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RESUMO

O poema avoluma. doc antes de ser uma dissertagdo € um documento/arquivo que
registra uma experiéncia sobrepondo trés suportes de informag@o: texto, video e
performance. Fundamentando-se na fenomenologia de Merleau-Ponty que retoma a questdo
da ligagdo entre a experiéncia perceptiva e a experiéncia da linguagem, a investiga¢do
apreende o sentido da experiéncia de um ser-do-ator como extensdao da intencionalidade
significativa do corpo no mundo e propde a visdo de um corpoema a leitura do
poema/processo.

O poema/processo € trazido pela presenca de WLADEMIR DIAS-PINO (1927),
poeta brasileiro, pintor, programador grafico e visual, que firmou uma das trés dire¢Ges da
poesia concreta com a criagdo do primeiro livro-poema. Seu interesse esta na fisicalidade
funcional e espacional do poema que processa e informa, ao longo do uso, a linguagem de
uma arte/fisica.

Trés corpora — corpus teorico, corpus videografico, corpus ato/processo —
encontram-se misturados a experiéncia que denomino Zeafro de Esséncia, iniciada em
1988 e que, na presente pesquisa, infiltra o campo teorico literario através da Obra-em-
processo de Wlademir Dias-Pino. Esta especifica experiéncia teatral traz a carne do ser-do-
ator como objeto de espacialidade visual e tatil para o poema/processo. O objeto a ser lido,
manuseado, processado € o corpo do ator que se desdobra a semiologia do ato teatral.
Corpo, palavra (signo/som) e espago, em efusdo, sdo a experiéncia processual do poema
langado & presenga fenoménica do ato. E nesse sentido que a expressdo 7eatro de Esséncia
desfaz a nogdo classica da totalidade da esséncia e expde o ser-do-ator como fendmeno de

uma “desesséncia” — totalidade da fragmentagido do ndo-idéntico no ato de ser.



ABSTRACT

Rather than just being a Master’s thesis, O poema avoluma. doc is a document/file
which records an experience by overlaying three sources of information: written text,
videotape and performance. Based on Merleu-Ponty’s phenomenology, which resumes the
discussion about the relationship between perceptive experience and language experience,
this study apprehends the sense of the experience of a ser-do-ator (an actor-being) as an
extension of the meaningful intentionality of the body in the world. It also suggests that a
corpoema (bodypoem) view can be incorporated to the reading of the poem/process.

The poem/process is brought out by the presence of WLADEMIR DIAS-PINO
(1927), Brazilian poet, painter, and visual and graphics programmer who laid one of the
three paths toward concrete poetry by creating the first book-poem in Brazil. The
significance of his work lies in the functional and spatial physical aspect of the on-going
poem which informs the language of an art/a physics, as if is employed.

The experience hereby termed Zeatro de Esséncia (Essence Drama) is interwoven
to three other corpora: theoretical corpus, videographic corpus, and act/process corpus.
Although that experience started in 1988, presently it infiltrates the literary theoretical field
by means of Wlademir Dias-Pino’s Obra-em-processo (On-going-work). Such particular
drama experience brings the actor-being’s flesh as an object of both visual and tactile
spatiality into the poem/process. The object to be read, handled, and processed is the actor’s
body, which unfolds when touched by the drama’s act semiology. Exuberant body, word
(sign/sound) and space make up the on-going experience of the poem thrust into the act’s
phenomenological presence. In this sense, the expression Essence Drama opposes the
classical notion of the essence’s totality and exposes the actor-being as a desesséncia (non-

essence) phenomenon—the totality of fragmentation of the non-identical in the act of being.



Manhi de sol ardema
Passaros soltos
Cataclismo de luz
dentro da sala.

Maria de Lourdes de Carvalho Alcantara
Pelotas, 10 de novembro de 1996.

Aos meus pais, Ary e Lourdes, razdo de minhas inteiras
possibilidades. A palavra desaparece aqui, diante deles, e ¢ meu
corpo nascido o sentido de sua invisibilidade.

E toco, circunfluindo minha existéncia, pessoas que sdo o mundo
proprio, invisivel e privado desta dissertagéo.

Projetados a tela permaneceram em meus olhos abertos a tantas de
suas visges.

Sdo em mim, agora, corpoemas na carne de todos nos.

A Marina Moros, tela de luz, a Laura Helena Ledo, um signo s6
comigo, a Jacqueline Schuh, irresistivel pre-senga.

Em especial, a Therezinha Carvalho, viajante naufraga vidente,
que me fez vivo e concreto o teatro e trouxe-me pela mao
Wilademir Dias-Pino, estirando meus musculos para dentro

do poema.

Entre os videntes, meu orientador, prof. Alckmar, que com
incomparavel arglicia soube como se expor ao risco desta visao.
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' RESPOEMA de Marina Moros, foto Klaus Miteldorf (mergulho).

RESPOEMA: termo aqui criado para definir as respostas visuais de Marina Moros, compostas com o texto
desta dissertagdo, enviadas a mim, via e-mail, aleatoriamente, durante o processo da escrita. Sua leitura
criativa passa a ser processo verbivisual desta escrita. Ela surge como a presenca indeterminada do puro
interlocutor vidente. Marina Moros é, atualmente, aluna de Mestrado do Programa de P6s-Graduagdo em
Literatura da Universidade Federal de Santa Catarina.



Aviso aos viajantes naufragos videntes

A meio do caminho desta vida
achei-me a errar por uma selva escura,
longe da boa via, entdo perdida.
Dante Alighieri (Inf, I, 1).

Foi, entdo, que se propds tio arriscada travessia, que em forma de aviso

. denuncia os fatos: -
Tem-se, constante, apresenga do circulo heraclitiano, em pleno movimento das
~ diregdes opostas ajustadas a um sentido comum’. A cada férmula enunciativa
(proposigdo) langada ao espago da escrita, cai-se sobre o inusitado choque do
pensamento com a percep¢do da experiéncia, mostrando o avesso de como pensamento
e experiéncia formulam-se um a outro, € neste impacto que se cria, solitario, o modus
filosofante que é o deste percurso. Da-se, assim, ao leitor, a matriz (ponto de partida)
por onde ndo soménte 0s olhos se perderdo, mas o corpo inteiro devera embeber-se, pois

que, se ocorre o contrario, néo tera tido éxito algum tal empreendimento.

2 Cf. MERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel e o invisivel, Sao Paulo: Editora Perspectivas, 1999. p. 93.



Apresenta-se, portanto, a malha que comanda esse meu percurso de reflexdo e de
criagdo, tomando ciente o descompasso das varreduras’ entre os suportes envolvidos,

que &, exatamente, o que se expde a visdo. A malha se compde, entéo, de:

1. Corpus tedrico: a filosofia é a que prevé, antecipadamente, o absoluto
vivido, ndo podendo tratar-se sendo de uma fenomenologia, no estrito senso
que declara Merleau-Ponty: “fenomenologia [que] se deixa praticar e
rgconhecer como maneira ou como estilo; ela existe como movimento antes
de ter chegado a uma inteirq consciéncia filosdfica » 4 Compée-se, mais do
que uma teoria, uma “teoARIA”.5 No desassossego de uma voz solitaria, a
minha, vou sendo a propria experiéncia de meu (des)compasso ruidoso no
mundo, um existir que sé faz, como condigio de sobrevida, como arte, e uma
arte‘ que se fa; como condigdo de existéncia, uma filosofia de movimento

~ (in)constante. Nessa foada tedrica®, a escrita serve como auxilio & percepgio

da experiéncia, isto &, identifica como de fato estou seguindo-me, antes de

3 O termo varredura aqui empregado ¢é tropologico, linguagem figurada, mas antes € um efeito especifico
produzido pela imagem do video. Cf. SANTOS, Rudi. Manual de video. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ,
1995. p. 110-111. E a conjugagiio dos movimentos dos feixes eletrdnicos sobre a tela; o primeiro faz com
que ele percorra os pontos luminosos no sentido horizontal, da esquerda para a direita; o segundo faz com
que o feixe seja deslocado de cima para baixo. In: ARAUJO, Ricardo. Poesia visual video poesia, 1999.
p. 26. :

* MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepgdo. Sdo Paulo: Martins Fonte, 1999. p. 2.

> TeoARIA: O termo criado toma a soma dos seguintes significados que definem a palavra Teoria: “(...)
Conjunto de principios fundamentais duma arte ou duma ciéncia. (...) Opinides sistematizadas. (...)
Suposicio, hipétese. Utopia; quimera. (...) Conjunto de pessoas que marcham processionalmente. (...).
Conjunto de conhecimentos [...] ingénuos que apresentam graus diversos de sistematizagdo e
credibilidade, e que se propdem explicar, elucidar, interpretar ou unificar um dado dominio de fenémenos
ou de acontecimentos que se oferecem & atividade pratica”; e funde-se a palavra Aria neste especifico
significado: “Musica composta para uma s6 voz”. FERREIRA, Aurélio Buarque de Hollanda. Diciondrio
Aurélio basico da Lingua Portuguesa, 1988. Considerando o som (partindo do ruido interno) como canal
de circulagdo e vibragio unissona entre as linguagens distintas de expressdo: palavra — corpo — espago.
TeoARIA é um substrato criado para o ajuste do absolutamente particular e individual (subjetivo), ou
seja, a experiéncia da percepgdo, com o universal e coletivo (objetivo), comunicagdo, informagéo, a
“ciéncia” do vivido, estando imbricados como elementos processadores do fendmeno da arte.

$ Toada: ato ou efeito de toar, ruido, rumor, maneira, sistema. Toar: “1. Produzir ou emitir tom ou som
forte; soar em tom alto. 2. Trovejar, estrondar, atroar, T. i. 3. Convir, quadrar, servir: (...). 4. Agradar,
aprazer, soar: (...). 5. Ficar bem; condizer, adaptar-se: (...). 6. Ter o tom ou o som, ter ares; parecer: (...).”
In: FERREIRA, op. cit.



seguir um “outro” qualquer. Como espremer até a Ultima possibilidade o
pensar a sés. Aposto, poﬁahtb, nas evidéncias de fatos da vivéncia e na
fluéncia do sentir em profunda auséncia. Meu pensar proprio como um
“piilismo ativo” ’ indomavel. De 1994, assenta-se o seguinte texto para
expressar o modus filosofante da teo ARIA criada para descrever o fenémeno
que entdo se denomina Teatro de Esséncia, especificando, aqui, o que de

meu toara.

Partiu-se do principio do nada. Estd-se dizendo que nfo hi premissas
nem pré-subsidios da imaginagdo para atingir o estado de esséncia — o
definitivo e o definido. Portanto, estamos livres para ¢ ato de criagdo.
Tomamos a circunstincia em sua totalidade, reconhecendo  toda
sensagdo como matéria fisica dos sentidos, como o real tangivel. O
personagem ¢ sempre inusitado, surpresa, revelagdo — o ator com suas
intimas possibilidades entregue aos seus dominios intﬁiu'vos‘ Falarei
depois sobre a construgdo de texto, estrutura de cena, a cor, a luz, os
infinitos espagos do palco — o universo. Antes, vou prestar atengdo no
simples que ndo ¢ facil, mas, sem divida, perfeito — essencial.

Do simples, presumo ser 0 que ¢ € que, portanto, naturalmente,
permanece sendo em movimento ¢ transformagdo: o ser-do-ator. O
que pareceria a complexidade da existéncia passa a ser a simplicidade
do que existe pela experiéncia, onde a compreensdo dispensa a razdo e
considera outros instrumentos para seu dominio, como a aceitagdo de
ser em si tudo o que nem mesmo reconhece como seu. Esta-se bem
longe de questBes de procedéncia; o que importa, por principio, € o
estado autigeno, isto ¢, aquele que se forma no préprio lugar que
ocupa. A sensagdo fidedigna, auténtica, que pertence unicamente ao
autor-ator a quem se atribui a origem do ato. Assim sendo, se

permanece livre de pressupaosigdes, nenhuma conjetura antecipada.

7 Cf. NUNES, Benedito. No tempo do niilismo. S3o Paulo: Editora Atica, 1993: “O niilismo ativo,
acabado, produziria o homem novo num tempo novo, tal como a Rettung, a salvagiio do retorno.
Renunciando ao querer, 4 vontade de verdade, a prdtica meditante de Heidegger prepararia o pensamento
futuro com a matéria ‘arqueologica’ do impensado, daquilo que, vislumbrado na origem, e logo depois
esquecido, seria pensavel ou lembravel, inaugurando uma outra era”, p. 15



O ser-do-ator, ndo como sujeito, e sim como o indicador do ponto do
momento do tempo. O seu sentido simplificado estd na elegdncia com
que se anula para existir a personagem: € €is aqui O inescusivel
“sujeito” (sem desculpas); a personagem ndo se escusa quando o ser
se distingue. |

O ser-do-ator é distinto do que se imagina ser a pessoa do ator. O ser
em estado adquire-se no ato, isto €, no instante em que a pessoa se
propde sO ao espago (soliddo mno espago). Parece ser um jogo
impreciso de palavras e nio passa sendo de um jogo de espiritos
independentes. Até definir-se qualquer personagem, exercitam-se as
infinitas possibilidades de estados de espiritos — como impessoais
universos de vida — inteiros.

As experiéncias sdo propostas muitas vezes em si mesmas, pelos
proprios estimulos, outras pelo espago, pelo som, pela palavra posta
sem direcdo. Os seres (ser-do-ator) permanecem expostos por um
tempo que, em principio, nio é determinado nem por si mesmo, mas
percebido em larga e absoluta sensagdo — de extremo alcance
orginico. O ser-do-ator, entdo, € revelado, reconhecido, em espécie,
pela pessoa.

A intensidade do ritmo de uma descoberta pode ser medida pela forma
como cria seu movimento, como © expressa. A vibragdo do
movimento da sensagdo é, por natureza, continua. A continuidade esta
para o movimento aSsini como a descoberta estd para a visdo
‘(descoberta = visio;, movimento = continuidade do ritmo).

A visfo permite o esclarecimento do espago que apresenta, ao olho
que tudo vé, as necessidades de preenchimento. O movimento projeta
a sensacdo que, a seu ritmo, desvenda o sujeito da aga'id a pessoa do
ator, sdo as primeiras nuances da personagem (seja ela qual for).

A continuidade estd ligada & concentragdo na intensidade do ritmo,
quantdo maior concentra¢d0 no ritmo, maior intensidade na
perpetuagdo do movimento — € percepgdo da personagem.

O ser-do-ator atua no equilibrio das percepgbes; no instante da
descoberta — visdo; na intensidade do ritmo e na continuidade do

movimento, criando a prépria ordem mno espago. A escolha da



personagem ¢ determinada pelo momento em que a sensagdo se define

em um sentimento concreto expresso pela agio®.

O corpus tedrico impbe su.a autonomia como modus filosofante pélé
experiéncia que trata de “reconhecer a prépria consciéncia como projeto do
mundo” que se investiga, mundo que a consciéncia ndo abarca nem p.ossui,
mas ao qual ela mesma estd destinada e se dirige sem cessar, “0 mundo
como este individuo pré-objetivo cuja unidade imperiosa prescreve a
¢onsciéncia a sua meta” | 9,‘ fornecendo este texto como sendo “nossa
paisagem”, isto €, cofno o corpo proprio pretendendo ser a versdo exata da
linguagem. Linguagem reversivel que revela a similaridade dindmica com o
outro (superando a visdo cartesiana do sujeito), pois “os corpos pertencem &
ordem das coisas assim como o mundo é a came universal”. *°
;

2. Corpus videogrdfico: recupera-se, com a fenomenologia, o contato ingéhuo,
direto, com o mundo que € ja axiui presenca inaliendvel. O corpo, sendo
espirito de peito arfante, vé-se & semelhanga e imagem da maquina geradora
(a escrita do computador, o olho do video, a tela da TV), sendo, ele, a
propria maquina que ri . Toma-se como a visdo da lente, latente no corpo
esférico que penetra a escrita ndo mais esferografica, mas esfervilhada Entre
o desajuste da varredura da tela do computador, captada pelo video, para a

tela da TV, encontra-se o mesmo significante no acumulo de linhas que,

8 ALCANTARA, Clarissa. Manuscritos sobre o Teatro de Esséncia (Pelotas/ maio de 1994).

® MERLEAU-PONTY, M. Fenomenologia da percepgéo, op cit. p. 15-16.

1 Jdem. O visivel e o invisivel, op.cit. p. 134. .

1 Alusdo ao poema de Wlademir Dias-Pino 4 maquina que vi: "TEUS OLHOS TEM O BRILHO DE
FLECHA — UM ECO POLIDO DE ROLAR. NOSSA ANSIA NOS UNE COMO SOMBRAS”
(fragmento). In: DIAS-PINO, Wlademir. Wlademir Dias-Pino - A separagdo entre inscrever e escrever
(exposi¢io) Catalogo. Cuiaba: Edi¢des do Meio, 1982. p, 35.



ininterrqptamente, ndo param de passar feito horizontes diante dos olhos, e
cria-se a segunda matéria que projeta o texto para um outro alcance da viso.
E a leitura de uma escrita in processo de pura (in)formagéo da imagem
gerada. A diferenga do corpus tedrico, que vai agregando-se a outros
fundamentos tedricos como condigio sustentével & sua autonomia, o corpus
videogrdfico é produto independente e exclusivo ao instante desta pesquisa.
A ideografia de contratempos visuais/tematicos, ou seja, a apresentagcdo
dessas idéias por meio dos sinais das imagens concretas captadas do
computador pelo video vai sendo superposta & presenga do corpo como
descoberta da escrita. A edigdo bruta, testada no video, € a procura sem
controle do campo visual, desvendando o abismo do encontro dos
significados; é o que interessa a (nfo) qualidade de resolugéo das linhas que

definem na tela uma videografia de contra-estilo.

w

Corpus Ato/Processo: o corpo assinala o espago, e a palavra e a imagem
agora se resumem nele somente. Ndo ha possibilidade alguma de
transmissdo de uma linguagem a outra (de uma linguagem escrita a outra
videografica e a corporal): o que Ad, todo tempo, € efusdo de novas/velhas
linguagens. Tempo e éspag;o coincidem no ser do ato, que nada mais é do
(jue ele mesmo, pele, musculos, respiragéo, ruidos... E sentidos. Um ato que
ndo aniquila, ndo fixa, ndo imprime, ndo reproduz nada, apenas instaura o

processo do movimento. “A AVE VOA RETO...” ', enquanto o corpo

2«1y A AVE VOA RETO CO 2) MO UM 3) CORTE 4) A ALTURA 5) DE 6) SEU GOSTO”,
fragmento do slogan do livro-poema A AVE (1956) de Wlademir Dias-Pino, criado pela proposta da
“série-disparos (horizontal ~ o virar das paginas / verticais — vértices)”: Cf. SA, Alvaro de. “O poema e a
abertura eletrdnica”. In: ARRUDA, Marta de (org.). Wilademir Dias-Pino e a critica nacional. Cuiaba:
Edicdes do Meio, 1998. Cf. CIRNE, Moacy. “A Ave: o Livro com Objeto/Poema”. Moacy Cime declara:



aquecido se inscreve a si proprio como poema-processante. Como parte
contigua, consequente ao fendmeno exposto, estd meu corpo proprio comb
processo visualizado — “a curva amarGa SEU V6o e fecha UM TempO com
Sua fOrma.” - “O GESTO” *. O Ato/Processo seré a pverformance, por mim
realizada, que insurgira da obnubilagfo teérica como sendo o que ha de mais
concreto nesta dissertagio: o corpema.

S3o trés vias que se entrécruzam independentes uma da outra, caminhos de
leituras que se fazem sés e simultaneos, mas juntos dio maior espessura e solidez 4
visdo do objeto. Vias que eterﬁamente retornam a sl mesmas, sem, porém, dar-se a
reprodugdes, imitagdes, representagdes. S6 criagio. Por brio, este texto seguiu sua
vontade de fruicdo, e gozando de um estado de perda e desconforto'*, foi virando puro
ruido de imagéns e revertendo-se na came do corpo, que é 0 mesmo que mundo,
possivel objeto. Poema.

Vamos, pois, ao corpus teorico...

(...) Como entrei, ndo sei;
era cheio de sono aquele instante
em que da estrada real me desviei.

Dante Alighien (Inf., I, 10)

“A importéncia de 1956 para a historia da literatura brasileira pode ser registrada mediante trés episodios
capitais: o langamento da poesia concreta, a publicagdo de Grande sertdo: veredas e o surgimento de 4
ave, de Wlademir Dias-Pino”. In: DIAS-PINO. Wlademir Dias-FPino - A separagdo entre inscrever e
escrever (Exposicdo) Catélogo, op. cit. p. 80.

13 Slogan n° 6. In: DIAS-PINO, W.. Processo: linguagem e comunicagdo. Petropolis, RJ: Editora Vozes,
1973. :
1 Cf. BARTHES, Roland. O prazer do texto,-S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1999: O brio do texto é “a
sua vontade de fruicdo” (...) “Texto de prazer: aquele que contenta, enche, da euforia; aquele que vem da
cultura, nfio rompe com ela, esta ligado a uma pratica confortdvel da leitura. Texto de fruigdo: aquele que
pde em estado de perda, aquele que desconforta (...), faz vacilar as bases historicas, culturais,
psicologicas, do leitor, a consisténcia de seus gostos, de seus valores € de suas lembrangas, faz entrar em
crise sua relagdo com a linguagem”, p.-21-22.
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I - Concebendo uma teoARIA

As obras de arte...

Valem tanto quanto as concepgies sobre as
quais elas se fundam, cujo valor é
exatamente 0 que estamos mais uma vez
colocando em questdo.

Antonin Artaud

. O poema esta diante dos olhos,. descolado da brancura da pégina, exposto no
volume e na forma de um corpo vivo que se move, trazendo consigo sua sombra. A
- leitura depende dos musculos, da respiragio, da palavra esboroada no espago pelo corpo
dd ator em suspens3o estatica e movimento instintivo. Olhar o poema no instante em
que seus elementos atuam na vigéncia (esséncia) mesma do movimento origindrio da
imagem poética funda a estrutura dessa investigagio que extrai da teatralidade’” do

poético a possivel inscrigdo do poema/processo no espago teatral.

!> No sentido que entende Antonin Artaud: “Digo que a cena é um lugar fisico e concreto que pede para
ser preenchido e que lhe fagam falar sua linguagem concreta. Digo que essa linguagem concreta,
destinada aos sentidos e independente da palavra, deve primeiro satisfazer aos sentidos, digo que existe
uma poesia para os sentidos assim como hd uma poesia para a linguagem e que esta linguagem fisica e
concreta 4 qual me refiro s6 é verdadeiramente teatral na medida em que os pensamentos que expressa
escapam & linguagem articulada”. ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. Sao Paulo: Editora Max
Limonand, 1987. p. 51.
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Circunscrevendq tal fendmeno ao campo da literatura, estd se inserindo no
espago teatral o movimento literario e artistico que radicaliza a pratica vanguardistica
da poesia brasileira nos anos 50. Trata-se da idéia do livio como objeto/poema
instaurado pela via da fungdo wlademiriana, que firmou, com o movimento do
* Poema/Processo’®, uma das trés dire¢des na construgiio e espacialidade da Poesia
Concreta.

O Poema/Processo &, comb afirma Moacy Cimne, originario da leitura que faz
Wlademir Dias-Pino da direcdo espacional (funcional) do poema, “que ao dissociar a

Poesia (estrutura) do Poema (processo), separa, definitivamente, o que € a lingua de

1 Segundo a defini¢io de Moacy Cime no ABC da vanguarda, o poema/processo, como movimento
organizado, surge em dezembro de 1967, sendo langado simultaneamente em Natal e no Rio de Janeiro, e
logo em seguida (1968) em Minas Gerais e nos diversos Estados nordestinos. Seus fundadores, entre
outros, sdo Alvaro de S& (R)), Anchieta Fernandes (RN), Anselmo Santos (RJ/BA), Dailor Varela (RN),
Falves Silva (RN), Frederico Marcos (RN), George Smith (RJ), José Luiz Serafini (RJ/ES), Marcos Silva
(RN) e Wlademir Dias-Pino (RJ/MT). Contribuiram para a fixa¢#io e expansdo de sua teoria e pratica, j&
em 1968, os poetas Aquiles Branco (MG), Arabela Amarante (MG), Dayse Lacerda (MG), Femando
Teixeira MMG), Joaquim Branco (MG), José de Arimathéa (MG), Jos¢ Claudio (PE), José Néumanne
Pinto (PB), Ivan Mauricio (PE), Marcio Almeida (MMG), Marcus Vinicio de Andrade (PB/PE), P. J.
Ribeiro (MG), Oscar Kellner Neto (SP), Regina Coeli do Nascimento (PB), Ronaldo Wermeck (MG),
Sebastido Carvalho (MG), Sénia Figueiredo (MG), William Dias (PB) e muitos outros. Seu surgimento
deu-se, basicamente, a partir de uma leitura da diregio espacional (funcional) de Wlademir Dias-Pino nos
quadros da poesia concreta: leitura que desencadeou, produtivamente, todo um movimento, com amplas
repercussdes no interior do Pais e em paises sul-americanos (Uruguai, Argentina, etc.). Sua teoria
registrava em 1967/68: “Poema/processo é aquele que, a cada nova experiéncia, inaugura processos
informacionais. Essa informagdo pode ser estética ou ndo: o importante € que seja funcional e, portanto,
consumida. O poema resolve-se por si mesmo, desencadeando-se (projeto), néo necessitando de
interpretagdo para a sua justificagdo”. Entre suas conquistas tedricas, as questdes da leitura, do projeto, da
versdo, da matriz, da série e do contra-estilo. Em 1972, depois de ter realizado mais de 15 exposi¢des
nacionais (Rio, Natal, Brasilia, Olinda, Recife, Jodo Pessoa, Salvador e outras cidades) e de ter
participado de quatro exposi¢des internacionais (Buenos Aires e Montevidéu), depois de ter lancado
revistas (Ponto, Processo), envelopes (etapa, Processo, Projeto, Levante, Virgula), livros e poemas
diversos (entre os quais, / 2x9), depois de ser publicado nas Américas € na Europa, o poema/processo —
diante das dificuldades de trabalho e veiculagdo e diante da represséo vigente — optou por uma “parada
tatica”. Poemas/processo, contudo, continuaram sendo elaborados. Qutras conquistas teoricas, criticas e
préticas do movimento: a separacdo entre poesia (lingua, palavra, tradugdo, estilo) ¢ poema (linguagem,
projeto, versio, contra-estilo); o aproveitamento e a exploragio das potencialidades fisicas de cada
material trabalhado, de acordo com as necessidades sociais e (estético-) semiologicas do poeta; o uso do
signo verbal somente quando necessario, independente de codificagdes seméanticas previamente
estabelecidas; o rompimento com a poesia tipogréafica (poesia concreta: ultimo estigio do modernismo).
Em suma, o poema/processo consolidou-se, como pratica semiologica (que se abriria, depois de 1972,
para as aventuras enriquecedoras do poema experimental), por meio de uma produgdo e de uma leitura
materialistas, engendradas pelo social e pelo real. O momento histérico de seu langamento (1967:
questionamento das estruturas politicas, Tropicalia, Grupo Oficina, O & A, Terra em Transe, Nova .
objetividade, etc.) diz de seu projeto cultural. In: ARRUDA, Marta de (org.). ABC da vanguarda — A
presenga de Wiademir Dias-Pino. Cuiaba: Edi¢bes do Meio, 1998.
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linguagem dentro da literatur , abrindo ao concretismo sua exploragio mais radical.

E ele mesmo quem afirma: “O poema/processo é uma posigio radical dentro da poesia
de vanguarda. E preciso espantar pela radicalidade” %,

O movimento concreté é uma ampla manifestagio poética que corresponde a um
'imponante estagio do desenvolvimento nfo sé da literatura como da sociedade
brasileira, reunihdo trés correntes, segundo Alvaro de S4 totalmente distintas.’® A
primeira é a corrente simbolico-metafisica que tem em Ferreira Gullar seu principal
representante_, sua maior preocupagio € a expressdo [eco] que, mats tarde, desencadeia o
neoconcretismo. A segunda € a de rigor estrutural, cuja preocupagdo esta na construgdo,
difundida pelos principais integrantes do grupo Noigandres, Augusto de Campos, Décio
Pignatari e Haroldo de Campos, trazendo como reagéo a poesia prdxis (Mario Chamie).
A terceira é a de Wlademir Dias-Pino, a de linguagem matematica (técnica®, no sentido
de “abertura total, acimulo de experiéncias”) que traz a funcionalidade fisica e tatil do
poema, propondo o Poema/Processo. Na verdade, as trés correntes colocam em quest&o
o livro como objeto, ou seja, a diferenga entre poesia-livro, poema-livro e livro-poema,
tendo este ultimo encbntrado um primeiro exemplo na A Ave, obra de Wlademir que
traz no corpo fisico do livro o proprio poema. A preocupagido de Wlademir é a fungdo

que € a informag#o pura, o direto do racional e o imediato do funcional”, o objeto que

7 DIAS-PINO, W. Processo: linguagem e comunicagdo, op. cit. s/p.

"% Thidem. :

¥ Cf. SA, Alvaro de. “A Origem do Livro Poema”. In: ARRUDA, Marta de (org.). Wlademir Dias-Pino ¢
a critica nacional, op. cit. s/p.

2 DIAS-PINO, W. Processo: linguagem e comunicagio, op. cit. Esclarecendo a nogdo do emprego da
técnica, Alvaro de S4 diz que: “o desenvolvimento técnico trouxe novos instrumentos e materiais, que
ampliaram sobremaneira as possibilidades de produzir a comunicago, a exemplo do radio, da televisdo,
da fotografia, dos plasticos etc. Na poemética o uso da técnica € dos novos materiais levou 4 autonomia
do poema ¢ a destacar o processo como nicleo efetivo da criagdio”. In: Marta de Arruda (org.). ABC da
vanguarda — A presenga de Wlademir Dias-Pino, op. cit.

2 Cf. Dias-Pino: Funcional: coletivizagio; Funcionalidade: d4 carater relativo ao argumento, invencio da
realidade. Fungdo criativa do artista: trabalhar nos processos, reinventando-os. Mudanca de qualquer
espécie de estrutura, resposta a uma necessidade social. In. Processo: linguagem e comunicagdo, op. cit.,
s/p.
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se oferece ao coleﬁvo, e dividé-se’ém dois livros-caminhos, respectivamente, 4 Ave e
Solida, sintetizadas assim por Alvaro de S4: A Ave: o ordinal ~ linha de continuidade/ a
sucessdo ordenada / origem do unitario / Numéricos. Solida: o cardinal — geometria /
éoleg:ées estrutura(s) / empithamento (opacidade) / superposigio / Elementos.

Em 1956, Wlademir Dias-Pino langa 4 Ave, dando a _corxhecer o primeiro livro
semidtico: a codificagdo do espago da pagina. Recebendo um tratamento de maquina,
suas folhas se apresentam soltas, perfuradas, cortadas, codificadas em série. E um objeto
para ser gasto, “que se explica ao longo do uso” =, no manuseio, no tato, resultando em
uma leitura fisica, em que a propria agio de virar as paginas implica o uso criativo dd
objeto, explorando suas poténcialidades e tornando possivel sua transformagdio em
novas versdes. A Ave, como ja foi dito, é o primeiro exemplo de livro-poema ‘que
desencadeia, em 1967, a organizagdo do Poema/Processo, encerrado oficiaimente como
movimento em 1972** Segundo Wlademir, a intengdo estd em afirmar que o que
interessa € o processo contido no poema e n3o o poético. O segundo livro-caminho,
Solida, é um poema cibernético, iniciado também em 1956 e que se completa em 1962.
Trata-se de uma palavra geradora de seis letras formando outros novos vocabulos,
“movimento dé uma fun¢@o que se aprende. Uma sucessdo agitando os sinais” escreve
Alvaro de $4%. Wlademir diz hoje que a escrita em Solida nasceu simultaneamente com

a oralidade e a visualidade. Ambos os poemas ndo querem provar nada, apenas

2 sA, Alvaro de. “A origem do livro-poema”. In: ARRUDA, Marta de (org.). Wlademir Dias-Pino e a
critica nacional, op. cit.

2 Idem, cf. SA, Alvaro de, e CIRNE, Moacy. “A ave: um livro que se explica ac longo do uso”. Segundo
Dias-Pino, para o poema/processo o uso “tem o sentido de apagar as acentuagdes da simetria sem,
contudo, formar um caréter de particularidade. Explicagdo do poema™. In: Processo: linguagem e
comunicagéo, op. cit., s./p. . _ '

24 Cf Wlademir Dias-Pino: “Todo movimento tende a se diluir. Uma vanguarda nio permanece
vanguarda o tempo todo como movimento, mas como criagfo. (...) Portanto, quem falar hoje em
movimento do poema/processo esta falando de algo que se encerrou”. In: Escrita — Revista Mensal de
Literatura (Vertente Ltda.) MELLO, Maria Amélia. “O poema/processo, como movimento, j& acabou”.
V. AnoIl,n. 16, 1977.p. 11-14

»SA, Alvaro de. “O Poema e a Abertura Eletrnica”. In: ARRUDA, Marta de. Wiademir Dias-Pino e a

critica nacional, op. cit.
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demonstram a livre opcdo de uma leitura sem intervalo, poemas de uma grafia glob'al,
“Graﬁco o proprio poema, assim com§ a geometria ndo é ilustragio na matematica” %.
Wilademir Dias-Pino declara: “os graficos, na verdade, foram as primeiras formas de
resposta que tive para uma possivel critica visual sobre poemas ndo discursivos.
Qualquer coisa bem préoxima de um indice-critico”. 2

Nascido no Rio de Janeiro, Wlademir Dias-Pino, hoje considerado “o poeta mais
independente na 4rea da poesia experimental” %, teve diante de sua retina, desde os
nove anos de idade, a dimensdo das curvas de Cuiaba: “Creio que foi a sinuosidade do
Cuiaba que me mostrou a importancia do contorno (o perfil) dentro da necessidade
ordinal do rio ao correr em direcdo ao dia. Na enchente a linha engorda e explode em
sensualidade... as dguas do Cuiaba para nos embeber de identidade” %°. Dai extrai sua
obra, uma obra ndo-linear que desvela o enigma do mito da retina. O critico
Almandrade comenta: “Pouco se falou da obrd de Wlademir Dias-Pino, entre a literatura
e as artes visﬁais, estranho poeta concreto nos anos 50, desconfiado e critico com

relagio 4 objetividade construtiva” **. Mas é Alvaro de S4 quem esclarece a razio deste

esquecimento:

As tentaﬁvas de inauguragdo de poemas e a reformulagdo por que passou a poesia
mundial na primeira metade da década dos 50 trouxeram uma série de
contribui¢bes consubstanciadas na poesia concreta brasileira. A falta de repertorio
da critica da época fez com que este movimento passasse a historia da literatura
através do que escreveram alguns de seus fundadores. Como os que mais

publicaram teoria foram os componentes do grupo Noigandres [os irmios

% DIAS-PINO, W. Processo: linguagem e comunicagio, op. cit., s/p.

n Idem. Wiademir Dias-Pino - A separacdo entre inscrever e escrever (Exposu;ao) Catalogo, op. cit. p.
204.

% Cf. ASSIS BRASIL. O livro de ouro da literatura brasileira. In: ARRUDA, Marta de. ABC da
vanguarda — A presenga de Wlademir Dias-Pino, op.cit.

» DIAS-PINO, W. Wiademir Dias-Pino, op. cit. p. 6.

¥ ALMANDRADE. “A leitura como objeto do olhar”. In: ARRUDA, Marta de (org). Wiademir Dias-
Pino e a critica nacional, op. cit.
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Campos e Décio Pignatari], o consumidor tomou a teoria deste grupo como sendo
a teoria oficial do movimento. Para isto eles também concorreram, pois sempre

. . n . 1
procuraram confundir a sua atuagio como a de todo 0 movimento® .

Com Wlademir Dias-Pino, a experimentagdo e a pesquisa passam a ser o proprio
processo como visualizagdo do projeto. A visdo, no caso, ¢ de um contra-estilo,
éonquista tedrica e operacional do poema/processo, que ndo € mais a marca redundante -

* dum determinado autor, mas a “anﬁ-redundéncia de solugdes: a despersonificagio” *2. A
versdo®, conforme o poema/processo, apresenta-se como>* um “critério de valor: teste
de funcionalidade do poema; relatividade: realimentagéo”, uma “discipiina para a
apropriacgo”, dado que sua “segunda funcdo” é o “consumo”; deste modo, os
“exercicios de leitura” sdo considerados como “auto-superagdo” do poema, isto “prova
qhe 0s précessos nio sdo conclusos”, portanto, tem-se a “surpresa renovada em cada
versdo”, apresentando a “funcionalidade total” do objeto/poema; o “método de solugio
correspondente” esta na “compreensdo da aplicagdo™; as “possibilidades de situagdes”,
no “nimero de combinagles”, e a “estrutura levada a condi¢do de processo” é o
“movimento permanente”. Processo, versdo e contra-estilo sdo, portanto, os conceitos-
‘chave em que se baseia 0 movimento do poema/processb.. Moacy Cime comenta, a

respeito desta diregdio, dizendo: “o poema/processo ndo € uma mera ou simples

31 SA, Alvaro de. “A origem do livro —poema”. In. ARRUDA, Marta de. Wlademir Dias Pino e a critica
nacional, op. cit.

% DIAS-PINO, W., apud. CIRNE, Moacy. CONTRA-ESTILO. In: ARRUDA, Marta de (org.). ABC da
vanguarda — A presenga de Wlademir Dias-Pino. Cuiaba: Edigdes do Meio, op. cit.

3 Segundo a definigdo de CIRNE, Moacy, no ABC da Vanguarda, op. cit., a VERSAO representa, “no
poema/processo, a opgdo (estético-) informacional do leitor/produtor diante de um determinado projeto:
op¢do como leitura. Um novo poema a partir do projeto dado: opgdo que pode ser grifica, sonora,
ambiental etc., independente do estagio material do poema como projeto. A versdo socializa o ato do
consumo: por uma leitura radical e materialista™.

34 C£DIAS-PINO, W. Processo: linguagem e comunicagdo. Op. cit. s/p.
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continuagdo do concretismo: o poema/processo é uma continuidade radical, implicando

desdobramentos semiolégicos proprios, de uma das diregdes da poesia concreta”. >

Do mesmo modo que o concretismo marca a superagdo definitiva da disjungdo
‘entre prosa e poesia, por isso jamais houve prosa concreta, o poema/processo estabelece
a situacdo limite entre poema e poesia, e é neste sentido que marca com esta diferenga
sua “continuidade radical” *® ou deScontinuidade da poesia concreta. Em 1977, numa
_ entrevista a revista Escrita, Wlademir responde a Maria Amélia Mello, entre outras

coisas, sobre como considerava, em 1957, seu trabalho dentro da poesia concreta:

Bem, se nfo existia teoria, pontos estabelecidos, ndo dava para saber se meu
trabalho estava ou nfdo na mesma linha. Inexistindo teoria, tudo que participa
contribui. Tudo “é”. Nunca chamei meu trabalho de “poesia concreta” e sim de
“poema espacional”. (...) A produgdo criou a teoria. '

(...) O proprio poema teoriza, como € o caso do poema/processo. Se ¢ uma
proposta nova ndo existe leitura codificada. O poema cria uma leitura para que
ele acontega.

(...) Nés estabelecemos uma teoria como ponto inicial € 0s poemas, ao serem

feitos, iam enriquecendo e autoconsumindo a propria teoria. >’

Mas de que modo o poema/processo instaurado por Wlademir Dias-Pino chega
agora, como novo desdobramento, ao espago da linguagem teatral? Como bem explica
Alvaro de S4, o livro-poema se caracteriza pelo corpo fisico; € pelo objeto (livro) que o
poema existe: “O livro-poema n3o pode perder a caracteristica de livro para ser filme ou

38

cartaz nem pode ser oralizado”, explica®™ Resta saber onde se fundamenta a

35 CIRNE, Moacy. “Vanguarda: um projeto semiologico”. In: DIAS-PINO, W. 4 separagéo entre
inscrever e escrever (Exposigéo) Catdlogo, op. cit. p. 96.

¥ DIAS-PINO, W. Processo: linguagem e comunicago, op. cit. Poema/Processo: Leitura de Produtos (de
Posigdes), s/p.

3 DIAS-PINO, W. In: Escrita — Revista Mensal da Literatura, op. cit.

% SA, Alvaro de. LIVRO-POEMA. In: ABC da vanguarda, op.cit.

17



3

visualizagdo da estrutura em relevo do poema/processo dado a “encenagdo” (espago de
atitude_s), e Como Sse operam suas probabilidades, ou seja, como o ator, em sua
fisicalidade, podera inscrever o poema no espago-tempo do ato e ser, ele mesmo, a
leitura de seu processo. Como se sustenta, na precariedade temporal do gesto, a
realidade de um objeto_com tamanha finitude?

Na obra de Wlademir, “o principal aspecto poemaético é destacar uma nova
pbssibilidade de uso do corpo como instrumento de leitura”** No universo cénico
proposto, a_credita—se que o instrumento fisico da linguagem, isto €, o objeto a ser lido,
manuseado, processado € o ator e, antes dele, o seu corpo fisico, estrutura palpavel, que
se da a semiologia do ato teatral. Corpo, palavra/signo e espago realizam, numa efusio
cénica, a leitura wlademiriana, isto €&, a separac¢do entre inscrever e escrever na
experiéncia processual do poema langado no espago do ato, aqui denominado
Ato/Processo. Ato que é o mesmo que procedimento. “Ato: variagdes formais /
'aproveitamento de probabilidades dentro do individual (sistematica do estilo). Processo:
manipulagéo + desencadeamento de invengdes (sistematica do contra-estilo)”.*’

A fundagdo desta pesquisa é o ver, o ter a vista, ao alcance do olhar tétil, a
.preseng:a fenoménica do ator no ato performadtico, apresentando-se, ele mesmo, ao
campo teéﬁco literario, como uma probabilidade de leitura do projeto do poema. O
componente que se ergue a estrutura deste ser-do-ator, exposto a descri¢io tedrica, € a
polesis, poema originario, aberto a corporeidade do espago cé€nico, como sendo a
presenga da imagem poética no minuto do evento da imagem codificada pelo processo

do ator. O objeto a ser tocado é o elemento atuante, o corpo movente dessa agio poética,

¥ S A, Alvaro de. CORPO. In: ABC da vanguarda, op. cit.
“ DIAS-PINO, W. Processo: linguagem e comunicagdo, op. cit. s/p: “ATO: sentido de dura¢do do poema
" fisico. O consumidor em situagio. Realidade inaugural do ato vem tirar os vicios da imaginagéo

(poética)”.
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a visibilidade do ato que é o ser-do-ator. Este termo criado, préprio a esta pesquisa,
serve para identificar o ator no ic6m’co de sua fungio original que é a de ser'agente do
ato, presenca de carater consumivel. O ser-do-ator traz em sua atuag@o o rigor dessa
»funcionalidade enquanto seu corpo & mdquina-poema — produto visual e tatil do
~ acontecimento coletivo gerado e processédo nele mesmo, ou seja: é corpo-poema* que
se inscreve no espago fisico e temporal do ato, em pleno movimento de efusio da
teatralidade com seus elementos plasticos/expressivos/sonoros. Wlademir Dias-Pino
afirma: .“O poema de processo € anﬁlitératura do mesmo mbdo que a verdadeira
mecéanica procura .o movimento sem friccio, ou a eletricidade busca o isolante
perfeito”.

O uso do corpo pelo poema/processo aparece reélizado, segundo Alvaro de S4
primeiramente como expressdo [eco] da acdo social conjunta, depois sendo levado a
condigdo de signo e instrumento poético proprio (projeto-sugestdo de espetaculo),
também nas ag¢des de luta poética como a destruigdo de trabalhos expostos (a exemplo -
do poeta Samaral finalizando sua Poemagdo) e, por ultimo, o uso do corpo como

instrumento ativo de leitura produtiva, explorando as possibilidades que ele, como um

todo, oferece.*® No poema/processo de Wlademir, a palavra move-se e desaparece no

4 Ou “corpeema™, na expressio precisa dada a visio da poeticidade de Jomard Muniz de Brito (Recife,
PE), inscrita e enderegada a mim em cartfio postal (abril/2000), referindo-se a esta pesquisa, e dai em
diante adotada. :

“2 DIAS-PINO, W, apud. PADIN, Clemente. “A arte latino-americana de nosso tempo”. Trad.
Philadelpho Menezes. In: ARRUDA, Marta de (org.). ABC da vanguarda, op. cit.

3 Alvaro de S4, para estabelecer a nogdo de corpo neste contexto, inicia percorrendo o periodo histérico
mais recente do Ocidente, quando o corpo era confundido com o pecado e a carne sendo a propria
metifora da fraqueza e da lubricidade humana. Um corpo coberto, cujos movimentos brandos € medidos
realizavam o translado da racionalidade para o comportamento. No século XIX, o Ocidente retoma a
valorizagdo do corpo em seu estar cotidiano (Manet, Millet — dimens&o épica; Toulouse-Lautrec ~
deificagdo do corpo prostituido). No inicio do século XX, novas perspectivas se abrem ao uso do corpo,
despojando-o lentamente de seus “trastes e acessérios: do maid listrado ao biquini; da casaca ao jeans”. E
uma visio redimensionada do corpo que acaba por ver seu uso incorporado ao produzir da informagéo. Os
artistas passam, assim, a utilizé-lo como “um instrumento a mais™, ao lado do ambiente e dos objetos,
compondo, junto a estes, “um bloco informacional para ser lido produtivamente”. Corpo como “motor da
obra” (Frederico Moaraes). Os artistas do neoconcretismo s&o os mais radicais no uso do corpo: Hélio
Qiticica, Ligia Clark, Ligia Pape sio precursores, cada um a seu modo, da agdo corporal como
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corpo-objeto do livro, sendo o objeto esse poema (concreto, ndo escrito) que permite
interrnipéveis versdes e leituras exploratérias. O poema/processo no ato teatral &
codificado pelo corpo fisico do ator gerando, este ltimo, processos “informacionais™
(n3o metaféricos) que podem_inscrever no espago — reunindo a sintese dos dois livros-
* caminhos (4 Ave e Solida) de Wlademir — o ordinal e o cardinal® 4, ou seja, do instante
do gesto sdo criadas novas séries (numéricos) como notas, compassos, tempos em outra
versdo (elementos), a do corpo ﬁ'siéo, sugerindo, a partir da possivel sucessdo ordenada
“do ato, uma linha de continuidade. Através da presenga criativa irreproduzivel e
auténoma do ser-do-ator, encontra-se a origem do unitario, que ergue, ao mesmo tempo,
em sua estrutura corporal prépria, a geometria das formas dos movimentos, assim
superpostos e empilhados no ato, informando ao corpo social, em pleno rigor do
aéontecimento e por sua fungdo originaria, uma linguagem intraduzivel, totalmente
aberta & visualidade tatil e sonora. O ser-do-ator, utilizando-se da funcdo wlademiriana,
estd aqui sendo visto como os dois livros/poemas num s6, uma “AVESOLIDA”, que
leva ao terceiro livro-caminho, o corpoema do Ato/Processo — ndo como tradugio,
menos ainda represent#gﬁo ou interpretacdo destes poemas, mas, sim, versio
corporiﬁcada

E no primitivo desta experiéncia, antes mesmo de toda a significagdo, que o ator
irrompe como poema fundante inscrito no espago, sendo que a presenga do processo se
d4, ndo na palavra, mas na escritura do corpo em plena vitalidade do movimento. Ao
ver a olho nu o corpoema atuando, vé-se o langamento do projeto no espago, isto €, o

processo como constru¢do, improvisagdo, e é na finitude do tempo do ato, na presenga

informac;iio com profunda significagio simbolica. Esta integracdo do uso do corpo ao ambiente cria o
ppening” realizado por artistas neoconcretos dos anos 59/61(Poema enterrado de Ferreira Gullar). In:

ARRUDA, Marta de (org). ABC da vanguarda, op. cit. CORPO, s/p.

44 «gérie: ordinal; Versdo: cardinal. Cardinal: emblematico; Ordinal: estudo dos limites (segmento)

Formagio adicional”. “Ordinais: Obra-problema: a resposta como parte de si propria em substituigfio ao

hébito de julgar”. In: DIAS-PINO, W. Processo: linguagem e comunicagio, op. cit. s/p.
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fisica do ser-do-ator, no corpo de seus sentidos, que 0 poema surge com sua imagem
originaria.” A corporeidade do sentido esparramado no vazio do espago translada a idéia
da forma significante para‘a materialidade crua e epidérmica da linguagem. O ser-do-
ator diz sendo.

Partindo desse ato fundante, ergue-se o objeto (o poema/proceséo) a
investigacdo deste ser-do-ator que se apresenta como elemento processante do concreto
do poema, por meio da sua espacialidade corporal de fun¢do poética teatralizante®. Ao
manusear tal elemento no ato, é preciso situd-lo num “tempo preenchido pela presenga
do agora”, usando a expressio de Walter Benjamin, e € esta presenga que cria — a partir
de uma produtividade — o lugar, o espago social da anti-obra do ator, rompendo com sua
aura. A partir do corpo do ator, também se desenvolve e se generaliza o usd dos
instrumentos de prodﬁcio de informagdo: do coédigo diaéﬁco da escrita, que cria a
imagem fragmentaria da maquina, ao gesto Sonoro que nasce do corpo, ganha-se o
sentido da pura informagdo* — leitura primitiva para todos.

Tendo em vista as novas linguagens advindas da pesquisa em arte
| contemporénea, a linguagem especifica aqui explorada nomeia um Teatro de Esséncia
.como elemento de informagdo para a corporificagdo desse ser-do-ator. No entanto,
teatro e esséncia sdo dois vocabulos que, em conjun¢do, imediatamente anulam, um e
outro, seus significados. Este teatro que busca com o termo esséncia uma experiéncia
primitiva (ritualistica) da linguagem da arte (e parece ser esta uma das tendéncias da
arte contemporinea), perde sua caracteristica tradicional de mimese (ixﬁitac;ﬁo da

realidade), para assumir e explorar a0 maximo o estado-limite e real da presenga, inica

“ Fungiio poética teatralizante: no sentido de uma danga de expressdo e opera da palavra, exploragdes
especificas & praxis do Teatro de Esséncia, apontadas no fluxograma TE ao final do cap. Il desta
dissertacgdo.

“ “Informagfio pura: o direto do racional. O imediato do funcional. O estético leva 4 escritura. A
informag#o & leitura. Efeito: disciplina”. DIAS-PINO, W. Processo: linguagem e comunicagdo, op. cit.
s/p. '
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totalidade possiyel. A esséncia, por sua vez, age contrariamente ao seu principio
genealégico e desfaz, pela autonomia do espago-tempo presente, aquilo que nela se
‘consagrou como verdade total, necesséﬁa,'incorruptivel e substancial. A origem estd na
vprépria coisa, do modo como ela mesma se desvela ao sér-do-ator a presencga do ato.
| Portanto, a intengio é fazer uma leitura produtiva do vocébulo esséncia como origem,
no sentido estrito de vigéncia ou aquilo que surge no instante em que a obra do ator se
instaura com o romper da poiesis (poema origindrio) no espago teatral.
Esséncia/origem/vigéncia que revela o ser-do-ator no objetivismo da presenga e faz do
instante mesmo de sua apari¢do no espago o0 proprio poema corporificado.

Esséncia como origem, neste caso 'especiﬁco, faz referéncia a nogéo dada pelo
filésofo Martin Heidegger; € uma palavra que radicalmente se desprende da tradigcdo do
pensamento. No entanto, é um vocabulo trémulo e de alto risco para esta pesquiéa, no
que tange ao intangivel conceito da teoria aristotélica da esséncia, que pregou tal sentido
até o esquecimento e o abandono do ser originario. Mas n#o se quer perder tal vocabulo,
nem consigna-lo a este pensamento que o esgotou até o instante de nido poder mais
pensa-lo.

Filésofo do século XX, Heidegger acende o foco na auséncia do ser e desvela,
na abertura de uma clareira, um “é” simplesmente dado, aquele que ficou esquecido e
impensado. Em seu ensaioA origem da obra de afte (1936 — 1950), ao perguntar peia
origem da obra, Heidegger pergunta pela esséncia da arte.’’ A arte acha-se na obra, a
obra “experiencia-se” na esséncia da arte, estabelecendo um circulo que o senso comum
diz ser violagdo da légica. Uma esséncia essencial que consiste no que o ente é na

verdade; esséncia, posto que € origem: “Origem significa aqui aquilo a partir do qual e

47 Cf. HEIDEGGER, Martin. A origem da obra de arte. Rio de Janeiro: Edi¢des 70, 1992. p. 11.

22



através do qual uma coisa é 0 que é, e como é. Ao que uma coisa é como €, chamamos a
sua esséncia. A origem de algo é a proveniéncia da sua esséncia”.*®

Mas esta origem ndo se encontra nos primordios da coisa em si. Seria um erro
entendé-la beirando o essencialismo aristotélico-platénico. A hermenéutica
| heideggeriana traz 4 tona a questfio do esquecimento do ser e aponta um ser-ai imerso
na temporalidade e cotidianidade do mundo, portanto é fragmento, néo totalidade no
sentido essencialista, do contrario, como, na esséncia da arte, estaria a experiéncia da
obra, que ¢ instantaneidade e movimento dindmico? |

E Merleau-Ponty quem ensinard como descrever estritamente essa experiéncia
da arte como relacionamento com o mundo, ou seja, “ndo como abertura do nada ao ser,

mas como abertura, simplesmente”, uma abertura pela qual se compreende o ser e o

nada e se vé ai a propria obra:

Do ponto de vista do Ser e do Nada, a abertura para o ser significa que o visito
nele proprio: se permanece afastado é porque o nada, o anénimo em mim que Vé,
leva adiante de si uma zona de vazio onde o ser ndo € apenas, € Visto. (...) A
abertura para o mundo supde que o mundo seja £ permanega horizonte, ndo
porque minha visdo o faga recuar além dela mesma, mas porque, de alguma

- ~ , . 49
maneira, aquele que vé pertence-lhe e esta nele instalado.

Teatro de Esséncia: dois vocabulos que pela tradigio filoséfica ndo haveriam de
coabitar 0 mesmo conceito. No minimo, o termo erige a este pensamento de idédes?
pensamento inserido no tempo linear da histéria, uma imagem um tanto quanto
equivocada, paradoxal, imprépria 4 nogdo de arte de idade platénica. No entanto, da

histéria sé se tem o testemunho da contingéncia que anuncia, por fim, o fim de qualquer

“ Tbidem.
* MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel, op.cit. p. 100-101.
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historia®®e vetorializa o olhar para a agio e o ato intersubjetivo, crivado na tela de um

£C 1%

presente autbnomo objetivo. Nada € mais persistente do que o “é”, que, na

% Aqui me refiro a nogdo de fim da Histéria apontada pelos filésofos da escola de Frankfurt, como
também pela ontologia fundamental heideggeriana. Entre as teses sobre Filosofia da Historia, precede a
afirmativa de que a filosofia da historia se mantém distante de qualquer acontecimento particular, a fim de
" buscar uma viso de totalidade da histéria como “caos de atos humanos”, procurando avaliar se deste
caos emerge uma fmalidade possivel de ser analisada. Um vetor que presume um fim, algo que se realize.
Mas que fins foram pensados? Estio eles firmados por um estatuto de necessidade ou contingéncia?
Percorrendo a mitologia, que carrega a nogéo de destino até nos, destino irrevogével e tragico, no qual a
liberdade do homem se coloca a mercé dos caprichos dos deuses, podem-se analisar as agdes humanas a
partir de algo que as transcende. Se hé destino, ha entfio uma relago de finalidade com o tempo, tempo
que para os gregos era ciclico como o curso da natureza. O Cristianismo traz uma nova visfo da histéria,
introduzindo a idéia de Progresso (idéia vigorosa no judaismo) — uma historia em sentido escatolégico, é
preciso encontrar os fins tltimos do homem. Passa-se para um tempo retilineo de principio e fim —uma
criagdo e um juizo final Era preciso salvar a liberdade do homem das garras de um destino ligado ao mal,
dos atos de desmedida paixdo da tragédia. Sto. Agostinho se encarregara de romper tal destino, trazendo a
1déia de providéncia, mencionada ja por Epicuro; o fim € o bem se sobrepondo ao mal. Passa-se, assim,
ao tnico Deus que conduz a um fim dltimo e necessario, extraido de uma “razio suficiente” que, no
principio de causa e efeito, encontra-se como causa de si. Chega-se, entfio, ao Século das luzes, laicizagdo
das idéias teologicas, o homem toma a si mesmo, e a historia aparece s consciéncias filoséficas. “Depois
que todos adormeceram, a coruja sobrevoa e revé os fatos da histéria”.O que antes era uma
“problematica” filosofica da historia passa a ser, na modernidade, a disciplina de Filosofia da Histéria.
Kant olha para a historia, € um arquétipo se realiza — a idéia — um postulado racional, uma hipétese a qual
se analisa e a partir da qual se organiza a historia. Em sua filosofia da histdria, Kant, na realidade, separa
direito e liberdade, pois sempre se tem a possibilidade de nfo aderir a tal liberdade pelo mecanismo da
natureza. Hegel surgira com a resposta do mecanismo da razio — o ardil da razdo. A questio é: como a
raz8o utiliza-se das acOes “passionais”, finitas, limitadas, restritas aos atos mais imediatos? Como neste
amontoado da histdria descortina-se o trabalho da razdo? As paixdes trabalham para a razio, é na cruz da
historia, no sacrificio particular dos homens que jamais efetivam seus designios, desde o homem comum
ao heroi, que se abre a rosa da razfio sustentando a verdade e o sentido da historia. Para Hegel, o Estado
ndo limita a liberdade, mas a realiza. Hegel seguira o vetor em meio ao caos das agdes humanas até saber
como a liberdade se realiza, sendo a moral, segundo ele, apenas um estagio do desenvolvimento do
espirito. Enquanto Hegel assegura que o mundo é regido por uma poderosa vontade divina, a qual
determina o grande contetido racional da historia universal, que, por fim, realiza a liberdade, Kant esta
moralmente certo da existéncia de Deus, tanto como do seu sentimento moral que conduz a este fim
Unico. Marx trard um mecanismo-chave para a filosofia da historia, o materialismo € entéo ciéncia.
Portanto, sua teoria se determinara numa consideragdo cientifica da histéria, partindo de suas condi¢des
materiais, que, assim como em Hegel, necessitam dos acontecimentos historicos. Mas sera isto uma
filosofia da historia? A tese marxista implica que a passagem de um modo de produgdo a outro tem
carater necessdrio, esta é a historia de lutas de classes, pressuposto necessario, ndo contingente da
historia, determinando o aumento das capacidades produtivas e o aumento da emancipacio da sociedade.
Mas Marx esta interessado em saber como do capitalismo surge o comunismo. No sistema capitalista ha
um aumento excessivo nas forgas produtivas, estertorando as relagdes de produgéo. Neste ponto a
sociedade capitalista cria condigdes para sua propria supressdo e enfim se instaura o comunismoe. Ocorre
que tais relagdes de produgio nunca se modificaram, permanecendo acomodadas, dormentes, € a profecia
de salvagdio e redencéio de uma classe proletaria afunda decrépita no caos. E exatamente isso que
Horkheimer, Adomo ¢ Benjamin tentam ainda compreender. Existem algumas palavras-chave, projetadas
no fluxo do exercicio reflexivo desta nota, justificativa apenas para um paragrafo, que determinam um
nio-acaso da hermenéutica: ciclo e natureza; destino € espirito, mal-e-bem € moral, providéncia e
garantia;, progresso ¢ finalidade; liberdade e razéo, vontade € poder. Todos nomes determinados a um
mesmo fim, por uma incontestavel necessidade. Até que foi pronunciada, em puro niilismo escaldante, a
antiga palavra nunca antes assim pensada, sé possivel a uma vontade de poder despertada por Nietzsche,
dita pela boca de filésofos deste final de século XX, a contingéncia. Haveria entdo de se estar
anunciando, de fato, o sentido da histéria do mundo? Este sentido intersubjetivo dado na agio e no
espago, que se alarga e altera todo o outro espago numa nova metafisica. Uma metafisica do abismo na
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multiplicidade dos conceitos de ser, pode apontar o que é ousia, esséncia em grego. Mas
como haveria tal palavra OUSIA de penetrar e coabitar esta outra, TEATRO, designada
desde os gregos como a arte do simulacro, uma imitagdo da imitag3o, longe de ser obra
da verdade do ser? Para o Teatro de Esséncia, as duas palavras, como alta expressdo do
pensamento, sdo o verbvo de um intervalo, uma abertura por onde a vis&o se instaura e se
cria no ser do préprio mundo que vé.

Teatro. Theatron, do grego, derivado do verbo “ver” (theomai) e do substantivo
“vista” (thea). Ver é proprio ao que se deixa ser-visto. Por um ponto apenas que abre ao
olhar tangencial, toca-se o nada da teatralidade do ato pela pertinéncia da natureza do
ser que ali atua e, por esta aberttxra; fez-se possivel a experiéncia criativa de um Teatro
de Esséncia. Surgindo do romper dos espagos da linguagem, sua técnica é a physis.com
a .qual une ser e ato na manifestagio temporal da anti-obra artistica viva no espago
cénico — espago fisico que recebe a totalidade da visualizagio de tal fendmeno: o ser-do-
ator como elemento propulsor da criagdo cénica é a poiesis do ato. No clarfio dessa
visdo, s6 estd 0 poema in§crito no espago semiético do ato teatral, sendo o ser-do-ator a
escritura corporal da primitiva linguagem poética. Um corpema que vé e € visto, pelo
qﬁal o outro (espectador/atuante) também nele e por ele se re-conhece, porque esta-a/,

na tremura e umidade da pele, despertando atengéo.

abertura do caos? Ou da abertura, enfim, o Dasein (pre-senga, ser-ai)? Ou seria uma genealogia, antitese
das filosofias da historia, revelando “momentos”, “acasalamentos”, permitindo a essas forgas tomarem a
dianteira sobre a poténcia da vida e da criatividade ? (CHATELET, KOUCHNER e PISIER, 1983). Ha
uma indeterminagfo que lan¢a o homem (talvez nunca antes tdo possivel por si) dentro de um pensamento
nio pensado. Gravissimo. “O gravissimo de nossa época grave € o que todavia n8o pensamos”, retorna
Heidegger. Mas, afinal, que significa este pensar (denken)? “Gedanke™ (pensamento, idéia) significa para
Heidegger: memoria, recordacio, gratiddo (HEIDEGGER, 1958). Mas a esséncia do pensar se determina
pelo que hé que meditar, ou seja, esta duplicidade de ente e ser, que confia ao pensamento este dizer, a
fala primordial da linguagem no esvaziamento da historia. Talvez o risco que aqui se corra sgja
propriamente o risco da indeterminagfo, nfo no sentido de permanecer sob um véu de indiferenca, e sim
da profunda visdo do dilaceramento. Isto se d4 quando se tem sob os olhos a fragmentaggo aforistica e
assistemdtica de um pensamento aceso no sentido da histdria, retornando etemamente o mesmo, sempre a
alterar os acontecimentos, como Zaratustra.
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A razdo deste objeto/poema em questdo encontra-se na permanéncia de sua
presentificagdo, operando e produzindo sua viabilidade no instante mesmo em que se
coloca em exercicio e uso, que sim € o instante em que ésta anti-obra, ou seja, o
corpoema, documenta a si como acontecer da verdade na realidade do (DHato. E
| Heidegger quem justifica dizendo que o “pér-em-obra da verdade” é determinado como
a “esséncia da arte”, e o processo de criagdo é o meio pelo qual o ser-criado da obra
deixa-se manifestamente compreender (possuir). “A arte é, pois, um devir e um
acontecer da verdade”, diz Heidegger, portanto, para que se encontre a origem da obra
de arte é imprescindivel que se leve em conta a atividade do arﬁsta“; do mesmo modo,
para encontrar a origem da obra do ator, € relevante que se desvele a agdo do ser-do-ator
como instauradora do poema na semiologia do espago teatral.

Encontrou-se, desta forma, um lago concreto entre 0 poema/processo fundado
por Wlademir Dias-Pino e a presenga processante do ser-do-ator quando atinge a origem
do poema no préprio espago do ato. H&A muito ndo € mais novidade que o corpo ¢ a
prépria linguagem em movimentos comunicantes. Mais além, pode estar 0 mesmo
corpo desprovido de contornos conceituais dessa cultura de linguagens, langando a si
mesmo como objeto/pdema no espago concreto do exercicib cénico, produzindo nova
linguagem.

Os atuantes do poema/processo assim o definem:

Desencadeamento critico de estruturas sempre novas, inaugurando, a cada nova
experiéncia, processos informacionais novos, o poema/processo distingue-se
das artes plasticas por suas diregdes de leitura. (...) No poema/processo lemos o
processo (leitura criativa) € ndo a estrutura (leitura abstrata), sendo a
funcionalidade informacional mais importante do que a funcionalidade estética.
Para nos, nio interessa se determinada estrutura € triangular, circular, retangular

3! HEIDEGGER, M. 4 origem da obra de arte, op. cit. p 57.
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etc. ou ndo, interessa € o grau de informacgdo que ela contém e sua relagdo
dindmica cbm o processo que estd sendo inaugurado, com todas as suas
possiveis probabilidades crian‘vaé, que resultam justamente nas versdes/opgoes.
Contra 0 poema tUnico, € a partir de uma dada matriz (processo), todo
consumidor/participante podera construir novas diferentes versGes, de acordo

com as suas opgdes particulares.”

Compreende-se, assim, como conseqiiéncia da prépna leitura produtiva deste
processo, o dimensionamento do qﬁe pode vir a ser a fisicalidade do objeto/poema,
propondo-se ao corpo (maquina) do ser-do-ator consumidor/participante, que crie, ele
mesmo, a versdo do poema, uma versdo in-corporada.

Mas em que concreto se inscreve este ser-de-fala-corporal como corpema no
espag:o? Seria ele, realmente, uma versdo: rigor totalmente aberfo = uso ou um objeto
pal;alelo‘ que acrescenta a leitura de processo um poema que vé enquanto deixa-se ser
visto? Questdes que s6 poderdo ser esclarecidas no decorrer da experiéncia do
Ato/Processo. Na presenga muscular do ser-do-ator expondo o suor de seus ruidos. Por
enquanto, ha uma matemética (técnica) de que emerge a respiragio do poema no ato e
uma esséncia/origem que cria a sensagdo efetiva do acontecimento teatral. Um
f)ensamento que s6 se ergue no conceito geral porque antes € penet_rado pelo objeto
particular (o corpo in processo) que o distingue na absoluta e solitaria experiéncia.

Wilademir Dias-Pino, ao explicar um poema de sua autoria, fala de uma arte-

fisica:

Quero fazer uma arte movel, mas principaimente, para o musculo do homem.
Uma arte que tenha rigor. Mas de uma geometria do acrobatico. O
desencadeamento do ludico, mas obedecendo a uma ordem biologica. Uma

expressdo corporal, mas sem representagdo. Assim € que ao correr dentro do

32 Cf. MORAES, Frederico. Poema no aterro — Ato coletivo. In: DIAS-PINO, W. A separagdo entre
inscrever e escrever, op. cit. p. 125.
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labirinto branco, o homem se sacode interiormente (ja independente da “obra
de arte™), com os musculos em sintonia com a respiragdo. Uma arte olfativa,

" mas, principalmente, respira’«')ria.53

E préprio da natureza do poema transpor seus proprios limites de expressio. E
proéprio ao ser-do-ator do Teatro de Esséncia ser o extremo da expressio para a
superagéb do limite da mimesis na linguagem. Planos sdo superpostos. Antes mesmo da
palavra, tem-se o sintoma da visio poética, um instinto que revela o corpo como
mstrumento de fala primitiva, a propria inscrigdo do sentido da a¢@o no espago, antes de
qualquer reéresentag:io. A presenca € irredutivel, ali se esta, e esta € a condi¢do para
ver, ser visto, ouvir, tocar, ser poema que se faz concreto no ato, como um rio que vai
sendo por onde passa no ritmo da respiragdo. Agdo da presenga que sc} produz sem
representagdo e jamais sé reproduz, assirh como o processo do poema, que sé se
universaliza no instante em que é tocado.

Admite-se, como tese ou ﬁ?@texto, que o ser-do-ator é o poema-processo da
arte teatral, e o Teatro de Esséncia, o fendmeno que se manifesta naquilo que € presenga
no ato, naquilo que € ato; expressdo da coisa originaria. Ao suge;ir essa efusdo, istd e,
escoamento e expansfio de linguagens, langa-se a experiéncia da comunicagdo que
atinge a sintese do fazer artistico (producere). Luz, cor, trago, forma, conteudo,
palavra/signo, uma sO geometria sonora marcada no gesto e na fala do corpo-poema.
Imagem das mais primitivas!

Ao final, sdo as articula¢des que dio movimento a linguagem. Wlademir Dias-
Pino € o poeta que traz calor & pele do poema, fazendo mais volume do que se supunha

entre as linhas do discurso académico, como quem “tira verdades da verdade para que

%3 Jdem, apud. MORAES, Frederico Moraes, op. cit.

28



fique mais verdade”. ** E é Antonin Artaud, como um catalisador do Teatro de
Esséncia, quem concretiza tamanho desassossego com a “metafisica da linguagem

articulada” fazendo com que:

a linguagem sirva para expressar aquilo que rotineiramente ela nio expressa:
é usa-la de um modo novo, excepcional € incomum, ¢é devolver-lhe suas
possibilidades de comogdo fisica, ¢ dividi-la ativamente no espago, ¢ tomar as
entonagbes de uma maneira concreta absoluta € devolver-lhes o poder que
- teriam de dilacerar ¢ manifestar realmente alguma coisa, € voltar-se contra a
linguagem e suas fontes rasteiramente utilitirias, seria possivel dizer
alimentares, contra suas origens de fera acuada, enfim ¢ considerar a linguagem

sob a forma do Encantamento.”

Enquanto Wlademir Dias-Pino traz ao tato a fisicalidade da origem primitiva
da inscri¢do, o corpo como hierdglifo fora do plano € que ndo nos deixa esquecer essa
hibrida continuidade radical. O poema/processo esta no corpo do ator, é o proprio
fendmeno do ser-do-ato, ndo é uma composi¢do, é um compor-se. Um e outro sdo o

2 56

mesmo na origem do “livro contemporaneo” ~°, uma leitura sem intervalo para o século

XX1L

> Idem, p. 52.

5% ARTAUD, A. O teatro e seu duplo, op. cit. p. 62.

% Idéia langada por Wlademir Dias-Pino pensada também em relaggio ao espago de atuagdo do ser-do-
ator.
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II — O poema avoluma

Move-se quando quer. Traz ruidos mais que palavras. Transpde a face branca e
plana, transpira. E o suor do rosto que se contorce entre respiragdes e grunhidos. Busca
o espago do ar, onde ossos e musculos transitam e que, sim, sdo seu suporte, agora,
umido e quente. O corpo estd em estado de produgdo, como vocabulo que explode
redimensionando suas fungdes significantes, e é o proprio significado. Uma passagem
simultanea 3 origem dos sentidos da linguagem, que nio deixa vestigios quando passa
porque é aquilo qﬁe é, como €, no tempo do agora.

Eis,_ ai, o sintoma da teatralidade, essa espacializagdo muscular do gesto em sua
poténcia verbivisual’’ expedida em ato poético, onde o corpo e o poema sio

absolutamente s6s, soliddo propria a uma radical hibridagdo. O que dai € gerado é uma

7 VERBIVOCOVISUAL: termo que para a poesia concreta do Grupo Noigandres, designa “uma area
lingiiistica especifica que participa das vantagens da comunicagio ndo-verbal, sem abdicar das vantagens
da palavra” (Plano-piloto para poesia concreta), valorizando os elementos verbais, sonoros e visuais,
dentro de um espago-limite semiético. CL.CIRNE, Moacy. in: ABC da vanguarda, op. cit.
VERBIVISUAL ¢ j4 uma percepgdo de Wlademir indicando que o poema se faz com o processo e nfio
com palavras, o que importa é o projeto e sua visualizagio, sendo “dispgnsada” a palavra, o verbo, como
estrutura lingiiistica. “A Ave é um poema precursor dos poemas sem palavras, Poema Processo (1956).
Através desse Poema, pode-se perceber como o poeta Wlademir Dias-Pino foi s¢ desprendendo do
VERBIVOCO (palavra-som), passando a privilegiar o0 VISUAL, enquanto funcipnalidade: invengdo da
realidade a partir das formas abstratas, ndo pré-codificadas™. Sua linguagem poética € um processo.
Passagem do lidico para o didatico, no que este tem de dinamico. Fazer poético como um trabalho
racional que se destroi, se constroi, monta e desmonta. Cf. NETO, Darcy Gomes, “Que ave ¢ esta”. In:
ARRUDA, Marta de (org.). Wilademir Dias-Pino e a critica nacional, op. cit, s/p.
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arte fisica, que testemunha a metamorfose, resultante do excesso, da fragmentagio do
excesso, do afincamento das estruturas de significagdes no vazio do esquecimento da
fala em pleno ato. O ser Hermafrodito>® assim declara em suas “cartas de amor”, antes

de entrar em cena:

O que ndo mais interessa. O homem esta cansado de ser conduzido: a ignoréincia
deve ser reconsiderada como forma pura de descondicionamento histérico. O
ilogico- de uma s6 natureza é indicio de matéria fisica ¢ organica, de completo

mecanismo em funcionamento auténomo: matematica esquizofrénica.
Mas quem ¢ este ser? De que sala ou pordo frio é trazido & presenga dos que o
querem ver como animal préximo a se devorar? Vé-lo como espetaculo, simulado num

atormentado entretenimento, enquanto s3io seus proprios ossos, alargados pelos

musculos ali derretidos, que abominam a idéia do disfarce e manipulagdo conceitual.

%8 Hermafrodito é a primeira experiéncia performatica do Teatro OUSIA (Teatro de Esséncia), resultado
de um estudo minucioso entre as linguagens som-corpo, palavra-corpo, espago-corpo. O corpo como
instrumento sonoro da palavra no espago. O movimento rompendo limites de forma preestabelecida recria
0 texto, encontrando o equilibrio desta fusdo por meio do som que se torna linha de contato e circulagio
entre as linguagens no espago. Hermafrodito ¢ um monologo de 50 min, com cenario e figurino de Zoé
‘Degani, peca musical Musica do siléncio — Parte IT — Agua de Valéria Venturine, e texto e encenago
meus, apresentado em 1990 nas cidades de Rio Grande e Pelotas, e em Porto Alegre (RS) em 1993. O
publico, de no maximo cinqitenta pessoas, € inserido no espago cénico (em Pelotas foi apresentado no
pordo do Castelo Simbes Lopes), através de um tinel que expde cinco fotografias (50 x 80cm) em
seqiiéncia: as imagens captadas pelo video das etapas do desvelamento da personagem. Confrontando
linguagens distintas, as fotos sintetizam o processo de metamorfose vivido, assim como o pequeno livro
oferecido a entrada com fragmentos de escritos que circunscrevem a experiéncia em torno da
personagem. Hermafrodito apresenta-se com o rosto € a cabega cobertos por uma massa pastosa, feita de
um material fibroso, umido, semelhante a uma cartilagem, ficando visiveis somente os olhos e a boca.
Mantém-se durante os 50 min numa espécie de cela negra, a qual se estende até o piiblico acomodado de
forma nfio ordenada em cadeiras ou mesmo no chio, diante do restrito espago da personagem. No centro
deste espaco ha um colchfio d’agua onde Hermafrodito vive seu nascimento como uma metamorfose: o
ser que nasce de uma versdo mitolégica [mito grego Hermaphradito, filho de Hermes e Afrodite] €
simbolo da integracdio em potencial das grandes polaridades que circundam todos os opostos na vida e
que se concentram dentro de uma s6 personalidade. A sala € iluminada por velas apoiadas em conchas e
colheres de metal presas 4 parede. A frente do espago onde permanece a personagem, hd uma mangueira
transparente por onde corre ininterruptamente um liquido verde que perpassa bacias de aluminio contendo .
longas velas brancas acesas. Hermafrodito sendo o proprio ruido de si mesmo nascendo feito mito no rito,
vai se decompondo no ato 4 medida que expde o estado de hibridagéo dos opostos diante das dicotomias
corpo-espirito, sujeito-objeto, presenca-esséncia. E circulo fechado, como-a cobra mordendo a propria
cauda. A palavra, segundo o 1éxico, pode terminar tanto com “a” como com “0”, no entanto, '
Hermafrodito, neste caso, ¢ como verbo na primeira pessoa do singular: eu hermafrodito.
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Hermaﬁ‘odjto ¢ o que se chama de Teatro de Esséncia, um corp@ema que nasce
inacabado, uma arte disforme e incémoda, quase enferma, febril, transpirando
poema/processo. Uma investigagdo perceptiva, antes de tudo. Uma pesquisa que se
estende pela esteira fenomenoldgica, focando esse fendmeno que traz a visdo o incolor,
o inodoro, como se mantivesse um Utero aceso  abertura do espago. Hermafrodito
enxerga claro o escuro. Da porta/abertura vém, portanto, o visivel e o invisivel, “um ser
que, exigindo de nds criagdo, faz com que, por issq mesmo, dele tenhamos experiéncia”
¥ Eo que assegura Merleau-Ponty reunindo, num sé recipiente, arte e filosofia, sujeito
e objeto, corpo e espirito, oferecendo a reflexdo e a interrogagdo novas criagdes,
versdes, possibilidades de experimentagio e pesquisa. Influenciado por Husserl e
Heidegger, Merleau-Ponty fundamenta uma fenomenologia descritiva, propondo uma
volta 5 origem da reflexdo que parte de um sujeito situado no mundo da vida.

Descreve-se, portanto, o fendmeno da experiéncia teatral, esse que, aqui,
denomina-se Teatro de Esséncia — uma significa¢fio extraida originariamente da prdxis
poematica, onde se passa a habitar concretamente, no rigor da abertura, a visualizagio
do projeto (poema), pondo ironicamente em conjungéo esses dois vocabulos que sio o’
Qerbo composto de uma dupla negagio na afirmagdo do ato: o “é” da presenca do ser-
do-ator — e suarelagdo com o veio concreto por onde a poesia diferenciou-se do poema,
e este passou a significar “produto visual” que pode ser testado coletivamente na
funcionalidade e plasticidade de seu processo®, definindo-se e difundindo-se como o
Poema/Processo.

E Wlademir Dias-Pino quem da o respaldo experimental 4 pesquisa no espaco da

literatura conceitual ou Teoria Literaria, e quem, a0 mesmo tempo, incita a uma visdo

% MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel, op. cit., p. 187.
% DIAS-PINO, W. Processo: linguagem e comunicago, “Situacdo Limite: SeparagSes € Conseqiiéncias”,
op. cit. s/p. '
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do desnudamento d,° ato e do ator como fendmenos processuais e a presenga fisica deste
ser-do-ator como ob jeto/poe}na. A Obra de Wlademir € ainda inapreciavel, talvez assim
o seja, como obra essencial que sempre remete a sua ongem impossivel de se
reproduzir. O teatro, do mesmo modo, também cria sua circunstincia de obra
desconsagrada, igualmente como todo este dizer fruitivo sobre as coisas. Por esta raz3o
é que se propdem essas trés leituras (visualidades de um “leitor-ator”): a tebrica, a
videografica (imagem/escrita in processo) e a teatral como Aro/Processo. Ttés corpora
imantados no mesmo projeto de d&s-velamenfo expondo, cada um, a sua linguagem
distinta e intransferivel.

A investigagdo gira em tormno da relagdo entre corpo fisico e poéma - a.
linguagem pede para ser carne —, tudo o que ha entre eles é centrifugado num sentido,
nfo Unico, mas concentrado nas passagens das sensagées. Dai em diante, a experiéncia
se prova no momento exato do desimpedimento da forma objetiva que pas§a a solidéo
extrema, de largo alcance orgénico, da relagdo com as sensa¢des. Para melhor refletir

sobre este enunciado serve o argumento de autoridade:

Eu poderia entender por sensagdo, primeiramente, a maneira pela qual sou
afetado e a experiéncia de um estado de mim mesmo. O cinza dos olhos fechados
que me envolve sem distdncia, os sons do cochilo que vibram “em minha cabega”
indivcariam aquilo que pode ser o puro sentir. (..) A sensa¢do pura serad a
experiéncia de um “choque;’ indiferenciado, - instantdneo e pontual. Nio €
necessario mostrar, (...), que essa nogdo nio corresponde a nada de que tenhamos
a experiéncia, ¢ que as mais simples percep¢des de fato que conhecemos, em
animais como o macaco € a galinha, versam sobre relagdes ¢ ndo sobre termos

absolutos.®

¢ MERLEAU-PONTY, M. Fenomenologia da percep¢do, op. cit., p.23.
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Merleau-Ponty abre, distintamente, o espaéo que aqui se procura, o0 espago
indeterminado de aderéncia do percebido ao seu contexto, um espago primitivo de
dominio pré-objetivo que antecede & compreensio do sentir. ** A filosofia vem, com ele,
quebrando ondas no pensamento estrutural, diferenciando as exclusividades da
experiéncia da carne — “ganga de minha percepgio” ®*, percepgio que faz do corpo sua
morada no mundo.

“Q que queima é minha pele feito alma”, esbraveja o Hermafrodito em tom
estridente, monocérdio, desafinado. Esse poema estd musculado em mil fibras, hem
mesmo a matéria do pensamento o identifica mais. O espectador/consumidor ri com os
nervos a flor da pele, ndo suporta a visio de tamanha decrepitude, a deflagracio quase
hostil de um mundo privado. Na tela da TV, o seco instante da imagem do iiermafrodito
é filtrado pela fria pelicula da cAmera que emerge com mais uma linguagem. Mas, € a
arte fisica que mostra quase terna a matéria perecivel desse horror selvagem. ‘“Pelo
menos, meu mundo privado deixou de ser apenas meu; é, agora, instrumento manejado
pelo outro, dimens3o de uma vida generalizada que se enxertou na minha”.%*

Merleau-Ponty deflagra, enfim, esse mundo dentro do qual esté articulada uma
comunicaggo ininterrupta entre o eu € 0 outro, fazendo deles testemunhas de um tnico
mundo. Tal comunicagio, para o sentido especifico desta investigagdo, esta sendo posta
a abertura, “super/expondo” o que nela ji é processo e experimentagio, cujo sentido da
experiéncia s6 se mostrara por completo & esséncia/vigéncia do ato como instante que se
subtrai simplesmente ao “é”; este “é” da presenga que instaura no corpo fisico o poema,
como linguagem, projeto, versdo, contra-estilo. Por isso mesmo, as direcSes da

comunicag8o entre eu € outro passam a articular uma linguagem (in)determinada, pondo

%2 Ibidem, p. 34.
% 1dem. O visivel ¢ o invisivel, op. cit., p. 20.
% Ibidem. p. 22.
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em choque todos os outros suportes, requerendo para si a necessidade da efusio: o
ato/prqcesso. E impossivel compreender o que aqui se 1€ e se v&, sem ver, ouvir e sentir
tais corpora apropriando-se da presenca do que deles participa, meu corpb proprio
generalizado. Neste sentido, correm-se voluntariamente alguns riscos na estrutura e
mecanica deste discurso teérico, beirando os limites do arrevesamento e da pretenso.

Desenhou-se uma trajetéria argumentativa que estad prevendo, durante o
percurso, o desnudamento das formas por meio do “esfarinhamento” dés foérmas. Isto é,
tudo estd sendo rigorosamente colocado & prova pelo fendmeno da percepgio,
informando a presenca sintomatica daquilo que o pensamento s6 ird compor depois que
se tiver concluido no mundo sensivel. O encontro com Wlademir Dias-Pino se da no
interior compartilhado desse mundo privado. De onde o siléncio faz referéncia as cbisas
nas quais as palavras (como formas significantes) ndo ousam mais entrar. Somente
imagens ruidosas, vocabulos soltos (enquanto férmas vazias), avolumados e
estilhagados em espagos virtuais, vio passando magnetizados numa outra tela. “A Ave”
€ 0 poema que se ird instaurar qofno presenga no corpo, mas isso s6 sera possivel depois
de ativados os olhos para a percepgio, ndo podendo jamais se assistir tal poema como
‘espectador. Sera entdio 0 momento de se criar o vdo (impossivel de se reproduzir, assim |
como o préprio poema) algando-se as garras de um fenémenb brutificado que traz a
manifestagdo um ser ndo lapidado, tal como aparece a natureza, sem abatimento,
completo, total: “um ser bruto onde se trata de encontrar em estado selvagem os
responsaveis por nossas esséncias e significages™. %

A nogdo de featralidade, “essa linguagem fisica, essa linguagem material e

,,66

solida através da qual o teatro pode se distinguir da palavra” ™, traz aos sentidos a

® Ibidem. p. 110.
% ARTAUD, A. O teatro e seu duplo, op. cit. p. 51.
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corpuléncia dos signos nas proporgSes avolumadas das sensagdes, visualizados na
tempoyalidade instantanea de sua efetividade exterior que pde em(evidéncia 0 processo.
Por isso, a prioridade de questdes sobre a natureza da acdo e do ato — que, nesse caso,
diz total respeito a presenca do ser-do-ator em contraposi¢do & simulago da mimese no
‘ teatrq — traz questdes acerca da semiologia teatral, entendida como o “modo de
produgéo do sentido ao longo do processo teatral” 87 que vai da leitura deste processo
feita pelo ser-do-ator até a leitura do corpoema pelo espectador/ativo. Para tal
empreéndimento, opta-se em seguir, com acuidade, o léxico de Patrice Pavis®, que
pontua, pertinentemente, o decurso da featralogia nesta pesquisa, no que se refere a
coordenagdo dos diferentes conhecimentos aqui correlacionados e & reflex@o sobre as
condi¢des epistemoldgicas desse fendmeno teatral, procurando-se atender, assim, as
exigéncias de uma arte tio sutilizada. |

A performance — uma palavra que, segundo Pavis, pode ser traduzida por “teatro.
das artes visuais” — enfatiza o efémero e o inacabado, mais do que a obra de arte
representada e finalizada %, identificada com a tradicional experiéncia featral.
Entretanto, para a investigagdo do ser-do-ator ha uma combinagfio criativa dessas
diferengas conceituais que trata de explorar aquilo que lhes € indistinto. Teatro e
performance estio aliados ao espago-tempo do aqui e agora e o olhar estd sob o efeito
do evento da linguagem do corpo, que se instaura como fendmeno da presenca em

processo no ato. Esta é a razio de vé-los como um sé campo visual por onde se expande

7 PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. Tradugdo de J. Guinsburg e Maria Liicia Pereira, S&o Paulo:
Editora Perspectiva, 1999. p. 350.

8 Patrice Pavis ¢ professor na 4rea teatral da Universidade de Paris VIIL, e autor de imimeras obras e
estudos sobre teatro intercultural, teoria dramatica e encenagio contemporanea.

% Idem. A performance, ou performance art, surge nos anos sessenta e se firma nos oitenta, identificada
com o happening (acontecimento imprevisto e aleatorio), por influéncia das obras do compositor John
Cage, do coredgrafo Merce Cunningham, do videomaker Natame June Paik e do escultor Allan Kaprow.
“A performance associa, sem preconceber idéias, artes visuais, teatro, danca, musica, video, poesia e
cinema (...). Trata-se de um “discurso caleidoscopico multitematico (A. Wirth)”, p. 284.
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0 corpo que atua, ndo desconsiderando as respectivas naturezas de construgéo, tanto da

performance quanto da arte teatral, sendo que ambas se constituem “um ponto de vista

sobre um acontecimento: um olhar, um angulo de vis3o e raios opticos”. ™

De outro lado, faz-se necessario acentuar a diferenca entre poesia evpoema, dado
que tal distingdo é uma das determinagdes fundantes do Poema/Processo. O poema,
neste caso, € identificado a partir de sua existéncia manifesta no nivel da /inguagem, ou
seja, é o produto concreto trabalhado pelo artista, por isso mesmo & projeto, versdo,
contra-estilo; enquanto a poesia apresenta-se no nivel da lingua, € palavra, tradugdo,
estilo, interessando a ela o “poético” estado subjetivo, emocional do poeta e do
consumidor sensibilizado diante da obra. Para deixar ainda mais clara tal distingdo, a

qual j& se encontra inserida na tradicio dos estudos literarios, apresenta-se a “situagio-

s 71

limite” destas “separaces e conseqiiéncias™ ', trazida pelo Poema/Processo:

Primeiro procurou-se, da forma mais radical, a separagio ou dissociagdo entre o
que é POESIA de um lado ¢ POEMA do outro.

Para isso, conceituou-se a POESIA como problema ligado a hngua (acaso
geografico) e o POEMA, o que se faz com experiéncia, na area da linguagem.
Entende-se, como linguagem, ndo o fendémeno lingiiistico, isto é, a linguagem
falada por um povo; mas, sim, a que é cinema (visual) ou matematica (técnica).

O poema de processo, sob esta condigdo, nio estd preocupado com o “estado
poético” como fator de maiores estudos, nem mesmo com a experimentagdo
lingiiistica; mas tem o proposito de deixar bem claro que essa separagdo mostra,
de maneira indiscutivel, que o poema ¢ fisico — e até mesmo tatil — em sua

visualidade grafica, enquanto que a poesia ¢ puramente abstrata.

" Jdem. “Tao-somente pelo deslocamento da relagio entre olhar e objeto olhado é que ocorre a

_ construgio onde tem lugar a representagdo”. Entre os séculos XVII e XVIIL, o teatro era também a cena
propriamente dita. E por uma “segunda translagdo metonimica” que o teatro se torna, enfim, no s6 “a

arte, o género dramatico (dai as interferéncias com a literatura, tio amiude fatais a arte cénica)”, como

também a instituicdo, o repertorio e a obra de autor. p. 372.

" DIAS-PINO, W. Processo: linguagem e comunicagdo, op. cit.
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Wiademir segue afirmando que, semelhante s cogitagdes abstratas, o “mundo
poético” é colocado em discussdo por individuos isolados. No entanto, o poema, como
“produto visual”, é testado no coletivo por meio de sua funcionalidade (“emprego de
fungdo”) e plasticidade. Posi¢do radical que transférma 0 poema num instrumento

manipulavel, sendo ele mesmo o préprio canal. O poema de processo deixa claro que
ndo quer acabar com a palavra, que tem seu valor como elemento oral na convivéncia
diaria, mas quer reafirmar que “o péema se faz com 0 PROCESSO e ndo com palavras”,
enquanto “poesia é apenas um vocabulo”. O aproveitamento do processo dirige-se as
condig¢bes ﬁsicés do poema, usando sua autonomia ndo como “mero suporte da poésia”,
mas como objeto liberto da estrutura da palavra e do autor.

Nessa separagio, também se encontra problematizada a relagdo
prbdugﬁo/consumo, em que fica claro que o interesse estd mais na formacdo de
produtores do que de consumidores. Quando, aqui, propde-se uma visdo/leitura de
processo da presenga do ser-do-ator na arte teatral e performatica, esta se propondo um
cruzamento das relagdes ator/criador e publico/produtor, de maneira que este deixa sua
posicdo de espectador/consumidor para apropriar-se objetivamente da experiéncia da
‘obra. O ator ndo representara a poesia nem construird, a partir dela, nenhuma
personagem; o ser-do-ator é — junto a atmosfera que o cerca, numa apresentagdo nio
figurada, permeada de sensagdes subitas de largo alcance orgéanico — o préprio poema
avolumado no espaco, e a isto chamo de Aro/Processo, atingido pela propria natureza
fenoménica da arte fisica. O ser que desnuda a fisicalidade do ato de ser &, pois, Teatro
de Esséncia, colocando exatamente em quest3o os sentidos de fricgdo, versdo, didlogo e

. tradugdo, até ocorrer a perda do objeto por uma visibilidade particular do invisivel (a

sombra).
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O poema avoluma, € o espago o recebe como carne pulsante, viva. Corpo cuja
fisicalidade espanta como a prépn'a “visio problematica dos acontecimentos e das
coisas” "%. H4 desestrutura ou, dito de outro modo, desnudamento das estruturas do
poema/processo corporificado, na forma que expande essa objetividade sem mensagens,
.aberta em processo. A experiéncia, entdo, é o documento e, necessariamente, ela devera
vir antes mesmo de qualquer signiﬁcag:éo conceitual. Portanto, a lingua pde-se no
devido lugar da explicagdo, aqui em andamento, e o estudo da linguagem é o Processo
sendo o proprio contetido direto desse acontecimento. N@o ha perigo, por esta
afirmagfio, de se estar rebaixando a discussfo tedrica, pelo simples fato de o
- Ato/Processo ser sintoma emergente da experiéncia reflexiva da escrita, e vice-versa. A
construgio do corpus tedrico € a superficie circunscrita do corpoema, por isso ndo ha
pesoé e medidas e, sim, percep¢do do processo no desencadeamento dos meios e

suportes.

2 Thidem.
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III — A mediatriz do poema no Ser Bruto

- da linguagem

O propésito do capitulo é permitir a visdo dessa teoARIA por meio da abertura
do dizer filoséfico merleaupontyano, a fim de contrapor os graus diversos de
sistematizacio do fendmeno descrito ao que se oferece a percepcio de sua experiéncia
interna ruidosa, que vai construindo processualmente essa propria escrita: a imbricagdo
dos elementos processadores da linguaggm em questfio. Uma linguagem diferente, como
entende Artaud, que substitui a linguagem articulada, “cujas possibilidades expressivas
equivalerdo é linguagem das palavras, mas cuja origem serd buscada num ponto mais
profundo e mais recuado do pensamento”73. Acredito que, expondo o avesso deste
trabalho da escrita, vem & expressio o ser arrevesado™ da linguagem, modo da
experiéncia performatica do Ato/Processo que sé encontra vazdo teorica numa forma-
pensamento metafdrica, perifrastica e filosofante como é esta que aqui se apresenta e se
da a leitura.

A mediatriz € uma perpendicular que atinge agudémente a serenidade do
segmento de uma reta. A reta pode ser a linearidade da lingua ocidental escrita no

horizonte da forma; em contrapartida, num outro extremo, avanca caindo sobre ela uma

™ ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo, op. cit., p. 140.
74 No sentido de intricado, confuso, obscuro. Atrevesar. por as avessas.
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escritura vertical (ideogramatica), ligando céu e terra, criando infinitos vértices para as
possiveis perspectivas (angulos de visdo) do interior da forma. Esta suposta geometria
da fatura das linguas abre simultaneamente o espago a concretizagdo poética da
linguagem, e é neste espago que se impora a fisicalidade do poema: o ser-do-ator.
Estamos no limite inextricavel entre lingua e linguagem, ou seja, entre o que se
forma no plano simbélico (figura) e no abstrato (estrutura) da poesia, indicando as
codificagbes intencionais das mensagens e o que se rompe no campo visual da
linguagem como uma leitura criativa de processo trazendo uma mudanga de sistema’

para a visdo do mundo.

ipo visual da mediatriz

nguas, independentes das possiveis direcdes lineares do seu grafismo
tipografico, mantém um contato primitivo com o que se pode chamar de formas

originadas™, e é dai que se acordam as percepgdes de diferentes linguagens que visam,

7 “L gitura simbolica = figurativa; leitura abstrata = estrutural; leitura de processo = criativa = mudanga
de sistema. A leitura ndo ¢ mais a atengfo continua”. DIAS-PINO, Wlademir. Processo: linguagem e
comunicagdo. “Leitura/Escrita”, op. cit.

7% [dem. Wlademir Dias-Pino, ao se referir sobre a relagio visual que o poeta Alvaro de 84, no poema
Alfabismo, estabelece ao explorar as caracteristicas da letra muma estilizagio geometrizada, diz que, deste
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como no teatro de Artaud, “encerrar e utilizar a extensio, isto é 0 espago”, fazendo-o
falar: ‘_‘pego os objetos, as coisas da extensdo como as imagens, as palavras, que retino
fazendo com que se respondam mutuamente segundo leis do simbolismo e das analogias
vivas™”’. Entre ambas, lingua e linguagem, emerge, do fundo da experiéncia, aquilo que
delas nunca se pdde separar como condi¢do de suas concretudes no mundo: a
facticidade do corpo. Entre o espago da realizagdo da lingua (estrutura) e o
acontecimento da linguagem (processo), se extrai um intervalo (inter-regno). Consta,
entdo, que ali, entre esses reinos, /¢ um mundo’® que se apresenta avolumado e vivo;
entre o correr da reta de uma lingua ao encontro angular da outra, cai-lhes a espessura
de uma visio — o campo visual da mediatriz —, que s6 na aparéncia ndo se apalpa. A
visdo da mediatriz das Hnguas traz aos olhos o poema como “processo-informacional”
qﬁe, sim, € a propria linguagem dando-se num corpo. Talvez se possa dizer que o
alfabeto das linguas traz em si o “ser asseverado™” do qual nos fala Merleau-Ponty, o
ser reconhecido, de onde se retira toda ordem possivel de reflexdo. Contudo, antes
houve o gesto dos tragos, a percep¢do das curvas, o toque dos angulos, a experiéncia
possivel do mundo percebido, ou seja, o Ser Bruto da linguagem na carne do mundo.
'Neste sentidd, Wilademir Dias-Pino, comentando o poema Alfabismé de Alvaro de S4,

acaba por refletir perfeitamente o que aqui se diz:

O autor move com uma tradi¢io de 3.000 anos: a codificacdo alfabética.
Compete, hoje, ao poeta mostrar e provar que o alfabeto ¢ apenas uma convengédo

~que pode ser manipulada em todos os rumos, assim como pode ser atomizada, ou,

_modo, “consegue dar diregfio autdnoma as formas originadas, independente da diregéo linear do grafismo
tipogréfico”.
7 ARTAUD, A. O teatro e seu duplo, op. cit. p. 141-142.
78 Cf. MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel, op. cit, p. 39.
™ Ibidem. “Ser convertido em objeto”, p. 98.
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em outro sentido, fragmentada como acontece atualmente com as vogais em -

oposigdo ao corte retotipografico.*

O poeta, explica Wlademir, aproveitando as caracteristicas de cada letra,
estiliza-as numa “acentuagio geométrica”, o que ja nio seria dificil de se antever na.
fisicalidade tatil desse corpo originario. E nesse sentido que “néo se quer perder de vista

»81

a coisa e a percep¢do brutas™ — é preciso que a reflexdo ndo suspenda a fé no mundo,

diz Merleau-Ponty, sendo-lhe atribuida a tarefa de pensa-las, “ndo segun;io a lei das
significagdes das palavras inerentes a linguagem dada, mas por um ésforco, talvez
dificil, que as emprega para exprimir além delas mesmas nosso contato mudo com as
coisas, quando aiﬁda ndo sdo coisas dita_s.” E preciso, portanto, que a reflexdo
“mergulhe no mundo ao invés de domina-lo™*,

E propriamente neste mundo de profundezas indiziveis que o corpo cintila sua

experiéncia camnal, engendrando-se, ai, as categorias abstratas desse pensamento'

selvagem:

¢ 0 mesmo mundo que contém nossos corpos e nossos espiritos, desde que se
entenda por mundo nfo apenas a soma das coisas que caem ou poderiam cair sob
nossos olhos, mas também o lugar de sua compossibilidade, o estilo invariavel
que observam, que unifica nossas perspectivas, permite a transicdo de uma a
outra € nos da o sentimento (-) de sermos duas testemunhas capazes de sobrevoar

o mesmo objeto verdadeiro.**

‘No entanto, para Merleau-Ponty essa é ainda uma certeza ingénua do mundo,
fraca quando convertida em tese, forte apenas na pratica. Quando se busca esse acesso

ao invisivel, cada homem recolhe-se & sua pequena ilha, e dificil sera que saia de seu

8 DIAS-PINO, Wlademir Processo: linguagem e comunicaggo, op. cit.
8 MERLEAU-PONTY, M. O visivel ¢ o invisivel, op. cit. p. 46.

%2 Ibidem, p. 46-47.

® Tbidem, p. 24.
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reduto para deixar-se envolver por uma mesma linguagem. Basta dizer o que ninguém
VE, para todas as proposigdes se chocarem incompativeis, caotizadas no fundo abismal
de uma visdo intransferivel. No mundo visivel, ao contrario, sempre havera uma massa
de fatos para apoiar a concordancia. Porém, parece ser exatamente desta certeza bruta
que a ciéncia se apropria, “muito mais vetha e muito menos clara do que ela”, mas € a
certeza com a qual se vai “as proprias coisas” e se tem o poder de um “sobrevéo

>84 ~ . : T .
%4 sobre o mundo. Entfio, ser4 realmente possivel que a ciéncia se ponha assim

absoluto
tio fora do jogo? As custas de ﬁma cegueira do Ser em prol de resultados objetivos na
determinagiio dos seres? Talvez o desafio maior para Merleau-Ponty seja trazer &
definicdo do “real” o contato entre o observador e o observado, emergindo dai um
mundo inteiramente vivo, atingido pelo visivel e pelo inyisivel do homem, sem as
iséngc")es do “subjetivo” que a ciéncia pretende. Um apelo claro ao “reexame das nogdes
de sujeito e objeto™.

Abre-se, com isso, um mundo de implicacdes ndo dispostas a uma ordem

transcendental, mas a um pensamento capaz de diferenciar e integrar num sé universo

os duplos sentidos que se coincidem no movimento circular, pois

o movimento circular nfo ¢ nem a simples soma dos movimentos opostos nem
um terceiro movimento acrescentado a eles, mas seu sentido comum, os dois
movimentos componentes visiveis como um unico, tornados totalidade, isto é,

espetaculo: (...) manifestagdo de Si, desvendamento fazendo-se.*

Mas qual, propriamente, é o objeto/conceito desta dissertagdo? Esta pergunta
simples traz consigo, intrinseca, uma resposta que langa, a si mesma, uma outra

pergunta: mas, quem € mesmo que pergunta? Quem quer saber do objeto que pretende

% Ibidem, p. 26.
% Ibidem, p. 33.
8 Ibidem, p. 93.



compreender? O suyjeito ‘est:—'l sempre antecipado quando pde diante de si 0 mundo
(objeto) a ser descoberto.

A reflex3o é propria a construcio de um texto; no entanto, esse seu conteido
recua e exige para si a experiéncia do mundo/objeto como condigéo para poder refletir.
Esse movimento circular € anatémico do objeto que se quer investigar e que, contudo, é
sua prépria investigagdo, ou melhor, o sujeito que investiga ndo mais invalida o
processo da.informaga’io, da produ§éo do acontecimento (conhecimento), ou mesmo da
fundagdo dgsse pensamento tomado como experiéncia.

Quando Merleau-Ponty aciona os vocabulos “visivel” e “invisivel” no volume
abstrato de sua obra, que vai se criando linha apés linha, percebe-se, abruptamente, que
Ja se esta langado como mola no que ali mesmo se reflete. Tal fendmeno é a propria
cbndigﬁo para a compreensio e, portanto, apropriagdo daquilo que se propde a refletir.
Compreendé-lo € surpreendé-lo, assegura o filésofo, e sé entio .se pode dispor das
significagdes de um sentido antes encerrado, e somente possivel a visdo ingénua, bruta,

do objeto:

Vejo, sinto e é certo que, para me dar conta do que s¢ja ver e sentir, devo parar de
acompanhar o ver ¢ o sentir no visivel ¢ no sensivel onde se langam,
¢ircunscrevendo, aquém deles mesmos, um dominio que ndo ocupam e a partir do

P - . A - 87
qual se tomam compreensiveis segundo seu sentido € sua esséncia.

A visd@o bruta do ser, portanto, € tragada pelo sentido da lingua que a transpde
para a ordem do expresso como um segmento de reta, feito filosofia ou poesia,
geometria. Mas € o Ser Bruto, como modelo e medida, quem compossibilita toda rede

de significagbes que a filosofia organiza para reconquistd-lo. Dai, ja é possivel

#7 Tbidem, p. 4.
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vislumbrar a espessura da mediatriz que cai sobre o horizonte dos olhos a visio do
poema feito linguagem, mostrando no espago sem palavras que 4d o ser, hd o mundo,
hd alguma coisa. E a carne do mundo®®, mesma came da qual meu corpo ¢ feito, a qual

o mundo reflete, estando corpo e mundo imbricados no mesmo dimanar.

3.1 - O combate das geometrias e o cansac¢o das formas: processo

Debrugada num dizer auténomo, a linguagem dos sentidos, aquela gerada da
percepgéo Bmta, € 0 que se propde tocar através do espago das geometrias, tomada na
devida experiéncia que a revela. E pela dtica e pela geometria que, segundo Merleau-
Ponty, construimos o fragmento do mundo cuja imagem vai formando-se a cada
momento na retina®. Pode-se pensar que tudo o que ndo se reflete na superficie sensivel
nZo atua sobre a visdo; no entanto, ndo € isto que indica a experiéncia, pois ndo sera a
partir do mundo que se irA compreender o que € um campo visual, cuja regiéo é tdo
dificil de descrever, possuindo uma “vis@o indeterminada, uma visdo de ndo sei o qué™,

e que assegura que aquilo que esta as costas ndo abdica de sua presenca visual:

O campo visual é este meio singular no qual as nogles contraditorias se
entrecruzam porque os objetos — (...) —ndo estdo postos ali no terreno do ser, em
que uma comparagdo seria possivel, mas sdo apreendidos cada um em seu

. ~ : 90
contexto panmular , COMO S€ nao pertencessem a0 mesmo unmverso.

Portanto, é o reconhecimento deste indeterminado que traz & visdo o fenémeno

percebido. No entanto, a ciéncia apurou ao maximo as geometrias (analitica, descritiva,

® Thidem. Notas de trabalho. Carne do mundo — Carne do corpo — Ser: “Carne do mundo, descrita, (a
propésito de tempo, espago, movimento) como segregagio, dimensionalidade, continuagdo, laténcia,
imbrica¢do . p. 225.

¥ Idem, Fenomenologia da percepgéo, Sao Paulo: Martins Fontes, 1999. p. 26.

% Ibidem, p.27.
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diferencial, elementar...), arriscando-se mais e mais nas formas e dimensdes dos seus
seres mateméti-cos, por suas superficies, linhas e volumes, passando aos sélidos
tridimensionais e por sua projecio nos planos, como propria ﬁgdra plana. Para justificar
tal combate, foi preciso o cansago das formas, e para isto concorreu toda a poesia
’ visual, ou em seu conceito mais amplo, a poesia experimental. Termo que, segundo
Philadelpho .Meneze;, ¢ dado a “toda e qualquer forma de poesia moderna que utiliza
recursosvfora do texto versiﬁc#do tradicional, aquele tipo de escrita que se ligava a um

mundo em desaparecimento ou, a0 menos, em transformagio™".

A poesia experimental, desenvolvendo-se pelos caminhos da poésia visual e da
poesia sonora, segue a risca a experimentacéo do mundo por uma Otica absolutamente
inventiva. Da exploséo formal desconstrutiva da poesia futurista que abre a uma leitura
gré’.ﬁca, a contencdo construtiva do poema que busca o equilibrio da forma visual,
firmam-se os fundamentos da poesia concreta que vdo da permutacdo matematica a
geometria das pﬂawas no espago, dando giros com 0 poema sobre si mesmo, exaurindo
todas as maximas da estrutura simétrica.

Mas nada disto seria possivel se antes ndo se considerassem determinadas
formas: a letra, o numero, a linha, a palavra sobre o suporte, isto é, o papel, a madeira, a
tela, um visor de leitura. A forma € o que sempre esteve ao alcance da méo para receber
as imagens e, assim, se dar molde & aventura do conteudo sob a forma (limite exterior

da matéria). Férma: modelo oco de onde se tomard a forma desejada (também

composigio tipografica)’. E se a forma se quebra, esfarinha-se a forma e perde-se o

9\ MENEZES, Philadelpho. Roteiro de leitura: Poesia Concreta e Visual. Séo Paulo: Editora Atica, 1998

.15, - g
gz Cf. FERREIRA, Aurélio Buarque de Hollanda. Diciondrio Aurélio eletrénico: “Pl.: formas. Cf. forma e
formas, do v. formar, e forma, s. ., e pl. formas. Parece-nos inaceitavel (nfio s6 nesta palavra, mas, talvez,
sobretudo nela) a aboli¢iio do acento diferencial, decorrente da Lei n.® 5.765, de 18.12.1971, que
estabelece alteragdes no sistema ortografico de 1943. Considerem-se estes versos de Manuel Bandeira:
"Vai por cinqiienta anos / Que Ihes dei a norma: / Reduzi sem danos / A formas a forma." (Estrela da
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conteudo? Se no embate das geometrias desaparecesse a razdo logica e formal da letra,
do m’lmero, da palavra sobre o p.apel ou a tela, se sustentaria o sentido de um corpo
sonoro em movimento comunicante, cuja grafia estd no espago que ndo permite
nenhuma fixidez? Ha muito ji4 se sente o desgaste das formas que validaram as
' linguagens para dizer o mundo, como se delas mesmas se cumprisse a insatisfagio deste
dizer. A linguagem dos sentidos parece buscar um campo visual primitivo para uma
percepgio primordial.’ Como se 14 estivesse a pergunta/fonna que ndo busca
resposta/conteﬁdo, apenas o acontecimento do corpo/matéria em complexa
experimentagio com o proprio mundo indeterminado que recua da férma. E apenas o
processo, sem nenhum comprometimento com fim e principio. Nao é ambiguo, n3o cria
equivoco nos sentidos, € simultdneo, ocorre no tempo/espago que ocupa.

| O corpo esté aparentemente imoével no espago. Seus membros estfo inertes, mas
a auséncia de movimento € absolutamente iluséria, € a propria percepgdo que delata a
afluéncia continua da animacio. Os ossos trepidam ao circular do sangue e da
respiragdo, os sentidos estdo acordados ndo por uma mera sensagdo, mas por um
“fendmeno original™, ali gerado no ponto de suspensio do evento. Um acontecimento
elementar j& dotado de sentido®, cuja fungio superior so é aceitavel na utilizagéio das
operagdes menores, anunciando a experiéncia sensivel como processo ‘vital‘ Entio, o
corpo contrai-se na presen¢a de uma imagem interna central, como sendo o ponto de

partida, a matriz de seu corpema. O espago externo se agita sob o dominio de um

Vida Inteira, p. 51.). Seria inteiramente impossivel perceber o sentido da estrofe se ndo fora o acento
diferencial. O mesmo se dira disto de Martins Fontes: "Pela penugem, primeiro, / E, depois, segundo.a
norma, / Pelo gosto, pelo cheiro, / Pela forma, ou pela forma, / Certas frutas européias, / Como o péssego
— oh! prazer! — / Por vezes nos ddo idéias / Que me acanho de dizer." (Sol das Almas, p. 40.).Copyright ©
Editora Nova Fronteira. '
% MERLEAU-PONTY, M. Fenomenologia da percepgéo, op. cit. p. 30.

- % Tbidem, 31.
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campo visual pré-objetivo, explorado pelo si mesmo que, mais do que compreender,

quer ser a experiéncia desse sentir.

A significagdo do percebido é apenas uma constelagdo de imagens que comegam
a reaparecer sem razdo. As imagens ou as sensagdes mais simples sdo, em iiltima
analise, tudo o que existe para se compreender nas palavras, 0s conceitos sdo0 uma
maneira complicada de designa-las, e, como elas mesmas sdo impressdes
indiziveis, compreender ¢ uma impostura ou uma ilusdo, o conhecimento nunca
tem dominio sobre seus objetos, que se ocasionam um ao ouiro, € O espirito
funciona como uma maquina de calcular que ndo sabe por que seus resultados sdo

verdadeiros.”

A férma, o impositivo universal da lingua e dos conceitos, parte-se diante dos
olhos pela aguda cinestesia do corpo que opera, por meio dos movimentos musculares,

um novo cédigo de leitura — processo: essa relagdo dinamica entre as estruturas e seus

o

componentes, constituindo a explosdo tipogrdfica da carne, que, pelo movimento, opera

solugdes®:

§8§ Processo: descoberta da realidade.

Assim o relacionamento fundamental existente através do processo € que os
diversos elementoé afetam-se, isto €, um elemento é afetado pelo anterior que lhe
antecedeu e afetaré o posterior que lhe sucede. E neste ponto que se diferencia do
inter-relacionamento  estrutural onde todos os elementos - interagem-se
estaticamente.

§8§8§ Todo processo encerra um procedimento.

O poema € quem encerra o processo, afirma Wlademir, e € o movimento
(participagdo criativa) que leva a estrutura (matriz) & condigdo de processo, por um

interesse coletivo. A matriz sendo gerada, ou mesmo recriada no préprio volume do

% Ibidem, p. 38.
% DIAS-PINO, Wlademir. Processo: linguagem e comunicagdo. Processo — Leitura do Projeto.
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COrpo que atua, é_simulténea a forca comunicativa da realidade da propria agio, cujo
acontecimento® é compartilhado coletivamente por uma linguagem concreta que
Inaugura a “experiéncia que ndo reproduz nada de anterior”. O corpo do ator, como
“visualizagdo do projeto (auto-superacdo)” do poema, dele se apropria, e passa a ser a
.versﬁog % de um objeto geometrizado na animagdo do gesto, visto, nio como expressido, e
sim como produg#o que desencadeia novos processos informacionais, concordando com

a concepgdo grotowskiana de gesto como produgdo-decifragdo” de ideograma.

3.2 — Passagens instantineas: escrita / imagem videogrifica / fotografica /

auséncia-presenca do ser-do-ator.

“Anti-sistemético” € o que se define aqui como o pensamento que, por
arbitrariedade, surge para si mesmo como o proprio objeto particular, individual e
concreto, desprovido de conceito e, sobretudo, inserido na espacializagdo do volume de
formas visuais, ndo deixando, por um sé instante, de mover interna e externamente o
corpo que o executa O termo aspeado refere-se a0 modo como Adomo critica a
inoperéancia e a incapacidade do pensamento em pretender produzir um “sistema” geral
as custas do encobrimento da particularidadg concreta e individual do objeto. Para
desvendar esta contradi¢io interna, Adomo estabelece a nogdio fundamental da
diferen¢a entre pensamento e objeto, 1déia cjue, aqui, ndo é colocada em questdo, mas

dirigida a um outro olhar. A intengdio de Adomo, pensador que se liga a tradi¢do da

7 PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. op.cit. Em uma das defini¢des de acontecimento consideradas
por certos encenadores ou tedricos, principalmente para o teatro de Antonin Artaud, “a finalidade da
representagdio ndo ¢ mais a magia iluséria e, sim, a conscientizagdo da realidade de um acontecimento
vivido pelo publico”, p.7.

% DIAS-PINO, W. Processo: linguagem e comunicagdo, op. Cit.

% Cf. PAVIS, Patrice. Para Grotowski nfio ha separagio entre o pensamento ¢ a atividade corporal, a
intencgio e a realizaglio, a idéia e a ilustracdo, o gesto é um objeto de pesquisa. “Novos ideogramas devem
ser constantemente pesquisados e sua composig¢do parecera imediata e espontanea. O ponto de partida
dessas formas gestuais € a estimulagdio e a descoberta em si mesmo de reag3es humanas primitivas. O
resultado final disso ¢ uma forma viva, que possui sua propria légica (GROTOWSKI, Vers un thédtre
pauvre, 1971:111)". Op. cit., p. 185.
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filosofia da subjetividade pela via da dialética negativa’ 0 ¢ despedagar a “falé’.cia da
subjetividade constitutiva” com 2 “forga do sujeito pensante”, forga esta que s6 pode se
manter na critica capaz de demonstrar que o “sistema” ndo € mais produzido com o
| pensamento. Ocorre que 0 pensamento acaba por encobrir o objeto por meio de
~ conceitos genera_ﬂizados, desaparecendo com sua singularidade operante. Essa diferenga
entfe pensamento e objeto, segundo Adofno, exprime-se concretamente na forma da
linguagem. A dialética negativa cumpre, portanto, uma dupla fungéo: o lado subjetivo
mantém O pensamento no sujeito falante, linguagem que ndo pretende superar o
individuo em troca de uma generalidade infundada. O lado objetivo pretende, em seu
carater abstrato, expressar algo concreto, mantendo o movimento do pensamento como
pensamento, afirmando pela linguagem sua diferenga com o objeto.

| A questdo da dialética negativa adorniana combate a metafisica ontolégica que
instaura por muitos vieses a idéia platonica do “ser em si”. Ao apontar a impoténcia do
pensamento, Adorno desmascara o poder do “sistema” e a ilusdo da sociedade em
transformar a razio em realidade. Na idéia da coisa em si, ha o ésvaziamento total da
experiéncia social corllcreta,‘por isso a dialética nega a identidade entre realidade e
’pensamento, desnorteando os sistemas filoséficos em suas pretensas apreensdes da
totalidadevdo ser e do real.

A filosofia de Adorno, de fato, um dos cumes do pensamento contemporéneo,
cumpre aqui a fungdo especifica de testar o efeito da visdo de Merleau-Ponty acerca da
nogio de subjetividade reversivel: o corpo em “sua dupla pertenga a ordem do objeto e a
ordem do sujeito [que] nos revela entre as duas ordens relagdes muito inesperadas”lOI. 0

pensamento mergulha no objeto e é corpo do mundo: “Onde colocar o limite do corpo e

1% ADORNO, Theodor. Negatif dialektik, 1966. In: Suzi Sberber, e-mail enviado em 7 de junho de 2000.
Subj.: Sobre texto de Clarissa.
199 MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel, op. cit., p. 133.
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7712, Merleau-Ponty realiza a passagem do ser em si,

do mundo, ja que o mundo € carne
objetivp, ao ser do mundo cotidiano (Lebenswelt); isto significa que “nenhuma forma
pode ser posta sem referéncia a subjetividade, que o corpo tem um Gegenseife (lado
oposto, reverso) de consciéncia, que ele é psicofisico™®. E desse pensaménto/mundo
~ feito carne que aqui se extrai a experiéncia concreta de uma arte/vida que atinge, na
fragmentagdo subjetiva e individual do cotidiano, a coletividade que combate
originalmente a contradi¢io de um mundo desencantado. Mas, para isso, Merleau-Ponty
exige um entendimento muito diferente do que se diz sobre linguagem, trazendo &

104

superficie da carne e ao quadro visual (representagdo do mundo)™  a realidade palpavel
de fendmenos “adormecidos”, em que o “sensivel, como a vida, é um tesouro sempre

cheio de coisas a dizer para aquele que é filésofo (isto é, escritor)”.

Em certo sentido, como diz Husserl, a filosofia consiste em reconstituir uma
poténcia de significar, um nascimento do sentido ou um sentido selvagem, uma
expressao de experiéncia pela experiéncia que ilumina, precipuamente, o dominio
especial da linguagem. E num sentido, como diz Valéry, a linguagem ¢ tudo, pois
nfo é a voz de ninguém, ¢ a propria voz das coisas, ondas ¢ florestas. E o que
temos de compreender é que, de um a outro destes modos de encarar a
linguagem, ndo hd inversdo dialética, nio precisamos reuni-los numa sintese:

ambos sdo dois aspectos da reversibilidade que é verdade ultima.

A densidade do corpo nio se rivaliza com a do mundo, € através dele que o
sujeito vai ao coragdo das coisas, fazendo-se mundo e fazendo do mundo carne. A
dialética, para Merleau-Ponty, como pensamento de situagdo que se pde em contato com

o ser, tem como tarefa “sacudir falsas evidéncias, denunciar as significa¢cdes cortadas da

experiéncia do ser, esvaziadas, e criticar-se a si mesma na medida em que se venha a

122 Ihidem, p. 134.
1% Ihidem, p. 164.
1% Thidem, p. 228.
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tornar uma delas”'®. Em raziio desse perigo eminente, a dialética necessita ser
autocritica., pois acaba falsificando o movimento do ser com as proprias férmulas que
usa para descrevé-lo. Merleau-Ponty fala da férmula profunda da mediagdo por si'%, de
um movimento por onde cada termo deixa de ser ele mesmo (tal e qual, nfo diverso)
| para vir a ser ele proprio (peculiar, particular, natural); contudo, afirma que essa mesma
formula se quebra e se nega para efetivar-se. O tnico modo de permanééer pura é se 0s
termos mediador e mediado, entdo considerados “o mesmo”, ndo o forem no aspecto da
identidade. Com a auséncia da diferengca ndo ocorre movimento algum, nio ha
mediagdo, transformagio, o que ha € plena positividade;, do mesmo modo, se o
mediador € regagdo absoluta do mediado, a negagdo volta-se contra si mesma — ao
negar o mediado aniquila-se a si mesma. Nio existe, portanto, nenhuma mediag3io,
aﬁenas recuo em direcdo a positividade. Merleau-Ponty exclui, desse modo, tanto a
idéia da mediagdo com origem no fermo positivo, como a que provém do “abismo de.
negatividade exterior”, porém é deste segundo modo que a dialética se revela, deixando
de ser uma maneira de decifrar o ser no qual estd em contato manifesto, para “fazer o
seu proprio total”. Ponty afirma Que anegagdo levada ao absoluto torna-se negag&o de si
mesma e, concomitante a este movimento, o ser reincide no positivo puro, ass.irn “a
nega¢do concentra-se além dele como subjetividade absoluta, € 0 movimento dialético

07 .
%7 no exato sentido

transforma-se na identidade pura dos opostos, em ambivaléncia
hegeliano onde Deus ~ abismo ou subjetividade absoluta — nega-se a fim de que o
mundo seja sua visdo aparente e posterior, Deus feito homem.

Merleau-Ponty, entdo, faz a distingdo da boa e da ma dialética:

1 Ibidem, p. 93.
1% Ibidem, p. 94.
17 Thidem.
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A ma dialética € a que acredita recompor o ser usando um pensamento tético,
com um conjunto de enunciados, com tese, antitese ¢ sintese; a boa dialética é a
que tem consciéncia de que toda tese € idealizagdo, de que o Ser nfo é feito de
idealizagdo ou coisas ditas, como acreditava a velha 16gica, mas de conjuntos
ligados onde a significagdo aparece apenas como tendéncia, onde a inércia do
conteildo nunca permite definir um termo como positivo, outro termo como
negativo e ainda menos um terceiro termo como supressdo absoluta dele por ele
mesmo. (...). O que excluimos da dialética € a idéia do negativo puro, 0 que
procuramos ¢ uma deﬁniga'id dialética do ser, que ndo pode ser nem o ser para si
nem o ser em si — definigSes rapidas, frageis, labeis (...), que deve reencontrar o
ser antes da clivagem reflexiva, em torno dele, no seu horizonte, ndo fora de nds

e ndo em nds, mas onde os dois movimentos se cruzam, onde “*hi alguma

COisa” 108

O ser ndo é pensamento, o real ‘nﬁo ¢ a razdo, o objeto e o pensamenfo com
cérteza nio se resolvem na identidade, identidade bem refletida no sistema filoséfico
hegeliano que culmina na ambivaléncia teolégica e antropolégica. Mas é preciso estar
em total atengdo, pois a mera negagdo, no caso da Dialética Negativa de Adomo, tende
a despencar em diregdo ao objeto, apenas, sem considerar sua sombra, o que se reduz a
forgar um pensamento materialista.que procura ali\;iar arepressdo exercida pelo sistema

“sobre o nio-idéntico, por meio da boa tentativa de refazer a importancia do individual e
diferente. Contudo, isso ndo parece ser suficiente, nfo se pode esquecer que “ha” um
mundo emergindo da pe'rcepc;io onde o “préprio sensivel é invisivel” '%. Nesse mundo,
é possivel buscar o pensamento do “ser-visto”, que nao € meramente “positividade
sirhples, Em Si, nem o Ser-posto de um pensamento, mas manifestagﬁo de Si,
desvendamento fazendo-se...”''°. Merleau-Ponty fala de um pensamento capaz de

integrar num sé universo os duplos e miltiplos sentidos, cujo movimento circular € seu

1% Ibidem, p. 96.

1% Tbidem. “Nio existe mais problema do conceito, da generalidade, da idéia quando se compreende que
o proprio sensivel é invisivel, que o amarelo ¢ capaz de erigir-se em nivel ou horizonte”. p. 216.

19 Thidem, p. 93. :
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sentido comum. Trata-se, portanto, de uma “hiperdialética” que, sem restrigdo, abarca
pluralidades e ambigiiidades das relagdes.

Ao investigar as passagens instantineas que ocorrem entre a escrita, a imagem
videografica e o ato/processo, o qual encerra a auséncia-presencga deste ser-do-ator que
se executa como objeto/poema, estou propondo um pensamento que co-determina o
sentido do que diz com o corpo que prova na carne o ja dito, sendo-o de outro modo.
Um pensamento merguthado no objeto que é came e sombra do préprio corpo que
ocupa sendo mundo — “vida generalizada”, feita de movimentos concomitantes e
circulares, como o pensamento “ventriloquo” de Merleau-Ponty falando a dialética
mominavel.

aqui nfo se trata, pois, de um pensamento que segue uma rota preestabelecida,
mas de um pensamento que abre seu proprio caminho, que se encontra a si
proprio avangando, provando a viabilidade do caminho, percorrendo-o — esse
pensamento inteiramente subordinado a seu contendo, de quem recebe
incentivo, nio poderia conceber-se como reflexo ou copia de um' processo
exterior, é engendramento de uma relagdo a partir da outra. de forma que, ndo

sendo testemunha estranha ¢ muito menos agente puro, estd implicado no

movimento € nio o sobrevoa.'"!

N&o ha uma ordem estabelecida entre os corpora da pesquisa. A escrita é
estimulada pelo movimento pré-reflexivo que atrai para si atitudes de imagens, atitudes
das.quais 0 corpo co-participa estimulando a ilusdo de uma auséncia concreta que logo
se desvela com sua presen¢a no ato. A imagem captada como forma/contetido de um
pensamento “selvagem” n#o abstrai nem virtualiza o sujeito que a projeta, pelo

contrario, reafirma a cada manifestagio intencional a linguagem que nele se

1 Thidem, p. 92.
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comunica''?, Portanto, a tentativa é de agregar numa triplice experiéncia, ou seja, no

texto, na fotografia, no video e na performance “linguagens que se comunicam a si

mesmas”, trazendo a “expressdo imediata do que nelas se transmite”'’®. A noggio de
linguagem apresentada por Walter Benjamin também adere perfeitamente ao que aqui

~ se vai experienciando. Segundo ele, a linguagem é o medium em que se comunica a
esséncia espiritual que lhe corresponde; portanto, ndo é limitada exteriormente, nem

pode ser medida, é incomensuravel e exclusivamente infindavel. Ndo existindo um

conteudo da linguagem, essa esséncia espiritual que ela comunica é puramente

comunicabilidade. Contudo, a linguagem ndo € apenas comunicagdo do comunicavel,

diz Benjamin, “mas, simﬁltaneamente, simbolo do ndo-comunicavel” .

No corpus tebrico, o nome TeoARIA vem para atender simbolicamente a um
oﬁjeto artistico particular, o Teatro de Esséncia, que paradoxalmente coloca em quest&o
0s conceitos featro e esséncia anulando-os na corporeidade da presenga, sugerindo o
corpo do ator como visualidade tatil a0 poema/processo. O texto vai sendo também
processado em 'rmagens; fotografias que pdem a nu os fios de siléncio que na palavra se

5 No corpus videografico o corpo assume em sua auséncia-presenca a

entremeiam
propria imagem do procésso que apresenta, o que nele ndo € comunicével pela escrita,
do mesmo modo que na plenitude do ato a presenga do ser-do-ator € corpoema.
Passagens instantineas possiveis apenas para uma linguagem entendida como evento,
trazendo & presenga o ausente, sendo compartilhada pelosl interlocutores. Essa

reversibilidade do pensamento e da linguagem, ja apontada por Merleau-Ponty, permite

que se veja a expressdo partilhada com o outro como sendo “dois lados” de um mesmo

112 Como bem elucida Walter Benjamin: “toda e qualquer comunicagéio de conteudos é linguagem, sendo
a comunicacdo através da palavra apenas um caso particular”. BENJAMIN, W. Sobre arte, técnica
Jlinguagem e politica. 1992. p. 177.

113 Toidem, p. 178-179.

1 Thidem, p. 196.

15 Tdem. Signos. Séo Paulo: Martins Fontes, 1991. p. 47.
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Ser, onde a expressio n3o € nunca somente minha. Duane H. Davis comenta sobre esta

subjetividade inversa:

Eu ndo eston simplesmente atirando palavras das quais o outro pode de alguma
maneira independentemente extrair algum significado. Quando eu falo, escrevo
ou gesticulo eu nfo escolho minhas palavras ou movimentos num isolamento do

outro, pois nds somos da mesma carne.''®

Logo, o exercicio de reﬂexﬁb atraido por esta “hiperdialética” para um jogo de
claros e escuros pede para sua construgfo a metafora, ou seja, langa a palavra para o
universo semaintico que nio € propriamente o do objeto que ela designa, e,
simultaneamente a esta palavra, langa também a imagem e o gesto que a tornam um
corpo tatil independente, avolumado no espago da transferéncia. A significago transita,
poftanto, no interregno entre o outro e o eu, onde se encontram SUSpensos no mMesmo
corpo fisico, o visivel e o invisivel, criando “sextos sentidos™ para a comunicagdo desse .
ser-do-ator que, como pre-senga, caracteriza-se como “o ser vivo cujo modo de ser é,
essencialmente, determinado pela possibilidade da linguagem”m.'

Teatro de Esséncia Poemé de Processo. Corpo que € aquilo que é em ato o
;‘preceder da pre-senga””_g, sendé, em plena abertura da existéncia, a meta explicita do
discurso “poético”. E nesta visdo especifica que se encontra o sentido da filosofia de

Heidegger que procura, na analitica existencial da pre-senga, uma ontologia

fundamental. O termo esséncia (ousia) concebe-se, deste modo e nio de outro, como

16 DAVIS, Duane H. “Reversible subjectivity: the problem of transcendence and language”. 2. In:
DILLON, Martin C. Merleau-Ponty vivant. New York: State University of New York, 1991. “I am not
simply throwing out words from which the other may somehow independently extract a meaning. As I
speak, write, or gesture, I do not choose my words or movements in isolation of the other, for we are of
the same flesh.”, p. 35.

N7 HEIDEGGER, Martin. Ser e tempo, Parte 1. Petropolis: Editora Vozes, 1993. p.54.

Y8 Ibidem., p. 324: “PRECEDER A SI MESMA DA PRE-SENCA = SICH-VORWEG-SEIN DES
DASEINS. A pre-sen¢a nunca se instala num estado cabal e definitivo de ser. A pre-senga €
ontologicamente sempre passageira por estar continuamente movida pelo paradoxo de ser a totalidade do
que ndo é. Por isso, antecipa-se constantemente a si mesma em tudo que € ou deixa de ser”.
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vigéncia (do ponto de vista ontolégico-temporario), quer dizer, “o ente que se manifesta

nessa apresentagio e que ¢ entendido como o ente proprio €, portanto, interpretado com

referéncia ao pre-sente™'”; e aqui se encontra o processo numa concreg@o origindria:

A pre-senga € um ente que, sendo, estd em jogo seu proprio ser. Na constituigdo
ontologica da compreensdo, o “estar em jogo” evidenciou-se como 0 ser que se
projeta para o poder-ser mais proprio. Esse poder-ser € a destinagdo onde a pre-
senga € sempre como ¢la €. Em seu ser, a pre-senga ja sempre s€ conjugou com
uma possibilidade de si mesma. (...) A pre-senga ja estd sempre “além de si
mesma”, nio como atitude frente aos outros entes que ela mesma ndo é, mas
como ser para o poder-ser que ela mesma €. Designamos a estrutura ontoldgica

essencial do “estar em jogo™ como o preceder a si mesma da pre-senga.'*

Dessas passagens instantineas é que se entremostra 0 que a seguir iremos
explorar, ou seja, o corpema do Teatro de Esséncia se dando como objeto/poema do

Poema/Processo.

19 Ibidem, p. 55.
120 Tbidem, p. 256.
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Iv - Teatro de Esséncia / Poema de Processo

Arrebatavam-me os espetdculos teatrais

cheios de imagens das minhas misérias

e de alimento préprio para o fogo das minhas paixdes.
()

Que ¢ isto sendo rematada loucura?

(.

Mas em tempos passados

compartilhava no teatro da satisfagdo dos amantes
que mutuamente se gozavam pela torpeza,

se bem que espetdaculos destes

ndo passassem de meras ficgdes.

Quando se desgragavam, eu piedosamente me contristava.
Numa e noutra coisa,

sentia prazer.

()

Comprazia-me com aguelas coisas que, ouvidas e fingidas,
me tocavam na superficie da aima.

Mas como acontece quando

remexemos (uma ferida) com as unhas,

este contato provocava em mim

a inflamacdo do tumor, a podriddo e o pus repelente.

Tal era minha vida! Mas isto, meu Deus, podia chamar-se vida?

Santo Agostinho, Confissdes. Livro HI. 2. Do prazer dramatico
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'Marcado como esta, este texto mantém-se dominado pelo gosto de ndo querer
saber no que dar4, condig¢do indispensavel para a reflexdo do processo do poema e da
esséncia do teatro enquanto “pre-senga” (vigéncia). Entio, sé vivendo estou, confesso
a0 outf0121: “comeco a ser escrita dominante dominada pelo discurso que n&io quer saber
onde vai dar; tamanha reflexdo da carne sobre o invisivel siléncio da respiragio do
espirito que vé por tantos outros”. A resposta enviada desloca a mensagem em outra e a

recria na fotografia grudada 4 tela de nome “grito”'*

d e p o i s
desta manha que senti ventania nos olhos como se corresse com todo folego
aberto pro nada.

Pronto!
n a S ¢ o outra vez.

antes

para ouvir como se anda

ar que entra pela garganta e deixa a boca seca

215 From: "Clarissa" <clarissaca@brasilnet.net> >To: "marina moros" <marinamoros(@hotmail.com>
>Subject: tenho cores nos olhos >Date: Thu, 29 Jun 2000 13:01:07 -0300 >teja branca que bate sol
>comego a ser escrita dominante dominada pelo discurso que néo quer saber onde vai dar >tamanha -
reflexdio da carne sobre o invisivel siléncio da respiragdo do espirito que vé por tantos outros >depois
desta manh# que senti ventania nos olhos como se corresse com todo félego aberto pro nada. >Pronto!
nasgo outra vez. >amanhi te encontro sob o vermelho >antes liga para ouvir como se anda >Clarissa.
12 MOROS, Marina. Resposta ao e-mail tenho cores nos olhos, em 30 de junho de 2000. Anexo:
Respoema grito. ipg. Foto de Klaus MiteldorfT.
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E aqui comegam as cataratas.

Este grito que acabo de dar é um sonho.

Mas um sonho que devora o sonho.

Estou realmente num subterrdneo, respiro com os apropriados haustos, 6
maravilha, e o ator sou eu.

A volta de mim o ar é imenso mas fechado, pois a caverna tem um muro por
todos os lados.

Imito um guerreiro assombrado que caiu sozinho nas cavernas da terra e grita,
sob o dominio do medo.

Ora o grito que acaba de dar chama primeiro por uma cova de siléncio, o siléncio
que se retrai, depois o ruido de uma catarata, um ruido de agua, como é da regra,
porque o ruido tem ligagdes como o teatro. Assim ¢ que em todo o verdadeiro

teatro atua o ritmo, bem compreendido. '*

Do prazer dramatico de Agostinho, completa-se o de Artaud com o seu 7eatro
da crueldade, abrindo a visdo para esse outro teatro que, aqui, em contrapartida,
denomina-se de esséncia, essa mesma que pde a propria existéncia no risco irresistivel

do arbitrario, oferecendo-se por si mesmo e imediatamente ao que é, e que, mais

123 ARTAUD, Antonin. Eu, Antonin Artaud. O teatro de Séraphin. Lisboa: Editora Hiena, 1988, p. 48.
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adiante, se revelard como desesséncia’?*; esséncia que desfaz a totalidade da origem
pela totalidade da presenga, vigéncia e movimento para todos os lados. No circular do
tempo a esséncia é um “Mesmo™'? ¢, insistente, decisivo, multiplo. A totalidade é a da
fragmentacgdo do ndo-idéntico presente no ato de ser, sempre tnico, individual, subjetivo
e, ndo obstante, coletivo. Por isso, como a expressdo featro de esséncia concorre para
desfazer os sentidos viciados da tradicdo dos termos, a palavra desesséncia a identifica
no que, de fato, €.

Quando rasga a visdo, nio ha tempo de garantir os pressupostos. Ha
imediatamente o choque das identidades, e o n3o-idéntico € o que cria a novidade. O
sujeito, portanto, que escreve € 0 mesmo que vive silenciosamente o ruido das cataratas,
mas o filésofo ou o pesquisador € ja o que partiu em mil pedagos o acontecimento todo.
“Bem compreendido”, o ritmo vai sendo a percep¢do das linguagens que entdo atua por

entre todas as descobertas. Para trazer os fatos a luz, é necessario expor-se duplamente.

Aqui, ndo ha outro modo de visdo.

Para pintar este grito que sonhei, para pintd-lo com as palavras vivas, com as
palavras certas, € para boca a boca e sopro a sopro fazé-lo passar, nio direi ja no
ouvido mas no peito do espectador.

Entre a personagem que se move em mim, ator, se ando num palco, € a que sou
ao andar na realidade, por certo ha diferenca de grau mas em proveito da
realidade teatral.

Quando vivo, ndo me sinto viver. Mas quando represento, ai mesmo me sinto
existir. O que poderia impedir-me de acreditar no sonho do teatro, se acredito no
sonho da realidade?

124 pref. des = 'separagdo'; 'transformagaio’; 'intensidade’; 'agio contraria’. E o que proponho para uma
posterior investigacao.

12 O homem tem sua origem num ser que jamais se sabe contemporaneo. Ao buscar o dominio do
originario, descobre o recuo da origem, determinada na finitude que manifesta os contetidos da
experiéncia ja como suas condi¢des para o impensado, “o Outro, o Longinquo ¢ também o mais Préximo
e 0 Mesmo”. Cf. FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1995, p. 356.
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Quando sonho fago qualquer coisa, e no teatro fago qualquer coisa.'*

O Teatro de Esséncia estd construido sobre a realidade do sonho/gritado, sob o
efeito de uma linguagem bruta, férvida da subjetividade reversivel, minhas duas m3os se
tocam e elas s3o a “pré-reflexiva e pré-objetiva unidade do meu corpo”, um retorno da
carne a si mesma %’

A proposta teérica aqui é colocar sobre o efeito do espelho dois modos de ser
uma visdo: Teatro de Esséncia / Poema de Processo. O processo é o que une esse teatro
ao objeto/poema numa possivel materialidade da invisibilidade, ou seja, da esséncia,
aquilo que é e que se transforma no instante que € um movimento continuo e
circunfluente (n3o ha busca pela “origem”, o que ha é o sentido do “mesmo” sendo
aquilo que é no lugar que ocupa). Para que fique clara a imagem do espelho, sera
necessaria a visdo do escuro, da sombra desforme que foi construindo, numa pré-
existéncia histérica, um desses objetos a serem vistos, o ser-do-ator do Teatro de
Esséncia. Para ficar mais claro ainda, o Poema de Processo e o Teatro de Esséncia estdo
diametralmente refletidos no mesmo espelho: o objeto/corpma. Como parte dessa
experiéncia irei antes buscar a sombra (ser-do-ator) do Teatro de Esséncia, para em
seguida percebé-la no volume da came de um corpma tatil e funcional a visualidade

do Poema/Processo.

A carne ¢é fenémeno de espelho e o espelho € extensdo da minha relagdo com meu
corpo. Espelho = realizagdo de um Bild [imagem, figura] da coisa, € a relagdo eu-

minha sombra = realizagdo de um Wesen [esséncia] (verbal): extragdo da esséncia
da coisa, da pelicula do Ser ou da sua aparéncia — Tocar-se, ver-se € obter de si
determinado extrato especular. (...). A projegdo visual do mundo em mim ¢ para

ser compreendida ndo como relagdo intra-objetiva coisas-meu corpo. Mas como

126 ARTAUD, A. Eu, Antonin Artaud, op. cit. p.49.
127 0f MERLEAU-PONTY, M. in: DAVIS, Duane H. Reversible subjectivity, op. cit., p. 32-33.
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relagdo sombra-corpo, comunidade de Wesen verbal e, portanto, finalmente —

fenémeno “semelhanca, transcendéncia”.'*®

Como relagdo eu-minha sombra, trago na integra a primeira compilacio de
escritos sobre o Teatro de Esséncia, registrados entre 1988 e 1991, deixando as citagdes
e referéncias bibliograficas, assim como as datas e os locais, do modo como se fizeram
presentes no texto; a intengdo é dar contextura ao modus filosofante de onde se origina
esta te0ARIA:

“Floriandpolis — Costa de Cima — 18/4/91.

Isto é um ensaio. Uma simulagdo. O simulacro necessario.

5° ESTUDO DE TEXTO - HERMAFRODITO — O TEATRO DE ESSENCIA.

EPILOGO:
Dissociagdo livre: o simulacro de meu espirito compulsivo.
Indomado; porque a tudo quer ignorar. Ndo refaco a memoria
historica. Prefiro a febre das convulsdes internas de pura soliddo
(Hermafrodito, 1990).

A necessidade ¢ simulada pelo instinto impulso que, desconhecendo as causas
primeiras, cria “dissociadamente” para gerar mais vida, como justificativa de sua

existéncia em meio a razdo e a logica.

SIMULACRO:

1. Imagem de divindade ou personalidade pagd; idolo, efigie.
2. Acdo simulada para exercicio ou experiéncia.

3. Falsificagdo, imitagdo.

4. Fingimento, disfarce, simulagéo.

5

Copia ou reprodugdo imperfeita ou grosseira; arremedo.

O QUE E TEATRO DE ESSENCIA?
“Acaso haveria uma espécie de fusdo entre 0 ATO e o SER, entre a onda e o
corpusculo? (...) Acaso ndo se tratarda de uma cooperagdo mais profunda do

12 MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel, op. cit., p. 231.
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OBJETO e do MOVIMENTO, de uma energia complexa em que convergem

aquilo que é e aquilo que se transforma?” Epistemologia — Gaston Bachelard.

Anotagdes de fevereiro de 1990 — Rio de Janeiro.

Aula de filosofia — PLATAO E O SIMULACRO.

O que inspira Platdo ¢ a luta contra o simulacro: a copia da idéia ndo € a propria
idéia.

— Entéo o ator é a concepgéo propria do simulacro?

— Ou a propria simulagdo da representagdo ¢ a metamorfose genuina da idéia, da
copia da idéia, na imagem e semelhanga pura da criagdo do ator na idéia?

Nesta analogia constitui-se o instante germinativo do TEATRO DE ESSENCIA.

A idéia como a atividade racional do ator que torna a simulagdo inexistente pela
autonomia do tempo genuino, unico, irreversivel da representagdo. Regulando
em si e por si, a semelhanga ao principio da idéia.

No entanto, a idéia é formulada a partir do simulacro, enquanto exercicio, da
criagdo do ator: visdo transfigurada do modelo real; a expressdo da diferenga; o
rompimento do limite de um pensamento tunico, de um modelo unico. O
simulacro ndo como deformagdo da idéia, mas como ESSENCIA temporal da
criagdo pura de uma idéia, contendo em si o proprio modelo recriando-se

continuamente no ATO.

17/9/1990 — As visdes que tenho ainda ndo sdo claras, talvez mais do que visdes,
seriam sensagdes subitas de extremo alcance orgénico. Ainda ndo
disponho dos recursos para a exata condugdo dessas imagens, no
entanto, insisto de alguma forma, a expulsdo desses sintomas —
elogiientes, quase persuasivos — que ao final, acabam por voltar a
mim, um pouco mais subsidiados. Assim, afirmo a féormula do
instinto gerador, o que cria na propria estagnagdo, na auséncia da
agdo objetiva, na autonomia do ato cénico. E por esta fiagéo que se
delineia a origem do Teatro de Esséncia.

Vinculado a extremos como ao do instinto animal da pura
preservagdo do estado ao da analise racional da percepgdo exata de
variagdo e circuncisdo do proprio estado, restringe-se ao principio
elementar do sentimento: a sensagao.

As temperaturas manifestadas no corpo, assim como os

movimentos organicos respectivos, sdo os elementos de primeira
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relagdo, ndo havendo possibilidade nenhuma de rejeigdo a seus
efeitos psicologicos. Desta forma, da-se a coligagdo espontanea dos
sentidos e das imagens na correspondéncia fluidica do espago que
0s projeta.

O estado preservado pelo instinto e conduzido pela razio
des/condicionada € o da simbiose hipnética dos opostos
concomitantes: a ressondncia, o eco do “soliléquio”.

A personagem retratada em HERMAFRODITO concebe, na
acepgdo especifica do processo cénico, o teor, 0 MAGMA (massa
ignea do interior da terra) — do TEATRO DE ESSENCIA.
Provocando o magnetismo coletivo em  manifestagdes
distintamente sintonizadas, da-se o confronto intimo, direto, do

dilema do espectador ¢ da personagem.

IDEIA imagem SER
\ 4

A\ 4
[presenca] ATO espago CORPO [utero]
v
metamorfose _
da —» FUSAO4g— gera
idéia v

t— TEATRO DE ESSENCIA

PROLOGO - Hermafrodito:

A incerteza me conduz e movimenta meu pensamento fragil e
demolidor. Néo distingo o limite de minhas possibilidades.

Nao sei se ndo sou eu mesma a criar a impossibilidade e o limite ou
o ilimite do desejo.

Por que, talvez, a resisténcia?

O principio do sentimento, do desejo, jaz perpétuo, antigo, contido,
recluso. Mas ha em mim, so em mim, o que integra, restaura, redime
a farsa, o juizo, a verdade de meu sentimento presente.

Sou a soma de um tempo infinito. Negd-la seria negar-me pela
existéncia.

Considero, assim, meu antepassado e toda a minha heranga, com

seus falsos e reais juizos e sistema. (Ndo ha como se libertar...).
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Sou o que conclui agora e ainda perpetua: o falso e o verdadeiro.
E o principio do sentimento?
Abstenho-me a verdade de minha infima, inquieta resisténcia e a

voracidade de meu ilimitado desejo.

31/1/1990 — Rio de Janeiro.

A pretenséo e a sagacidade do desejo se confundem com a necessidade de vida.

A debilidade de meu corpo acusa a fragilidade de meu espirito indolente e recuso
ainda a morte de minha imaginagdo por puro instinto de preservagao.

Reconhego, agora, parte da deficiéncia de filtragem da imaginagdo no meu
processo criativo. A concepgdo da-se de forma auténoma e anti-sistematica
respondendo a um tempo préprio, mas a resisténcia ao vazio necessario de idéias
prolonga o estado de auséncia. Da permissividade e aceitagdo dos vazios decorre
a permeabilidade que libera, em fluxos superiores, a proje¢do de imagens
fecundas, associadas entre si. Coerentes em intensidade os espagos de auséncia,
reconhecidos e reconsiderados, deixam a salvo a imaginagdo em sua concepgio
primeira, sem deformagdes intencionais.

O processo criativo, portanto, mantém-se discernido de idéias elogiientes e
nebulosas [idéia da coisa-em-si], concentrando em si somente a camnificina do
espirito como ritual de imolagéo, concedendo a purificagdo dos sentidos.

A idéia explorada, vista como um todo orgéanico e circulante, ¢ o produto final
que, como tal, ja exige outro processo: 0 proprio seguimento.

A substéncia, portanto, esta contida no reconhecimento dos vazios, permitindo o
afloramento dos sentidos pelo automatismo da imaginagao.

O importante é nada menos que o permissivel reconhecimento dessas auséncias
como perseverante exercicio, insistente ao excesso, a superagdo real: criagdo

manifesta.

“Havera alguém, no fim do século XIX, que tenha um conceito daquilo que os
poetas das grandes épocas chamavam inspiragdo? Por pequeno que seja o
restante de supersticdo que permanece em nos, seria dificil afastar a idéia de que
somos apenas a encarnagdo, o porta-voz, os médiuns de poténcias superiores. O
conceito da “revelagdo” no sentido que, improvisamente, com seguranga ¢ finura
indiziveis alguma coisa se torne visivel e audivel — alguma coisa que agita e
subverte profundamente — é a simples expressdo da verdade. Sente-se, ndo se

procura, toma-se, ndo indaga quem di; como um reldmpago, reluz sibito um
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pensamento, necessariamente assim sem hesitagdo da forma; eu nunca tive
necessidade de fazer um escolha. E um encantamento durante o qual a enorme
tensdo do 4nimo sente as vezes o alivio de uma torrente de lagrimas, e nossas
passadas, involuntariamente, ora se apressam, ora se retardam; € ficar
completamente fora de si mesmo, com a percepgdo distinta de uma infinidade de
estremecimentos ténues e delicados que repercutem até na ponta dos dedos; uma
felicidade profunda, na qual a dor e o horror ndo agem por meio de contraste, mas
sim como partes integrantes que sdo indispensaveis, como uma nota de cor
necessdria neste oceano luminoso; um instinto do ritmo, que compreende todo
um mundo de formas; a extensdo, a necessidade de um ritmo amplo €, quase, a
medida para a potencialidade da inspiragdo, uma espécie de compensagdo da sua
opressao e tensao.

Tudo isso sucede de fato independentemente da nossa vontade, quase num
torvelinho dos sentimentos de liberdade, de independéncia, de potestade, de
divindade... 0 modo como a imagem, paralelamente, aqui se impde, o que € de
estranhar; ndo se tem mais nenhum conceito do que seja imagem, do que seja
paralelo, e uma e outra se apresentam como a expressdo mais comoda, mais
precisa, mais simples. Parece até, para recordar uma palavra de Zaratustra, que as
coisas em si mesmas vém de encontro entre elas, oferecendo-se a essa relagdo —
“aqui todas as coisas ocorrem, acariciantes, as duas expressoes, adulando-te:
querem elas cavalgar-te. (...). Aqui se desmoronam todas as palavras e todos os
tesouros de palavras”. Esta é a minha experiéncia da inspiragdo: ndo duvido que
se deva voltar atras milhares de anos para encontrar alguém que possa dizer-me:
“E também minha”. NIETZSCHE, Ecce Homo, p. 103-104).

Devo saber-me quieta em pura suspensdo. Como se o universo
espremesse a fenda em que me esco. Se por esse tempo me mantiver
acordada, é pelo que nele se transforma vertiginosamente. Diante dos

olhos, em meio a fenda espremida.

68



devo saber-me quieta em pura suspen

Eis o olhar penetrante do puro interlocutor vidente, a nascida das dguas que
emerge das fendas do cotidiano, e num movimento espontineo e silencioso, de uma
profundidade inesgotavel, traz a superficie a sombra-corpo deste processo. Desnudando
o proprio ser-da-escrita recria, pela imagem, a similitude dessa dupla visio. Um

respoema/visual'® que interpenetra a escrita e a entontece com sua aparigdo; eu o sigo

12 MOROS, Marina. Respoema dgua copy. Foto de Klaus Miteldorff.
De: <marinamoros@hotmail.com>

Para: < clarissaca@brasilnet.net >

Assunto: tudo isso

Data: quarta-feira, 5 de julho de 2000 22:58

“sinto em mim essa dgua

que ferve mas refresca

te entupo outra vez com minhas respostas visuais dos teus textos
é que te digo [sé sei isso. te repito]

sinto em mim — tdo jovem — tdo esponja que suga essa dgua toda
depois, quando seca — e antes e durante também — d6i. doi tanto.
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fascinada encontrando seus olhos sempre surgindo do nada. Estamos como seres

2 130

videntes que “pdem o mundo do avesso e se entrevéem do outro lado, vendo-se

pelos olhos uns dos outros.

O visivel pode assim preencher-me e ocupar-me so porque eu, que 0 vejo ndo o
vejo do fundo do nada, mas do meio dele mesmo, eu, o vidente, também sou
visivel; o que faz o peso, a espessura, a carne de cada cor, de cada som, de cada
textura tatil, do presente do mundo, ¢ que aquele que os apreende sente-se
emergir deles por uma espécie de enrolamento ou redobramento, profundamente
homogéneo em relagdo a eles, sendo o proprio sensivel vindo a si e, em
compensagdo, o sensivel estd perante seus olhos como seu duplo ou extensdo de

sua came.m

As questdes, como diz Merleau-Ponty, “sdo interiores a nossa vida, & nossa
histéria: nascem ai, ai morrem, se encontraram resposta, o mais das vezes ai se
transformam; em todo o caso, é um passado de experiéncia e de saber que termina um
dia nesse abismo” %,

- A . ~ o % 0 ” s 133

A experiéncia do Teatro de Esséncia principia numa “fé fundamental’ B3 de que
existe alguma coisa tatil nos interiores, bastando, para isso, saber se a verdade dessa
€< = 2» o ’ . n

coisa” corporificada se da a esse espago previsto para ela, neste tempo, através do

movimento e do mundo que se acredita ver e sentir. Com certeza, uma realidade

flutuante que pde em duvida a realidade sélida, e ndo o Inverso.

20/3/1991 — Floriandpolis, Pantano do Sul - Costa de Cima.

por qué? vc nunca diz

eu ndo sei de nada”

130 MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel, op. cit., p. 149

13! Tbidem, p. 113.

132 Ibidem, p. 105.

133 Tbidem: “Quando [a filosofia] pergunta se o espago, o tempo, 0 movimento, o mundo existem, o
campo da quest&o é mais amplo, mas trata-se ainda, como a questdo natural, de uma semiquestdo,
incluida numa fé fundamental: existe alguma coisa, e cabe somente saber se € verdadeiramente este
espago, este tempo, este movimento, este mundo que acreditamos ver e sentir”. p. 106.
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A concentragdo e a observagdo do que esta concentrado.

Alguns aspectos praticos da vida me tomam sujeita a incertezas, medo,
desconforto, inseguranga, dividas em relagdo a cada agdo, impedindo que se
manifeste o instinto gerador das formas exatas da agdo e da correspondéncia. Isto
em todos os niveis da vida.

Identifico melhor o ponto refratario; agora € necessario capitanear seus impulsos.
Manté-los mais livres, talvez. Ao alcance.

— Eis a elaboragdo organica — psicofisica, metafisica [?], “Hiperfisica” do
TEATRO DE ESSENCIA: é por isso que estou aqui. E por isso que vivo.
Bachelard me pinga: “Trata-se, pois, de uma experiéncia organizada
racionalmente” (?).

— Uma experiéncia que implica na auto-observagdo intima de todos os efeitos,
baseada em hipéteses intuitivas — analiticas dos fenémenos ocorridos por este
fluxo. “(...) a reflexdo é que dara novo sentido ao fendmeno inicial, ao sugerir
uma seqiiéncia organica de pesquisas, uma perspectiva racional de experiéncias.
(...). O conhecimento cientifico é sempre a reforma de uma ilusdo. Portanto, ndo
mais podemos ver na descrigdo, mesmo na descrigdo minuciosa do mundo
imediato, sendo uma fenomenologia de trabalho no prdprio sentido em que se
falava antigamente de HIPOTESE DE TRABALHO.

— Onde, a partir dai, ordeno meu movimento vital. Seja ele ilusério, real ou

transgressor — transformador, por comportar efetivamente todas as “hipoteses™.

No sentido de Bachelard, “no mundo desconhecido, o que € o atomo? (...) E um
pretexto de pensamento e ndo um mundo a explorar”.

TEATRO DE ESSENCIA:

A sintese do ATO [atomo]. A sintese do SER no ATO. Ato presente — atual,
autébnomo, irreversivel. A circuncisio do Centro Permanente — “O Grande
Estavel”.

O Teatro: o exercicio. O simulacro compulsivo. O espirito que a tudo sabe e deve

ignorar para recriar-se. Transpor-se nas suas infinitas esferas: a “Sobrevida™.

“O pensamento é uma forga, e ndo uma substancia. Quanto maior esta forga, mais

elevada ¢ a promogdo do ser”, diz Bachelard.
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E uma imensiddo de sentimentos, uma imensiddo de duvidas, uma imensiddo de
vida. A sintese de tudo ¢ a singeleza com a qual o tempo decorre as horas do dia.
(..)

O peso da responsabilidade por cada segundo capturado, absorvido em gotas,
arrepios, tensdes e alivios, faz-me abrir os portais para que o Espirito va e retorne
transformado. Tenho em questdo todos os pensamentos que se acreditam
concluidos. Nada se conclui. O que permanece € o que da continuidade excessiva

a menor parte, a mais restrita e insignificante.

“(...) Desse ponto de vista, Descoberta e Sintese intelectuais ja ndo sdo apenas
especulagdo, mas criagdo”.

NT.39 — o Real é o produto do ato criador divino, no qual € suscitado tanto o
Multiplo mais diluido (o Nada univel que se oferece a unido) como o prdprio
poder unitivo (que ira pouco a pouco reduzir a multiplicidade, integrando-a em
sinteses cada vez mais complexas). Nesse sentido, criar € unir e, para o Homem, a
Criagdo se refrata no Espago-Tempo sob a figura da Evolugdo. Ora, na medida
em que faz essa Evolugdo avangar, descobrindo e operando novas sinteses,
inclusive intelectuais, o Homem também cria, isto €, co-cria, unificando,
unanimizando, unindo.

NT.46 (...) O Pensamento aperfeigoando artificiosamente o proprio 6rgdo de seu
pensamento. A vida saltando de novo a frente sob o efeito coletivo de sua
reflexdo... Sim; o sonho de que se alimenta obscuramente a Pesquisa humana
consiste, no fundo, em chegar a dominar, para além de todas as afinidades
atdmicas ou moleculares, a Energia fundamental de que todas as outras energias
ndo sdo sendo as servas: agarrar, reunidos todos juntos, a barra de direcdo do
Mundo, deitando a mdo sobre a propria Mola da Evolugéo.

Aqueles que tém coragem de confessar a si proprios que suas esperangas chegam
a tanto, eu direi que eles sdo os mais homens dos homens — e que ha menos
diferenga do que se pensa entre Pesquisa e Adoragdo. (1955), um dos ultimos
escritos do autor.

PIERRE TEILHARD DE CHARDIN. O fenémeno humano —IV — A sobrevida.
Cap. 1. “A saida coletiva”, 2. O espirito da Terra, p. 280.

20/4/1991 — Pantano do Sul.
A percepgdo estd alterada. Sob efeitos desconhecidos. Simultineos a descobertas

essenciais de um novo processo organico e espiritual. O tunico objeto de alcance
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imediato é a prdpria existéncia infinitesimal versus o todo. Mas ¢é abissal em
relagdo ao que posso com certeza perceber e possuir como parte integral minha.
Nio sei o que posso fazer destas acepgdes incognitas. E o que tenho de imediato e
ao alcance. Sinceramente o que me nutre a forja intima. Nao saberia como estar e
permanecer sem a esperanga de que ha um mistério acessivel a desvendar. O que
permanece inacessivel é o que garante a auséncia do fim e do limite. (...). As
proprias consideragdes tomadas sdo a exata inacessibilidade do simples (fusdo do
Ato e do Ser); mas o que me resta, se a razdo que tenho me atira, com tensdes, a
isto? Ndo € a ciéncia nem a filosofia e, a0 mesmo tempo, ¢ do que
inadvertidamente me utilizo, que aquietariam meu espirito. Talvez seja a
instintiva expulsdo do que me assalta o fator pessoal que me cure. Expulsio,
expressdo inexata de percepgdo transfigurada, mais do que alterada, de todos, de
tudo e de mim mesma.

O TEATRO DE ESSENCIA (...) me desvenda e define. (...). Se é realmente
ciéncia? Vivo sob os choques e os efeitos de seus fenomenos: a fonte de sua
€xpressao concreta.

A noite cai, 0s morros escurecem, 0 mar € mistério mais do que nunca docemente
sinistro. E eu, permanego no complexo simples das interminaveis inquietagoes.

(...) Ah! como sei que me utilizo arbitrariamente das palavras armazenadas na
memoéria. Mas me € a unica fonte de direito compulsivo, inadvertido,
transgressora de teorias.

Nada, nada sei das ciéncias, sei do que me € requerido e que me reduz a erupgoes
celulares, ndo visiveis. (...). Aquilo que transgride e absolve a razdo de seus
delirios cientificos, cabiveis a complexidade dos sentidos agulhados pelo instinto
inconsciente, de nata sobrevivéncia. O que quero com isto? A mim e ao universo
que me absorve pelos dias.

Sou homem e mulher num unico instante, € como me supor neste caos? Ao
mesmo tempo, neste rapto, € que a natureza em mim se cumpre ¢ fecunda a vida
em revelagdes cognosciveis. Rica em signos exatos e distintos de forgas
contrarias € compostas em si. Certamente, mais uma vez abuso e transgrido. Mas
0 que quero € a livre irreveréncia de um instinto racional. Porque, sem divida, o
que tenho e retenho € a compulsdo do pensamento como reticula de sobrevivéncia

logica e coerente do fato de ser e estar assim.

13/4/91 — Costa de Cima.
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E preferivel que a loucura se estenda e devasse, varra com tudo, do que esta
melancolica perturbagdo inconexa, vil de intengdes, com gosto artificial de
anilina.

Que me comam os nervos, que me mordam os bichos, que a febre se instale, mas

que eu ndo morra antes de reconhecer o meu grito!

Merleau-Ponty acredita que a ruptura do pensamento e do ser maci¢o ndo nos
estabelece no negativo, como assim pretende, talvez, a Dialética negativa. Quando se
retira aquilo que se inclui na fé fundamental, destruindo as crengas interiores,
eliminando simbolicamente os outros e 0 mundo, com o rompimento da visdo e do
visivel, restam ainda as sensagdes e opinides, isto permanece e, contudo, em nada difere
daquilo que foi suprimido: “s@io fragmentos mutilados da vaga omnitudo realitatis
contra quem a duvida se exercia e, sob outros nomes, eles a regeneram — aparéncia,
sonho, psyché, representacdo” * Para conservar as evidéncias dessa realidade
flutuante sera preciso confiar no “obscuro aparelho temporal da nossa fabrica interna,
que talvez ndo nos dé mais do que ilusdes coerentes”. 135 A filosofia, ao separar-se do ser
para vé-lo, elege “certos seres” — as “sensagbes”, a “representacdo”, o proprio
“pensamento”, a “consciéncia” e, como estratégia, conta até mesmo com um ser
maligno e enganador para manobrar a duvida metédica. Mas seria preciso apenas
recuar, ndo mais negar nem duvidar, antes “p6r-se a escuta” do mundo e do ser para
que eles possam falar, e finalmente procura-los, partindo, sim, da cumplicidade que se
tem com eles™®. Segundo Ponty, quando se renuncia a duvida, renuncia-se também a
afirmagdo da exterioridade absoluta, de um mundo ou de um Ser visto como um

individuo macigo; o olhar volta-se a um Ser que duplica, em toda a extensdo, os

134
*5 Ibidem.

13 Thidem.: “se a questdo ndo pode mais ser a do an sit, ela se transforma na do quid sit, e nada mais
resta senfio procurar o que ¢ o mundo, a verdade e o ser, nos termos da cumplicidade que temos com
eles”. p. 107.
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pensamentos que ja sdo pensamentos de alguma coisa, sendo sentido e sentido do
sentido. Sentido este que ndo se vincula somente as palavras ou a ordem das coisas
ditas, mas que sustenta a logica e a linguagem, em sentido universal, como o
desdobramento do mundo. Este Ser duplo “sera aquilo sem o que ndo haveria nem
mundo nem linguagem, nem o que quer que seja, sera a esséncia”"’. Desse modo,
confere-se sentido, a partir da bruta realidade da experiéncia, a uma linguagem que se
denomina Teatro de Esséncia, um teatro que busca pensar-se no mundo pensando o

mundo nele mesmo:

As esséncias sdo este sentido intrinseco, estas necessidades de principio, seja qual
for a realidade em que se misturam e se confundem (sem que, alids, suas
implicagbes deixem de fazer-se valer), unico ser legitimo ou auténtico que tem a
pretenséo e direito a ser, e que € afirmativo por si proprio, ja que € o sistema de
tudo o que € possivel para o olhar de um espectador puro, tragado ou desenho
daquilo que, em todos os niveis, é alguma coisa — alguma coisa em geral, ou

alguma coisa material, ou alguma coisa espiritual, ou alguma coisa viva.'®

A hipétese que hd alguma coisa, este saber posto por baixo da esséncia, € a
experiéncia de que a esséncia faz parte, mas que, contudo, ela ndo abarca. E preciso
entender aqui o que significa a experiéncia atual do puro espectador, sobre que fundo
ele se estabelece, qual a fonte de que se alimenta — “o puro espectador em mim”
(vidente e visivel), o mesmo que ergue toda coisa a esséncia e que produz idéias,
apalpando um tnico ser nas experiéncias atuais de seu ser atual, o ser-do-ator. Nesse

Teatro, a necessidade de esséncia 139 2 possibilidade interna ou légica, pode bem
P p

17 Ibidem, p. 107.

18 Ibidem, p. 107-108.

13 Ihidem: Necessidades de esséncia, as conexdes inabalaveis, as implicacdes irresistiveis, as estruturas
resistentes e estaveis sem as quais nfio haveria nem mundo, nem algo em geral, nem Ser; “mas sua
autoridade de esséncias, seu poder afirmativo, sua dignidade de principios néo séo evidentes. Das
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envolver e dominar os fatos, mas porque deriva, fundamentalmente, da possibilidade
que trabalha a minha proépria experiéncia, abrindo-a para o mundo e o Ser, animando e
dispondo sua facticidade. E neste Ser bruto, duplo, em estado selvagem, que se
encontram, em ultima instancia, os responsaveis de minhas esséncias e significacdes.
Transcrevo a seguir o que denominei de didrio de bordo’*’, ou seja, um modus
Jaciendi, animado pela escrita como exercicio também da experiéncia do corpo no
mundo, experiéncia de que se extrai a esséncia baralhada dos fatos (desesséncia).
Tentativa de uma “coesdo espessa do mundo e do Ser sem a qual a esséncia é loucura
subjetiva e arrogancia”*'. Partindo-se da antitese do fato e da esséncia redefinida por
Merleau-Ponty, descobre-se que a esséncia ndo estd além, mas no amago do
enovelamento da experiéncia sobre a experiéncia, e a percepg¢do disto, por sua vez, ndo

estd em parte alguma a n3o ser em meu corpo como coisa do mundo.

esséncias que encontramos, ndo temos o direito de dizer que revelam o sentido primitivo do Ser (...)”. p.
109-110.

10 O didrio de bordo pode ser compreendido como um modo de expulsdo dos estados interiores a fim de
cercar a visdo de si num possivel desvelamento da personagem (significagéo). Este didrio foi escrito entre
agosto e setembro de 1992, no Rio de Janeiro, e nele se expdem os primeiros movimentos da construg¢do
do espetéculo teatral Lispector Lis Li: um duplo ser que se desdobra no ato. Na ocasido, enquanto
concebia o espetaculo com textos de Clarice Lispector, buscava os direitos autorais para a utilizagdo dos
mesmos na pega, uma colagem das obras Agua viva, Perto do coragao selvagem e Maga no escuro. Pela
inviabilidade dos custos dos direitos autorais, este espetaculo contou apenas com uma apresentacdo na
cidade de Pelotas (RS) em agosto de 1995. Os textos de Clarice Lispector foram suprimidos e em seu
lugar foi encenado um texto de minha autoria; o espetaculo manteve-se com a mesma concepgéo,
modificando apenas o nome para Lis Li, com um total de nove apresentagdes em trés Estados. Lis € o
escritor e Li o seu Imaginario corporificado que o arrasta a ilusgo t4til de sua presenga, possivel somente
ao espago fisico do palco.

1 MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel, op. cit. p. 112.
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Sena precise recuar

para por-se a escuta

i s

nan maie nanar nam dnvidar M

Quinta-feira, 13AG01992 — Rio de Janeiro, 18h40.

Néo estou dando tempo a preguiga. Agora estou tratando seriamente de minha
causa, sendo perco-me da vida definitivamente. Essa vida de estar no muro sem
ser do muro, até que a construgdo esteja pronta. O que posso eu fazer sendo
perder-me naquilo que estou sendo? Ja sei. Vou falar menos ainda de minha
causa para sé-la mais e mais e mais até dela ser pedra maciga. Concreta. Como
uma casa onde se mora dentro.

Chego em casa aflita, ndo sei o que fago primeiro. O recado deixado no caderno
em cima da mesa perturbou-me. Sacudo todos os pensamentos como se tivesse
que acorda-los, subito, para uma mudanga. Tomo leite € como uma banana para
constar que me alimentei, para consagrar a vida. Tenho nas mdos o material [da

pega] que chegou pelo correio. Quase ndo posso lé-lo. E assim mesmo quando a

"2 MOROS, Marina. Respoema inter. Imagem: Marina “scanneada”.
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coisa esta muito dentro de mim. Colocar a maquina de escrever a minha frente,

Joi a melhor coisa que fiz.

Cozinhei o arroz integral. Estd mais trangiiilo o movimento das ondas internas.
Contudo ainda justifico-me, ndo tenho o preparo corporal para simplesmente estar
e sO0. Nem sei exatamente o que estou fazendo, sinceramente escrevo para ter o
que fazer na pratica imediata dos meus sentimentos. Esta quinta-feira amanheceu
chovendo e como se ouvisse de muito longe a musica, preparei todas as honras
para receber o inesperado. A literatura me cansa, 0 que ndo cansa € a
possibilidade de profana-la, conhego todas as letras, formo palavras e
desencarrilho o pensamento. Assim, como que alucinada continuo a fazer. Nao ¢
belo, ¢ pobre? Quase perdido. Ndo ¢ nada do que fico esperando e sim o que
imperativamente vai se fazendo. Quando paro, fico tonta, lendo sem alma. Tenho
tantas outras coisas a dizer. S6 estou observando-me para testar a tenacidade com
a qual vou criando meios para adiar. Mas... nfo posso deixar de reconhecer que

minha sinceridade esta amadurecendo neste exercicio.

O mundo privado que aqui se expde nada mais € do que o processo de
visibilidade interior sendo a matriz por onde se erguerd, para linguagem do Teatro de
Esséncia, o corpema do ser-do-ator. Coloca-se a experiéncia inteira sob o olhar e a

visdo surge sempre do nada; uma leitura ativa de Merleau-Ponty:

Para reduzir verdadeiramente uma experiéncia a sua esséncia, seria preciso tomar
em relagdo a ela uma distincia que a pusesse inteiramente sob nosso olhar com
todos os subentendidos de sensoriabilidade ou de pensamento operando nela,
fazendo-a e fazendo-nos passar inteiramente para a transparéncia do imaginario,
pensa-la sem o apoio de nenhum solo. Em suma, recuar para o fundo do nada. S6
entdo poderiamos saber quais os momentos que constituem positivamente O ser

dessa experiéncia”. '*

Nio é novidade alguma, como comenta Pavis, que “o teatro ndo mais receia

teorizar sua propria pratica, a ponto de fazer disso, as vezes, a matéria de suas obras”

14 MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel, op. cit. p. 111.
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144 Matéria em movimento, teatro que é absoluta experiéncia da presenga e nio mais
representagdo do mundo do qual ele ja se sabe carne e espirito (ndo se ousa mais dizer
“que ele representa”). Quase, por que ndo dizer, um conceito de revelagdo, no modo
como entende Benjamin quando diz: “quanto mais profundo, ou seja, existente e real for
0 espirito, tanto mais ele é expresso e exprimivel”, é que no conflito entre o expresso e o
exprimivel e o ndo expresso e o ndo exprimivel, é possivel ver na “perspectiva do
inexprimivel, ao mesmo tempo, a ultima esséncia espiritual” " Entretanto, para
Benjamin, a arte, sem excluir a poesia, néo se assenta no derradeiro epitome do espirito
da lingua, toda a arte instala-se no espirito material da lingua. A linguagem, neste
sentido, ndo comunica apenas 0 que ¢ comunicavel; simultaneamente, ela ergue diante
dos olhos — como se movimenta um corpo magico vivo no espago real — o simbolo do
ndo-comunicavel. Sob estas consideragdes, Benjamin apresenta um conceito purificado
de linguagem, no qual, pertinentemente, encontra-se definido o modo de comunicagio
deste ser-do-ator, pois que “a linguagem de um ser € o medium em que se comunica a

. . . ; 146
sua esséncia espiritual”, fluindo através de toda a natureza.

Domingo, 16AG0O1992 — Rio de Janeiro, 11h15.

E possivel. E uma questio de escolha.

A liberdade esta (...) objetiva ao ponto.

(...) misica como primeiro elemento. (...) Puro. O mais primitivo. (...)

Por longos minutos a platéia ¢ mantida numa espera classica, doce, harménica.

A partir de uma sé nota se inicia a expulsdo de luz, flash lento e suave iluminando
o ponto emoldurado, o quadrado.

A nota sutilmente inicia a decomposigao.

Em intervalos de luz, a misica vai alternando seus espagos até a desorganizagao.

144 PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro, op. cit., p. XIL

145 BENJAMIN, Walter. “Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem humana”. Sobre arte, técnica,
linguagem e politica. Lisboa: Relogio D’Agua Editores, 1992. p. 184.

146 Tbidem, p. 196.
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Os personagens sdo introduzidos indiretamente na cena como elementos latentes
(de condugdo) do movimento desforme da idéia e do pensamento dissociado.

(...) O que estou tentando dizer é que cada personagem estara para a realidade
assim como eu estou para a irrealidade. A concentragdo depende da autenticidade
do [simulacro], isto €, se sou interrompida nido posso gritar, contudo a vibragdo
interna codifica o descontrole. Isto no palco ¢ minuciosamente exposto como
ondas.

Como trabalhar a literatura de Clarice Lispector na linguagem espacial do teatro,
sem descontrolar a personagem, assim como estou, desorganizada? Acredito que
a objetividade no ponto é continuar a espirrar 0 pensamento sem raciocinio... em
teclas.

(...) Isto € para mim, fago para poder me ver. Muito mal, ruim mesmo. Mas nédo
ha, por enquanto, outra forma de exercer-me no oficio. Vou continuar a preencher
folhas, gosto de sentar-me diante da maquina (de escrever) € movimentar os
dedos nas teclas. Visualizo melhor o absurdo. Estes vazios compdem a
possibilidade de escolha do desafio. Provavelmente levara a conseqiiéncia de
fatos bem reais, movimento de vida.

(...) Estes dois personagens criados correspondem essencialmente ao principio de
soma e dissolugdo. Esta sensagdo sempre presente no presente-passado € ndo
acontecido — continuo e descontinuo — no concluido e sempre esquecido. Ndo
tenho compromisso com nada. S6 estou tentando co-viver. Isto nio € a loucura?
Exato momento do limite sendo deposto. Qualquer coisa ¢ valida? Qualquer coisa
que se afirme, acontecendo. Ndo vou ser clara nem obscura, pois nio diz respeito
a isto. SO posso estar além [aquém?] disto, esta € a possibilidade? A relagdo com
os objetos é que permite entdo o exagero da forma, a deflagragdo da linguagem.
Neste instante: eu e a maquina. Quando penso na cena, ndo pensando exatamente
e sim penetrando, experimento movimentos em outra Orbita, ritmados em escalas
desordenadas, fora do raciocinio. As criaturas se comunicam na desestrutura
verbal. E possivel? E o que estou fazendo. Sinto a luz sobre o corpo como se
fosse uma esponja € eu sou o liquido que encharca. O som € que define a
densidade da [minha] substancia. Isto €, a imagem da coisa viva. Estas
declaragdes sdo secretas, ndo poderia expd-las arbitrariamente. Estou
preenchendo as horas da soliddo? Estou mexendo em tudo. Como posso. Isto ndo
¢ matéria de compreensdo e sim de expulsdo. O que vejo além da cena é uma
incestuosa tensdo de prazer a expectativa. O espectador sera mantido sobre este

fascinio. Isto deve ser obedecido. Nisto reside a possibilidade infinita de emogéo.
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Quando vou ao teatro, vou a procura deste alimento. S6 me emociono quando me
perco de tudo e mergulho sem nada no vivo. Como definiria esta tarefa de hoje?
Necessidades a serem cumpridas. Minha vida.

Como subverter os pressupostos quando estes afluem ao mundo da vida, quer
dizer, quando o programa elaborado em linguagem-objeto parte de uma linguagem-
fonte criada pela experiéncia da percepgiio — simbélica, magica, subjetiva? E para
alimentar essa fonte primitiva que o objeto significador se destina a ser o proprio corpo
do ator, carne sensivel que, além de ser visivel e tatil, também vé e toca a si e ao outro,
que responde, junto a4 sombra de sua dupla natureza, ao fenémeno “multinivelar” do

teatro, onde estdo em jogo intimeros e diferentes sistemas de significag¢éo.

7 MOROS, Marina. Respoema istoazul. Imagem: Marina scaneada.

81



Expdem-se experiéncias de agdes que se determinam pela recusa a teatralidade
como mera representagdo do signo, que buscam um modo ritual da agdo eficaz, de
intensidade, tendo por finalidade extrair do corpo do ator e do espectador um campo de
energias intensas, gerando uma vibragdo e um abalo fisicos préximos daqueles que

exigia Artaud:

Toda a emogdo tem bases orgdnicas. A cultivar a emogdo no corpo € que o ator
volta a carregar-se de densidade voltaica. Saber de antemédo que pontos do corpo

tem de tocar, € atirar o espectador aos transes m'ci,t;'u.:os.148

Trata-se de uma cultura em a¢do que surge como um novo 6rgédo, uma espécie
de segunda respiracdo.’* Dessa (in)visibilidade dos estados interiores, subjetivos e
particulares, a explosdo perceptiva do corpo que responde a estes estados, ja em
comunhdo com o mundo objetivo e universal, ndo ha mais separagdo alguma, ha apenas
um interregno minimo, o0 espago exato para o evento da presenga do ser, onde ndo mais
se opdem o fato e a esséncia. A essa altura, o ser ndo se encontra mais diante de mim,
mas me envolve, atravessa cada musculo do meu corpo, é “parto perpétuo”, “esséncia
bruta e existéncia bruta que sio os ventres e os nés da mesma vibragio ontolégica”. E
neste sentido que Merleau-Ponty nfo encontra esséncias sem lugar e sem data, porque
“somos experiéncias, isto €, pensamentos que experimentam, atras deles, o peso do
espago, do tempo, do préprio Ser que eles pensam”.'*° A seguir, a seqiiéncia final deste

diario de bordo, o exercicio de atos distintos de percepgéo.

1% ARTAUD, Antonin. Eu, Antonin Artaud, op. cit., p. 50.
1 Cf. PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro, op. cit., p. 6.
1% MERLEAU-PONTY, M O visivel e o invisivel, op. cit., p. 114.
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'ssencia bruta e existencia prut

porque a esta altura

mim

léo-,sgfnc-ontra mais diante

stravessa cada miiscuio €o meu corp’'

Quarta-feira, 19AGO1992 — Rio, 18h54.

(...) Estimulo as imagens cerebrais com pigmentos de cores vivas, quentes e frias.
Como conceber sem espumar as entranhas?

Escrevo assustada, inquieta, como se ndo soubesse exatamente o que estou
fazendo ou, o que estou fazendo, a forma como estou fazendo, suspeitamente,
parece-me controvertida. Mas constato as nuances de prazer quando
deliberadamente vou permitindo a desordem promissora. Que relagdo é esta? E o
que existe de amor em mim. Posso fechar os olhos e respirar sonho. Estou, na
verdade, em meditagdo, pratica de espirito.

Cada fato e circunstancia propiciam reconhecimento. Mantenho-me

cuidadosamente distanciada das confrontagdes para comporta-las integralmente

15 MOROS, Marina. Respoema essenbran. Imagem: Marina scaneada.
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no processo, matéria condensadora de forga e discernimento. Devo garantir o
espago em volta descongestionado. Pode parecer que, aqui, apenas refugio a idéia
que ndo sobrevive fora, mas ao menos reafirmo forgas que desconhego, nego,
procuro. Ir até o fim constitui-se o desafio de todas as tomadas de decisdes. Estar

livre para seguir adiante € sintoma de nascimento.

Sébado, 22AGO92.

Ja disse, é uma questdo de disciplina didria. Uma procura tacita, onde a vontade
esta aliada a coragem de expor-se ao risco. Um tecido muito fragil vai formando-
se até criar a pele definitiva do espirito. O corpo adquire a proporgdo exata do
movimento ¢ as formas harmonizam-se aos fatos. Siléncio e disposi¢do para

estimular a percepgao. (...)

Segunda, 24 AGO92.
(...) Concentrar a idéia. Mais siléncio. Convergir o pensamento até o nada,

respirar levemente...

Quarta, 26 AG092.

(...) E assim mesmo que tudo acontece. (...) Jogo. Equilibrio na desconformidade.
(...). Depois contar os fatos como se deles ja ndo mais fizesse parte, ja concluida
em outra consciéncia (...). Falo daquilo que € insuportavelmente sem forma,
indiscreto, débil e impunemente humano. Poderia dizer que isto que estou
fazendo agora € uma mera experimentagdo, algo assim solto no ar, obsessivo e
redundante, mas eu. Estou aqui. E onde melhor me sinto, onde fago mais e posso
mais. (....). O que poderia acreditar como sendo o Real? Qual € a matéria dos
fatos? O que realmente acontece? (...) O tempo abrird minha voz e saberei como

falar... em siléncio [?].

Quinta, 25AG092.

(...) Néo tenho feito outra coisa do que observar o que sinto (...). Ndo estou
conseguindo, por exemplo, trabalhar nos textos de Clarice. Lispector Lis Li esta
sob dominio de outrem. No entanto, fico girando na volta, armazenando

contendo, estudando forma, decantando substéncia. (...).
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Segunda, 31 AGO92.

Naquele inicio de noite vi a histéria, entdo prometida em cartas, desenrolar-se de
seu novelo e as luzes principais do labirinto serem acesas. Estou concentrando
para poder falar. O que vi acontecer cercou-me da existéncia mais profunda e tive
a certeza de estar ali como promessa. Meus olhos ndo eram mais os meus olhos, e
sim a propria imagem do que existia ali, € 0 que existia era inevitavelmente maior
do que o tempo que viveria. (...). Ndo espero o espago de tempo para cumprir

minha obra, ela é o proprio tempo suprindo-se do nada como coisa da criagéo.

Terga, 1° SET92.
Espero que estejas ouvindo a mesma coisa que eu. Na verdade ndo distingo um

som ou uma imagem, é a propria sensagdo de tudo.

Quarta, 2SET92.

Entdo tomo atitudes e fago coisasb que desconhego. (...)

Agora estou polindo as esferas, alargando os espagos, 0 pensamento tem novas
informagdes. Posso perceber que nio sou eu que determino o movimento, apenas
permito que se manifeste. E certo que nio quero o que de mim ndo faga parte,

estou esforgando-me para saber o que fago aqui e no que residem as escolhas. (...)

Quinta, 3SET92.
Nunca mais soube o que aconteceu, onde eu estava e por qué? (...) Meu passado

no presente como atomo do tempo interminavel. Morte? Sei sim o que €.

Domingo, 6SET92.

Entdo a alma condensa e espalha-se como chuva pelo corpo, irrigando o cérebro,
o sentimento ja ndo € mais da carne, a visdo ndo mais dentro do tempo, o sentido
de tudo ¢ unitario como peso liquido sem medida. (...) As lembrangas nio sdo
mais as mesmas, a cada dia elas se transformam com a matéria dos meus sonhos e
um dia as terei como substincia pura de criagdo. Por enquanto, fico a mercé de
seus movimentos inconscientes, como filhote preso ao ninho do mundo. No
sonho meu espirito cresce no escuro como no cinema, acendem-se as luzes e ndo
sou mais a mesma. Seja qual for o filme. No ha limite para aquilo que posso ver.
Nédo ha limite para ser. O que posso sentir € o que estiver existindo. Estou
mergulhando, estou sendo a propria agua como a alma que inunda o corpo.

Porque estou aqui, revirando palavras, decompondo imagens, dissociando idéias.
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Nao quero corregdes, quero a qualidade do erro. Assim tenho a proporgdo exata

do que estou sendo.

Terga, 8SET92.

Foi somente hoje que a terra comegou a secar € o corpo foi tombado por uma
lentiddo umida em meio a um calor estranho. Estou mais uma vez seriamente
indefinida como se as passadas perdessem o ritmo da marcha. Quando me falta o
sentido € porque estou ausente no amor a soliddo. Fico a espreita do sono porque
tive sonhos que me duraram o dia inteiro enquanto estive acordada. A angustia é
meu estado de alerta, como se devesse imediatamente espremer a fruta para beber
0 suco, isto significa repor vitaminas, ndo sou o Escorbuto. Agora observo a
distancia as formas que dei ao meu outro personagem. As imagens se perderam
nas nuvens como quando se perde de vista um avido, isto ndo foi a primeira vez.
Ensaio o movimento de virar as costas e fixar os olhos para a montanha,
determino assim o fim desta viagem. Ele se perdera no frio deste esquecimento,
porque ele nada tem antes ou depois de mim, nada. Estou perdendo as forgas para
manté-lo vivo. Mas sem ele ndo tenho mais florestas, nem mesmo o deserto, nada
antes e nem depois, (...) e fico petrificada, imével, de costas @ montanha a olhar o
céu vazio em delirio de esperanga que ele retorne para mim como um passaro
encantado. Ah, se pudesse dizer tudo o que sei. Ndo estaria assim,
premeditadamente matando-nos. Um s6 milagre nos bastaria para que
reconhecéssemos a nos transformados em verdade. Mas o que faz um milagre?
Estou aqui dizendo coisas das quais tenho medo. O que posso eu fazer? Deixar-
nos seria a auséncia de tudo. Ele de nada tem consciéncia, talvez o minimo de
vida para manter-se sobre a terra. Eu perco-me do mundo se o abandono. A
dogura € isto que nos desejaria, a beleza quando deus se recria e salva. Ah, quanta
forga necessito para compor na soliddo! Compor o nada e transfigurar o vazio.
Este personagem, quando vivo, tem para si o melhor de mim, minha integridade e
delicadeza...

Quarta, 9SET92.

E sobre isto que queria pensar, o pensamento da sensagdo de tudo, quando entfio
se fica de mios estendidas no transe e comprovagdo. Isto! — fico repetindo;
suspensa em eternidade porque tudo continua. E conversa de-eus. Entende o que

estou dizendo. E a vida em mim e mais nada, nada, nada. A pureza do nada.
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Quinta, 10SET92.
Apronto todas as coisas para mais uma viagem que, como todas as outras, [ndo]

se repetird. O céu esta mais uma vez fechado no cinza ainda seco, concentrado. E
¢ desta forma que vou dando [des]ordem as circunstancias das horas. Desta vez
caminhei mais erguida sobre a terra, aceitando o amadurecimento do corpo e os
limites (...) no proprio desconhecimento das causas ¢ auséncia dos efeitos. A
verdade que reconhego € a superficialidade com a qual se toma conhecimento das
coisas e, contudo, este é o unico meio com o qual acredito ser possivel seguir a
comunicagdo interior. Tomar-me nesta consciéncia permite maior sinceridade a
ignordncia e disposigdo ao inconsciente, oferecendo possibilidade de outros
contatos. Como posso pensar nisto, sem ser isto? E em proporgdo a falha que
posso medir o crescimento e esclarecer o raciocinio. (...). Prefiro uﬁliza;-me

assim da liberdade, esta escolha deu-se por instinto.

Sexta, 11SET92.

As coisas mudaram depois disso, elas continuardo sempre a mudar. Sdo 10h55 e a
partida é como arrancar uma rosa € oferecé-la a dona da casa sem dizer nada.
Sempre uma sensagdo estranha de sentimento novo, (...) muita concentragdo. Esta
¢ a ultima folha que escrevo aqui... reticente, com tremura interna e maos frias.

Minha estada se conclui € eu me entrego mais uma vez a vida.
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Imagem que brota do fundo da tela. Visdo criada no fundo dos olhos tangiveis
do outro, 152 goito milagre — acontecimento admiravel, ocorréncia extraordinaria que se
inunda da experiéncia do fato e da esséncia e se faz, aqui, poema de visibilidade tatil.
Este ¢ olhar de Marina Moros sobre esta teoARIA, um olhar que “envolve, apalpa,
esposa as coisas [in]visiveis. Como se estivesse com elas numa relagdo de harmonia
preestabelecida, como se as soubesse antes de sabé-las, move-se a sua maneira, em seu
estilo sincopado e imperioso.”153 Esse é o modo de fazer jorrar de uma constelagdo de
dados um sentido imanente sem o qual nenhum apelo as recordagdes aqui seria possivel,
tal é a atualidade do passado. Neste sentido, argumenta-se com Merleau-Ponty o que

aqui se expds como didrio de bordo:

12 [dem. Respoema impune.Na foto, Marina
13 MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel, op. cit., p. 130.
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Se enfim se admite que as recordagdes ndo se projetam por Si mesmas nas

sensagdes, € que a consciéncia as confronta com o dado presente para reter

apenas aqueles que se harmonizam com ele, entdo se reconhece um texto

originario que traz em si o seu sentido e o opde aquele das recordagdes: este texto

¢ a propria percepgdo. >

Pretendo, com isto, expor o0 modo como o ser-do-ator no Teatro de Esséncia
circunda a prépria experiéncia até o0 momento em que se faz absolutamente corpoema
no ato, onde lhe resta apenas o processo tatil, funcional da sua presenga, esse corpo
visivel que também vé e sente a informag&o de sua linguagem, isto €, a vigéncia em si
mesmo do poema. E nisso que reside a disting3o entre esse corpoema e o objeto/poema

de Wlademir, no interior da espacialidade do uso de suas fungdes, € assim que comegam

a se definir no espelho o duplo das imagens.

134 Idem, Fenomenologia da percepg¢do, op.cit., p. 46-47.
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emociono
quando

155 MOROS, Marina. Respoema na.
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3.1 — O corpo fenoménico: objeto/corpoema

A experiéncia do Processo (projeto) aqui iniciado oferece, como indica Ponty,
“concomitante e confusamente o sujeifo e o objeto, a existéncia e a esséncia” ' e
permite redefini-los. |

Nio tenho diante dos olhos e ao alcance das m3os o livro/poema A ave’® minha
visgo tatil do objeto/poema; no caso especifico desta experiéncia, alcangard apenas o
codigo, a informagdo geometrizada, sendo esta visdo a propria relatividade do poema,
poema do qual sou eu mesma o processo que se pde em uso, consumindo-se, gastapdo a
si mesmo como ultima possibilidade de versdo. Agora tenho, por todos os sentidos
embaralhados, o proprio corpo sendo corpoema; € “essa estranha aderéncia do vidente e
do visivel”, de onde se fbrma uma visibilidade e tangibilidade em si que n3o pertencem
nem ao objeto/poema nem ao mundo que o envolve como fato. S&o dois espelhos, um
diante do outro, criando “duas séries indefinidas de imagens encaixadas, que
verdadeiramente ndo pertencem a nenhuma das duas superficies, j4 que cada uma é
apenas a réplica da outra, constituindo, portanto, um par mais real do que cada uma
delas™.!*

Tomo, entio, 0 corpoema como um corpo vidente que, estando preso ao que vé,

continua a ver-se a si mesmo. E nesse sentido que Merleau-Ponty aponta o “narcisismo

1% MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel, op. cit., p. 127.

157 O livro-poema A AVE (1956) foi publicado em 300 exemplares com graficos a nanquim desenhados &
méo. A obra esta esgotada e € desconhecida de quase todos, devido a suas particularidades fisicas
irreproduziveis. Por ocasido de uma conversa com Wlademir decidi ndo té-1o nas méos, como objeto, para
a pesquisa. Meu encontro com A AVE deveria se dar no espago/sombra da visdo, ja como efeito
explosivo desse “tiro certeiro” da vanguarda. O livro/poema , seguindo sua radicalidade, esta agora no
concentrado de um corpoema espacializado na carne e é, irremediavelmente, sonoro como o ranger dos
graficos no espago invisivel das transparéncias e perfuragdes.

I3¥ MERLEAU-PONTY, M. O visivel e o invisivel, op. cit., p. 135.
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fundamental de toda a visio™; e dai decorre que a atividade deste vidente & igualmente ,
passividade, pois também “sofre, pbr parte das coisas, a visdo por ele exercida sobre

2159

elas™ ", sentindo-se do mesmo modo olhado bpor elas. O que constitui, segundo ele, o

sentido segundo e mais profundo do narcisismo:

ndo ver de fora, como os outros véem, o contorno de um corpo habitado, mas
sobretudo ser visto por ele, existir nele, emigrar para ele, ser seduzido, captado,
alienado pelo fantasma, de sorte que vidente e visivel se mutuem reciprocamente,

e ndo mais se saiba quem vé e quem ¢ visto.'®

Essé corpoema € came, mas carme que ndo é simplesmente matéria, ou mesmo
“material psiquico”, é “anonimato inato do Eu-mesmo”, “Visibilidade™ e “generalidade
do Sensivel em si”. Esse visivel ndo € nem fato nem soma de fatos, é fato exigido,
aderéncia ao lugar e ao agora,‘ inaugura o onde e o quando, é facticidade. Estamos
diante de um corpo fenoménico — a .came, no modo como define Merleau-Ponty, que
sim é “elemento do Ser”.'' Num s6 tempo, corpo fenomenal e corpo objetivo.

A questdo fundamental é: de que modo o corpoema, instaurado na sintese do ato
pelo ser-do-ator, estd para o objeto/poema inaugurado pelo Poema/Processo? O
corpoema e o objeto/poema nio se pretendem aqui identidades, o corpoema € para o
objeto/poema sua derradeira e ultima versdo. Esse encadeamento de estruturas sempre
novas do objeto/poema, que responde a um acaso controlado pelo processo e que acaba
com a idéia de principio e fim, sem ser circular e adaptada a recomegos, agora atinge a

circularidade do primitivo estado da visibilidade e tangibilidade, sendo corpo vidente

enovelado pela carne — “essa massa interiormente trabalhada”, essa “textura que
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regressa a si € convém a si mesma” 162, o meio por onde se formam o objeto e este

sujeito. A carne é o “enovelamento do visivel sobre o corpo vidente, do tangivel sobre o
corpo tangente, atestado sobretudo quando o corpo se vé, se toca vendo e tocando as
coisas” ' ou seja, quando se pde em uso do poema (como poderia 0 objeto/poema

prescindir do corpo/sujeito que o explica ao longo do uso '*?).

Ha um circulo do palpado e do palpante, o palpado apreende o palpante; hi um
circulo do visivel e do vidente, o0 vidente ndo existe sem existéncié visivel; ha até
mesmo inscrigdo do palpante no visivel, do vidente no tangivel e reciprocamente;
ha, enfim, propagagido dessas trocas para todos os corpos do mesmo tipo ¢ do
mesmo estilo que vejo e toco — e isso pela fundamental fissdo ou segregagdo do
sentiente e do sensivel, que, lateralmente, faz os 6rgdos de meu corpo entrarem

em comunicagio, fundando a transitividade de um corpo a outro.'®

E no alcance e profundidade desta visio surpreendente de Merleau-Ponty que
encontro, enfim, ancoragem para pressupor que até mesmo do c6digo e da matriz do

objeto/poema j& advém o fenémeno deste corpoema:

esta explosdo da massa do corpo em diregdo as coisas, que faz com que uma
vibragdo de minha pele venha a ser o liso ou o rugoso, Cjue eu seja olhos, os
movimentos € os contornos das proprias coisas, esta relagdo magica, este pacto
entre elas e mim, pelo qual lhes empresto meu corpo a fim de que nele possam
inscrever e dar-me, & semelhanga delas, esta prega, esta cavidade central do
visivel que é minha visdo, estas duas filas especulares do vidente e do visivel, do

palpador e do palpado.'®

12 Ibidem., p. 142-143

13 Ibidem., p.141.

184 Conforme o artigo de autoria conjunta com Moacy Cirmne, a légica de A Ave [que tem um sentido de
oposi¢do dialética ao SOLIDA, estando relacionado com este mais do que com a literatura] apresenta uma
rede de funcionalidades, em vez de linearidade descritiva, explicando-se ao longo do uso que o
transforma continuamente através do virar de paginas. O livro acaba com a existéncia de principio e fim,
sem ser circular e sem propor uma adaptagio de recome¢o. Por isso as paginas sfo soltas e sem nlmero,
valendo apenas os grupos seriais. In: DIAS-PINO, W. Wlademir Dias-Pino, op. cit.

1 MERLEAU PONTY, M. O visivel..., op. cit. p. 139.

1% Ibidem., p. 141.
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Depois de apresentar alguns textos originarios do Teatro de Esséncia (como

167 6u idéia ou pensamento que advém da camne), apresento também

‘ intuitﬁs mentis
algumas idéias acerca do Poema/Processo, utilizando-me prioritariamente dos seus
“documentos oficiais (textos)” que foram compilados em “formato de livro para a
possibilidade de uma ordenag#o e interesse didatico (no sentido que a ciéncia busca uma

» 168 E assim que Wlademir Dias-Pino inicia o livro

linha vYnica de desenvolvimento)
Processo: linguagem e comunicagdo apresentando, mais do que certezas e resultados,
métodos efn estado de projeto, “sua relatividade de layout”. Uma introdugdo aos
problemas que envolvem o Poema/Processo, pretendendo-se como “critica visual” que
organiza os “poemas libertos de recordagio tematica ou auditiva”, mas que, pelo carater
de documento diddtico, é consciente de prejudica-los em seu aspecto visual que é
“multiplicidade de posi¢des e momentos™.

Sigo a linha sinuosa do livro, buscando apalpé-lo pelo olhar, tnico modo de
manté-lo sob o efeitov da visdo do espelho, lembrando que a presenga deste
corpo/documento, nesse pensamento ou idéia que aqui produzo, s6 seria possivel se sua
semente ja estivesse também enovelando meu corpo no ato da leitura. Reviso alguns
conceitos ja mencionados, seguindo, por critério da visibilidade tatil, semelhante
diagramagdo da pégina:

% O proprio movimento, numa abertura total
mantida durante dois anos, apoiou
qualquer experiéncia, usando como unico
critério a INTENGCAO do poeta ao optar
pela vanguarda.

Os poetas do movimento do Poema-Processo (livres do sofisticado do heroismo)
tém a consciéncia das dificuldades de ser vanguarda e, mais do que isso, sabem

17 hidem.: “Na fronteira do mundo mudo e solipsista, 14, onde em presenga de outros videntes meu
visivel se confirma como exemplar de uma visibilidade universal, tocamos num sentido segundo ou
figurado da visfio, que serd a intuitus mentis”.

18 DIAS-PINO, Wlademir. Processo: linguagem e comunicagio, op. cit., s/p.
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que ao dissociar a Poesia (estrutura) do Poema (processo), separam,
definitivamente, o que é iingua de linguagem dentro da literatura.

% Diante do uso constante da linguagem todas
as linguas passaram a ter um exotismo de
dialeto.

Resultado destas autonomias: simultaneidades.
% Abertura a participagao como integragao /
poema: objeto fisico.
Processo: linguagem como fator de solidariedade universal.
Matriz: ponto de partida; gerador de séries = contréle-comando.
Série: grau de informagao.
Versao: disciplina para a apropriagao: auto-consumo.
Gréafico: o préprio poema, assim como a geometria ndo € ilustragdo na
matematica. Q
%  a palavra tem compromisso com o
espago tipografico.
Montagem: o emblematico do instantaneo.
Cédigo: opgao movel: escolha = unidade = operagio = combinagbes = escala.
OBJETO-POEMA:
® O publico adquire um comportamento.
© Objeto = estrutura palpavel.
AMBIENTAL: '
: ® O homem dentro de uma situagao.

® Obra = sentido ético.
Processo: visualizagdo do PROJETO:

v Oferta de opg¢des ggara caracterizar a intengdo como forma de
arte: liberto da propria co-autoria.

Na verdade, 0 Poema/Processo em nada tem a ver com o Teatro de Esséncia,
comecando pela subjetividade que este ultimo encerra. E s6 a partir da explosio
solitaria da individualidade e particularidade da experiéncia do ser-do-ator no ato que se
atinge a objetividade e a vida generalizada do corpoema no espago fisico que ele se
Iinstala No entanto, o que h4 é uma similaridade de critério com relagdo 8 INTENCAO,
caracterizada como forma de arte, acarretando um mesmo procedimento: o Processo,
visualizagio do projeto.

O Poema/Processo tem a “consciéncia diante de novas ﬁnguagens, criando-as,
manipulando-as dinamicamente e fundando probabilidades criativas”. Quando, ao inicio
deste projeto, propus o encadeamento de trés suportes, cujas linguagens sio

intransferiveis, cada uma dizendo a si mesma, mas que ao final inscrevem no espago o

1 Ibidem.
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seu sentido de corpo, ou seja, da came da experiéncia sendo preceder — vigéncia do
processo —, pre-senga do Poema, tinha a intengo de experienciar a transformacdo e
" mudanga de uma espécie de estrutura em diferentes niveis da expresséo, neste sentido:
“movimento, tato, visdo aplicam-se a partir de entdo, ao outro e a eles proprios,
remontam 2 fonte e, no trabalho paciente e silencioso do desejo, comega o paradoxo da
expressdo”, 7 talvez buscando mnbém “r&s‘posta a uma necessidade social” '}, Nesse
caso, O processo tem inicio numa pré-existéncia do objeto concreto, quer dizer, é um
“subjeto”, sujeito e objeto acoplados no substrato da experiéncia subjetiva, revestida do
mundo/came que nela se comunica.

Como declara Wladerhir, o Poema/Processo nio pretende um combate rigido ao
signo verbal, e sim “uma exploragdo planificada das possibilidades encerradas em
outros signos (ndo verbais)”. Numa similaridade rigorosa e sutil, o ser-do-ator, como
corpoema no espago significante, vé o signo verbal sofrendo, na espessura e opacidade
do corpo, seus desdobramentos, soltando suas cascas, usando de outros tantos sentidos
para sua significagdo. Processo inaugurado ja no didrio de bordo, onde ha essa espécie
de “sublimagio da carne”, que passa ser espirito ou pensmﬁento.

Quando penso, as idéias animam a minha palavra interior, (...) mas porque as
idéias sdo este afastamento, esta diferenciagdo nunca acabada, abertura sempre a
refazer entre signo e signo, como a carne, € a deiscéncia do vidente em visivel e
do visivel em vidente.(...) se as minhas palavras possuem um sentido ndo é

porque oferegam essa organizagdo sistematica que o lingiiista desvendard, mas

. - - . 172
porque essa organizagdo, como o olhar, relaciona-se consigo mesma.

Informagdo e comunicagdo sio as duas opgdes tdticas que prenunciavam as

condi¢des da arte assumidas pelo movimento do Poema/processo por ocasido do seu

10 MERLEAU-PONTY. O visivel e o invisivel. op. cit., p. 140.
"1 DIAS-PINO, Wlademir. Processo: ..., 0p. cit. '
"2 MERLEAU-PONTY. O visivel..., op. cit., p. 148.
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| lancamento'™ “de forma planejada como uma conscientizagdo publica, antecipando
uma onsic;ﬁo ao estruturalismo”. A informacdo divulga a leitura de processo como
conquista cientifica, ou seja, o interesse estd né divulgagdo daqueles poemas que
realmente inaugurem processos informacionais. A comunicagio busca a “abertura total
~ ético-coletiva, usando como critério a intengdo ao poeta ao optar pela vanguarda”. A
atitude é de nivelamento informacional.

O seguinte quadro compafativo podera dar uma nogéo mais clara do modo como
se estabeleqem a leitura e a escritura no Poema/Proces;o, definindo suas separagdes e

conseqiiéncias numa situagio limite, radical.

POEMA
LINGUAGEM

PROJETO

VERSAO

LEITURA

CONTRA ESTILO

REGIONAL UNIVERSAL

INDIVIDUAL COLETIVO

APRESENTACAO

REPRESENTACAO

ESCRITURA

PERSONAGEM NAO FIGURACAO

PSICOLOGICO TECNOLOGICO 174

:Z DIAS-PINO, Wlademir. Idem. “PARADA — OPGCAO TATICA (dezembro de 1972)
Ibidem.
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0 quadrq permite fazer aproximagdes, por parte do Teatro de Esséncia, das
diferenciagSes apontadas nos modos ‘de escritura e leitura do Poema de Processo;
contudo, nada mais do que experimentagSes do arbitrdrio. Sera apenas na auséncia da
obra acabada, ou seja, no rigor em aberto e na apropriagdo, ndo da estrutura, e sim da
' radicalidade do processo, que o0 corpoema passa a ser um objeto manipulavel como um
livro/poema, o que significa ser ele mesmo o canal e o proprio conteudo direto. Com a
visualiza¢do do projeto, se tem a visdo problematica dos acontecimentos e das coisas e a
independéncia do poema em relagdo & mensagem, “o procésso ¢ a objetividade e o anti-
caso da comunicagio de massa”, diz Wlademir.

Seguindo uma das tantas dire¢es de leitura do Poema/Processo, ou mais
apropriadamente, criando uma outra direg3o de escritura e leitura para o objeto/poéma,
désenho no abstrato da agdo tedrica/didatica uma linha circular de comparagio, onde:
POESIA e POEMA sdo, no espago fisico do ato, CORPOEMA, porque os préprios
fenémenos da LINGUA, desde sua estrutura fonética até a tipografica, sio afetados
pelos volumes sonoros do corpo que explode em espacialidade, seﬁdo, ele mesmo, a
LINGUAGEM, onde a PALAVRA ¢é PROJETO, a TRADUCAO ¢é VERSAO
corporificada e o ESTILO (o do individuo) um CONTRA-ESTILO (“vida
generalizada"). Isso porque sua escritura, sempre situada no onde e no quando, isto é,
REGIONAL, faz-se por esta mesma e especifica razio UNIVERSAL, pondo o
INDIVIDUAL sempre no COLETIVO. Se ha REPRESENTACAO ¢ no sentido de
uma “contra-representag@o”, pois € ampla exposi¢do do acontecimento, manifestacio,
visivel (e-vidente) APRESENTACAO. Se ha PERSONAGEM, h4 no “Em'Si” e “Para
Si” gerando-se no nada, no que ndo se reproduz em outrem, simplesmente € o que é,
significando NAO FIGURACAO, mas uma mdquina que ri. TECNOLOGICO, o

corpoema penetra os espagos semiologicos, trazendo um grafismo muscular, dominante
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e convulsivo, desestruturante do cddigo e dos graus da versdo, ja diante da tela do
computador. Sua matriz é escrita videografica, corpo fotografico gerador de séries,
~ imagem colada do documental cotidiano. PSICOLOGICO? Quem sabe psicofisico?
Com a “subjetividade encarnada do corpo humano”, que Merleau-Ponty aplica
ao Lebenswelt [mundo da vida, mundo cotidiano], diz ele que se chega a algo que nio ¢é

I7“) e, sim, a uma

“psiquico”, no sentido psicologico (contra-abstragbes da Natureza
subjetividade e a uma intersubjetividade, a um universo do espirifo que, mesmo nio
sendo uma segunda natureza, possui solidez e completude no modo do mundo da vida;
entdio, por meio da légica e das “objetivagdes da linguiistica”, ainda se deve reencontrar
o “logos” desse mundo cotidiano.

Na prépria ciéncia, o corpo proprio se furta ao tratamento que lhe € imposto e,
quando o corpo se retira do mundo objetivo, acaba por arrastar consigo os “fios
intencionais que o ligam ao seu ambiente”, revelando, finalmente, “o sujeito que
percebe assim como o mundo percebido”.'” Por tras da mdquina sempre ha o corpo que
ri.

Ha meu brago como suporte desses atos que conhego bem, meu corpo como

poténcia de agio determinada da qual conhego antecipadamente o campo ou o

alcance, ha meu meio circundante como conjunto dos pontos de aplicagdo

possiveis dessa poténcia — e ha, por outro lado, meu brago como maquina de
musculos e de ossos, como aparelho para flexGes e extensdes, como objeto

articulado (...). "

No carater de escritura, o Processo para o corpoema, além de ser também um
critério de avaliagdo, é o modo singular como se langa em dire¢do ao espago

circunscrito para sua aparigio. O cddigo, essa estrutura-satélite, além de ser um estdgio

174 MERLEAU-PONTY, O visivel e o invisivel. “Gegenabstraktion da Natureza em si, da Natureza das
blosse Sachen [meras coisas]”.

175 Idem. Fenomenologia da percepgdo, op. cit. p. 110.
176 Ibidem, p. 153.
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do poema, uma relatividade, quer também ser testado em seu arbitrio, isto é, quer criar
ambigﬁjdade colocando em xeque sué unica direg3o; como diz Wlademir, “é preciso o
exercicio de distor¢do de letras. Escrever é preciso pelo avesso” 177 Escrita arrevesada
quando o ser-do-ator radicaliza-se no tempo e no espago, subtraindo o cédigo pelo
sujeito, quando as letras desmancham-se no corpo que deixa de escrever na tela para
ser inscﬁc;io no espago, e a palavra deixa de formar imagens literarias e é a prépria
coisa originaria: poiesis do ato, [anti-] obra da linguagem. E essa a versdo do Teatro de
Esséncia para o Poema/Processo. Dito de outro modo, é o corpoema apropriando-se do
livro/poema, como exercicio de leitura, sua auto-superacc‘id, funcionalidade total. A
versdo, isto é, o teste de funcionalidade do poema se d4 no ato em que 0 corpo consome
a matriz e os c6digos e passa ser a.ﬁsica do poema, no momento dessa apropriagdo, que
desestrutura o livro/poema na prépria funcionalidade do movimento permanente do

corpo em seu espago original de subjetividade reversivel.

O espago corporal pode distinguir-se do espago exterior € envolver suas partes
em lugar de desdobra-las, porque ele é a obscuridade da sala necessaria a
clareza do espetdculo, o fundo de sono ou a reserva de poténcia vaga sobre os
quais se destacam o gesto e sua meta, a zona de ndo-ser diante da qual podem
aparecer seres precisos, figuras e pontos. Em ultima analise, se meu corpo pode
ser uma “forma” e se pode haver diante dele figuras privilegiadas sobre fundos
indiferentes, € enquanto ele esta polarizado por suas tarefas, enquanto existe em
diregdo a elas, enquanto se encolhe sobre si para atingir sua meta, € 0 “esquema
corporal” ¢ finalmente uma maneira de exprimir queé meu cOrpo €std no

mundo.'™

177 DIAS-PINO, Wlademir. “O cédigo s6 é, o que quer que isso seja, codigo por ter uma unica diregdo.

Um A s6 pode ser um A bem maitisculo. Em alguns casos, ao se conseguir um A que seja, ao mesmo

tempo, maitisculo ¢ minusculo, estamos criando uma ambigiidade para o codigo. E estamos pondo em

xeque o arbitrario codigo. ~ Viva o A de alienista!”. UFMT. Museu de Arte e Cultura Popula.r (folder)
78 MERLEAU-PONTY, M. O visivel..., op. cit. p. 146-7.

100



Esta no mundo, nio sé6 como objeto que torna palpavel o sujeito, mas como
corpoema A AVE (4 VESOLIDA)Yde esﬁacialidade e visualidade incorporada, onde o
corpo proprio é o terceiro termo subtendido da estrutura figura e fundo, como completa
Ponty, “e toda a figura se perfila sobre o duplo horizonte do espago exterior e do espago
corporal”. Meu corpo esta em processo, movimento que transpde a fronteira do proprio

7% n&o s6 do cérebro humano, mas do cddigo em si. Ndo ha poema visual se ali

limit¢
ndo estivesse meu corpo vidente, ndo haveria processo se ndo houvesse meu corpo
atuando, é na acdo que a espacializagdo corporal se realiza e se instaura como poema
que V€.
Considerando o corpo em movimento, vé-se melhor como ele habita o espago (e
também o tempo), porque o movimento nio se contenta em submeter-se ao

espago € ao tempo, ele os assume ativamente, retoma-os em sua significagéo

original, que se esvai na banalidade das situagdes adquiridas.'®

O espago original é o lugar onde o corpo préprio passa a ser o cédigo do poema,
e isto s6 ocorre quando da vibragdo sonora dos musculos para a visdo tatil do poema se
¢ envolvido a pelicula do acontecimento, a vigéncia do processo, a presencga do ser-do-
ator consumindo-se no ato. A evolugio ou o movimento deste ato (teatral-performatico,
0 que seja) é circular e parte do ponto que sempre retornara, o nada — abertura total e
clareira do ato. Diferenciando-se da logica do livro/poema, € instante germinativo que
circunscreve um ciclo. Este ciclo envolve diferentes linguagens em momentos e
movimentos distintos gerando, pela fus3o no ato, outra linguagem. Certo é que uma

linguagem nunca aceita outra linguagem, isto é, o poema, quando investido de outros

1" DIAS-PINO, Wlademir. Processo...., op. cit: “CODIGO. Codigo: estagio didatico do poema. — estagio
que se desprende (futuramente) do poema. escolha: tradutor de dados diretos; unidade: nimero ordinal
(das paginas), combind¢do: uma relatividade; escala: quando verbal. — a palavra néo ¢ olhada como
geradora de leitura. — o sentido de aprendizagem que traz cada poema por ser novo €, principalmente, um
Froblema de leitura. — fronteira do proprio limite do cérebro humano”. s/p.

8 MERLEAU-PONTY. M. Fenomenologia da percepgao, op. cit. p. 149.
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suportes que nﬁq aquele que o constitui, ‘quando, por exemplo, ha apropriagio por meio
da imggem e de som mecénicos ou mesmo da oralidade e da corporeidade, o poema ja
assume outra linguagem, outro sistema de signos, ou seja, troca-se o codigo de leitura e
| tem-se outro processo na codificagdo do novo espago. A simples mudanga de suporte,
porém, nfio determina a nova linguagem, ela é gerada pela visualizagdo do avesso da
fatura, exposi¢éo do projeto, o modo como o desencadeamento do processo executa a

escritura e a leitura do poema. No caso do corpma, é 0 modo como o0 “espago cénico”,

s 181

isto é, os “dispositivos polimorfos da area de atuagdo , Teinem elementos sonoros,

visuais e tateis e fazem do corpo objeto/poema que, subjetivamente e objetivamente, se

vé sendo no lugar que ocupa, a um sé tempo, escritura e leitura do poiematikos'®’.

4.2 — Fluxograma TE - teatro desesséncia'®

Quand§ pensei, pela primeira vez, num featro de esséncia, estava, de imediato,
colocando em xeque os dois termos: teatro e esséncia. O teatro, ndo mais porta-voz da
mimese, no sentido restrito de representagio do real ou recriagdo da realidade, e a
~ esséncia, ndo mais totalizada no nucleo de uma genealogia do intocavel. Ambos, pelo
contrario, pareciam assumir papéis opostos. O teatro, mergulhado ﬁa corporeidade do
ato, na presenca inalienavel do ser-do-ator, retira\}a o véu do disfarce da representagio,
da simulag@o, e era a propria desestruturagdo do real, a realidade mesma de uma
arte/vida. A esséncia, nada mais significando do que a pergunta “o qué?”, colocava em
exercicio a resposta necessaria: aquilo que é o que é como € no instante em que é corpo

avolumado de sentidos langado no espago. A origem, portanto, encerrava-s€ no

'8! PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro, op. cit: “Considerando-se a explosio das formas cenogrficas e
a experimentagéo sobre novas relagdes palco-platéia, espago cénico vem a ser um termo cémodo, porque
neutro, para descrever os dispositivos polimorfos da area de atuagio™. p. 133.

182 poematico: do gr. poiematikos < gr. poiema, atos, ‘poema’. Do gr. poiesis, ‘agdo de fazer algo'.

18 DES: no sentido de desfazer. Transformar com intensidade. FERREIRA, Aurélio Buarque de
Hollanda. Diciondrio Aurélio — Século XXI versdo 3.0. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999.
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principio do nada, abrindo-se ao presente, esse instante auténomo objetivo que carrega
para s_i todos os demais (passado e futuro). Percebia-se, como um dos primeirissimos
elementos atuantes, o siléncio sonoro do corpo no espago que ja envolvia, por si mesmo,
um notdrio equilibrio de ruidos e sons originarios. A Vvoz era o cOrpo inteiro
desmanchando palavras. A fala rompendo através do siléncio e sendo siléncio — como
nacrianga ~ “coisa simplesmente percebida”. 184
“Q ator introduz seu corpo real no grande fantasma”, diz Merleau-Ponty — que
parao ser-do-ator ¢ asombracorpo de si mesmo, sem personagem a representar —, e ele
completa: “O homem normal e o ator ndo tomam por reais as situagdes imaginarias,
mas, inversamente, destacam seu corpo real de sua situagdo vital para fazé-lo respirar,
falar e, se necessario, chorar no imaginario”.'®® Imaginario que traz ao sensivel e ao
visivel o que no ser-do-ator é in-visivel, o nada, pois o sensivel e visivel “deve ser para
mim a ocasifio de dizer o que é o nada”. '* E o nada, diz o filésofo, “é antes a diferenca
dos idénticos”. O teatro passou a ser, entdo, a fenda por onde se articulam, urﬁ no outro,
o interior e o exterior, o visivel e o invisivel, os n3o-idénticos. |
Em junho de 1988 organizei, em forma de fluxograma, o primeiro esbogo do q'ue
entendia como praxis/tedrica do processo teatral do Teatro de Esséncia. Ndo havendo
aqui a intengfio de explorar amitide os conceitos colocados em questdo (a exemplo das
expressdes verdade de sentimento, emogdo efetiva, dan¢a de expressdo, Opera da
palavra), busca-se apenas a visdo geometrizada do projeto — primeira matriz (“tabua de
palavras”) dessa teoARIA, trazendo em suas folhas amarelas, um codigo de leitura

engajada (“estagio didatico” do corpoema) para possiveis versdes e desestruturas no

exercicio do ato/processo

18 MERLEAU-PONTY. O visivel..., op. cit. p. 236.
18 Jdem. Fenomenologia da percep¢io, op. cit. p. 152.
186 Jdem. O visivel..., op. cit. p. 232.
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a ave voa

reto co

MO UM

CORTE

Sem avisa
A ALTURA

DE

188

ACAO FisicA
VIRAR DAS PAGINAS

faz-se a passagem para a espacialidade do ato e a visdo tatil do corpo desmancha as
formas e as formas da escrita e do discurso. O livro/poema A AVE de Wlademir Dias-
Pino esfarinha-se no corpoema da cor vermelha: segundo video/processo do corpus
videografico que inaugura o ato de efusdo, derramamento e impeto no encontro das
linguagens em questdo. Nesse momento, parte-se para a experiéncia de expansdo dos
espagos, e por meio de uma colagem do documgntal cotidiano (3°grau de versdo)
controlada pelo processo, expde-se o intensivismo visual deste projeto que segue seu

curso sem apresentar alguma conclus@o.

188 DIAS-PINO, Wlademir. 1)A AVE VOA RETO CO 2) MO UM 3) CORTE 4) A ALTURA 5) DE 6)
SEU GOSTO. 1? ocorréncia serial (disparo) (comportamento das maitsculas) a partir da matriz
fornecida (frase/fragmento — 4rea da lingua): 1 — A AVE VOA DEnTRO de sua Cor; 2 — polir O vOO
Mais que A UM ovo; 3 — que taTEar ¢ SEU ContORno? 4 — SUA agUda cRistA compLeTA a soliddo; 5
— assim € que ela é teto DE SEU olfato; 6 — a curva amarGa SEU V6o e fecha UM TempO com Sua
fOrma. In: Processo: linguagem e comunicagdo. “Visdo Geral A AVE: livro poema”. Op. cit. “O
importante é a visualiza¢do da estrutura do poema, composta de grafico (: linhas de interligagdo) e de
idéia (: estrutura serial/eixo de leitura), armada dentro de seu arcabougo formal”. In: Revista Vozes,
Petropolis, Editora Vozes, ano 65, no 3, abril de 1971, p. 39-44.
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€ a teia e a gota.

trincados os dentes dos deuses, vou regendo as pernas e
enrijecendo os muasculos.

espac¢o negro de brancos e auséncias como sucessivas mortes.
nao devo, sel que ndo devo abster-me de qualquer gole

o cheiro de mofo deve persuadir e estontear os sentidos.
é o tatear a teia, e desvendar a passagem.

e o temor?

a dquestdo & o temor.

(0]

eparacdo, recuo, heranca. Este ndo é o momento
; para ficar preso a antigos condicionamentos, a uma
\\\Jﬁ autoridade ultrapassada.

¢ pensamentos sdo folhas formosas,

; quais desliza sem esforgo a sua
a vai ela. Porque a inteligéncia e 1sto'
se nao poe o '

Mo as conexoes |
sutis do nfﬂm "’:F“'(‘iOSO esse re CUrso. Por ora, ndo sobeno medir a
proporcdo ambigua desta iniciativa. No entanto, sendo assim téo intima, alargarel
0s EReelees e definirei no MO tempo percorrido,

22NOV90
r.ﬁumci
} APROFUNDAMENTO. TR \\SP()R\I\Q'\()I)L\

acao

\ FORCAS NATURAIS DESTRUIDORAS. PODER ELEMENTAR
GRANIZO

Resultado

FERTILIDADE. NOVOS COMECOS. ING. O HEROI




A GO R

TOMA FORMAS E EMITE VOZES COMO UM CANTO




invisivel oculia? Acontece que tudo o que fenho a volia esfo vivo, fudo, smplesmen're fudo,
principalmente a matéria morta. £ esta que estampa, em seu olho vidrado, a imagem pura de sud
decomposicdo, em pleno movimento, dizendo numa fala continua: isso &, isso estd, isso ocupd
espaco. O pé afunda a areia, o mar desmancha o castelo da marca feita na areia. O fempo passa
ser apenas um isso, como a existéncia exata do infervalo, do nada de toda a matéria que sucumbe
omo semenie dentro da ferra. Entdo é o tempo do intervalo enfre o pé, a areia e o mar - do nada, d
auséncia do sentido da infencdo de marcar a areia ou constiuir castelos nela se chocando &
presenca definiiva do movimento da dgua, que desmancha - que cria, que expde, que mosha, que
estompa, como © olho vidrado da cdmera/tela, a vida da decomposicdo. Matéria que expulsa o
espitifo € ambos sdo o sb. O sozinho homem que passa pelo furo de luz da cdmera/tela. Acontece
que todas as falas estéo numa sé, entéio a matéria, num oposto-idéntico movimento, confinua
dizendo: isso &, isso estd, isso ocupa espaco. O ovo, a galinha, o galeto, a indigestdo, a ressurreicdo.
mente sucumbe, o coracdo absirai, fudo permanece num mesmo sentfido de generosa combustéo.
Como pensar e fanto quanto falar da minima existéncia, a da casa das coisas e dos acontecimentos,
sem pisar na areia, constiuir castelos e ser silenciado no fundo de um mar revolio, o grande)
purificador. E ver o fundo do mar sendo a terra em nova construcdo. Esfou escrevendo no branco;
interior da tela quente, vou viver cada instante do nada e voltar aqui sem saber o que disse. Eum jogo
do absurdo que faco com meu movimento mais solto, o mais desordenado, um desorganismo)
familiar, largo, possivel, feliz. O mesmo organismo que reflete e cria toda a fala do pensamento. Tento
pensar na forma-contetido desta comunicacdio - diz assim: forma rdpida, (injcompreensivel, e todo o
onféudo do absurdo se esvai como bolhas encharcadas de areia. Este € o mais silencioso livi( ) que
Ire| escrever eo mcus cheio de mludos palovros todas sendo ele mesmo, dizendo nada em cada
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“é preciso espantar pela radicalidade”,
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disse agora para o revisor de texto:

eu prevejo que seja para dia nm da fala.
cada momento. cada segundo setembro...tenho que

apalpar o som. Espreme-lo como uma laranjaquasesemsuco. Som porose,
perfurado, transparente do poema. Nunca mais falei com o poeta. Mas ele
50a,50a,50a, sua pelos poros e eusou uma teoARIA ruidoso

] i I é n ¢ i 0
filosofiainmeiodia. 13:01 19AG Q00

abro o livro ¢ leio:
4 ’. 4 [}

fim do sabado e os giros sdo entre sélidos que se comunicam no ar fragmentado.
corpo perdendo membro. membro existindo sem corpo. corposombra.

"o dia corre solto 14 fora e ha abismos de siléncio em mim. a sombra de

minha alma € o c.0.1.p.0. 0 corpo é a sombra de minha alma. eu me sinto

culpado. sou feliz na hora errada. infeliz quando todos dangam."

‘lispector-sopro de vida-cada vez mais fraco.[responde a nascidadomar]
das coisas diluindo a vida. sem propésito in diariodebordo.



Rie) DR oy MEpe opusienh onu

y SOAJUILE

s o

wiobun: syss:

I . ons pUsed 0
£7:00 0082 5P 0iso00 SP YI 'DNSDRIND (DI SOOUW I 18]

a questio é o corpo geometrizado
dosflqurando as formas e
~ ndéo encontrando meios

para determinar

morte de 1nton¢oes no ato

‘ ", ler-sendo

‘ele ndo se choca com a maquina

ele préprio é sentidodamidquina

“deslocamento nultzplo @ simulténeo do leitor”
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stou presic peto capriulo miruso. Pre-Teito. Nao me reconhego no tracado Nistorico. Seu texto virou
colaecem. pedagos invisiveis ¢ disformes. Nio encontrei nada na historia que me negasse. Eu ser-do-

7.33 97

polir O VOo Mais que A UM ov.
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