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(rESUMO)

Esta dissertacdo procura promover um encontro da clinica com o barroco,
como um dispositivo da arte e da filosofia que pode contribuir para o seu
exercicio critico. A perspectiva do barroco que predomina no trabalho se da a
partir da leitura da obra de Leibniz feita por Gilles Deleuze e do importante
conceito de dobra que vai ao infinito, intensificado nesta leitura.

O procedimento escolhido na pesquisa foi 0 de atravessar com este dispositivo
algumas situagdes clinicas, relatadas a partir de experiéncias com pacientes
graves numa companhia de teatro, num servico de terapia ocupacional e em
suas parcerias com projetos na fronteira entre arte e clinica, e num trabalho de

acompanhamento terapéutico.

Por meio da apresentacao dos casos, foram problematizadas algumas relagdes
da clinica com inclusao, adaptacoes, caridade, crueldade, segredo e monstros.
A simpatia e a feiticaria aparecem como intercessores nestas relagées para
apontar saidas para uma experimentagdo da clinica desinvestida das suas
configuragdes convencionadas.

No decorrer do trabalho, faz-se uso de alguns estudos do barroco no campo
das artes, mas, principalmente, percorre-se alguns conceitos da obra de
Deleuze e Guattari para operar uma critica.

A proposta do trabalho é compor um territério que se denomina clinica barroca
com algumas das condicdes necessarias para reativar na clinica o
compromisso com a criagdo. O barroco, desde o inicio da pesquisa, é
direcionado ao neobarroco. Por isso, 0 pensamento da clinica foi movido nao a
partir de clausuras, mas por meio de capturas: dentro como dobra temporaria
do fora.

Para esta clinica, a proliferacdo de principios do barroco € desertada, em favor
de uma multiplicidade de agenciamentos, a partir de um Unico principio: a
afirmagéo diferencial da vida.



(aBSTRACT)

This dissertation aims to promote an encounter of the clinic with the baroque, as
an art and philosophy’s device that may contribute to your critic exercise. The
baroque’s perspective that predominates in the work is done from the reading
of Leibniz work by Gilles Deleuze and from the important concept of plica that
goes to infinite, intensified in this reading.

The procedure chosen in the research was to cross with this device some clinic
situations which were reported from experiences with severe patients in a
theater company, in an occupational therapy service and in your partnerships
with projects at the line between art and clinic, and in a therapeutic
accompanying work.

Through case’s presentations some relations between clinic and inclusion,
adaptation, charity, cruelty, secret and monters were questioned. The sympathy
and sorcery appear as mediators in these relations to indicate exits to an

experimentation of the clinic disclosed from your conventional configurations.

In the development of this work some baroque’s studies in the art’s field were

used, but mainly some concepts from Deleuze and Guattari to operate a critic.

The works proposition is to compose a territory denominated baroque clinic with
some of the necessary conditions to reactivate the clinic engagement with
creation. Baroque, since the research beginning, is directed to neobaroque. For
this the clinic thought was not moved based on closures, but it was moved
based on captures: inside as temporary plica of outside.

For this clinic, the proliferation of baroque principles is deserted in behalf of a
multiplicity of agenciments, based on a single principle: the differencial life

affirmation.
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(...) firmou a m&o e ergueu o pincel. Por um momento este tremeu no ar, num
doloroso mas emocionante éxtase. Por onde comecar?, esse era o problema;
em que ponto dar o primeiro toque? Uma linha colocada na tela a expunha a
indmeros riscos, a freqlientes e irrevogaveis decisées. Tudo o que na
imaginag&o parecia simples tornava-se, na pratica, imediatamente complexo;
como ondas que vistas do cimo do rochedo, aparentam uma forma simétrica,
mas, para aqueles que nadam nelas, surgem repartidas por imensos abismos e
cristas espumejantes. Contudo, é preciso correr o risco e dar o primeiro toque.

Virginia Woolf, Rumo ao Farol



(aBERTURA)

ACOMPANHAR UMA CERTA LOUCURA

A cada dia nos alegramos de
continuar vivendo e ja estarmos
mortos.

Marcelo Gabriel’

Em pé, por duas horas, andavamos de um lado para outro, oscilando entre
duas salas: uma no andar de baixo, outra subindo as escadas. A casa barroca,
“como se o infinito tivesse dois andares: as redobras da matéria e as dobras na

alma™

. A alma no andar superior, “alma penada’, projetada em videos que
registravam um corpo etéreo, transparente, dando voltas em uma casa velha,
com ares de abandonada... E o corpo nu ali embaixo, dentro de uma banheira
velha, descascada, parecia abandonado, como a casa; esquecido ali,
recebendo, refletida na agua, a luz de uma janela pela qual passava o tempo...
Uma musica plena de ruidos (bichos, sinos, siléncios...) adensava aquela agua,
aquele corpo, aquela casa, as colocava em brumas, e de repente

desaparecia...

Acompanhavamos um banho. Um corpo se contorcendo num meio liquido,
esperando algo acontecer e sendo o proprio acontecimento. Um banho que foi
se multiplicando e podia ser o banho de todos que ali estavam, e mais ainda
dos que ali ndo estavam. Era um banho que nos limpava de um tanto das
crostas de significados pré-determinados sobre a loucura, o enclausuramento e
0 uso de um corpo, de um espaco, da propria arte. Ao mesmo tempo, nos
Sujava com varias impurezas, siléncios, ruidos, um corpo movel-imovel, um
tanto de agua contido no espaco de uma banheira, um outro tanto vazando,

escorrendo pelo chdo, elementos para instaurar um pensamento.

' Espetaculo da Cia de Danga Burra — Marcelo Gabriel, S. Paulo, Circuito Centro da Terra de
Artes Cénicas, 2002.
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Faziamos companhia & loucura alheia. Uma performance® na qual uma mulher
decide acontecer-se no mundo de uma maneira estranha e, portanto, nova.
Porém, velha. Acompanhavamos a loucura de alguém, por simpatia, e éramos
por ela acompanhados.

Imundos, vamos pensando no que pode uma clinica® e como se da seu
trabalho que, no encontro com a Arte, pode potencializar essa convocagao
simpética de acompanhar um certo pathos®, um lugar sensivel, um regime de
sensibilidade até entdo desconhecido. Porém, ndo o tornamos revelado nesse
acompanhamento, porque nao estava escondido: acabava de ser inventado.
Um estado que se mantém estranho a mim e, por isso, guarda exterioridade,

uma singular porosidade aos atravessamentos do mundo...

O trabalho apresentado neste texto propde-se a investigar ndo a atividade da
clinica, mas sua poténcia, seus efeitos.

Clinica de experimentagoes.

Clinica em agenciamento, convocag¢ao a acompanhar movimentos do mundo e
conectar-se a alguns deles, engendrando modos de fazer e de dizer, conteudos
e enunciagoes, criando territérios e servindo a desterritorializagao.

Clinica por maquinas de agenciar.

Clinica por simpatia e feiticaria.

2 DELEUZE, Gilles. A dobra: Leibniz e o Barroco (trad. Luis B. L. Orlandi). Campinas,
Papirus, 1991, p. 13.

Performance denominada “Banhos”, exibida na Galeria Vermelho, em 07 de margo de 2004,
como parte da Programacdo da Mostra “RUMOS ITAU CULTURAL DANGA 2003". Foi
concebida e realizada pela dangarina e coredgrafa Marta Soares, com design sonoro de Livio
Tragtenberg e design de luz de Wagner Pinto. “Tem como ponto de partida a histéria de Dona
Yaya e as transformagbes arquitetdnicas ocorridas em sua casa, no Bexiga, Sao Paulo.
Considerada doente mental, teve a casa transformada em hospital psiquiatrico privado, onde
permaneceu isolada por 40 anos” (texto retirado do catalogo da mostra rumos ltad Cultural).
Por auséncia de herdeiros, essa casa foi doada a Universidade de Sao Paulo.

* Referéncia a idéia de corpo em Espinosa. “Ninguém, na verdade, até ao presente, determinou
0 que pode um corpo [...] Isso mostra suficientemente que o corpo, s6 pelas leis da sua
natureza, pode muitas coisas que causam espanto a prépria alma” (cf. Etica Ill, proposicao I,
escolio).

® Deleuze fala, a partir do trabalho de Francois Chatelet, que “A poténcia é o pathos, quer dizer,
a passividade, a receptividade, mas a receptividade €, antes de mais nada, a poténcia de ser
atacado e também de atacar: estranho treinamento” (p. 29). O autor atribui, ainda neste texto,
trés valores ao pathos: “um desespero do mundo”, “uma extrema polidez” e “uma tolerancia
calorosa”, esta terceira, mais do que um valor, um “ato de pensamento”. (DELEUZE, Gilles.
Péricles e Verdi (trad. Horténcia S. Lencastre). Rio de Janeiro, Ed. Pazulin, 1999, pp. 31-4).

11



A apresentacdo destes movimentos de uma clinica vem para sintonizar a
leitura da dissertagédo e permitir que ela seja acompanhada em suas variagdes.
A prépria pesquisa pretende convocar este acompanhamento, para que o texto

funcione como experimentacdo de uma escrita que quer “gritar”®

alguns
problemas da clinica — ndo propriamente para oferecer solu¢des, mas para
obriga-la a pensar. A atividade como efeito da clinica, e ndo como fetiche. A
atividade que néo se cultua, que nao tem poder magico — “superpoder” —, mas
qgue € constituinte e constitutiva dos casos. Disto advém a opgao por superpor
breves conceituacdes, experimentos de idéias, trechos literarios e relatos de
diversas situacdes com pacientes que compdem meu cotidiano profissional de
terapeuta ocupacional. A partir deles, busca-se estabelecer relacboes
conceituais, operar com alguns dos universos do pensamento de Gilles
Deleuze e Félix Guattari, além dos de outros autores da filosofia, da literatura e
da clinica que exercitam sobrevoos com as obras destes dois importantes

pensadores contemporaneos.

Esta pesquisa ndo pretende pensar um campo profissional especifico, mas sim
o campo clinico de forma mais plural na formacdo de seus profissionais.
Apesar disso, quero destacar que, deste campo, fazem parte trabalhos que tém
como um dos principais territorios em foco a terapia ocupacional -
principalmente por minha formacao universitéria ter se dado neste curso —, o
que fara com que ela seja privilegiada nesta dissertagdo; o pensamento como
uma atividade, um fazer, um acontecimento. E uma alianca com uma terapia

ocupacional que se pensa nos acompanhamentos e nos encontros.

Na Terapia Ocupacional, as atividades possibilitam a cada um ‘ser reconhecido
e se reconhecer por outros fazeres’; elas permitem conhecer a [uma] histéria
de vida dos sujeitos. A partir do encontro inicial entre terapeutas e pacientes
estabelece-se um resgate biografico no campo das atividades, no qual se
descobrem [se inventam] interesses, habilidades e potencialidades que
delineiam caminhos possiveis no rol das atividades e produgées humanas. No
desencadear dos encontros, um novo vinculo e um novo conhecimento se
constelam. A histéria pessoal é contada aos poucos e nesse acompanhamento
€ nessa escuta é possivel mapear também necessidades e possibilidades que

® 4..] os principios em filosofia sdo gritos, em torno dos quais os conceitos desenvolvem
verdadeiros cantos” (DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platdés — capitalismo e
esquizofrenia (trad. Aurélio Guerra Neto e Célia Pinto Costa). Rio de Janeiro, Ed. 34, 1995,
vol.1 — Prefécio para a Edigao Italiana, p. 9).
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estabelecerdao um conjunto de praticas centradas no fazer humano, que
poder&o ser realizadas individualmente ou em grupo’.

Neste trajeto, a criacdo de espacgos de encontro é incessante. Para tanto, sao
utilizadas desde estratégias técnicas mais tradicionais (procedimentos de
triagem, entrevista e avaliacdo) até experimentagdes mais ousadas, como a
autogestdo dos grupos, as propostas de arte contemporanea, as saidas para
0S espacos publicos da cidade etc. Estendendo a todo um campo de
experimentagdes clinicas com atividades (em terapia ocupacional ou em outro
campo profissional da clinica) o que a terapeuta ocupacional Eliane Dias de
Castro afirma em relacdo ao trabalho corporal, podemos pensar que estas

experimentagdes pressupbem:

[...] a ‘escuta’ da linguagem néo-verbal — de um saber e de uma inteligibilidade
de ritmos, de temperaturas, de sensacoes € até de uma ‘fala’ interna que se
processa trazendo informagdes, compondo imagens, contando historias,
reconstituindo cenas, traduzindo movimentos, decompondo planos, criando
novos sentidos®.

Retomando as situagcbes que serdo apresentadas no decorrer desta pesquisa,
€ importante sublinhar que elas advém de uma pratica localizada
prioritariamente numa interface da clinica com a arte. Um territério de
hibrida¢des, no qual “a cura tem a ver com a afirmagéo da vida como forca
criadora, sua poténcia de expansao, o que depende de um modo estético de

apreensdo do mundo™.

Estas experiéncias na fronteira arte-clinica tém ocorrido, de modo distinto, nos

seguintes espagos:

" BRUNELLO, Maria Inés: CASTRO, Eliane Dias de. e LIMA, Elizabeth Araljo. Atividades
humanas e Terapia Ocupacional. In: BARTALOTTI, Celina Camargo e CARLO, Marysia De.
Terapia Ocupacional no Brasil: fundamentos e perspectivas. Sao Paulo, Plexus Editora,
2001, p. 49.
8 CASTRO, Eliane Dias de. Atividades Artisticas e Terapia Ocupacional: construcdo de
linguagens e inclusdo social. 2001, 327p.Tese (Doutorado em Ciéncias) — Escola de
Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2001, p. 74.

ROLNIK, Suely. Arte cura? (Conferéncia proferida na mesa “Arte cura”, no ciclo de debates
sobre as exposigdes Zuch Tecura e the Prinzhorn Collection: Traces upon the Wonderblock.),
Barcelona, Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 2001, p. 10 (original em portugués).

13



- PACTO - programa de composicoes artisticas e Terapia Ocupacional do
Laboratério de Estudos e Pesquisa Arte e Corpo em Terapia
Ocupacional do curso de Terapia Ocupacional da Faculdade de
Medicina da USP, no qual desenvolvem-se grupos de populacdo com
diagnosticos heterogéneos (deficiéncias multiplas, saude mental, risco
social e outros da comunidade em geral) em atendimentos que
privilegiam o contato com atividades corporais, artisticas e culturais.
Este trabalho é coordenado por uma equipe de terapeutas
ocupacionais'® e é realizado com a colaboragdo efetiva de bolsistas e
estagiarios de terapia ocupacional ou de artes, além de contar com a
participacao de varios artistas que trabalham com diferentes linguagens
(musica, teatro, danga, artes plasticas...). Além dos grupos, o PACTO
oferece uma Rede de Sustentagcdo, na qual sdo desenvolvidos
atendimentos individuais, seja na forma de sessbes de terapia
ocupacional realizadas em salas de atendimento, seja na forma de
acompanhamentos terapéuticos que utilizam o préprio territério da

cidade;

- alguns grupos de instituicdes ou ONGs (Oficinas de Arte da Associagao
Brasileira de Assisténcia ao Deficiente Visual Laramara; Projeto
Estimulagdo da Associagdo Morungaba; Projetos Lazer com Arte para
Terceira ldade; Orientagdo de Projetos Artisticos; Projeto Experimental
de Monitoria Especial do Museu de Arte Contemporanea da USP;
Oficina de Danca da Associacao Franco Basaglia; Oficina de Musica da
Escola de musica Sénia Silva) compreendidos na interface arte-saude
que tém parcerias com o Laboratorio de Estudos e Pesquisa Arte e
Corpo em Terapia Ocupacional do Curso de Terapia Ocupacional da
USP;

- Cia Teatral Ueinzz, um grupo de teatro que ha dois anos tem

funcionamento auténomo (ndo ligado a qualquer servico de saude). O

1% Fazem parte desta equipe onde atuo com técnica terapeuta ocupacional, as docentes Profa.
Dra. Eliane Dias de Castro e Profa. Dra. Elizabeth Maria Freire de Araudjo Lima. (até o ano de
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Ueinzz participa exclusivamente de espacos e eventos no campo
cultural, e seus atores principais estdo em situagbes singulares de
sofrimento psiquico — os chamados psicéticos e neuréticos graves, de
acordo com a denominagéo da psicanalise — O grupo é coordenado por
uma equipe de terapeutas'' que também se experimentam no oficio de
atores, e é dirigido por diretores de teatro profissional'.

As situacbes com estes grupos, que serao referidas nesta dissertacao, vieram
por meio da minha participacdao direta nas cenas ou por meio de relatos em

reunides ou em supervisdes com estagiarias e bolsistas'®.

O barroco, como dobra — pensado por Deleuze a partir da filosofia de Leibniz —,
tornou-se um dispositivo'® desta dissertagdo. Um dispositivo para enredar no
texto um modo de mapear uma certa clinica. Esta perspectiva se deu no
decorrer da pesquisa, € se impds como uma necessidade, na medida em que
foi apresentando muitos elementos com os quais dialogar, e mostrou-se como

“o melhor™'®

ponto de vista e de pouso para o desenvolvimento deste trabalho.
Como uma perspectiva predominantemente estética, no pensamento de
Deleuze, o barroco pressupde dobras que ocorrem no visivel e no invisivel, na

matéria, na alma e entre elas. Para além disso, entre as matérias que se

2004 também compunha nossa equipe um outro técnico terapeuta ocupacional o Prof.
Leonardo José Costa de Lima.)

"' Desta equipe participam, além de mim, os terapeutas Ana Carmen del Collado, Eduardo
Lettiere, Paula Francisquetti e Peter Pal Pelbart.

'2 Até outubro de 2003, a direcdo teatral do grupo era feita em parceria por Sérgio Pena e
Renato Cohen, que nos deixou, infelizmente, por ocasido de sua subita morte.

¥ Realizadas no ambito da formagdo de alunos do curso de graduacdo em Terapia
Ocupacional da Faculdade de Medicina da USP.

'* Para Deleuze, um dispositivo "¢ antes de mais nada uma meada, um conjunto multilinear,
composto por linhas de natureza diferente. E, no dispositivo, as linhas nao delimitam ou
envolvem sistemas homogéneos por sua propria conta, como o objecto, o sujeito, a linguagem,
etc., mas seguem diregdes, tragam processos que estdo sempre em desequilibrio, e ora se
aproximam ora se afastam umas das outras. Qualquer linha pode ser quebrada — esta sujeita a
variagbes de direcdo — e pode ser bifurcada, em forma de forquilha — estd submetida a
derivagées” (DELEUZE, Gilles. O mistério de Ariana (trad. Edmundo Cordeiro). Lisboa, Veja,
1996, p. 83).

15 «[..] quando Leibniz diz que nosso mundo é o melhor dos mundos possiveis, é preciso ver
que “o melhor” vem substituir o Bem classico, e que ele supde precisamente a faléncia do Bem.
A idéia de Leibniz é que o nosso mundo é o melhor, ndo porque seja regido pelo Bem, mas
porque esta apto a produzir e receber o novo [...]” (DELEUZE, Gilles. Conversacodes (trad.
Peter Pal Perlbart). Rio de Janeiro, Ed. 34, 1992, pp. 200-1).
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dobram ha dobras, e entre as almas que se dobram ha dobras... “o traco do

barroco é a dobra que vai ao infinito”."®

A descricdo da arquitetura barroca, na medida em que estabelece uma
distincdo entre a fachada e a estrutura interna, apresenta-se como um espago
importante para pensar um tipo de intervencao que prescinda de relacionar
aparéncias e estruturas, interioridade e exterioridade. Acompanhando o

pensamento da “ménada”’’ em Leibniz, Deleuze escreve:

A moénada é a autonomia do interior, um interior sem exterior. Mas ela tem
como correlato a independéncia da fachada, um exterior sem interior. A
fachada, sim, pode ter portas e janelas; esta cheia de buracos, embora nao
haja vazio, dado que o buraco é apenas o lugar de uma matéria mais sutil. As
portas e janelas da matéria abrem-se e mesmo fecham-se tdo somente de fora
para o fora. Certamente, a matéria organica ja esboca uma interiorizacao, mas
relativa, sempre em curso e ndo acabada.'®

Sao nestas dobras que pretendo considerar a relevancia desta pesquisa, um
acordo/acorde entre leitura e escrita, entre atos e pensamentos, entre clinica e
arte. Cada um destes termos canta sua partitura, servindo-se da musica que se
faz necessaria, sem ter de conhecer a partitura do outro que canta. No entanto,
encontra-se a harmonia tensa da musica barroca'®, sempre a servico da vida,
em sua multiplicidade e variagédo, pois “0 multiplo é ndo s6 o que tem muitas

partes, mas o que é dobrado de muitas maneiras™®°.

Com efeito, a idéia de uma clinica barroca que estaria apoiada sob rela¢des
harmdnicas com o infinito € 0 caos (pressupondo uma consonancia mesmo

dentro de uma variagéo) precisa ser, logo de saida, colocada em questéo.

'® DELEUZE, Gilles. A dobra: Leibniz e o Barroco (trad. Luis B. L. Orlandi). Campinas,
Papirus, 1991, p. 13.

7 “M6nada” foi 0 nome conferido por Leibniz para pensar a substancia elementar da Natureza.”
(THEMUDO, Tiago Seixas. Gabriel Tarde: sociologia e subjetividade. Rio de Janeiro, Relume
Dumara; Fortaleza, Secretaria da Cultura e Desporto do Ceard, 2002, p. 33).

'® DELEUZE, Gilles. op. cit., p. 55.

% “Um concerto em que duas moénadas cantam suas respectivas partes sem que cada uma
conhega ou ouga a da outra, mas que todavia entram perfeitamente em acorde” (lbidem, p.
221).

%0 |bidem, p. 14.
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Em Leibiniz, h4a uma relacdo com o infinito e o caos que se da
harmonicamente, por meio de clausuras, espagos fechados, que fazem variar
infinitamente o finito. Nesta harmonia leibiniziana (de acordos e acordes
concordantes), os elementos se combinam por caracteristicas comuns,

convergentes entre si.

Uma praxis no contemporaneo — tal qual se pretendem as situagdes que serao
expostas —, nos exige a dissonancia, pois nao se realiza em percursos
previsiveis e nao corresponde a desfechos e encaminhamentos muito
convencionais, harmoénicos. Ela necessita de um outro entendimento da

relagdo com o infinito e o caos.

Na dissonancia da contemporaneidade a que nos referimos, a clausura se
dissolve. Instaura-se uma polifonia por “capturas transitérias”, preensdes do
infinito e do caos, isto é, combinagbes infinitas do infinito, de elementos
divergentes, bifurcacées, fronteiras (aquilo que parece pertencer a um territério,

mas também a outro e a outro...).

As figuras desta dissertacdo sdo um experimento desta dissonancia, e por isso
estdo condensadas em imagens que nao a representam nem a ilustram, mas a

intensificam para o pensamento.

Podemos, neste sentido, apontar 0 momento em que Deleuze fala de um novo
barroco, um neoleibinizianismo, cujos experimentadores, como Stockhausen e
Dubuffet, “nao deixam subsistir a diferenga entre o interior e o exterior, entre o
privado e o publico: eles identificam a variacdo e a trajetéria, e duplicam a
monadologia com uma ‘nomadologia®'. Eles operam para além das dicotomias,
invalidando as oposigbes (interior-exterior; privado-publico), fabricam duplos,
proliferam possibilidades de composi¢do que ndo sédo excludentes, manejando-

as por deslocamentos, nomadismos.

%' DELEUZE, G. A dobra: Leibniz e o Barroco (trad. Luis B. L. Orlandi). Campinas, Papirus,
1991, pp. 227-8.
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A clinica barroca deste trabalho é, de fato, neo-barroca. Porém, ainda que seja
nova, neo, nao deixa de ser barroca e, portanto, no decorrer deste texto ficara
mantida sua primeira designagao, a qual implica a leitura dissonante de Leibiniz
feita por Deleuze, da qual seguiremos cumplices, sobretudo da sua concluséo,

na qual o autor diz:

Descobrimos novas maneiras de dobrar, assim como novos envoltérios, mas
permanecemos leibnizianos, porque se trata sempre de dobrar, desdobrar,
redobrar.??

A prépria subjetividade sera aqui entendida como dobra do fora, abolindo
certas caracterizagdes que implicam uma interioridade de contornos estaveis e
definidos de um sujeito pré-destinado. Na condicdo de dobra barroca, “dobra
que vai ao infinito”, a intervencdo clinica sera aqui abordada a partir de
incessantes movimentos, turbuléncias do fora, uma subjetividade que nos

exigira acompanhar uma inexoravel afirmacéo da vida.

Nao se pode mais nem dizer que a morte transforma a vida em destino, num
acontecimento “indivisivel e decisivo”, mas, sim, que ela se multiplica e se
diferencia para dar a vida as singularidades, conseqiientemente as verdades
que essa acredita dever a sua resisténcia. O que resta entdo, senao passar por
todas essas mortes que precedem o grande limite da propria morte, e que
continuam ainda depois? A vida consiste apenas em tomar seu lugar, todos os
seus lugares, no cortejo de um “Morre-se”. Foi nesse sentido que Bichat
rompeu com a concepgcdo classica da morte, instante decisivo ou
acontecimento indivisivel, e rompeu de duas maneiras, colocando ao mesmo
tempo a morte como coextensiva a vida e como feita de uma multiplicidade de
mortes parciais e singulares®.

Junto a esses modos, com estas singularizagbes de um “morre-se”, nos
deslocamos em nossa clinica. Corpos que se contorcem, raiva, alegrias,
infelicidade, loucura... Aos pedacos, queremos acompanhar um pouco desses

movimentos nas situagdes apresentadas por esta dissertacao.

22 |bidem, p. 228.
% DELEUZE, Gilles. Foulcault (trad. Claudia Sant’Anna Martins). Sdo Paulo, Brasiliense, 1988,
p. 102.
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(PERCURSO mETODOLOGICO)
TUDO SAO PEDACOS

O método é o meio de saber quem
regula a colaboracdo de todas as
faculdades; além disso, ele é a
manifestagcdo de um senso comum
ou a realizagdo de uma Cogitatio
natura, pressupondo uma boa
vontade como uma  ‘decisdo
premeditada’ do pensador. Mas a
cultura é o movimento de aprender, a
aventura do involuntario,
encadeando uma sensibilidade, uma
memoria, depois um pensamento,
com todas as violéncias e crueldades
necessarias.

Gilles Deleuze®*

O artista Javacheff Christo € conhecido como “escultor ambiental” por suas
intervencdes em espacos publicos, nas quais embrulha objetos de grandes
dimensodes (a ponte Neuf na Franga, o Parlamento Alemdo em Berlim, vales,
arvores, estradas, monumentos, parques, colinas, ilhas...)*®. Inspirado numa
obra de Man Ray (“O enigma de Isidore Ducasse”, de 1920), este artista
captura objetos e os envolve com grandes extensdes de coberturas (plasticas,
em geral). Utiliza-se do empacotamento como maneira de tornar mais evidente

o mistério que envolve o objeto na cidade®, por meio de dobragens das formas

2 DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo (trad. Luis B. Lacerda Orlandi & Roberto
Machado). Rio de Janeiro, Graal, 1988, p. 270. Segundo Deleuze, a ‘cogitatio natura
universalis’, ou postulado do principio, € um dos postulados que sdo obstaculos para uma
filosofia da diferenca e da repetigao (p. 272). Trata-se de um elemento que “consiste somente
na posigao do pensamento como exercicio natural de uma faculdade, no pressuposto de um
pensamento natural, dotado para o verdadeiro, em afinidade com o verdadeiro, sob o duplo
aspecto de uma boa vontade do pensador e de uma natureza reta do pensamento. E porque
todo mundo pensa naturalmente que se presume que todo mundo saiba implicitamente o que
quer dizer pensar. A forma mais geral da representagdo esta, pois, no elemento de um senso
comum como natureza reta e boa vontade (Eudoxo e ortodoxia). O pressuposto implicito da
Filosofia encontra-se no senso comum como cogitatio natura universalis, a partir de que a
Filosofia pode ter seu ponto de partida” (p. 218).

% Muitas destas obras foram realizadas em co-autoria com Jeanne-Claude Gaglebin.

% Entrevista encontrada no site: http:/digilander.libero.it/artedichristo/index.htm, de onde foram
recolhidas as informagdes apresentadas neste trecho em 26/10/2004. Tradugao livre de:
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preexistentes, criando novas formas que, expostas as condicdes ambientais,
passam um tempo a redobrar-se e desdobrar-se, embrulhar-se e
desembrulhar-se.

Este procedimento em arte nos interessa para pensar o método de pesquisa
desta dissertacdo, a qual quer apontar uma producdo de subjetividade em
certos encontros da clinica com a arte. Sobre nossa estratégia, podemos dizer
preliminarmente que vamos envolver estes encontros, embrulha-los em idéias
e pensamentos, para destaca-los e recriar suas configuracées. No entanto, a

formulacao desta estratégia ndo abarca a complexidade do trabalho.

A tarefa de tragar uma metodologia para esta pesquisa se nos apresenta com
uma certa dificuldade, sobretudo por sua inscri¢cdo hibrida. Ela nao se restringe
ao campo cientifico; muitas vezes, se inscreve fora dele, mais prdéxima dos

territorios da cultura, na fronteira com a arte?’.

A configuracdo de um campo problematico se encadeia a partir das relagdes da
clinica com uma produgéo cientifica, mas principalmente com o campo cultural,
com a criagdo coletiva, com uma produgdo social, os quais demandam
operadores conceituais do campo da filosofia. Por operar nessa perspectiva,
esta dissertacdo transita e produz modos de pensar uma clinica e seus
agenciamentos com outros territérios, movimento diferenciado daqueles dados

por métodos estritamente cientificos ou cientificistas.

Ao apresentar seu percurso, Félix Guattari fala de uma perspectiva que

“consiste em fazer transitar as ciéncias humanas e as ciéncias sociais de

“utilizzava l'impacchettamento come maniera per rendere piu evidente il mistero che avvolge
l'oggetto nella civilta™.

&7 “Como articular arte e terapia ocupacional, criacdo e intervengdo?” é uma das questdes que
sdo abordadas no texto de Elizabeth Aradjo Lima, “Terapia Ocupacional: um territério de
fronteira?” In: Revista de Terapia Ocupacional da USP, v. 8, n.2/3, maio/dez, 1997, pp. 98-
101, onde sao indicadas algumas experimentagées no sentido de constituir singularidades a
partir da multiplicidade no campo da terapia ocupacional. Este campo, segundo a autora, “tem
como qualidade, a ser explorada e aproveitada, o fato de ter se constituido e se desenvolvido
num territério fronteirico entre vérias disciplinas”. Isto conflui diretamente nesta dissertagao, na
medida em que as situagdes clinicas aqui apresentadas se dao, como ja apontado
anteriormente, em sua maioria, a partir do campo da terapia ocupacional.
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paradigmas cientificistas para paradigmas ético-estéticos™®. E este transito,

referido pelo autor tem grande ressonancia com as dire¢oes desta dissertacao.

Em nosso caso, isto se da num percurso de fragmentos que sé ganham
unidade temporariamente. Eles se juntam por ténues ligagbes no espaco
provisorio das paginas e da encadernacao que as embrulha. Estas juncdées nao
sdo prioritarias ao trabalho. Algumas linhas tematicas vao, em alguns trechos,
surgir como predominantes; em outros, configurar-se-d0 como secundarias.
Isto permite a formacdo de superficies com relevos em mutacdo, que
subsistem ou se desvanecem. Simultaneamente, novas superficies se
constituem em continuidade ou dispersas, descoladas. Até aqui, o método
cartografico®®, que priorizariamos como insular — quer dizer, formando ilhas,
aglomerados de pensamentos num campo de interface entre a filosofia, a
clinica e a arte — seria uma possivel adesao para tragar a metodologia desta
pesquisa. Nossa relagdo com a pesquisa se daria por meio da construcao de

mapas, seguindo a acepc¢ao de Deleuze quando escreve:

Os mapas nao devem ser compreendidos s6 em extensdo, em relacdo a um
espaco constituido por trajetos. Existem também mapas de intensidade, de
densidade, que dizem respeito ao que preenche o espago ao que subentende o
trajeto.*

No entanto, ainda nos interessa intensificar este ponto das ilhas como
fragmentos, pedagos, ndo de uma unidade pressuposta, mas de um por vir.
Para tanto, o procedimento esquizoanalitico da metamodelizacdo nos parece
muito proficuo. Isto se deve, sobretudo porque a producao de subjetividade que
se quer pensar aqui tem a terapia ocupacional como um dos pontos de

inscricdo das experiéncias clinicas apresentadas. Estes experimentos

% GUATTARLI, Félix. Caosmose — um novo paradigma estético (trad. Ana Lucia de Oliveira e
Lucia Claudia Ledo). Sao Paulo, Editora 34, 1992, p. 21.

Esta metodologia esta descrita em ROLNIK, Suely. Cartografias Sentimentais:
transformagdes contemporaneas do desejo. Sao Paulo, Estagdo Liberdade, 1989. “[..] a
cartografia — diferentemente do mapa, representacdao de um todo estatico — € um desenho que
acompanha e se faz ao mesmo tempo que os movimentos de transformagao da paisagem. [...]
Paisagens psicossociais também sao cartografaveis. A cartografia, nesse caso, acompanha e
se faz a0 mesmo tempo que o desmanchamento de certos mundos — sua perda de sentido — e
a formacdo de outros: mundos que se criam para expressar afetos contemporaneos, em
relagdo aos quais 0s universos vigentes tornaram-se obsoletos” (p. 15).

% DELEUZE, Gilles. Critica e Clinica (trad. Peter Pal Pelbart). Sio Paulo, Editora 34, 1997, p.
76.
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problematizam a clinica, desde a terapia ocupacional, enquanto campo de
conhecimento predominantemente relacionado a ciéncia meédica, com

necessidade de modelos exclusivos de atencéo.

Nesta perspectiva de uma préxis terapéutica, a pesquisa tem seu foco em
singularidades com marcas e em processo de demarcagcao pelo sofrimento.
Sao populagdes que tém sua saude®' comprometida e que nos exigem uma
ética que potencialize suas singularidades desde a proépria fragilidade. As
repostas a esta exigéncia ndo se reduzem a um modelo unificador. Disto
decorre nossa opgao por um método que nao se localize a partir deste modelo

unico, pois precisamos

... admitir que cada individuo, cada grupo social veicula seu préprio sistema de
modelizagdo da subjetividade, quer dizer uma certa cartografia feita de
demarcagdes cognitivas, mas também miticas, rituais, sintomatoldgicas, a partir
da qual ele se posiciona em relagdo aos seus afetos, suas angustias e tenta
gerir suas inibicdes e suas pulsdes.*

Neste sentido, pensando os procedimentos e intervencdes analiticas, nenhum
modelo pode ser descartado, substituido ou moralizado. Devem estar todos
dispostos a servir a uma operatoriedade da producao de subjetividade. Assim,
o critério de maior ou menor inclusdo de um modelo sera analisado em fungéao

de cada caso.

A esquizoandlise ndo optara, entdo, por uma modelizagdo com a exclusao de
uma outra. Tentara discernibilizar, no interior de diversas cartografias em ato
em uma situacdo dada, focos de autopoiese virtual, para atualiza-los,
transversalizando-os, [...] tornando-os operatérios no interior de Agenciamentos
modificados, mais abertos, mais processuais, mais desterritorializados. A
esquizoanalise, mais do que ir ao sentido das modelizacdes reducionistas que
simplificam o complexo, trabalhara para sua complexificacdo, para seu
enriguecimento processual, para a tomada de consisténcia de suas linhas

%" Vamos cuidar para que este termo “satide” ndo tome aqui a significagdo de um bem-estar
que impligue numa estabilidade. Cf. Suely Rolnik “Aqui conquistar salde nada tem a ver com
alucinar um dentro para sempre feliz, mas sim com criar condi¢bes para uma certa serenidade
no sempre devir outro” (“Subjetividade, ética e cultura nas praticas de Saude Mental” (xerox)
posteriormente [publicado sob o titulo “Uma insélita viagem a subjetividade. Fronteiras com a
ética e a cultura.” In: LINS, Daniel. Cultura e subjetividade. Saberes Nomades. Campinas,
Papirus, 1997).

% GUATTARI, Félix. Caosmose — um novo paradigma estético (trad. Ana Lcia de Oliveira e
Lucia Claudia Ledo). Sao Paulo, Editora 34, 1992, pp. 21-2.
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virtuais de bifurcacéo e de diferenciacdo, em suma para sua heterogeneidade
ontolgica®.

A producao de subjetividade que esta colocada em questao € assinalada como
um sistema autopoiético, expressdao forjada por Humberto Maturana e
Francisco Varela que a mantém no dominio da biologia. Os autores propoem
que “os seres vivos se caracterizam por — literalmente — produzirem de modo
continuo a si préprios”, e chamam a organizacao que os define de “organizacao
autopoiética™*. Ao ser adotada por Deleuze e Guattari, a autopoiese tem seu
sentido recriado, e se libera da relagdo com nascimento, desenvolvimento e
morte — exclusiva dos seres vivos —, destacando-se da biologia e transpondo-

se ao dominio das maquinas.

Virginia Kastrup afirma que esta apropriagcdo da idéia de autopoiese diz
respeito a diferentes dimensdes: em Maturana e Varela, trata-se de uma
funcéo cientifica; em Deleuze e Guattari, de um conceito filoséfico. Ela diz:

Enquanto bidlogos, Maturana e Varela preocupam-se particularmente com os
efeitos da auto-criacdo sobre o plano do ser vivo, ou seja, com as
consequiéncias da criagdo de normas incidindo sobre os individuos biologicos
em sua relacdo com o ambiente. Mas é no segundo sentido que sua obra
concorre para dar consisténcia a uma concepgao de subjetividade onde a vida
n&o comparece COMO encarnagdo na matéria organica, no ser vivo, mas como
criacdo marcada pelo inacabamento. E por esta perspectiva criacionista que
Deleuze e Guattari dela se apropriam. Pois em Maturana e Varela existem
elementos para pensar o0 vivo permanentemente confrontado ndo s6é com a
morte biol6égica, mas com a morte em vida. A morte da vida no vivo aparece
entdo como evitacdo do risco de toda experiéncia que abriria para a criagdo
permanente da existéncia®.

Esta subjetividade autopoiética convoca um pensamento sobre o individuo
como méaquina® (ndo sob concepgdes “mecanicistas”, mas “sistemistas”),

aberto, sem unidade finalizada, exposto a atravessamentos de outras

% |bidem, pp. 90-1.

% MATURANA, Humberto; VARELA, Francisco. A arvore do conhecimento — as bases
biolégicas da compreensdo humana (trad. Humberto Mariotti e Lia Diskin). Sdo Paulo, Palas
Athena, 2001, p. 52.

% KASTRUP, Virginia. “Autopoiese e subjetividade: sobre o uso da nogéo de autopoiese por G.
Deleuze e F. Guattari”, rev. do Departamento de Psicologia — UFF, v.7, n.1, Niterdi,
Departamento de Psicologia da Universidade Federal Fluminense, 1995, p. 96.

% GUATTARI, F. Caosmose — um novo paradigma estético (trad. Ana Licia de Oliveira e
Lucia Claudia Ledo). Sao Paulo, Editora 34, 1992, p. 45.
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maquinas. Escapando ao pensamento da estrutura, assombrado por um desejo
de eternidade, o pensamento da subjetividade maquinica com seu “nucleo
autopoiético” € atormentado por um desejo de abolicdo, acompanhado pela
pane, pela catastrofe, pela morte que o ameacam®. Este pensamento se
relaciona de modo estreito com o que Simondon chamou de “singularidades
pré-individuais” ou ainda, de um modo distinto, Leibniz denominava de

“procedimentos de vice-dicgao™®.

Simondon, segundo Luis Orlandi, ao reexaminar a operacao de individuacéo,
desestabiliza a idéia de completude e totalidade do individuo. O principio de
individuacdo se torna, com este autor, efeito da operagdo de individuar-se.
Para tanto,

€ preciso pensar a imanéncia entre a individuagdo e o individuo, é preciso
conceituar a individuacdo como complexa operacdo ativada no individuo
tomado como meio de individuagdo, um meio que implica uma realidade pré-
individual, um campo de singularidades pré-individuais®.

A principal repercussédo conceitual dessa posicdo é que o individuo ndo esta
separado das condigbes que o constituem, e no entanto estas condigbes nao
sdo o individuo. Isto instaura a experiéncia do vivo como uma reposicao
incessante do préprio individuo individuando-se, diferentemente de um

processo de acumulacio. E o préprio Simondon quem escreve que:

em certo sentido, poderiamos dizer que o Unico principio pelo qual podemos
nos orientar € o da conservacdo do ser pelo devir; essa conservacao existe
pelas trocas entre estrutura e operacdo, procedendo saltos quanticos entre

%7 Ibidem, p.49.

% A vicediccdo é um conceito desenvolvido por Deleuze, que propée uma nova relagéo entre
as coisas do mundo. “E a divergéncia eventual das séries que permite definir a
incompossibilidade ou a relagdo de vice-dicgdo. Estabelecendo assim uma infinidade de
mundos possiveis, Leibniz de modo algum reintroduz uma dualidade que faria do nosso mundo
relativo o reflexo de um mundo absoluto mais profundo; ao contrério, ele faz do nosso mundo
relativo o Unico mundo existente, mundo que repele os outros mundos possiveis, porque é
relativamente “o melhor” [...]” (DELEUZE, Gilles. A dobra — Leibniz e o barroco. (trad. Luis B.
L. Orlandi) 2ed. Campinas, Papirus, 2000, p 105).

% ORLANDI, Luis . “O individuo e sua implexa pré-individualidade”. Cadernos de
Subjetividade, Nucleo de Estudos e Pesquisas da Subjetividade do Programa de Estudos Pés-
graduados em Psicologia Clinica da PUC-SP, Sao Paulo, Editora Hucitec, v. 6, 2003, p.90. Na
seqlUéncia, o autor ainda apresenta uma exemplificagdo apontando para o sistema pré-
individual de um vegetal, aquilo que ndo se confunde com o préprio vegetal, “sua energia

» o«

luminosa”, “espécies quimicas distribuidas no solo e na atmosfera” (p. 91).
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equilibrios sucessivos. [...] o ser pré-individual, € um ser que é mais que uma
unidade®.

Rompe-se aqui com qualquer perspectiva evolucionista que busque reiterar a
constituicdo de um Eu, unidade indivisivel, forma final e permanente. Dessa
maneira, o que esta a disposicdo para que nos consideremos vivos, num
processo de existencializagédo incessante, ndo sdo lembrancas de uma vida em
continuidade, em evolugcao, por acumulagdo, mas sim marcas, como escreve

Suely Rolnik:

estados inéditos que se produzem em nosso corpo, a partir das composicoes
que vamos vivendo. Cada um desses estados constitui uma diferenca que
instaura uma abertura para a criagdo de um novo corpo, o que significa que as
marcas sao sempre génese de um devir.

[...] uma vez posta em circuito, uma marca continua viva, quer dizer, ela
continua a existir como exigéncia de criagdo que pode eventualmente ser
reativada a qualquer momento. [...] Ou seja, a marca conserva vivo seu
potencial de proliferagdo, como uma espécie de ovo que pode engendrar
outros devires: um ovo de linhas de tempo™'.

As marcas, como “génese de um devir’, seriam uma possibilidade de pensar

este processo de individuacdo, entendendo que, nesta perspectiva,

0 sujeito engendra-se no devir: ndo é ele quem conduz, mas sim as marcas. O
que o sujeito pode, é deixar-se estranhar pelas marcas que se fazem em seu
corpo, é tentar criar sentido que permita sua existencializacdo — e quanto mais
se consegue fazé-lo, provavelmente maior € o grau de poténcia com que a vida
se afirma em sua existéncia®.

Proceder por afirmacao da existéncia configura uma politica. De outra maneira,
tal qual a idéia de singularidades pré-individuais, corrobora esta politica o

“procedimento da vice-dicgdo” em Leibniz.

Segundo Deleuze, o procedimento da vice-diccao, “proprio para percorrer e
descrever as multiplicidades e os temas, € mais importante que o da

contradicdo, que pretende determinar a esséncia e preservar sua

0 SIMONDON, Gilbert. “A génese do individuo”. Cadernos de Subjetividade, Nucleo de
Estudos e Pesquisas da Subjetividade do Programa de Estudos Pés-graduados em Psicologia
Clinica da PUC-SP, Sao Paulo, Editora Hucitec, v. 6, 2003, p.102.

*" ROLNIK, Suely. Pensamento, corpo e devir: uma perspectiva ético/estético/politica no
trabalho académico. Cadernos de Subjetividade, Sao Paulo, v. 1, n. 2, pp. 241-251, 1993, p.
242,

25



simplicidade™®. A vice-dicgdo inclui o caso, e por conseguinte, ndo se detém na
esséncia, privilegiando as singularidades.

Ela interessa a clinica na medida em que ndo contrapde situagdes, ou seja,
nao submete cada caso (experimentagdo clinica) a analogias para identifica-lo
numa categoria genérica®*, que corresponderia & sua esséncia. Interessa
também porque ndo sobrepbe modos de existir, admitindo coexisténcias

multiplas.

A formulacao de Leibniz do “procedimento da vice-dicgdao” apresenta restricoes
que irrompem quando retomada por Deleuze. Em sua nova formulacao, este
procedimento se desprega da relagdo com a esséncia. Deleuze atrela a "vice-
dicgao” as nogdes de “importancia” e “nao-importancia” como concernentes ao

acontecimento, ao acidente, ao "caso”.

A operatoriedade da clinica pode ganhar em eficAcia com esta nova
formulagdo. A “vice-dicgdo”, como ferramenta clinica, permite que os casos
possam ser avaliados segundo estes critérios de importancia, “que sdo muito
mais ‘importantes’ no seio do acidente que a grosseira oposicdo entre a
esséncia e o préprio acidente”. Conforme Deleuze, “o problema do pensamento
nao esta ligado a esséncia, mas a avaliagdo do que tem importancia e do que

nao tem [...]"*°.

Tomando o “procedimento da vice-diccao” como um operador do pensamento
barroco, na construcdo da metodologia desta dissertagdo, vamos agora

engendrar um novo agenciamento.

Mesmo com o risco de estabelecer uma conexdo demasiadamente fragil,
faremos aqui um pequeno exercicio tedrico ao tentar aproximar os territérios de

producdo do pensamento da esquizoandlise e do barroco — mais exatamente

*2 Ibidem.

*® DELEUZE, Gilles. Diferenca e repetigdo (trad. Luis Benedicto Lacerda Orlandi & Roberto
Machado). Rio de Janeiro, Graal, 1988, p. 307.

* Ibidem, p. 91.

*® Ibidem, p. 307.
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do neo-barroco. Com prudéncia, esbocaremos esta possivel relagao,
considerando o limite da prépria dissertagao e, sobretudo, o fato de tratar-se de
uma ligacao direta entre dois universos, da qual ndo encontramos precedentes

na literatura consultada, embora tenhamos encontrado muitas ressonancias.

O barroco, ou melhor, uma certa perspectiva neo-barroca*® deve ganhar aqui
relevancia na medida em que retoma uma perspectiva estética de produgao da
subjetividade, uma via de singularizacdo que da forma e se mantém aberta ao
porvir. Como apontado no pedago anterior desta dissertacdo, o barroco
mantém a relagdo com a dobra que vai ao infinito em clausuras; j4 0 neo-
barroco mantém a abertura em preensdes, capturas num campo de

multiplicidades.

Consonante ao pensamento esquizoanalitico, estas aberturas e capturas
engendram modos de subjetivacdo polifénicos, que caracterizam a producao
de subjetividade como um processo de autocriagdo/autoinvencao, e também de
heterogénese. Em ambas as perspectivas (barroco/neo-barroco e
esquizoanalise) pode-se dizer que a tarefa, como enuncia Guattari, € a de

[...] produzir novos infinitos a partir de um mergulho na finitude sensivel,
infinitos na&o apenas carregados de Vvirtualidade, mas também de
potencialidades atualizaveis em situacdo, se demarcando ou contornando os
Universais repertoriados pelas artes, pela filosofia, pela psicandlise tradicionais
[...]. Devires intensivos e processuais, um novo amor pelo desconhecido...
Enfim, uma politica de uma ética da singularidade, em ruptura com os
consensos, os ‘lenitivos’ infantis destilados pela subjetividade dominante®’.

Esta “ética da singularidade” deve figurar nos casos clinicos apresentados
nesta dissertagdo, os quais deverdo funcionar por imagens. Seu objetivo &

servir a um percurso por alguns conceitos com o unico compromisso de toca-

* “Creio que, apds os estragos estruturalistas e a prostragdo pés-moderna, é urgente voltar a

uma concepgdo ‘animista’ do mundo” (Cf. GUATTARI, Félix. Caosmose — um nhovo
paradigma estético. Sao Paulo, Editora 34, 1992, p. 158). Esta “concepgao animista” estaria
mais proxima do que estamos chamando “neo-barroco” que se diferencia do p6s-moderno
caracterizado principalmente por um pensamento de fracasso diante da necessidade dos ideais
universalistas do moderno, o que conduz a um pessimismo, um certo catastrofismo, uma
prostragao irbnica e niilista.

*” GUATTARI, Félix. Caosmose — um novo paradigma estético (trad. Ana Lucia de Oliveira e
Lucia Claudia Leao). Sao Paulo, Editora 34, 1992, p. 147.
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los, convocéa-los a agenciar com as imagens, e com 0 exercicio de um

pensamento na clinica.

Menos que aparar arestas e encerrar 0os pontos problematicos, buscamos com
estas figuras a intensificacdo das fragilidades da clinica, o tensionamento de
sua proépria saude. Diz Deleuze que “o pensamento s6 pensa coagido e
forcado, em presencga daquilo que ‘da a pensar’, daquilo que existe para ser
pensado — e 0 que existe para ser pensado € do mesmo modo o impensavel ou

0 n&o pensado [...]"*2.

Neste impensavel, as idéias, as imagens e 0s proprios conceitos devem
funcionar no sentido de potencializar a clinica, considerando que sua principal
tarefa, “a cura”, diz respeito a producao de subjetividade com atencao a hybris,
esse desencadeamento intempestivo do excedente, da desmedida que, na
clinica, ora precisa ser disparado, ora contornado, ora contido, ora sustentado.

A hybris tem dois riscos principais: 1) a explosdo das singularidades pré-
individuais que conduz a estados nos quais as preensdes nao sao possiveis,
nos quais ndo se constelam formas de expressao, nem conteudos e tampouco
enunciados: nada de ilhas, apenas o mar até o afogamento; e 2) a fixacado em
modelos ja estabelecidos, o enclausuramento que define contornos rigidos,
impermeaveis que reproduzem formas de expressao pré-existentes, que
imprimem automatismos e tendem a evitar qualquer contato, nenhuma

porosidade, até o estrangulamento.

Esta claro que estes riscos podem ser pensados de forma complementar, mas
0 que esta em questdo € o impedimento a invencao, a criagdao. O desejo pela
vida, mais que o desejo por ela prépria em sua inscrigdo exclusivamente
biolégica, é o desejo pelo exercicio de sua poténcia de criar novos modos de
sentir, de pensar, de perceber.

*8 DELEUZE, Gilles. Diferenca e repeticdo (trad. Luis Benedicto Lacerda Orlandi & Roberto
Machado). Rio de Janeiro, Graal, 1988, p. 238.
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Deleuze, recolhendo alguns extratos de Espinosa, apresenta uma nogao de

método neste autor:

METODO [...] Nao visa a nos fazer conhecer qualquer coisa, mas a nos fazer
compreender a nossa poténcia de conhecer [...] Mas relacionada com a nossa
poténcia de conhecer, a idéia verdadeira [seja ela uma ficcdo ou um ser
geométrico] descobre simultaneamente seu proprio contetdo interno, que nao
é 0 seu conteudo representativo [...]*.

Barroco, neo-barroco, cartografico, por metamodelizacdo esquizoanalitica...
mais que métodos ou modelos de um percurso metodologico, sao
intercessores de uma trajetéria de aprendizagem. No sentido dado por
Deleuze, 0 método estaria relacionado ao saber, a um postulado de principio, a
posse de uma regra das solugdes. De outro modo, aprender, segundo o autor,
relaciona-se a criacao/invencao de problemas praticos ou especulativos, sao

atos subjetivos®.

Mais importante do que o conhecimento que podera ser inventado € este
estado de criacdo, esta disponibilidade em configurar um campo problematico®’
que interessa a esta dissertagdo. Seu desdobramento quer operar no
pensamento criando questdes, complexificando as solugdes que vao surgindo,
nao para reiterar as respostas, universalizar as solugcées, mas sim se desviar
do senso comum, da “Cogitatio natura” (boa vontade do pensador e boa
natureza do pensamento), da recognicdo como conformidade, busca das

formas reconhecidas e reconheciveis.

Uma metodologia deste trabalho colocaria o préprio conceito de metodologia
em questao, considerando que a produgdo da pesquisa nao se referenciara a

* DELEUZE, Gilles. Espinosa — Filosofia Pratica (trad. Daniel Lins e Fabien Pascal Lins).
Sé&o Paulo, Editora Escuta, 2002, p. 90-1.

% DELEUZE, Gilles. Diferenca e repeticdo (trad. Luis Benedicto Lacerda Orlandi & Roberto
Machado). Rio de Janeiro, Graal, 1988, p. 269.

' “E o fato de ser “posto” (e, entdo, de ser referido a suas condigbes, de ser plenamente
determinado) que constitui a positividade do problema. E verdade que o problema, deste ponto
de vista, engendra proposi¢cdes que o efetuam como respostas ou casos de solugdo. Essas
proposigdes, por sua vez, representam afirmagdes que tém como objetos diferencas que
correspondem as relagdes e singularidades do campo diferencial” (DELEUZE, G. Diferencga e
repeticao (trad. Luis Benedicto Lacerda Orlandi & Roberto Machado). Rio de Janeiro, Graal,
1988, p. 422).
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nenhum conjunto de regras pré-estabelecidas, nem por estabelecer, pois ela

esta voltada a poténcia da questao que ela pode criar.

Tal como afirma Deleuze, essa poténcia da questdo coloca em jogo tanto o
questionador quanto aquilo que ele questiona e pde a si mesma em questio?.
E uma aposta na conexdo com as singularidades dos casos, convocando o
pensamento a “procurar seus modelos em aventuras mais estranhas ou mais
comprometedoras.”™® Existir em pedagos, longe de qualquer unido, buscando

disjuntar-se.

%2 |bidem, p. 316.
*% Ibidem, p.224.
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(PEDAGO 1)

O BARROCO NA CLINICA

Com efeito, ha dobras por toda parte:
nos rochedos, rios e bosques, nos
organismos, na cabecga e no cérebro,
nas almas ou no pensamento, nas
obras ditas plasticas... Mas nem por
isso a dobra é um universal. [...] O
conceito de dobra é sempre um
singular, e ele s6é pode ganhar
terreno variando, bifurcando, se
metamorfoseando. Basta
compreender, e sobretudo ver e
tocar as montanhas a partir de seus
dobramentos para que percam sua
dureza, e para que 0s milénios
voltem a ser o que sdo, nao
permanéncias, mas tempo em
estado puro, e flexibilidades. Nada é
mais perturbador que os movimentos
incessantes do que parece imovel.
Leibniz diria: uma danga das
particulas revirada em dobras.

Gilles Deleuze®*

Espaco lotado. Um barracao de vidros todos quebrados, chéo sujo e teias... e
aranhas provavelmente também...

Nos dias anteriores ao festival®, me angustiava pensar que meu amadorismo
teatral era insuportavel, que minha possibilidade de atuacdo ndo estava a
altura desta oportunidade de participar de um evento com tantos profissionais,
eu ndo queria entrar em cena. Este horror crescia ainda mais quando pensava
que a presenca de cena que 0S outros atores/pacientes/loucos de nossa
companhia teatral conseguiam ter no palco era algo que eu jamais conseguiria

ter. Atribuia isto, talvez, a dor da intensidade que se mantém neles e os langa

*Agradego o titulo deste pedago a Guilherme Carlos Cérrea, que me alertou sobre a
importancia de substantivar o barroco e permitir, com isso, que a clinica e o préprio barroco
Eossam estar mais em agenciamento, em interface, do que em atribuicdo de qualidades.

* DELEUZE, Gilles. Conversacoes (trad. Peter Pal Pelbart). Sao Paulo, Editora 34, pp. 194-5.
*® Participagdo da Cia Teatral UEINZZ no XI Festival de Teatro de Curitiba — margo de 2000.
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numa sensibilidade aguda... de ondas afetivas incessantes atravessando sem
pouso... de uma certa sensagao da deriva...

Mas eu tinha um apoio para entrar em cena: meu parceiro, aquele corpo

grande e extremamente forte, “o guerreiro”, “o Dom Quixote sideral’... um ator
com historia de deficiéncia mental e crises psicoticas, imenso corpo com voz de
criangca gemendo, que andava pesado e repetia, conforme apreendia, todos o0s
finais de minhas frases, com a mesma entonagdo, ecoando e reinventando os
sons. Era ele quem determinava minha entrada em cena, autorizava-me e

convocava-me.

Era mais uma destas situagdes que o trabalho nesta companhia subverte, pois,
em relagdo ao método da diregdo do espetaculo, um terapeuta, querendo
experimentar-se ator, era exatamente colocado em cena como um coringa®®
para que sustentasse a presenga do ator-paciente no palco. Paradoxo do
encanto e da imantagdo. O crédito que eu devia oferecer a ele faltava-me, mas
n&o faltava a ele. Era insuportavel adentrar, do ponto de vista da qualidade
artistica do meu trabalho de atriz; ao mesmo tempo, era impossivel ficar de
fora, em funcdo da qualidade terapéutica de meu trabalho clinico. Tinha de

estar, ainda que nesta estreita fronteira... Entao, fomos.

Depois veio um vazio, o medo do olhar do outro. No meu pensamento, a critica
sobre meu trabalho, tdo precario, seria um elemento a mais para enfraquecer a
recepgéo do espetaculo.

Simultaneamente, uma profusdo de pessoas entusiasmadas: o0s atores-
pacientes, 0os maiores agentes naquele acontecimento, atores de carne e
nervos, certos de seu trabalho, de seu talento. A platéia, em nenhum momento,
é vista como uma ameacga de julgamento critico. Para eles, isso parece muito
mais simples — e talvez isso seja mais efetivo, vivo — o olho que olhou ja se fez
presenca garantida. Isto é, o espectador do espetaculo ja foi tragado pela obra
na medida em que esteve nela... Ndo tem distancia intermediaria, € dentro e
fora. E 0 meio e s6. Isso desmancha, pde por “4gua abaixo”, demove qualquer
inseguranga de que as pessoas ndo estivessem querendo estar ali, no sentido

de que quisessem ir embora, mas ndo iam porque estavam constrangidas (e

% Esta expressao era utilizada por um dos diretores da Cia Teatral Ueinzz, Sérgio Penna,
quando se referia aos terapeutas em cena: “atores-coringa”.
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ndo convocadas) a ficar... De fato, as pessoas nao foram. Ficaram, aplaudiram,
se encantaram, choraram, emudeceram, elas eram parte do espetaculo, faziam

parte de seu acontecimento.

A respeito desta conexao com o espectador, Lygia Clark escreve, numa carta a
Hélio QOiticica, que o artista estaria propondo a obra como espaco de implicacao
do espectador, o qual passa a ser co-criador dela.

Acho que agora somos propositores €, através da proposicao, deve existir um
pensamento, € quando o espectador expressa essa proposicdo ele na
realidade esta juntando a caracteristica de uma obra de arte de todos os
tempos: pensamento e expressdao. E para mim tudo esta ligado. Desde a
opcao, o ato, a imanéncia como meio de comunicacgao, a falta de qualquer mito
exterior ao homem que o satisfaga e ainda, na minha fantasia, se ligando com
0 anti-universo onde as coisas estariam la porque esta acontecendo agora.
Seria talvez pela primeira vez a consciéncia do préprio absoluto no agora®’.

Participar deste trabalho da Cia Teatral Ueinzz® - uma companhia de atores
em situacdo de sofrimento psiquico grave, com marcas de movimentos
interrompidos, acessos impedidos, saidas obturadas (obliteradas?) - coloca em
xeque, a todo instante, o limiar entre uma agdo de caridade e uma de
potencializacdo de fragilidades.

Encontramo-nos num territério de risco, no qual € preciso enorme atengao para
nao barganhar com o lugar estabelecido da imagem desta populagdo na
representagao social. Fazé-lo reafirmaria a necessidade de uma condoléncia, e
simultaneamente seria uma forma de rechaco. Ao invés disso, este trabalho
nos impele a correr o risco em favor de uma aposta na intensificacdo de uma
sensibilidade aguda, em sintonia com o caos em sua brutalidade, que pode
constelar formas instaveis, momentaneas, efémeras, fugazes, de precisao

imensuravel, impalpaveis.

*" FIGUEIREDO, Luciano (org). Lygia Clark — Hélio Oiticica: cartas, 1964-74. 22. Ed. Rio de
Janeiro, Editora UFRJ, 1998, p. 84.

*® Para saber mais sobre o trabalho da Cia, ver o capitulo “UEINZZ — Viagem & Babel” In:
PELBART, Peter Pal. A Vertigem por um Fio: politicas da subjetividade contemporanea. Séo
Paulo, lluminuras, 2000, pp. 99-108; do mesmo autor, ver também o capitulo “Esquizocenia”,
do livro Vida Capital: ensaios de biopolitica. Sdo Paulo, lluminuras, 2003, pp. 145-150; e de
Carmen Opipari e Sylvie Timbert, o filme “Eu sou o coringa!l O Enigma!”
(opiparitimbert@hotmail.com).
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A cada apresentacdo, estamos nesta zona indiscernivel, borrada, que nos
assombra, posto que as expectativas ndao se firmam em nenhuma das
direcdes. E tanto a compaixdo e a benevoléncia quanto a forga, o vigor e a
poténcia. Num trecho do texto de Peter Pal Pelbart escrito por ocasido da
primeira apresentagcdo da companhia com o espetaculo que deu nome ao
grupo, “Ueinzz — Viagem a Babel”, o autor afirma, a respeito da natureza desta

experiéncia com o grupo, que:

Ela se deu na confluéncia de dois grandes vetores que atravessam nossa
cultura. O primeiro é o teatro, com seu cortejo de magia e assombro, esse
espaco ritual e sagrado, campo privilegiado de experimentagdo estética. O
segundo vetor é o da vida quando ela experimenta seus limites, quando ela
tangencia estados alterados, quando é sacudida por tremores fortes demais,
por rupturas devastadoras, intensidades que transbordam toda forma ou
representacdo, acontecimentos que extrapolam as palavras e os codigos
disponiveis, ou o repertério gestual comum, mobilizando linguagens que péem
em xeque a lingua hegemonica, que reinventam uma vidéncia e uma audig&o.
E a vida quando ela esta as voltas com o irrepresentavel, ou com o inominavel,
ou com o indizivel, ou com o invisivel, ou com o inaudivel, ou com o impalpavel
— com o invivivel. Ha nisso que chamam de loucura uma carga de sofrimento e
dor, sem duvida, mas ha também um embate vital e visceral, em que entram
em jogo as questdes mais primevas da vida e da morte, da razdo e da
desrazdo, do corpo e das paixdes, da identidade e da diferenga, da voz e do
siléncio, do poder e da existéncia. Ora, a arte sempre veio beber nesta fonte
desarrazoada, desde os gregos, e sobretudo a arte contemporanea, que esta
as voltas com o desafio de representar o irrepresentavel, de fazer ouvir o
inaudivel, de dar a ver o invisivel, de dizer o indizivel, e o invivivel, de
enfrentar-se com o intoleravel, de dar expressao ao informe ou ao caético.”

Também naquele festival, algo desta natureza ressoava. Uma invaséo cadtica,
a possibilidade de tremular as imagens do teatro e da loucura que estivessem
estabilizadas sob os codigos em vigéncia mais absoluta.

No segundo dia de apresentacdo, havia vinte ou trinta pessoas em pé
assistindo ao espetéculo, a arquibancada estava lotada. Ultima chance de nos
assistir no Festival.

Foi em meio a esse pequeno tumulto de dezenas de pessoas procurando
lugares — que ndo havia mais — que uma das cenas desse teatro encarnado

aconteceu diante de alguns olhos, e felizmente dos meus:

% PELBART, Peter Pal. A Vertigem por um Fio: politicas da subjetividade contemporanea.
Sé&o Paulo, lluminuras, 2000, p. 104.
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Era aquele corpinho magro, trémulo, de olhos grandes e cabelos brancos,
miudo. Vestindo tiras de um tecido bem fino, uma espécie de organza marrom,
transparente, com calgca e camiseta preta por baixo, que ele fez questdo de
manter a revelia da indicagcdo de figurino. O cupido era seu personagem. O
mensageiro do erotismo...

Ele estava sentado no ultimo degrau da arquibancada, minutos depois de eu
ter Ihe retirado os chinelos plasticos e retocado sua maquiagem, que ja se tinha
borrado. O publico comegou a entrar e ele permaneceu ali: pernas abertas,
cotovelos sobre o0s joelhos e cabeca apoiada nas maos. Ele olhava para baixo,
0 chéo era a direcdo. Minha grosseira sensibilidade teatral entrou em cena,
estupidez, tentei dizer-lhe que saisse dali para dar lugar ao publico, ao que ele
respondeu: “Deixa eu aqui. Té com frio, t6 com frio, t6 com frio, deixa eu aqui!l”
Sai. E s6 entdo consegui pensar nas inumeras vezes em que fui ao teatro e um
personagem estava sentado entre o publico, num esfor¢o de convencer sobre a
sua necessidade de estar ali... coisa que esse “NINGUINHA MISTER” (nome
artistico escolhido por ele) fazia sem esforco algum. Em minhas lembrancgas,
nenhum ator esteve tdo presente neste lugar como ele estava...

Findos os lugares, um burburinho se instaurava bem ao lado dele para tentar
resolver como se arranjavam diante da lotagdo. Era a propria platéia que,
tentando resolver o problema da falta de assentos, arriscava solugbes mais
precarias: agachamentos nas laterais, apoio sobre os ferros da arquibancada
etc. Foi entdo que aquela personagem (isto ja estava esclarecido para mim)
percebeu as pessoas ao seu lado e resolveu levantar-se. Porém, antes, olhou
fixamente para uma moga sentada no chdo, ao seu lado. Olhos arregalados,
sem dizer palavra alguma, ele chacoalhou a cabeca seguidamente para frente
e para tras. Varios acenos afirmativos. Sim, sim, sim, sim, sim. E pés-se de pé.
Mas sua posicao era de mudancga, ndo de retirada. Ele estava em cena. Em pé,
ele estava com a frente de seu corpo voltada aquelas pessoas que ele
percebera ha poucos instantes. Bragos cruzados, ele as encarava sem nenhum
titubeio no olhar; assisti-lo assistindo ao publico era uma cena de plasticidade
intensa, era vivo. Ele procurava, investigava oS espagos entre as pessoas,
buscando ninguém, ‘ninguinha’... Face a desocupagdo do Ilugar onde ele
estava sentado, as pessoas se rearranjaram e alguns resolveram sentar no

chéao. Agilmente, ele tratou de garantir um lugar para si junto aquelas pessoas,
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e sentou-se também nesta nova fileira formada no cho. Conforme a fileira
continuou a se formar no ch&o, ele se levantou e colocou-se ali mais para
dentro do palco. Desta vez, ele estava de costas para a platéia, e novamente
com o0s bragos cruzados, seu olhar corria todo o espago iluminado,
esfumacado, nebuloso e pleno de sons... Muitas pessoas o observavam em
cada movimento, lentos e bruscos, absolutamente inesperados, rompendo
qualquer ritmicidade categorica. De repente, ele se voltou a arquibancada e
caminhou em sua diregdo. Perguntou aquela mesma moca: “Que horas sdo?”
Ela demorou a consequir desviar os olhos dele e perceber que estava sem
relégio e, no tempo dessa demora, ja trés ou quatro pessoas se colocavam “a
postos” para lhe oferecer uma resposta. Ele perguntou para outra pessoa, um
homem de oculos: “Oito e quarenta. Vinte para as nove” — o homem
respondeu. Ele chacoalhou a cabecga e saiu.

Acabou sua cena. Era a sensagéo de um ténue maravilhoso, que se espalhava
em seu rastro. Era presenca em cena, por um fio. Contemplagao.
Contemplagéo infinita do olho do ator que faz ator o olho do espectador. Isso
que os bons atores tanto buscam. O “espectador artista” do pensamento de
Nietzsche®, que retoma o tragico no sentido de desfazimento da barreira ator-
espectador, transformando o espetaculo em experiéncia coletiva,
comprometendo o espectador com o que ali se produzira. E podemos pensar
que também os propositores sdo comprometidos com os efeitos que se

fabricaram.

Do lado do espectador-criador, um “Pesa-Nervos”, como em Artaud. Algo que
se instala entre as conexdes nervosas como um peso, um insistente estimulo
que nao permite que a sensagao escape, deixe de acontecer, porque algo nos

nervos pesa...

Eu ja lhes disse: nada de obras, nada de lingua, nada de palavra, nada de
espirito, nada.

® DELEUZE, Gilles. Nietzsche e a Filosofia (trad. Anténio M. Magalhaes), Porto-Portugal,
RES-Editora, s/d, p. 29 “O renascimento da tragédia implica o renascimento do auditor artista
cujo lugar no teatro foi ocupado por um estranho quiproqud, de pretensdes semi-morais, semi-
eruditas, o critico” (A Origem da Tragédia, p. 22).
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Nada, exceto um belo Pesa-nervos.
Uma espécie de estagdo incompreensivel e bem no meio de tudo no espirito®’.

Algo que o obrigara a hesitar, a desfazer-se de qualquer acomodag¢ao dos
signos que o afetam, pela sensacdo do peso e da auséncia do que possa

alivia-lo como um contrapeso, pela responsabilidade de ter visto.

Do lado do artista-propositor, um grande risco ao convocar “participagcao”, co-
autorias, com o emprego de uma forca revolucionaria. “E um bom teste para a
validade da proposi¢do: a ndo-aceitacdo passiva € mais importante do que
aceitar tudo, e nessa dindmica da relagdo crescem novas possibilidades,
mesmo que dolorosas, mas essenciais”, escreve Hélio Oiticica. O desafio de
suportar os efeitos, na medida em que o que se propde € a vida, em toda a sua
crueldade. Em carta a Lygia Clark, € ainda Helio Oiticica quem, fervoroso,

escreve:

Esse problema de ser deflorado pelo espectador é o mais dramatico: todos
sao, alias, pois além da agao ha a consciéncia-momento de cada agdo, mesmo
que esta consciéncia se modifique depois, ou incorpore novas vivéncias. Esse
negocio de participacao realmente é terrivel, pois é o préprio imponderavel que
se revela em cada pessoa, a cada momento, como uma posse: também senti,
como vocé, varias vezes essa necessidade de matar o espectador ou
participador, o que é bom, pois dinamiza interiormente a relagdo, a
participacdo, e mostra que ndo ha como vem acontecendo muito por ai, uma
estetizacdo da participagdo: a maioria criou um academicismo dessa relagao
ou da idéia de participacao do espectador, a ponto de me deixar em dlvida
sobre a propria idéia. [...] O que acho é que o lado formal do problema ja foi
superado, ha muito, pelo lado da ‘relacdo nela mesma’, dindmica, pela
incorporagao de todas as vivéncias do precario, do ndo formulado, e as vezes o
que parece participacdo é apenas um detalhe dela, porque na verdade o artista
nao pode medir tal vivéncia, ja que cada pessoa a vivencia de um modo. Por
isso ha a tal vivéncia, insuportavel, de defloramento, de posse, como se ele, o
espectador, dissesse: ‘que é vocé, que me importa que vocé tenha criado isso
ou nao , pois estou aqui para modificar tudo, essa merda insuportavel que me
da vivéncias chatas, ou boas, libidinosas, foda-se vocé com tudo isso pois eu 0
devoro, o cago depois, e 0 que me interessa sé eu posso vivenciar e vocé
nunca podera avaliar o que sinto € penso, a tesdao que me devora’. E sai o
artista estracalhado da coisa. Mas é bom. Nao se reduz a um masoquismo,
como se poderia pensar, mas é a verdadeira natureza do negécio®?.

" ARTAUD, A. “Pesa-Nervos” in Linguagem e Vida, Sao Paulo, Ed. Perspectiva, s/d, p. 210.
%2 FIGUEIREDO, Luciano (org). Lygia Clark — Hélio Oiticica: cartas, 1964-74. 22. Ed. Rio de
Janeiro, Editora UFRJ, 1998, pp. 69-71.
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Essa composicdo de forcas com vetores ora em convergéncia, ora em
divergéncia, nos permite pensar que a obra é, ao mesmo tempo, proposta por e
proposicdo para os atores. Ou seja, a0 mesmo tempo em que propdem, sao
submetidos a proposi¢ao da obra. No caso da experiéncia da companhia teatral
Ueinzz, um tanto por tratar-se de teatro, outro tanto por tratar-se de atores
psicoticos em sua maioria, estas relagdes sdo mais dilatadas, dispersas, mas
nao menos intensas: séo relagdes de contemplacdo. Contempla¢do no sentido

proposto por Kafka quando escreve:

Quando ja havia ficado insuportavel — perto do anoitecer, uma vez em
novembro — eu corria pelo tapete estreito como se fosse numa pista de
cavalos, e assustado com a visdo de rua iluminada dava outra vez a volta e na
profundidade do quarto encontrava de novo, no fundo do espelho, um alvo
recente e gritava s6 para ouvir o grito, ao qual nada responde e ao qual
também nada retira a forca do grito, que portanto ascende sem contrapeso e
n&o pode parar mesmo quando emudece...®®

Contemplagédo, ndo no sentido de um “eu transcendental” que pudesse se
manter num fora envidragado, imune ao acontecimento que observa, e que se
arroga falar “sobre” aquilo, numa pratica de puro comunicativismo. Nao. O
sentido de contemplacdo é, sim, o de uma recepcao desautorizada, um
assombro, o mundo invadindo e deixando aberturas, como trabalhado por
Deleuze. Uma passividade contraente, que efetua preensdes, capturas, numa

experiéncia de interrogagdes, ser “com”, devir 0 que se contempla.

E contraindo que somos habitos, mas é pela contemplacdo que contraimos.
Somos contemplagdes, somos imaginagdes, somos generalidades, somos
pretensdes, somos satisfagcbes. Com efeito, o fendbmeno da pretensdo é
somente ainda a contemplagdo contraente, pela qual afirmamos nosso direito e
nossa expectativa sobre o que contraimos, pela qual afirmamos nossa proépria
satisfagdo enquanto contemplamos. Nao nos contemplamos, mas sé existimos
contemplando, isto &, contraindo aquilo de que procedemos. A questao de
saber se o prazer é uma contracdo, uma tensao, ou se esta sempre ligado a
um processo de descontracdo, ndao € uma questdo bem formulada; serdo
encontrados elementos de prazer na sucessao ativa das descontracoes e das
contracdes de excitantes. Mas trata-se de uma questao totalmente distinta
perguntar por que o prazer ndo é simplesmente um elemento ou um caso em
nossa vida psiquica, mas um principio que rege soberanamente esta vida em
todos os casos. O prazer € um principio, na medida em que ele é a comogéao

% KAFKA, F. Contemplacéao/O foguista. Sao Paulo, Cia das Letras, 1999, p. 37.

38



de uma contemplagao transbordante que contrai em si mesma os casos de
descontragéo e de contracdo®.

“‘Eus passivos” sdo esses nossos “atores-pacientes” — nomenclatura que
também faz parte do conjunto de complicacbes que nos colocam entre a
caridade e a forca da vida de que falavamos acima. Segundo Deleuze, “sao
eus passivos porque se confundem com a contemplacdo de acoplamentos e
ressonancias; sujeitos larvares, porque sdo 0 suporte ou o paciente dos

dinamismos”®.

A supressdo da separagao entre ator-criador e espectador-receptor, o qual
passa a ser convocado em seu desejo de estar no teatro, ndo é um problema

|66

que se restringe a uma acessibilidade material®, a investimentos financeiros,

s

mas a uma extensao do acesso a invengao, a criagcdo. E sempre no presente

que se criam sentidos: 0 que se passa, se passa na propria contemplagao.

A partir de nossas contemplagdes, definem-se todos 0s nossos ritmos, nossas
reservas, nossos tempos de reagdes, os mil entrelagcamentos, os presentes e
as fadigas que nos compdem. A regra € que ndo se pode ir mais depressa que
seu préprio presente ou, antes, que seus presentes. 0s signos, tais como os
definimos como habitus ou contragdes que se remetem umas as outras,
pertencem sempre ao presente®’.

Como algo que se efetua numa interseccao nervosa, sensivel, € este teatro,
sem ter que recorrer aos sensacionais recursos de “interatividade”, os quais s6
fazem delegar ao espectador o lugar do horror, tanto pelo aparente prazer da
falsa decisdo — que se da apenas a partir e para manter-se no lugar de
recepcao —, quanto pelo acuamento da exigéncia de encerrar algo, de torna-lo
de novo e para sempre acabado. A prépria obra passa a ser um lugar de

criacao, e os artistas a propde ao publico, como escreve Lygia Clark:

% DELEUZE, Gilles. Diferenca e repeticdo (trad. Luis Orlandi e Roberto Machado), Rio de
Janeiro, Graal, 1988, p. 133.

% |bidem, p. 198. Deleuze também aponta que: “O Eu passivo nio se define simplesmente pela
receptividade, isto é, pela capacidade de ter sensagdes, mas pela contemplagdo contraente
%ue constitui o proprio organismo antes de constituir-lhe as sensagdes.” (p. 140).

N&ao quero desconsiderar a questdo da materialidade do acesso a linguagem teatral, porque
ainda temos que lidar com este elemento econémico-cultural que impede a aproximagao desta,
por vezes, poderosa maquina do teatro a maioria das pessoas, ou seja, pessoas que, se 0
tiverem, ndo podem sequer corresponder ao préprio desejo de ir ao teatro.
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A verdadeira participagéo € aberta e nunca poderemos saber o que damos ao
espectador-autor. E exatamente por isso que falo num pogo onde um som seria
tirado de dentro, ndo por vocé-poco, mas pelo outro na medida que ele atira
sua propria pedra... A minha vivéncia de defloramento ndo é bem a sua. Nao
sou eu que estou sendo deflorada mas sim a proposi¢éo. E quando eu [artista]
choro esse fendbmeno nao é porque me sinta tdo atingida na minha integridade
como pessoa, mas sim porque escangalham tudo e ai tenho que recomecar a
construir de novo o trabalho. Ao contrario, nem ponho as minhas mascaras ou
roupas e espero sempre que venha alguém para dar sentido a essa
formulagdo. E quanto mais diversas forem as vivéncias, mais aberta é a
proposicdo e entdo é mais importante®.

Com essa implicacao estendida a criacao, o teatro — a obra de arte — acontece,
para por em cena ndo s6 a carne dos corpos-matéria dos atores envolvidos,

mas a carne de tudo que pode estar vivo a sua volta.

- DO DIREITO DE SER (d)OBRA - Que direito de ser obra € esse? Que
autorizacao tao legitima € essa, que cria poténcia e investe com tanta certeza a

experiéncia viva do teatro destes atores como oferenda artistica?

A forca dessa obra parece estar, sobretudo, nesta apropriacdo da vida, do
cotidiano vitalizado como possibilidade artistica. Uma afetagdo singela e
poderosa do corpo que se move com nada mais do que o corpo que se tem e

nao se tem todo dia. Isso € matéria plastica viva, encanta.

De alguma forma, recupera-se a funcdo do teatro, de estreitamento e
compromisso com a vida, a vida em sua crueldade. Antonin Artaud foi quem

trouxe essa conceituagao e o projeto do Teatro da Crueldade:

Se o teatro, assim como os sonhos, é sanguinario e desumano, é, muito mais
do que isso, por manifestar e ancorar de modo inesquecivel em nés a idéia de
um conflito eterno e de um espasmo em que a vida é cortada a cada minuto,
em que tudo na criagéo se levanta e se exerce contra nosso estado de seres
constituidos, é por perpetuar de um modo concreto e atual as idéias
metafisicas de algumas Fabulas cuja prépria atrocidade e energia bastam para
desmontar a origem e o teor em principios essenciais.

%7 DELEUZE, Gilles. op. cit., p. 138.
% FIGUEIREDO, Luciano (org). Lygia Clark — Hélio Oiticica: cartas, 1964-74. 22. Ed. Rio de
Janeiro, Editora UFRJ, 1998, pp. 84-5.

40



Sendo assim, vé-se que, por sua proximidade dos principios que lhe
transferem poeticamente sua energia, essa linguagem nua do teatro,
linguagem n&o [sd] virtual, mas real, deve permitir, pela utilizagio do
magnetismo nervoso do homem, a transgressao dos limites da arte e da
palavra para realizar ativamente, em termos verdadeiros, uma espécie de

criacao total, em que nao reste ao homem senao retomar o seu lugar entre os

sonhos e os acontecimentos”™.

Essa legitimidade permite aos atores operarem numa linha fina e esticada, com
suas feridas e carnes expostas sendo cobertas e encobertas, dobradas,
desdobradas e redobradas. Ela se traduz num poder de mutagdo que
pensamos ser o grande trunfo da producédo desta populacdo no campo das
artes. E como se o alcance, a amplitude de inclinagdo, de envergadura, de
dobra, fosse exponencial em relagdo a outros dispositivos. De maneira muito

precisa, Elizabeth Araujo Lima formula:

Nao é por acaso que a arte e os artistas podem ser aliados preciosos na
construcdo de agenciamentos que nao se pautam pela l6gica da semelhanga,
mas que se fazem entre elementos heterogéneos, cada um a todos os outros.
Entrar num processo de devir e deixar-se levar por ele, acompanha-lo, implica
seguir linhas de diferenciagdo portadoras de poténcias expressivas, entrar em
estado de experimentacdo, de exploracdo do meio, que é fundamental a
criacao artistica. Por outro lado, a possibilidade de criar formas e configuracoes
a partir da sensibilidade de cada um e de seu processo é imprescindivel para
que se percorra esse trajeto sem desmoronar ou cair em expressdes mortiferas
do desejo™.

Varios momentos no trabalho com a companhia teatral UEINZZ operam o
“direito de se dizerem e se desdizerem obra”. Um dia, uma atriz do grupo nos
fala: “Eu vivi muito aquilo que eu estava encenando na pega... agora eu ja
estou diferente e ndo quero mais aquilo...” E agora? A sua cena era tao linda,
tdo forte... as pessoas saiam retorcidas, tamanha a intensidade que
comportava... num corpo que fazia corpo com muitos dos corpos que ali
estavam, desejosos por assisti-la. E agora, de nosso lugar de parceiros desta
viagem de vida — afinal, nosso oficio clinico nesta companhia teatral ndo se

desfaz, apenas se modula —, € um momento de pausa para aguardar, em

% ARTAUD, A. O teatro e seu Duplo, Sao Paulo, Ed. Martins Fontes, 1999, p.105. “Do ponto
de vista do espirito, a crueldade significa rigor, aplicagéo e decisao implacéveis, determinacédo
irreversivel, absoluta” (p. 118).

" | IMA, Elizabeth Maria Freire de Arajo. Das obras aos procedimentos: ressonancias entre
os campos da Terapia Ocupacional e da Arte, 2003, 344p. Tese (Doutorado em Psicologia
Clinica) — Pontificia universidade Catélica de Sao Paulo, Sao Paulo, 2003, p. 28.
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suspense, 0 que s6 a forca sustentadora desta fragilidade que ora pde em
xeque a propria obra pode produzir, pode des-d-obrar, em outra forga, outra
invencdo, a nova obra que pretende habitar...

Um outro ator, num dia de espetéaculo, deveria enfrentar o Minotauro, ele era
Teseu. No entanto, ele fechou-se no camarim, ao lado da maquina de lavar
roupa no Teatro Oficina, no escuro, junto de milhares de monstros. S6 o
Minotauro ficou de fora: ao menos deste, ele parecia estar salvo... Nesta noite,
o Minotauro esperou... 0 escuro e o vazio do palco a sua espera com rastilhos
de som tilintando e aguardando Teseu, sua presenca tisica, no sentido daquilo
que produz consumpc¢ao, que definha. Ele ndo apareceu. E a espera foi o cruel

acontecimento.

A crueldade é antes de mais nada lucida, € uma espécie de diregao rigida,
submissao a necessidade. Nao ha crueldade sem consciéncia, sem uma
espécie de consciéncia [...] que da ao exercicio de todo ato de vida sua cor de
sangue, sua nuance cruel, pois esta claro que a vida é sempre a morte de
alguém?’".

A experiéncia de uma estética do barroco — esta que queremos fazer
atravessar nosso pensamento na clinica — mostra que, face a ameacga de uma
polarizagdo, para salvaguardar a vida em sua variacdo, dispara-se uma
proliferagdo de principios. Encontra-se uma saida que perfura o que seriam
principios universais, absolutos - o Bem e o Mal. Mas mantém assegurada a
existéncia divina, ndo suspende a necessidade de uma origem ou causa final,
de um trago vertical que acaba por inibir a propria variacao para defender um

universo a priori.

Neste sentido, o barroco se enreda na proliferacdo de principios, preenche o
vazio pelo excesso e insiste numa harmonizacao assujeitada, embora promova

tensao para permitir uma certa hybris:

E isso o Barroco, antes de o mundo perder seus principios: o espléndido
momento em que Alguma coisa se mantém em vez do nada, em que se

" ARTAUD, Antonin. O Teatro e seu Duplo. Sao Paulo, Martins Fontes, 1999, p. 118.
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responde a miséria do mundo com um excesso de principios, uma hybris dos
”72

principios, uma hybris prépria dos principios™~.
A presenca desta hybris deve ser, sem duvida, valorizada, porque guarda
relagdo com a multiplicidade que nos interessa. No entanto, esta valorizagao
nao pode se dar sem uma certa suspeicdo. Ainda que por excesso e
desmesura, o barroco assegura um funcionamento por principios, por causas e
finalidades, impedindo a explosdo de mundos, as divergéncias e a variagao

infinita do infinito que advém com o neo-barroco.

Segundo Deleuze, Espinosa critica esta necessidade de salvaguardar uma
tripla ilusdo: ilusdo das causas finais ou da finalidade, dos decretos livres ou da
liberdade, e iluséo teoldgica.

Como a consciéncia acalma sua angustia? Como pode Adao imaginar-se feliz
e perfeito? Por meio de uma tripla ilusdo. Considerando que a consciéncia
recolhe apenas efeitos, ela vai suprir a sua ignorancia invertendo a ordem das
coisas, tomando os efeitos pelas causas (ilusdo das causas finais): o efeito de
um corpo sobre 0 nosso, ela vai converté-la em causa final da agdo do corpo
exterior; e fara da idéia desse efeito a causa final de suas préprias acoes.
Desde esse momento, tomar-se a a si propria por causa primeira e invocara o
seu poder sobre o corpo (ilusdo dos decretos livres). Nos casos em que a
consciéncia ndo pode mais imaginar-se causa primeira, nem organizadora dos
fins, invoca um Deus dotado de entendimento e de vontade, operando por
causas finais ou decretos livres, para preparar para 0 homem um mundo na
medida de sua gléria e de seus castigos (ilusdo teoldgica)™.

A adogéo de uma postura de inclusao, de dobra no acontecimento, permite-nos
fugir a esta triplice ilusdo, prescindir da proliferacdo de principios € manter
relacdo com os efeitos fora de uma causalidade. Fixamo-nos num Unico
principio, o principio da vida em sua afirmacédo diferencial’®. Na companhia
teatral Ueinzz, é neste esforco que a clinica justapde-se ao acontecimento das

vidas dos atores, em suas condicoes nao-justificaveis, imponderaveis,

2 DELEUZE, Gilles. A dobra: Leibniz e o Barroco (trad. Luis B. L. Orlandi). Campinas,
Papirus, 1991, p. 118.

® DELEUZE, Gilles. Espinosa — Filosofia Pratica (trad. Daniel Lins e Fabien Pascal Lins).
Sé&o Paulo, Editora Escuta, 2002, p. 26.

™ A “afirmagdo diferencial” é tematizada por Deleuze em Nietzsche e a Filosofia (irad. Antonio
M. Magalhaes). Porto, RES-Editora, s/d. “Afirma-se 0 acaso e a necessidade do acaso; o devir
e o ser do devir; o multiplo e o uno do multiplo. A afirmacéo desdobra-se, depois reduplica-se,
elevada a sua mais alta poténcia. A diferencga reflete-se e repete-se ou reproduz-se. [...] A
leveza do que afirma contra o peso do negativo; os jogos da vontade de poder contra o
trabalho da dialética; a afirmagao da afirmacéo contra a famosa negagao da negagao” (p. 292).
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imprevisiveis. Esta justaposicdo € que nos permite deixar suas vidas
acontecerem e experimentar com eles a zona de indiscernibilidade na qual se

encontram.

Podemos, com efeito, considerar que estamos ocupando uma posicdo neo-
barroca, de harmonizacées fugidias, descontinuas, precarias. Prescindimos da
criagdo de principios e aliamo-nos ao principio unico de afirmacéo diferencial,
que comporta 0 excesso, o desencadeamento intempestivo do excedente, da
desmedida, mas que investe na poténcia de criacdo e desinveste suas linhas

de aniquilamento, de destruicao pura e simples.

Na clinica, com a utilizagdo deste principio de afirmacao diferencial da vida,
menos como um principio e mais como uma ética, liberamo-nos da atuagéao
aprioristica, de pré-determinagbes. Como afirma Deleuze, “As nogdes de
importancia, de necessidade, de interesse sdo mil vezes mais determinantes

" E uma abertura para a passagem, para o

que a nocado de verdade
acontecimento, no encontro com as singularidades que emergem da populagéao
que atendemos. Nesta ética, estamos disponiveis para “colocar em oérbita”
estas singularidades, toma-las em movimento, em variagdo continua para que

haja criagcao.

Do método barroco, guardamos alguma relagdo no que concerne ao interesse
no cuidado com a hybris, com a multiplicidade. Para tanto, é necessario que se
altere a idéia da proliferagdo, que ndo é mais de principios, mas de
“intercessores”. Cada um em seu proprio movimento se contagia e captura os
movimentos adjacentes para a obra da sua vida, que vai ser matéria para a

obra de outras vidas, tal como desenvolvido por Deleuze:

O essencial sdo os intercessores. A criagdo sao os intercessores. Sem eles
nao ha obra. Podem ser pessoas — para um filésofo, artistas ou cientistas; para
um cientista, filésofos ou artistas — mas também coisas, plantas, até animais
[...] Ficticios ou reais, animados ou inanimados, € preciso fabricar seus proprios
intercessores. E uma série. Se nao formamos uma série, mesmo que
completamente imaginaria, estamos perdidos. Eu preciso de meus

> DELEUZE, Gilles. Conversagoes (trad. Peter Pal Pelbart). Rio de Janeiro, Editora 34, 1992,
p. 162.
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intercessores para me exprimir, e eles jamais se exprimiriam sem mim: sempre
se trabalha em varios, mesmo quando isso ndo se vé&’®.

No caso da companhia teatral, bem como no de outros trabalhos que se dao
nesta interface arte-clinica, ndao se trata de uma produgéo artistica que
dependa das condicbes técnicas como pressupostos, como se fossem
suficientes de antem&o e garantissem alguma obra, alguma vida. Trata-se de
uma producao que, na medida em que exerce sua poténcia de criacdo, tem
necessidade das condi¢cdes técnicas que, longe de qualquer principio,

constituem-se como importantes intercessores.

- PERCURSOS POSSIVEIS — Neste campo de tangéncia entre a arte e a
clinica, interessa pensar uma trajetéria que problematize o uso das atividades
artisticas nas intervengcdes de tratamento e inclusdo social. Produzir
questionamentos do modo como a clinica realiza suas conexdes com a arte,
suas estratégias e suas atitudes. Com isso, objetiva-se potencializar a alianga
da clinica com a arte como uma politica de criagdo de novos sentidos, novas
saidas. “Trata-se de liberar a vida, 14 onde ela é prisioneira, ou tentar fazé-lo

num combate incerto”””.

Perseguimos a idéia, muito predominante no plano das sensagbes, de um
barroco na clinica, o que chamaremos de uma clinica barroca. Embora o
barroco seja um importante intercessor, interessa-nos vitalizar, com estes
questionamentos, a propria clinica. A interferéncia do barroco se da pelo modo
de travar relagbes em favor da variacdo (apesar de que, como assinalado
anteriormente, nosso procedimento tangencie mais um neo-barroco) para

pensar estratégias de acionamento da vida.

’® |dem, p. 156
7 DELEUZE,Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a filosofia? (trad. Bento Prado Jr. E Alonso
Mufioz), Rio de Janeiro, Ed. 34, 1992, p. 222.
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O barroco, em sua insisténcia em salvaguardar a teologia, na expectativa de ter
o mundo salvaguardado por Deus de sua explosdo, tenta obliterar um
movimento que ndo cessa de alastrar-se, de tremular:

Mais perto de nés, foi preciso que a Razdo humana desmoronasse como
ultimo refagio dos principios, o refugio kantiano: ela morre de “neurose”. Mas,
ainda antes, fora preciso o episodio psicotico, a crise e o desmoronamento de
toda a Razao teoldgica. E ai que o Barroco toma posicao: haveria, pergunta-se,
um meio de salvar o ideal teolégico num momento em que ele é combatido em
toda a parte, num momento em que o mundo nao para de acumular suas
“provas” contra ele, violéncias e misérias, momento em que logo a terra
tremera...? A solugdo barroca é a seguinte: os principios serdo multiplicados;
um principio sera sempre tirado da manga e, assim, o seu uso sera mudado.
Ja ndo se perguntara pelo objeto que possa vir a ser dado e que venha a
corresponder a tal principio luminoso, mas pelo principio oculto que responda a
tal objeto dado, isto €, a tal ou qual “caso perplexo”. Far-se-a um uso reflexivo
dos principios como tais; dado o caso, inventar-se-a o principio: € uma
transformacao do Direito em Jurisprudéncia universal. Sdo as nupcias do
conceito e da singularidade’®.

E claro que estas nupcias sdo produtivas. No entanto, ndo é possivel esperar
que seja uma unido permanente, e que se insista pela Jurisprudéncia numa
eternizacdo desta contiglidade, criando infinitos principios para assegura-la,
como um ideal. A bifurcacado deve se dar porque a vida ndo pode sucumbir a
uma estabilizagdo perene, idealizada, transcendentalizando-se.

As singularidades nao podem conectar-se de modo imutavel com nenhum
elemento do mundo, sejam coisas, pessoas, historias, animais ou conceitos.
Para qualquer destes elementos, neste caso, vale a afirmacao de Félix Guattari
de que “o conceito nado €, entdo, aqui uma entidade fechada sobre si mesma,
mas a encarna¢ao maquinica abstrata da alteridade em seu ponto extremo de
precariedade, a marca indelével que tudo, nesse mundo, pode sempre

disjuntar””®.

A clinica que estamos colocando em questao deve atentar para os riscos de

um posicionamento entre a produgdo de sinteses disjuntivas, transitérias,

’® DELEUZE, Gilles. A dobra: Leibniz e o Barroco (trad. Luis B. L. Orlandi). Campinas,
Papirus, 1991, p. 117.

® GUATTARI, Félix. Caosmose — um novo paradigma estético (trad. Ana Lucia de Oliveira e
Lucia Claudia Le&o). Sdo Paulo, Editora 34, 1992, p. 94.
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necessarias ao movimento da vida, e a producdo de sinteses ideais, de

pressupostos, buscando estabilizagdes, casamentos eternos.

No enlace da clinica com a arte, estes riscos podem se intensificar, caso esta
unido se dé na busca de constelacdes definitivas, codigos majoritarios,
estatutos de prestigio acomodados socialmente. Sdo exemplares desse risco
0S casos em que se suprime a conjuncao “e”. Neles, por ndo se suportar a
diferenca e buscar-se suprimi-la na consolidacao dos termos, efetua-se uma
solidificacao e se obstruem os poros, as pausas, as intersecgcdes produtivas da

distancia entre arte “e” clinica.

Achatam-se os procedimentos e as obras de uma producdo artistica a mero
efeito terapéutico, e todo um trajeto clinico a um a priori artistico. Isso implica a
detencdo da multiplicidade de conexdes entre eles mesmos e entre eles e
outros campos, enclausurando-os num ambito de linearidade e exclusividade.
Para este aprisionamento, sdo levados ainda os sujeitos que praticam suas

acoes e intervengoes.

A conjuncao, este espago, esta distancia, o emprego de um conector — “e” —,
também ndo é garantia de arejamento. Como nos alerta Suely Rolnik, mesmo
na fronteira, o trabalho pode neutralizar a forga dos dois campos, e confina-los
como depositarios do “mal-estar provocado pela disparidade entre o

transhumano e o humano”®°.

Dai a importancia de mantermo-nos atentos, problematizando nossas acgdes e
distinguindo nossas conexdes, nossas preensoes e nossas capturas de nossos
enclausuramentos, nossos fechamentos, nossos encerramentos, nossos

sufocamentos. A pretensao, ainda nas palavras de Suely Rolnik,

[...] a0 colocar-se na fronteira entre a arte e a clinica ndo € a de reiterar esta
separagao; ao contrario, ela tem um sentido estratégico de manutencao da
tensdo provocada pela disparidade entre o humano e o transumano nestes
dois campos, de modo a ativar sua poténcia disruptora. Juntar criacdo e
intervencdo, ou em outras palavras juntar estética e eficacia, é condigcao para

8 ROLNIK, Suely, aula proferida em setembro de 1995, Sao Paulo, PUC-SP, p. 3 (xerox).
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que se possa desgrudar de figuras do sujeito na clinica e de figuras de objeto
na arte, de modo a produzir uma subjetividade heterogenética, viabilizar
construcdes da existéncia como obra de arte®’.

O modo de interessar-se por estes campos se altera e o0 estatuto do que é e do
que nao é arte passa a nao ter mais importancia do que os encontros que
decorrem do acontecimento em questdo. Tanto a arte quanto a clinica podem
potencializar-se, vitalizar-se no sentido de poderem se efetuar, tanto como
campos de criacdo quanto de intervencdo no real. Como afirma Elizabeth
Araujo Lima:

Dar mais valor a designacdo de arte ou ndo arte do que ao processo de
experimentagdo que produziu uma obra, mesmo que precaria e efémera, seria
limitar a sensacdo ao campo da opinido de um espectador (mais ou menos
autorizado) [...]

Por isso, se por um lado, nos interessamos por pensar a relagdo da recepcao
com a obra, os sentidos que se depositou nelas, por outro interessou-nos
pensar, para além da opinido, o plano de composi¢cao que foi possivel criar, a
consisténcia que foi possivel ganhar através da manipulagdo de uma matéria
de expressado, e os agenciamentos que foram produzidos a partir dai. Enfim,
pensar as relacbes que se pode estabelecer entre a criacdo, a producao de
uma certa saude e a invengao de uma forma de enfrentamento da doenga, da
solid&o e do isolamento®.

Acessando este vetor artistico, a clinica pode intervir na realidade, visando a
“desobstrucao da dimensdo estética na subjetividade”. Isto tornaria “a clinica
indissociavel da critica, enquanto reativacdo da forca que problematiza e

transforma a realidade, possibilidade aberta de invengédo de devires*®*.

Na clinica, em especial a que trabalha com dispositivos grupais - com
atividades de producao intelectual, artistica, laborativa etc -, a materialidade e a

imaterialidade do que se fabrica se da numa zona de indiscernibilidade. Ela

®" bidem, p. 4.

82 LIMA, Elizabeth Maria Freire de Araljo. Das obras aos procedimentos: ressonancias entre
os campos da Terapia Ocupacional e da Arte, 2003, 344p. Tese (Doutorado em Psicologia
Clinica) — Pontificia universidade Catélica de Sao Paulo, Sao Paulo, 2003, p. 308.

% ROLNIK, Suely. Arte cura? (Conferéncia proferida na mesa “Arte cura”, no ciclo de debates
sobre as exposi¢des Zuch Tecura e the Prinzhorn Collection: Traces upon the Wonderblock.),
Barcelona, Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 2001, pp. 10-1 (do original em portugués).
Posteriormente publicada sob o titulo “Alteridade e Cultura: arte cura? Lygia Clark no limiar do
contemporéaneo”. In: BARTUCCI, Giovanna (org.). Psicanadlise, Arte e Estéticas de
Subjetivagdo, Imago, RJ, 2002; pp.365-382.
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deve reiterar a necessidade de habitar fronteiras e manter as conjungdes entre

os diferentes territérios que se conjugam para sua praxis.

A producdo de subjetividade que dai advém n&o se encerra nas obras
(produto), nem em seu fazer (processos), tampouco na interseccao destes
supostos dois — mas mudltiplos — elementos. Também nao se encerram, nas
singularidades de seus patrticipantes; ao contrario, nelas se disseminam, pois

trata-se da criacao de territérios para uma populacao de “hibridos”:

[...] as vezes artistas pela metade, as vezes psicologos ou psiquiatras pela
metade, as vezes loucos ou doentes pela metade, mas também muito mais
que artistas, psiquiatras ou loucos. Eles ndo fazem a sintese da arte com a
clinica ou com a patologia, ndo apagam a diferenga de natureza que ha entre
esses territérios, mas, pelo contréario, instalam-se na prépria diferenga®’.

Pensando que as artes tém um pensamento que pode alterar a experiéncia
sobre 0 que seja a relagdo processo-produto na criagdo, podemos deixa-las
efetuar interferéncias na constituicao deste pensamento no territério da clinica.
Vamos considerar a existéncia destes elementos (processo, produto, e
populacdo atendente e atendida) como momentos distintos ou como parte de
um sO engendramento: a criagdo legitimada pela vitalidade (conexdao com a
vida) que a levou a acontecer. Como enuncia Elizabeth Araujo Lima:

Nesta perspectiva, a arte ndo é sé o produto considerado acabado pelo artista,
mas compreende um estado de criagdo de continua metamorfose que delineia
um percurso feito de formas de carater precario. Trata-se, portanto, de uma
visdo que pde em questdo o conceito de obra acabada, nos colocando diante
de uma realidade em constante metamorfose®.

N&ao pretendemos que esta dissertacdo dé conta de aprofundar estas questdes
no universo das artes. Vamos utilizar alguns acontecimentos nas artes (as
mudancas de suporte — da tela até alcangcar o proprio corpo — e 0

deslocamento da idéia de materialidade da obra de arte para as

8 LIMA, Elizabeth Maria Freire de Aratjo. Das obras aos procedimentos: ressonancias entre
os campos da Terapia Ocupacional e da Arte, 2003, 344p. Tese (Doutorado em Psicologia
Clinica) — Pontificia universidade Catolica de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2003, p. 38.

% Ibidem, p. 322.
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performances/praticas estéticas) para pensar esta relagdo processo-produto,

fabricagédo de subjetividades, em alguns acontecimentos clinicos e artisticos.

[...] se a arte moderna nao representa o mundo a partir de uma forma que lhe é
transcendente, mas, em lugar disso, decifra e atualiza os devires do mundo a
partir das sensacbes e o faz na propria imanéncia da matéria, ja o artista
contemporéaneo amplia o trabalho com a matéria do mundo, indo além n&o s6
dos materiais tradicionalmente elaborados pela arte, mas também de seus
procedimentos (escultura, pintura, desenho, gravura etc.): ele toma a liberdade
de explorar os materiais os mais variados que compdem o mundo, e inventar o
método apropriado para cada tipo de exploragao®.

Queremos tracar uma linha que retire dos envolvidos nestes trabalhos -
terapeutas e pacientes - qualquer tarefa de criagdo de um produto consumivel
e/ou reconhecivel pelo mercado de arte. Simultaneamente, essa linha favorece
a potencializagdo dos acontecimentos permeados pela proposi¢cao de contato
com o mundo e suas coisas. Um aprendizado e uma invengdo de modos para
este contato, obtidos por meio da aproximacao com a forca de invengao das
artes nos atendimentos clinicos. Na medida em que o foco da clinica se volta a
estes estados de arte é que podem surgir objetos, obras materiais, inclusive de
arte...

Podemos considerar este encontro da clinica com a arte como potente
disparador, antes de qualquer objeto, de modos de fazer da vida uma obra de
arte, porque “é evidente que a arte ndo detém o monopdlio da criagdo, mas ela
leva ao ponto extremo uma capacidade de inveng¢ao de coordenadas mutantes,
de engendramento de qualidades de ser inéditas, jamais vistas, jamais

pensadas™®’.

Porque a arte se acopla aos corpos, uma clinica que se propde a trabalhar em
interface com esse campo pode estar a servico de agenciar esses

% ROLNIK, Suely. Arte cura? (Conferéncia proferida na mesa “Arte cura”, no ciclo de debates
sobre as exposi¢des Zuch Tecura e the Prinzhorn Collection: Traces upon the Wonderblock.),
Barcelona, Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 2001, p. 4. (do original em portugués).
Posteriormente publicado sob o titulo “Alteridade e Cultura: arte cura? Lygia Clark no limiar do
contemporaneo”. In: BARTUCCI, Giovanna (org.). Psicanalise, Arte e Estéticas de
Subjetivagdo, Imago, RJ, 2002; pp.365-382.

8 GUATTARI, Félix. Caosmose — um novo paragigma estético (trad. Ana Lcia de Oliveira
Ledo e Licia Claudia Ledo), Sao Paulo, Ed. 34, 1992, p. 135.
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acoplamentos, interceder com eles num compromisso ético de criar mais
exterioridade. Interceder criando distédncia e intensificando marcas, mas
também deixando que algumas sumam. E assim que sdo potencializados os
corpos implicados neste encontro da clinica com a arte — terapeutas, artistas e
pacientes — em suas possibilidades de acoplar-se, ouso dizer, em seus

devires®,

Sem isentar-se da avaliacdo dos riscos e perigos, uma seletividade das
afeccoes € necessaria. Tal seletividade € entendida como uma verificagdo do
que convém e do que ndao convém em matéria de encontros. Do que aumenta
e do que diminui a poténcia de agir, como em Espinosa, estabelecendo como

critério a propria vida.

E como as afecgdes ndo sdo separaveis de um movimento pelo qual nos
fazem passar a uma perfeigdo maior ou menor (alegria e tristeza), conforme a
coisa encontrada se componha conosco, ou, ao contrario, tenda a decompor-
nos, a consciéncia emerge como o sentimento continuo de uma tal passagem,
do mais ao menos, do menos ao mais [...], em funcao dos outros corpos ou das
outras matérias. O objeto que convém a minha natureza determina-me a
formar uma totalidade superior que nos inclui, a ele e a mim. Aquilo que néo
me convém compromete a minha coesao e tende a dividir-me em subconjuntos
que, em Ultima instancia, entram em relagdes inconciliaveis com minha relagao
constitutiva (morte)®®.

Um desses riscos estaria na exigéncia de produgdes que se estabelecam numa
forma de recognicdo do socialmente aceito. Produgbes que garantam a téao
sonhada “inclusdo social’, muitas vezes criando espécies de ‘“vitrines de

inclusdo”. Nelas, o fundamental é garantir a visibilidade do que se faz, deixando

8 Esta idéia de “devir” esta conectada ao que formularam Deleuze e Guattari: “todos os devires
sao moleculares. E que devir ndo é imitar algo ou alguém, identificar-se com ele. Tampouco é
proporcionar relagcdes formais. Nenhuma dessas duas figuras de analogia convém ao devir,
nem a imitagdo de um sujeito, nem a proporcionalidade de uma forma. Devir é, a partir das
formas que se tem, do sujeito que se é, dos érgaos, ou das fungdes que se preenche, extrair
particulas, entre as quais instauramos relagbes de movimento e repouso, de velocidade e
lentidéo, as mais préximas daquilo que estamos em via de nos tornarmos. E nesse sentido que
o devir € o processo do desejo. Esse principio de proximidade ou de aproximagao &
inteiramente particular, e ndo reintroduz analogia alguma. Ele indica o mais rigorosamente
possivel uma zona de vizinhanga ou de co-presenga de uma particula, o0 movimento que toma
toda particula quando entra nessa zona.” (DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platés —
capitalismo e esquizofrenia. vol 4 (trad. Suely Rolnik) Rio de Janeiro, Ed. 34, 1997, p. 64).

8 DELEUZE, G. Espinosa — Filosofia Pratica (trad. Daniel Lins e Fabien Pascal Lins). S&o
Paulo, Editora Escuta, 2002, p. 27.
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se esvair toda ou parte da poténcia dos encontros — fundamental para o
engendramento de novas conexdes. Como resultado, apresenta-se uma

incluséo por tras do vidro, que evita contato, que se mantém asséptica.

Embora esta pesquisa ndo se proponha a uma critica das produgdes artisticas
da contemporaneidade, € importante registrar que, neste campo, € nao sé no
campo clinico ou social, ocorrem trabalhos de inclusdo pela via da adequagao
aos modelos hegeménicos, o que ajusta a “inclusdo” a uma espécie de

reiteragcdo do Mesmo.

Essa inscricdo adaptativa obstrui deflagracées importantes, pensadas ja no
barroco. Com referéncia ao pensamento de Leibniz, podemos considerar que
elas sdo producdes que se dobram sobre si mesmas, que ndo atualizam parte
do mundo presente nelas, que ndo respondem a solicitacdo estético-politica de
clarear uma porcao de mundo.

[-..] num sentido mais restrito, num sentido intrinseco, pode-se dizer que uma
mdnada, quando chamada a ‘viver’ e, mais ainda, quando chamada a razao,
desdobra em si prépria essa regiao do mundo que corresponde a sua zona
inclusa iluminada: ela é chamada a “desenvolver todas as suas percepcoes”,
sendo essa sua tarefa. Ora, nesse momento ha uma infinidade de ménadas
que ainda nao foram chamadas e que permanecem dobradas, ha uma
infinidade de outras que recairam ou que recaem na noite, redobradas sobre si
mesmas, e ha uma infinidade de outras que se condenaram endurecidas numa
s6 dobra que jamais desfardo. E gracas a estas trés involugdes que uma alma-
modnada pode, durante sua vida racional, amplificar e aprofundar a regiao que
ela desdobra, leva-la ao mais alto grau de evolugado, de desenvolvimento, de
distincéo, de reflexao: um progresso infinito da consciéncia, que ultrapassa as
variacbes estatisticas...*

Desertando as relacbes com a evolucdo e o progresso apontadas nesta
citacdo, indagamos sobre quais mecanismos podem emergir a partir de um
desenho do contemporaneo que apresenta ocorréncias paraliticas, que
apostam no virtuosismo técnico em todos os setores da vida, inclusive na

clinica, e ali se encerram, redobrados, recaidos e satisfeitos no apaziguamento.

 DELEUZE, Gilles. A dobra: Leibniz e o Barroco (trad. Luis B. L. Orlandi). Campinas,
Papirus, 1991, p. 129.
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Quais estratégias de “clareamento” (isto €, de intensificacao das diferencas) do
mundo podem se fortalecer, sem que se obriguem a responder numa imediata
forma acabada? Estratégias de sustentacdo do precario, que guardem
hesitaces. Algo que sobreviva ao paradoxo do corpo contemporaneo, no qual

“a febre da velocidade cria liberdades novas, mas fabrica agonias singulares™",

Empregamos estratégias que tenham por fungcdo contribuir para o
tensionamento destes projetos-vitrine; convocamos superficies de contato e
contrato, estendendo e conferindo outros usos ao poder de contratualidade de
populacdes em situacdes de colapso e risco, construindo territérios de

conexdes com maior aderéncia, maior valéncia®.

Em nossa perspectiva, a inclinagdo € a de promover a inclusdo num processo
politico complexo, no qual a necessidade de retirar o sujeito das condigdes em
que parece estar confinado (a delingiiéncia, as drogas, a loucura, a miséria
social...) sejam consideradas, mas ndao como finalidades a priori. Ha& de se
construir sentidos, inclusive com estas condigbes, para manter aberta a
possibilidade de que se prossiga numa travessia, ndo impedindo o nomadismo
de certas subjetividades...*®

E preciso abrir a possibilidade de acompanhar travessias — inclusive as que
prescindem de deslocamentos no espago material — oferecendo uma
proximidade que coloque em evidéncia as insurgéncias de processos de
singularizacdo, em detrimento de intervengdes que tenham pré-determinadas
as condicdes que o outro deve habitar. Estas sdo ora afastadas porque
pressupdéem adaptacées e adequag¢des homogeneizadoras, com aspecto de
novidade.

9 SANT'ANNA, Denise Bernuzzi. Corpos de Passagem — ensaios sobre a subjetividade
contemporéanea, Sao Paulo, Ed. Estagdo Liberdade, 2001, p. 14.

%2 Valéncia: da quimica, poténcia de conexao dos atomos.

“Une seconde interprétation doit étre rejetée, qui confondrait les niveaux de sensation, c’est-a-
dire les valences de la sensatioon, avec une ambivalence du sentiment” (DELEUZE, G. Francis
Bacon: Logique de la Sensation, Paris, Editions de la Différence, 42 ed., 1996, p. 29).

% |déias retiradas da arguigdo da Profa. Dra. Gloria Didogenes na Defesa de Tese de Maria

Cristina Vicentin, “A vida em rebelido”, PUC, Sao Paulo, 10 de maio de 2002.
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Inclusivas, estas instituicbes e servicos comportam-se como instituicdes-
tentaculos, que se instalam nos intersticios do espago social com a promessa
de oferecer saidas e acabam se fixando como lugares de referéncia, no sentido
das estratégias de padronizagdo, de criacdo de modelos. Produz-se uma
clausura da fluidez pelas proprias instituicdes, que advém de um processo

politico menos evidente e mais sorrateiro.

No entanto, alguns projetos sociais, desenvolvidos atualmente junto as
chamadas populagdes em situacdo de risco, encontram saidas para evitar o
achatamento das populag6es atendidas. Estes projetos ndo negligenciam nem
glamorizam os vetores de violéncia e morte que encontram nas condi¢coes

destas populagcdes, mas investem em seus vetores de criacao.

Ndo carregando pressupostos modelizadores, buscam sustentar-se no
principio uUnico da afirmagdo diferencial e apreender nas dobras, e se
desdobrar com o mundo que ali esta para apresentar-se. De outro modo, diz

Deleuze, acompanhando o pensamento de Leibniz:

Dizer que percebemos sempre nas dobras significa que apreendemos figuras
sem objeto, apreendemos através da poeira sem objeto que as proprias figuras
soerguem do fundo, poeira que torna a cair deixando as figuras um momento a
vista. Vejo a dobra das coisas através da poeira que elas levantam e cujas
dobras afasto®™.

- TRAJETORIAS INSTALADAS NO MUNDO - Para criar pequenas imagens,
borradas e tracejadas, que permitam tocar levemente esta metaestabilidade,
esta linha vertiginosa que recorre, por vezes, a loucura para sustentar sua
forca, vamos invocar, de maneira bastante pontual, o percurso de quatro
artistas. Além deles, outros artistas vao surgir em momentos distintos da
dissertagédo. A eleicdo destes quatro que apareceram a seguir se deu de uma
forma um tanto aleatéria (porque poderiam ter sido outros), na medida em que

% DELEUZE, Gilles. A dobra: Leibniz e o Barroco (trad. Luis B. L. Orlandi), 2ed. Campinas -
SP, Papirus, 1991, p.159.
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cruzaram o percurso desta pesquisa e mostraram algumas ressonancias por

suas poéticas radicalmente ligadas a intervengdes com o corpo organico.

Interessa-nos aqui 0 que em suas obras/formas de vida ha de esforgo explicito
(que talvez seja uma modulagdo mais no visivel, necessaria neste momento da
dissertacdo) para retomar a dimensao do sofrimento como inerente a vida e

retira-lo do carcere das patologias.

Como formulou David Lapoujade: “Sofrer é a condicdo primeira do corpo.
Sofrer € a condicao de estar exposto ao fora. Um corpo sofre de sua exposicao

a novidade do fora, ou seja, ele sofre de ser afetado™.

Ao ativar esta perspectiva do sofrimento conectado a vida e as suas afeccoes,
a intervencéo clinica é levada a potencializar o poder da vida, mais do que a
buscar qualquer controle sobre ela (evitar a dor, o sofrimento...). Neste sentido,
a doencga seria um aprisionamento da vida, o enclausuramento de seus modos
de perceber, de sentir, de afetar-se... Consideramos, a partir deste quadro, as
afecgbes que provocam tristeza, mas também as que, para produzir alegria,
devem suportar o estranhamento, a dor da ruptura com as formas

estabilizadas.

Quatro artistas, quatro formas de perfurar este claustro, de acessar a vida, de
vitalizar-se. Formas bastante paradoxais, que como a clinica que estamos
pensando, podem produzir, na ansia pela vida, tanto estados de comiseracéo,
pesar, compadecimento, desespero e piedade, quanto de intensidade, forca,
crueldade e poténcia de estar vivo. Sdo vidas que excedem e proliferam em
obras vivas, elas guardam no contemporaneo alguma relagdo com o campo

problematico do barroco.

Orlan, suas cirurgias, as oferendas de seu corpo: beijos, santidade, sudarios,

metamorfoses. Quantos corpos possiveis em um corpo... A respeito de uma de

% LAPOUJADE, David. O corpo que nao agiienta mais (trad. Thiago Seixas Themudo). In:
GADELHA, Sylvio e LINS, Daniel. Nietzsche e Deleuze: que pode o corpo. Rio de Janeiro,
Relume Dumara, Fortaleza, Secretaria da Cultura e do Desporto, 2001, p. 86.
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suas obras, ela diz que “contrariamente ao desejo do transsexual, eu nao
desejo uma identidade definida e definitiva, eu sou pelas identidades nédmades,

moventes, mutantes...”®

Em sua autodenominada “arte carnal” (para distinguir da chamada body art),
ela experimenta estados de alteracao na materialidade de seu corpo: tinta nos
cabelos, mascaras, cirurgias plasticas, acoplamentos com maquinas, tecidos,

objetos, vestimentas...

Com sua arte, Orlan interfere diretamente na carne do corpo e busca, ndo a dor
(@ qual ela refere como um “preco a pagar’: sensacdes desagradaveis de
picadas de anestesia, por exemplo), mas criar no corpo um territdério para a
invencao de novos discursos, enquanto uma possibilidade e até mesmo uma
convocagao da contemporaneidade: “a carne se faz verbo” (invertendo a
consignia crista)®’.

Menos o horror do espetaculo, mais a crueldade para fazer resistir a vida, &
assim que Christine Buci-Glucksmann |é a obra da artista:

Orlan tragou uma via onde a reivindicagdo ndo é mais sacrificial, mas se
direciona ao exercicio de uma liberdade povoada de afirmacdes do desejo, do
jogo, do gozo e de efeitos de espelho onde uma sociedade se percebe mais
transgsressiva do que ela pensa ser, mais silenciosamente livre do que ela se
sabe™.

Bob Flanagan, suas violentas tentativas de mediar a dor do corpo orgéanico e a
necessidade de prazer.

% ORLAN. Ceci est mon corps... Ceci est mon logiciel... (Confereréncia oferecida em varias
universidades, galerias e museus da América Latina, Canad4, EUA e Europa obtida através de
solicitagao por e-mail: ), p. 15 (impresso). Tradugao livre do trecho: “Mais contrairement au
désir du transsexuel, je ne désire pas une identité définie et définitive, je suis pour les identités
nomades, multiples, mouvantes, mutantes...”

% ORLAN, “Manifeste de I'art charnel” (documento do atelié da artista obtido através de
solicitagao por e-mail: ) “L'Art Charnel juge anachronique et ridicule le fameux ‘tu accoucheras
dans la douleur’, comme Artaud il veut en finir avec le jugement de Dieu ; désormais nous
avons la péridurale et de multiples anesthésiants ainsi que les analgésiques, vive la morphine!
A bas la douleur!»

% Tradug&o livre do trecho: “Orlan a tracé une route ol la revendication nest plus sacrificielle
mais s’adresse a l'exercice d'une liberté peuplée d’affirmations du désir, du jeu, de la
jouissance et d’effets de miroir ou une societé s’apercoit plus transgressive qu’elle ne pense
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Num de seus trabalhos, ele prega seu pénis numa tabua de madeira, numa
ceriménia na qual, ao mesmo tempo, “explora e expressa seus desejos sexuais

masoquistas e combate sua dor fisica®™”.

O artista esta inscrito no rol das manifestacbes da chamada body art
contemporanea e junto de sua parceira, a fotografa Sheree Rose, torna
publicos alguns de seus rituais sexuais, bem como as situagcbes de
submetimento provocadas por sua doenca. Este é o caso da obra “Visiting
hours”, em que filma o horario de visita durante uma de suas internagdes

hospitalares.

Marina Abramovic, e a exploragcdo da passividade de sua matéria corpo:
vagando pelos espagos, obrigando-se a se ver esfregada em outros corpos,
submetida a acao de substancias psicoativas...

"9 3 artista passa seis horas sentada sobre

Na performance “Balkan Baroque
uma montanha de mil e quinhentos ossos de boi, limpando e escovando cada
um deles, numa espécie de “ritual de passagem” no qual ossos limpos, livres
da carne grudada neles, tornam-se disponiveis para acoplar-se a outras

matérias...

Artur Barrio e a “metafora” de seus fluxos, opondo-se a body art como arte do

corpo:

hoje os artistas da body empregam giletes, armas de fogo, anzbis ou o que
seja, portanto ndo vejo a body art como celebracao do corpo mas justamente a
negacao total do préprio, uma regressao; € a negacao da vida..................... a

étre, plus silencieusement libre gqu’elle ne le sait.” (BUCI-GLUCKSMANN, Christine. Orlan —
triomphe du baroque. Marseille, Images En Manoeuvres Editions, 2000, p. 6).

% Bob Flanagan nasceu em 1952, em Nova lorque, e cresceu com uma Fibrose Cistica (uma
doenga genética hereditéria, frequientemente fatal). Ele viveu mais tempo do que outras
pessoas com esta doenca. A dor fisica de sua infancia sofrida era aliviada principalmente
através da masturbagdo e outras experimentacdes sexuais, onde dor e prazer estavam
inextricavelmente ligadas, resultando em sua longa vida de praticas de masoquismo extremo
(informagdes coletadas no site <<http//hnv.nin.net/hnvé/flanagan.html>>. Acesso em
10/09/2002).

% JONES, Amelia & WARR, Tracey. The Artist’'s Body. Londres, Phaidon Press Limited,
2000, pp. 112-3.
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crianca se auto dilacera para que seus pais aflitos a confortem em seus
o] =Tt o 1= FU PR UFFFFAAAAA

O artista desenvolveu varias instalacbes e performances com elementos
organicos (animais mortos, sangue, p6 de café, ossos, gorduras...), sempre
cuidando da preservacao de seus rastros. Esse cuidado corresponde a
criagdo de um territério habitavel por tantas formas de expressao da loucura
e da experimentagéo.

A trajetéria de Barrio sempre esteve interessada em minar as fronteiras entre
arte e vida, apostando mais nos processos criativos do que nos resultados

formais das obras. Nao se trata de negar a forma, mas de condiciona-la ao ato,

ao acontecimento artistico, a algo incondicionalmente momentaneo'%.

Essas imagens, minusculos trechos da obra/vida desses artistas, nos suscitam

questdes, aproximagdes e distanciamentos.

Tratar-se-ia de vidas de corpos em sofrimento e inquietacdo ou de
espetacularizacbes da dor e do poder de atua-la como mais uma exposicao

narcisica?

Por um lado, a restricdo no reconhecimento de uma exposi¢cdo de ‘eus’ para
deleite de outros ‘eus’, os quais se sentem representados em suas condi¢coes
idénticas ou em suas diferengas também identitarias. Dessa perspectiva, eles
reiteram a integridade e a permanéncia engessada do corpo orgéanico. Por
outro lado, ou na dobra daquele mesmo lado, a possibilidade de abertura, de

langar luz.

Estes artistas podem estar sendo convocados desde a exploracdo e/ou
mutilagédo do corpo organico a construgdo de um corpo sem érgaos. Utilizando

9" BARRIO, Arthur. CadernoLivro, 1978. Artur Barrio (catdlogo de exposicdo), Sdo Paulo,
Pago das Artes, 2000, p.105.

1%2°0SORIO, Luiz Camillo. Metafora dos Fluxos. Artur Barrio (catalogo de exposigdo), Sao
Paulo, Pago das Artes, 2000, p.105.

58



a propria matéria-corpo para questionar as formatacdes e alcancar o intensivo,
abdicam da exclusividade da for¢ca na matéria e nas suas formas possiveis.
Neste processo, encontram o invisivel, o informe... Artaud bradou essa

necessidade, sua convocagao como artista, e escreveu:

Se quiserem, podem meter-me numa camisa de forca
mas nao existe coisa mais indtil que um 6rgéo.
Quando tiverem conseguido um corpo sem 6rgaos,
entao o terdo libertado de seus automatismos

e desenvolvido sua verdadeira liberdade.

Entdo poderdo ensina-lo a dangar as avessas

como no delirio dos bailes populares

€ esse avesso sera

seu verdadeiro lugar'®.

Atores-esquizo... outras formas de sofrimento... outras matérias de corpos.

Esquizo'®

no sentido de obrigatoriamente dispostos e expostos a precariedade
e a fragmentacao. Novas possibilidades de construcdo da realidade, inferindo,
talvez, mutilagbes, fissuras, cortes. Proliferagdo de virtualidades. Cenas de
presencas que dilaceram o corpo do espectador e podem transporta-lo a

devires, ao intensivo...

Em seus processos de subjetivacdo, talvez se encontrem sensagdes e
convocacgdes de sentido, de experiéncias estéticas que conectam, mesmo que
por alguns instantes, um coletivo sensivel: a platéia imantada aquela presenca,
aquela “saude fragil”.

[-..] uma fragil saude irresistivel, que provém do fato de ter visto e ouvido coisas
demasiado grandes para ele, fortes demais, irrespiraveis, cuja passagem o
esgota, dando-lhe contudo devires que uma gorda saude dominante tornaria

impossiveis'®.

% ARTAUD, Antonin. Para acabar com o juizo de Deus. Oeuvres complétes. Paris,
Gallimard, 1976, pp. 161-2.

1% E importante ressaltar que ha uma dimensdo de captura na doenga mental, que esta
também colocada como um lugar de enrijecimento, da qual se busca digressdes, escapes,
fugas, que seriam 0 espacgo deste termo ’esquizo’, operado de maneira afirmativa...

% DELEUZE, Gilles. Critica e Clinica (trad. Peter Pal Pelbart). Sdo Paulo, Editora 34, 1997, p.
14. Ainda neste tema, ver também o capitulo “A gorda salde dominante” in PELBART, P.P. A
Vertigem por um Fio. Sao Paulo, lluminuras, 2000: “[...] a fragil salude irresistivel, que por nao
engolir qualquer coisa e ndo empanturrar-se pode permanecer mais aberta e permeavel a
muitas coisas com as quais entra em estranhas relagées de choque e metamorfose [...]" (p. 67).
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Instauramos uma exploragdo barroca: linhas curvas, formas instaveis,
reconditos das dobras que procuram a luz e se dobram novamente em sombra.

“No barroco todo muro se ondula e dobra para criar um novo espaco”'%.

Consideramos a multiplicidade como intrinseca a poética barroca,
diferentemente da dialética, do dualismo, das linhas duras, das formas
acabadas, do evolucionismo. Uma poética em favor de linhas contorcidas,
flexiveis, de gradagdes, matizes e formas que buscam a continuidade ao
infinito no presente. Poesia das dobras. “O barroco inventa a obra infinita ou a
operacdo infinita. O problema é nao como findar uma dobra mas como

continua-la, fazé-la atravessar o teto, leva-la ao infinito.”'%’

De um ponto de vista mais formal em relacdo a producao artistica do periodo
barroco, o pesquisador Helmut Hatzfeld faz um “Exame critico do
desenvolvimento das teorias do barroco” e aponta uma das possiveis

definicdes deste movimento estético:

O Barroco, como movimento de massas pesadas, aparece-nos, em geral,
como um impulso ascendente, contrastando, no entanto, com a sensagao de
ser arrastado para baixo. Seu centro nervoso estad num desejo ardente de
infinito, na sensacdo de alguma coisa tremenda, poderosa e inconcebivel;

numa espécie de intoxicacdo pelo desejo de perder-se nos abismos da

eternidade’®.

Vemos ai que, de sua perspectiva mais formalista, € possivel observar a
concentracao do barroco na criacao de sensacdes de vertigem, e isto interessa
a clinica. No entanto, elas estdo muito atreladas a um foco de exclusividade
tracado verticalmente, em direcdo a transcendéncia, ao eterno. Esse aspecto
nos convém apenas como matéria critica de um pensamento que nos permite
tracar nogdes importantes a respeito de nossa insustentabilidade, de nossa
preméncia em recair sobre perspectivas teoldgicas moralizadoras, de
obediéncia, desobediéncia, mérito, demérito e culpa, tdo caras a nossa cultura

e tao impregnadas em nossas acoes clinicas.

1% PROENGA, Graga. Historia da Arte. Sdo Paulo, Ed. Atica, 1997, p. 108.
' DELEUZE, Gilles. A dobra: Leibniz e o Barroco (trad. Luis B. L. Orlandi). Campinas,
Papirus, 1991, p. 66.
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Uma outra leitura, desta vez sobre a produgdo da arquitetura barroca, cria
maiores contrastes para visualizarmos estas questdes de que vimos tratando

neste pedaco. Esta tematica é abordada por Heinrich Wolfflin:

Efeito de massa e movimento sdo os principios do estilo barroco. Nao procura
alcancar a perfeicdo do corpo arquitetdnico, a beleza da “planta”, como diria
Wilckelmann, mas o acontecimento, a expressdo de determinado movimento
num corpo. Ora, do mesmo modo que se amplia a massa e aumenta 0 peso,
intensificam-se os elementos formais; mas ndo se distribui essa forca
igualmente por todo o corpo da construgcdo. Muito pelo contrario, o barroco
lanca toda a forca num Unico ponto, rompe neste ponto com grande exagero,
enquanto as outras partes permanecem sufocadas e sem vida. As fung¢des de
levantar e sustentar, que antes eram tratadas sem esforco nem precipitacéo,
de uma maneira natural, sdo agora tratadas com uma espécie de orgia de
poder, num esforgo apaixonado. A acdo, além disso, ndo é confiada a
elementos isolados, mas se comunica a toda a massa, todo o corpo é

arrastado nesse impeto do movimento'%.

Uma vez que todo o corpo € arrastado pelo movimento de uma energia
depositada num foco exclusivo, dificilmente a matéria, ao romper-se, tera seus
fragmentos vitalizados de modo autbnomo. Estes, para sobreviverem, deverao
subordinar-se a manutencao deste Unico foco. De outro lado, ao convocar
aqueles artistas que, de forma bastante rapida, perfilaram neste texto,
pudemos conectar uma sensibilidade tomando formas que proliferam e ativam

estes focos em repeticao e variagao.

Retomando nosso propésito na dissertagdo, estas poéticas convocam o
sofrimento desde formatagdées que o reconectam a vida, que podem produzir
uma “fragil saude”. No entanto, a prudéncia se faz necessaria nesta incurséo
contemporanea na dor, para evitar estruturagdes enrijecidas que desta mesma

proposicao podem advir, como precisamente escreveu David Lapoujade:

Conservar e redobrar o sofrimento na doenga, ou entdo se tornar insensivel,
‘anestésico’. Tornar a vida doente ou desvitaliza-la: eis as alternativas que, nos
dois casos, retiram toda poténcia do corpo e a transferem ao agente, a uma
‘alma’ que ndo passa, finalmente, de um sintoma dessa doenca duravel. E

1% HATZFELD, Helmut. Estudos sobre o Barroco (trad. Célia Berrettini) 2ed. Sao Paulo,
Editora Perspectiva, 2002, p. 15.

199 WOLFFLIN, Heinrich. Renascenca e Barroco (trad. Mary Amazonas e Plinio Martins Filho).
Sao Paulo, Editora Perspectiva, 2000, pp. 73-4.
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freqllentemente as duas se associam; € ao mesmo tempo em que se esta
doente da vida e insensivel a seus proprios sofrimentos. Pior ainda, se fica
doente porque nao se acede mais a seus proprios sofrimentos. E é justamente
este o paradoxo: tornar a vida doente para separa-la do sofrimento. Todo o
problema consiste, entdo, em encontrar uma saude no sofrimento: ser sensivel
ao sofrimento do corpo sem adoecer. Parece-me ser a mesma questdo em
Nietzsche e em Deleuze: que o sofrimento ndo seja mais uma doenga, que ele
se torne um meio para a salde (ndo-médica) e para a salvacdo (nao-
teoldgica).'™

- O CORPO QUE NAO SE REALIZA — Da perspectiva de Leibniz, o corpo
surge por dever, por uma exigéncia, por requisicdo. A alma atualiza o mundo,
enquanto o corpo o realiza. Nesse sentido, pode-se dizer que 0 corpo nao se
realiza, mas € nele que porgcdes de mundo se realizam, porcdes presentes,
percebidas e atualizadas pelas almas. “A realidade do corpo € a realizagdo dos
fenbmenos no corpo. O que se realiza é a dobra dos dois andares, o proprio

vinculo ou seu substituto”'".

Leibniz, segundo Deleuze, fala de uma espécie de “entredobra”, “uma zona de
inseparabilidade que faz dobradica, costura”'?. Esta inseparabilidade pode ja
ser colocada em questdo, pois, como vimos acima, “tudo, nesse mundo, pode
sempre disjuntar”. No entanto, persiste o interesse nesta temporéria jungéo,
nesta zona provisoriamente inseparavel que constitui a dobradiga. Esse corpo
nao se realiza, ndo se faz identidade, porque ndo é o corpo que interessa, e
sim o que o atravessa, o afeta, um corpo que sé existe na dobra dos

acontecimentos, um corpo que “acontece”, um corpo em “devir”.

Quando o corpo insiste na sua presenca e na sua corporeidade ou identidade
corporal; quando delas ndo nos podemos livrar, quer na doeng¢a, quer nas mil
armadilhas das formas do corpo (da dietética a cosmética e a estética), quer
nos emblemas do corpo sexuado; quer dizer, quando estamos na plena posse

1% | APOUJADE, David. O corpo que nio agiienta mais (trad. Thiago Seixas Themudo). In:
GADELHA, Sylvio; LINS, Daniel. Nietzsche e Deleuze: que pode o corpo. Rio de Janeiro,
Relume Dumara, Fortaleza, Secretaria da Cultura e do Desporto, 2001, p. 86.

""" DELEUZE, G. A dobra: Leibniz e o Barroco (trad. Luis B. L. Orlandi). Campinas, Papirus,
1991, p. 200. Deleuze fala ainda na continuidade deste trecho que trata-se em Leibniz de uma
filosofia “que se interessa mais pelo acontecimento do que pelo fenémeno [...]".

"' Ibidem. (grifo nosso).
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do nosso corpo identitario, entdo ficamos condenados a habita-lo e — perversao

maior — a ama-lo, talvez''®.

As paisagens do corpo de loucos, atores, terapeutas e artistas, tal qual
apresentamos neste trecho da dissertacdo, sao certos modos de resistir a esta
identidade. Modos de viver o que se da no corpo, as formas passageiras que
ele realiza, distintamente de um viver o corpo no sentido de uma suposta

integridade, de uma totalidade.

Face ao apresentado, temos os corpos implicados na clinica, resistindo a uma
identidade com estratégias na interface com a arte, um territério-corpo barroco,
que suporta os paradoxos. Uma saude que nao se restringe ao sofrimento, mas

o inclui.

O corpo nao pode mais suportar certas exposicoes (tornar-se imperceptivel, em
Deleuze, participa desses mecanismos de defesa). De certa maneira,
reencontramos aqui a resisténcia ou o embrutecimento que o corpo
manifestava contra os mecanismos de adestramento. Mas estes indispensaveis
processos de defesa contra o sofrimento devem ser inseparaveis de uma

exposicdo ao sofrimento, que aumenta a poténcia de agir dos corpos'*.

Corpos onde o paradoxal possa se fazer resisténcia. Nao oposicéo.
Resisténcia a subordinagdo a modelos rigidos de trabalho com quaisquer
instrumentos de atividades, de ocupacdes que acabam por engessar seus
participantes em formatac¢des encerradas. Afirmagao para preservar na finitude
do corpo organico a presenca do infinito do mundo. Que se possa sempre

langar m&o e “ovular”, assim escreve Lygia Clark,

Tomei consciéncia de que na medida em que quase todos os artistas hoje
vomitam a si mesmos em um processo de grande extroversdo eu, solitaria,
engulo cada vez mais em um processo de introversdo para depois realizar a
ovulagdo que é miseravelmente dramatica, um ovo por vez. Depois € um
engolir novamente, um introverter-se quase até a loucura, para colocar um

"% GIL, José. O corpo paradoxal. In: GADELHA, Sylvio e LINS, Daniel. Nietzsche e Deleuze:
que pode o corpo. Rio de Janeiro, Relume Dumara, Fortaleza, Secretaria da Cultura e do
Desporto, 2001, p. 146.

" LAPOUJADE, David. O corpo que nao aglenta mais. (trad. Thiago Seixas Themudo). In:
GADELHA, Sylvio; LINS, Daniel. Nietzsche e Deleuze: que pode o corpo. Rio de Janeiro,
Relume Dumard, Fortaleza, Secretaria da Cultura e do Desporto, 2001, p. 87.
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unico ovo que nao tem nada de inventado mas sim de engendrado... loucura?

Nao sei. S6 sei que minha maneira de atar-me ao mundo é sendo fecundada e

ovular'®.

"® CLARK, Lygia. carta a Mario Pedrosa, 22 de maio de 1969 apud BRETT, Guy. Lygia Clark:
seis células. In: Lygia Clark, Barcelona, Fundag¢ao Antoni Tapies, 1998, p. 18.
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SIMPATIA E EXTENSAO

(PEDACO )

A alma n&o deve acumular defesas a
sua volta. Ndo deve retirar-se para
procurar o céu dentro de si, em
éxtases misticos. N&o deve clamar
por um Deus transcendente, pedindo
para ser salva. Deve fazer-se a
estrada larga, a medida que a
estrada vai se abrindo ao
desconhecido, na companhia
daqueles cuja alma os leva para
junto dela, nada realizando além da
viagem, e das obras inerentes a
viagem, a longa viagem de uma vida
inteira rumo ao desconhecido,
através da qual se realiza a alma,
nas suas subtis simpatias.

D.H. Lawrence'’®

Uma existéncia com movimentos que raramente deixam-se passar

desapercebidos. No limite do quase-impossivel de ser regrado em rituais ou

disciplinas. Um corpo grande, que ainda cresce, e forte, muito forte. A cada

encontro, ele trazia algo em suas maos. Na verdade, em uma so, ou em suas

mao + boca, porque sofria de uma seqlela de paralisia cerebral e de uma

sequela de sistema de salde, onde nunca péde ser atendido.

Sua multiplicidade aberrante o empurrava de encaminhamento em

encaminhamento: deficiéncia fisica associada a deficiéncia mental, corpo de

criangca em tamanho de adulto, tamanho de adulto em comportamento

regredido... Nao fala. Grunhe, berra, urra.

"¢ LAWRENCE, D. H. Walt Whitman (trad. Ana Luisa Faria). Lisboa, Relégio D’Agua Editores,

1994, p. 27.

65



E meio monstro que as vezes nos aparece, e nos derruba, e se derruba, em
seus movimentos impetuosos de quem pouco pdde experimentar as proprias

pernas, fortes e mancas.

Ele vinha com seus objetos pendurados e insistia com veeméncia em pegar
outro que encontrava pela frente. Bolsas: ele queria pega-las, abri-las, colocar
0 que trazia consigo para dentro delas e retirar o que ja havia ali para fora.
Tomar as coisas em suas maos e depositar outras nos continentes alheios.
Depois, insistia em carrega-las, e nds, muitas vezes, tivemos embates
enormes, violentos até, para que ele pudesse devolver as coisas ao (que
julgavamos ser) seus devidos lugares... Tudo isso parecia muito enigmatico, e
mesmo este relato ainda cheira um pouco a abstracdo, um certo delirio do
pensamento, posto que pouco dizivel pelo reduzido recurso das palavras, das

nomeagdes. Quase poesia e quase nada.

O acompanhamento deste participante tem sido dos mais desafiadores — no
sentido do que é aberrante, do que nos impede de normalizar e, mais ainda, de

normatizar...

No ano de 2002, iniciamos um modulo de trabalho com o grupo de
adolescentes do PACTO (Programa Permanente de Composigcbes Artisticas e
Terapia Ocupacional)''”, do qual ele fazia parte. Este médulo tinha como ponto
de partida a idéia de construir lugares que pudessem ser continentes de
objetos-coisas que o0s proprios adolescentes fossem trazendo para o0s

encontros

"7 Este grupo de adolescentes esteve em atividade de 1998 a 2003 no PACTO que, como
apontado na introdugao deste trabalho, é parte do nucleo de trabalhos de extensao
universitaria do Laboratério de Estudos e Pesquisas Arte e Corpo em Terapia Ocupacional do
Departamento de Fisioterapia, Fonoaudiologia e Terapia Ocupacional da Faculdade de
Medicina da Universidade de Sao Paulo, coordenado pela Profa. Dra. Eliane Dias de Castro e
pela Profa. Dra. Elizabeth Arautjo Lima.
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Nossa tentativa era responder as inquietacées provocadas por este e pelos
outros participantes, cada um deles nos desafiando a inventar propostas e
procedimentos singulares. Direcionamo-nos a construgdo de um método de
trabalho que se encontrava nessa linha de tangéncia entre a arte e a terapia
ocupacional a partir de uma vertente da arte contempordnea brasileira.
Comegamos a pensar numa proposta que pudesse comportar essas
experimentagbes vitais: a construgdo de continentes nos quais cada um dos

integrantes do grupo pudesse carregar seus objetos escolhidos.

De inicio, construimos objetos compostos pela reunido de materiais bem
diversificados: redes de arame com latas cortadas e furadas, e sacos plasticos
entrelagados; estruturas de concreto e ferro que ganhavam bases definindo
sua posicdo e eram pintadas com cores fortes, as quais faziam desaparecer o
cinza; restos de moveis de madeira acoplados a galhos e atravessados por fios

coloridos com folhas amarradas; tabuas remontadas formando casulos...

A partir destas experimentagées iniciais, passamos a pensar a construgcdo de

roupas: objetos que se acoplassem ao corpo de cada um e ao corpo coletivo.

Este desejo foi erigido com o apoio, principalmente, das obras de Arthur Bispo
do Rosario, Hélio Oiticica e Lygia Clark, escolhidos por ndés em suas
ressonancias ao desenvolverem um modo de trabalho com a arte que
pressupde um alinhamento rigoroso entre criacao artistica e producéo de vida e

subjetividade.

Bispo passou parte de sua vida construindo um mundo com objetos do hospital
psiquiatrico onde morava, para preparar o que ele chamava de sua
“apresentagdo ao Juizo de Deus”. Construiu miniaturas; fez varias
assemblages com séries de objetos: bolas, talheres, botdes, bijuterias, botas e

congas; bordou inumeros estandartes com letras, desenhos e nomes; montou
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instalacdes, tais como a cama preparada por ele chamada de “nave”; envolveu

centenas de objetos com linha azul retirada dos uniformes do hospital''®.

Hélio Oiticica teve o elemento experimental presente de maneira
preponderante em sua obra, com uma preocupagdo importante em abrir
espacos de invengcdo ao publico com seus projetos. Em sua obra, estdo
presentes trabalhos de pintura, objetos tridimensionais, arquiteturas ambientais
(“ninhos”; “cosmococas”), continentes (“bélides”), artefatos (“parangolés”) para

vestir, dancar, carregar, abrigar...'"®

Lygia Clark tinha como objetivo “fazer da obra uma via de acesso ao corpo
vibratil na subjetividade deste outro com quem o artista interagia“'?°. Da sua
producdo, constam pinturas, objetos tridimensionais e séries de
experimentagdes coletivas a partir de proposigcdes com objetos criados com
materiais do cotidiano (tecidos, elastico, jornal, frutas de plastico, sacos cheios
de ar com pedras, carretéis de linha etc.), até a sua fase final, na qual estavam
presentes as segdes de “estruturacdo do self”. Em sua obra, “a estratégia
deslocava o espectador do cenario da arte e Ihe abria a possibilidade de
estabelecer uma relacdo com os objetos a partir de seu corpo intensivo, o que
teria o poder de destituir tais objetos de sua fetichizacdo e devolver-lhes a

Vidau121 )

Trabalhamos com catdlogos e com memoérias de visitas que alguns
participantes tinham feito em exposicdoes de obras destes artistas. As suas
produgdes nos apresentavam uma perspectiva para criarmos um dispositivo de

acionamento de novos lugares sociais.

""® FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO/ AGUILLAR, Nelson (org). Mostra do
Redescobrimento: imagens do inconsciente (livro da exposicdo). Sdo Paulo, Associagdo
Brasil 500 Anos Artes Visuais, 2000.

"9 FAVARETTO, Celso Fernando. A invengdo de Hélio Oiticica. 2 ed. Sio Paulo, Edusp,
2000.

120 ROLNIK, Suely. Alteridade a céu aberto — O laboratério poético-politico de Mauricio Dias e
Walter Riedweg. In: Possiblement hablemos de lo mismo, catélogo da exposicao da obra de
Mauricio Dias e Walter Riedweg. Barcelona, MacBa, Museu d’Art Contemporani de Barcelona,
2003, p. 33 (do original em portugués).
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Apostavamos em efeitos que poderiam se dar em pequenos projetos de vida e
saude, a partir desta experiéncia. Projetos para os participantes diretamente,
mas também para todos em seu entorno que pudessem afetar-se por esta
experimentacao (familiares, amigos, outros terapeutas, alunos e, quem sabe,
alguns espectadores das artes). A condugdo do grupo poderia seguir na
direcdo de modos particulares de relacdo com elementos do cotidiano (grupos,
pessoas, bichos, coisas) e isto dava maior pertinéncia ao exercicio da
concepcdo de novas ordenagbes dos materiais que instalavamos
paulatinamente, de modo a propor um novo sentido para o olhar da propria
vida.

Pouco a pouco, nos encontros, fomos compondo a conexdo do corpo ao fazer.
Trabalhavamos com musica experimental contempordnea e faziamos sons
com bases de liquidificador, escovas, cabos de vassoura... dangavamos com
fitas e teciamos teias pela sala, lancando e cruzando fios que depois usavamos
para tecer roupas... Experimentavamos procissées, embrulhados em jornal,
inspirados em algumas proposicées destes artistas, um tunel de sacos de lixo e

materiais organicos, passagens do escuro-fechado as frestas e a luz...

Nossos estagiarios se esforcavam em pesquisar proposicdes estéticas que
pudessem trazer ao grupo. Ainda que pudessem incorrer no risco de serem
ilustracbes das obras destes artistas, foi esse o modo encontrado para
apresentar suas produgdes. Nao gostariamos que isso fosse uma desculpa,
mas estavamos muito limitados na compreensao e, sobretudo, no encontro de
saidas para oferecer um trabalho que permitisse que o0s processos de
subjetivacao destas pessoas pudessem ser acionados nos melhores encontros.
Um dos fatores que nos desafiava neste sentido era que, na ocasiao, tinhamos

um grupo cujo predominio era de pessoas com deficiéncia mental.

21 |bidem.
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Raramente o0s participantes chegavam com objetos trazidos de casa,
contrariando nossa expectativa inicial, com exceg¢do daquele que foi nossa
inspiragdo disparadora do projeto. Resolvemos sair em busca de objetos que
acabaram por nos conduzir ao lixo. Objetos que estavam escapando ao mundo
e que podiam retornar, acoplados a outros mundos.

Nessa trilha, nosso trabalho foi surgindo em ressonancia com as formas de
esculturas, instalagdes, assemblages, roupas, performances e praticas
estéticas dos artistas que nos inspiravam. Producdes a partir de materiais

diversificados, entre eles alguns retirados ou destinados ao lixo.

Nosso percurso buscava acompanhar os diversos ritmos: o modo de cada um
locomover-se pelo espago. Alguns tinham de ser levados em cadeiras de roda,
outros empacavam e demoravam a se convencer a nos acompanhar. Outros
saiam correndo e queriam distanciar-se do grupo. Modos também de encantar-
se com o proprio caminho, com 0s objetos que surgiam ou que precisavam ser

buscados.

E importante frisar que ndo se trata de reciclagem, mas sim de um movimento
de acoplar-se ao lixo, a matéria excedente no mundo. Fabricavamos lugares
para o transbordamento singular que essas pessoas vivem com suas
deficiéncias, loucuras, fome, violéncia e riscos. Riscos de serem também

matéria excedente, langada ao lixo.

Alguns fucavam os latdes de lixo; outros procuravam nos gramados, pediam as
latas e frascos vazios nas lanchonetes. Havia quem aproveitavasse 0s espagos
em volta do nosso prédio, onde ocorreram algumas demolicdes que renderam
objetos interessantes como escapamentos, pedagos de concreto e ferro,
teclados de computador etc. Outros, ainda, s6 se agachavam quando
pediamos e pegavam a primeira folhinha ou galho que estivesse ao alcance de

suas maos. Cada um criava ordenagdes distintas para estes materiais. Nos
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apostavamos em que “é sempre sobre uma linha de fuga que se cria, nao, é
claro, porque se imagina ou se sonha, mas, ao contrario, porque se traga algo
real, e compde-se um plano de consisténcia. Fugir, mas fugindo, procurar uma

armau1 22.

Chafurddvamos na lama para encontrar estes objetos, fucavamos os lixos.
Encontravamos “armas” que nos preparavam e, de certa forma, nos obrigavam
a inventar novos mundos. Expostos aos encontros, nos desviavamos do
exercicio criativo regrado, previsto, exigente na originalidade, impeditivo da

invencgao.

O lixo como traicdo. O atalho, o lugar da dobra que se desdobra, ai mesmo no
desvio da idéia politicamente correta de reciclagem. O lixo € que podia, talvez,
nos reciclar. Nosso atelié chegou a feder, a juntar mosquitos. Em algum

momento, nos assustamos e comegamos a limpa-lo um pouco.

Como responsaveis pelo trabalho e pela saude dos que nele estavam
implicados, era necessario langar mado de uma certa “ciéncia do lixo”, no
sentido de evitar doencas infecciosas (por insetos, cortes, putrefagbes). De
outro lado, também limpavamos para sair um tanto do caos, buscar uma certa
“tranquilidade“ no espacgo. Nesse sentido, faziamos uma certa trapaga com a
proposta. Deleuze faz uma distingdo entre a traicdo e a trapaca que nos

interessa pensar neste trecho. Segundo o autor,

Sempre ha traicdo numa linha de fuga. Nao trapacear a maneira de um homem
da ordem que prepara seu futuro, mas trair a maneira de um homem simples,
que ja nao tem passado nem futuro. Trai-se as poténcias fixas que querem nos

reter, as poténcias estabelecidas da terra'®.

'22DELEUZE, Gilles; PARNET, Claire. Dialogos (trad. Eloisa Araljo Ribeiro), Sdo Paulo. Ed.
Escuta, 1998, p. 158.
2% |bidem, p. 53.
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Traicao e trapaca sao acepcdes que vamos explorar como modos distintos de
fugir. Trair tem o sentido de algo mais involuntario, feito por alguém impedido
de corresponder as expectativas em pauta. E uma infidelidade passiva, um
abandono de crengas. Trapacear, por sua vez, implica uma intengdo, um
estado mais planejado, instituido, quase uma “traicdo esperada”, que diverge
de um principio, mas mantém correspondéncia a ele por negacgao, e de certo

modo ainda faz parte dele.

Neste projeto que estamos relatando, convivemos neste “entre” a trapaga e a
traicdo. Em muitos momentos, estdvamos num didlogo com a arte que
poderiamos considerar ser uma trapaca, uma tentativa de “enobrecer”, colocar
0 que € expurgado — a doenga, a deficiéncia — perto do que é requintado - a
arte.

Ndo nos livramos totalmente desse risco, mas conseguimos trair quando
deixamos escapar, quando “furou” nosso plano de que eles trariam seus
universos por meio de objetos que ja existiam e que ja compunham mundos
que supunhamos nos faltar apenas ao acesso. Esses objetos ndo vieram, e
acabamos por ter de inventa-los.

Achavamos que esses mundos pré-existiam e s6 precisavam vir numa espécie
de democracia (dada por outorgar-lhes o “direito” de trazer suas coisas).
Pressupunhamos que as singularidades estavam dadas, e que precisavamos
apenas invoca-las, num processo de descortinamento do que devaneavamos
estar numa vida pregressa ou paralela destes sujeitos. Pois bem, estes

mundos, tivemos de cria-los.

Fomos convocados a pensar uma produgcdo de subjetividade que se da em
atualizagdes de virtualidades que nao pré-existem, mas se engendram com 0O
préprio acontecimento. Sao subjetividades em curso, e nao unidades

indivisiveis, individuos finalizados. Trata-se de formas em processo,
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metaestaveis, que se configuram temporariamente, criando habitos ao mesmo
tempo em que tendem a deslocamentos, dissolu¢des, deformidades, migragdes
a partir dos encontros a que estao submetidas.

N6s também fomos & Rua Vinte e Cinco de Marco'®* e compramos vdrios tipos
de tecidos, linhas, fitas, pedras e micangas coloridas para compor com 0S
outros materiais. De inicio, pretendiamos compor com 0S materiais que,
achavamos, eles trariam de casa ou da rua por conta prdpria. Porém, o
acoplamento s6 aconteceu com o que eles trouxeram do exterior, o fora que

conseguimos criar dentro do grupo: o lixo.

Nossa trajetéria com esta proposta foi sempre cheia de perturbagdes, de
sujeiras. E importante registrar que nossas acgdes cotidianas sdo também
compostas por muitas frustracées. Ressaltar que a clinica ndo se constitui
apenas por manejos bem sucedidos. Queremos apontar outros elementos do
processo, antes de recortar um acontecimento em seu momento de “realizagéo
satisfatéria”, que, mesmo sendo invisivel e indizivel, ainda esta colocado como
triinfo nos escritos de dissertacdo, artigos, teses e livros., como experiéncias

de sucesso.

Nos passavamos muitos dias ensaiando acontecimentos, experimentando
idéias que, aparentemente, ndo davam em nada, ndo reverberavam. Ficamos
muito tempo, por exemplo, tentando desgrudar o liquidificador da fungdo de
liquidificador, até que ele pudesse virar um produtor de som. Na verdade, ele
virou isso que queriamos tanto — com a ajuda de varios compositores
experimentais em musica contempordnea que fomos ouvindo —, mas também
virou outra coisa: o objeto mais desejado, como um prémio, uma vantagem na
producdo dos ruidos, porque parecia ser, na concepg¢do do grupo, 0 mais
sofisticado em relacdo aos outros instrumentos, pois ‘tinha que ligar na

tomada”.

124 Tradicional rua de comércio de tecidos, eletronicos e quinquilharias em geral do centro da
cidade de Sao Paulo.
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Depois, quando nos aventuramos na confecgdo das roupas, inspiradas nos
parangolés de Hélio Oiticica e nos mantos de Bispo do Rosario, bordamos,
colamos, amarramos, costuramos, tecemos, emplastamos... Criamos mundos

leves, coloridos com fitas, e outros pesados, de cola e massa de papel...

Nao tinhamos a pretensdao de que fossem objetos de arte. Tinhamos, sim, o
desejo de também experimentar algumas das séries que levaram estes artistas
que agora nos influenciavam a produzir obras-vivas. Artistas portadores de
vidas que hoje ja podem reconhecer-se pertencendo ao campo das artes...
Vidas quase oficializadas, ndo fosse a forca de suas obras para manter a
tensdo e colocar em xeque as formatacdes que o sistema de arte tenta, a todo
0 momento, estabelecer para classificar o que € e o que nao é arte. Interessa-
nos também manter tal tensdo no que diz respeito as designacdes do que é ou
nado € saude nas vidas-obras das singularidades que participavam desse
projeto no PACTO.

No decorrer dessa manufatura, demoramos muito até encontrar os lugares de
criagdo de cada um. Faziamos muitas coisas por eles, na tentativa de
apaziguar um pouco nossa ansiedade em encontrar uma forma que resultasse
em efeitos de producdo, um pouco de espetaculo, de éxito visivel.

A maioria de nossos participantes ndo falava, ou falava com grande dificuldade.
Muitas vezes, nos € que decidiamos e escolhiamos as cores, 0s materiais.
lamos numa co-autoria & deriva, até que encontrdvamos pequenas ilhas, pistas
onde sentiamos firme algumas manifestacbes que pareciam ser pequenos

movimentos de apropriagdo deles.

Com um deles (aquele nosso primeiro inspirador), passamos dias tentando
inventar ‘agulhas’ que ndo trouxessem perigo fisico e que realizassem a

costura (lapis, chaves de fenda, pedacos de galho...). Tinhamos satisfagcdo em
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dizer que ele estava costurando com uma mé&o so, mas sabiamos que isto era
um pouco forjado... Meses depois, conseguimos encontrar um lugar para as
coisas que ele, independente de nossa proposta, trazia de casa e para os seus
movimentos de rasgar papéis. Comegamos a mergulhar esses papéis (as
vezes fotos velhas, contas vencidas, pedagos de caderno dos que freqientam
a escola em sua familia...) em uma bacia com cola, e jogavamos a pasta
formada no pedacgo de juta que era a sua roupa em construgdo, que até entao
estava toda limpa e colorida com fitas. Isso foi virando uma diversao e uma
“lambanca” — ndo era muito facil suportar aquilo no espaco do atelié. Depois de
tudo lambuzado, deixavamos esta pasta secar sobre a roupa. No encontro
seguinte, ele retirava todo o material que ndo estava firmemente fixado e,
assim, esse material retirado era novamente mergulhado em cola e langado ao
tecido da roupa, num trabalho em processo incessante que respondia muito
mais as suas necessidades de experimentagdo do que ao produto final que
tinhamos planejado ver para ele: uma roupa coloridinha e limpa que ele teria
costurado! Com o fim do processo, ele tinha uma espécie de casco, um tecido
recoberto por crostas de papel, fios, fotos, tinta e cola.

Nesse projeto, tentamos acolher a precariedade e o questionamento dos
estatutos tanto da Arte elitizada quanto da Saude normatizadora, que
preconizam os lugares e os modos de desempenhar o fazer. Winnicott fala de
uma saude na qual se inscrevem varios momentos de “desintegragdo”. De

acordo com o autor,

A desintegracdo, durante o repouso, o relaxamento e o sonho, pode ser
admitida pela pessoa saudavel, e a dor a ela associada pode ser aceita,
especialmente porque o relaxamento [a disponibilidade desarmada] esta
associado a criatividade, de modo que é a partir do estado ndo-integrado que o
impulso criativo aparece e reaparece. As defesas organizadas contra a
desintegracdo roubam uma pré-condicdo para o impulso criativo e impedem,

portanto, uma vida criativa'®.

12> WINNICOTT, Donald W. Tudo comega em casa. Sao Paulo, Martins Fontes, 1999, p. 12.

75



Se a terapia ocupacional pode ser um dos lugares privilegiados do olhar para o
fazer, talvez pudesse o ser do ponto de vista dos agenciamentos: cola-papel-
méo Unica funcionante. “E isto agenciar: estar no meio, sobre a linha de
encontro de um mundo interior e de um mundo exterior...”'?®. Agenciando
elementos de séries convergentes e divergentes, tem-se: técnicos, terapeutas
ocupacionais ou qualquer outra espécie de clinicos, cuja forca estd menos no
cerceamento dos espacos, e mais na abertura de fendas com os filtros que se
fazem necessarios para que o lixo, 0 excesso, a sujeira possam entrar e ser

eleitos como lugares de criacao.

Contaminados por D. H. Lawrence, Deleuze e Parnet escrevem: “E a simpatia,

s

agenciar [...] Mas a simpatia ndo é nada, € um corpo a corpo, odiar o que

ameaca e infecta a vida, amar 14 onde ela prolifera...”’?’.

Talvez, neste
momento, esta seja uma proposicdo estética para a terapia ocupacional e
outras clinicas: sustentar, no encontro com as artes, a simpatia que detecta e

corrobora para que a vida prolifere, ainda que do lixo!

‘Sim ao pathos’'?®. Afirmar um pathos.

A formacao historica da palavra simpatia nos ajuda a evidenciar o sentido com
que ora pretendemos utiliza-la. Ela € resultado da prefixagdo sun-,
correspondente ao prefixo latino com-, com o sentido de “juntamente, do lado
de, em favor de”, da palavra grega pathos, “estar aberto, estar exposto ou

acessivel, o que se experimenta (aplicado as paixdes e as doengas)'®.

A simpatia, trazida a técnica de uma certa clinica que estamos inventando, é

um modo de convocar o pathos. Simpatia obtida por meio da construcao de um

126 DELEUZE, Gilles; PARNET, Claire. Dialogos (irad. Eloisa Aratjo Ribeiro), Sdo Paulo. Ed.
Escuta, 1998, p.66.

27 |dem, p.67.

128 Esta foi uma das valiosas sugestdes que me foram oferecidas pelo Prof. Luis Orlandi por
ocasiao de minha qualificagao.
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procedimento critico, contemplativo (conforme ja trabalhado num outro pedaco

130
)

desta dissertagdo ), que valide a propria clinica em autoengendramento, em

autopoiese.

A simpatia é entendida aqui como um modo de conhecimento, afirmacao do

conhecimento patico, conforme exemplifica Guattari:

O exemplo mais simples de conhecimento patico nos é dado pela apreensao
de um ‘clima’, o de uma reunido ou de uma festa que apreendemos

imediatamente e globalmente e ndo pelo acimulo de informagdes distintas'".

O patico diz respeito a fragmentos em conexdo, em agenciamento, nao
somados nem fundidos, mas que exercem forgas que ora se acoplam, ora se
chocam. Um modo de conhecimento que se da nos intersticios, nos intervalos
de um combate. Prévio a qualquer integridade, mesmo que temporaria, “Regiao
do pré”, como aponta Pelbart, espa¢o para uma denominada “relagdo patica”.

Num ensaio, articulando o pensamento de varios autores, Pelbart escreve:

O patico diz respeito as sensagdes primordiais, sentimentos vitais [...]. antes
mesmo de um ser-no-mundo, hd um Sentir, [...], sem referéncia ainda a um
objeto percebido, numa sensibilidade as cores, sons, etc. O patico,
diferentemente do gnosioldgico, diz respeito as sensagodes primitivas, estados
vividos mais origindrios, pré-conceituais.

E nesse nivel de todo modo, que o engendramento de uma forma é possivel
[...] Nao é ainda a obra, € antes a ‘auséncia de obra’ (Blanchot), o aberto a
partir do qual ela pode engendrar-se, 0 vazio (que precisamente o
esquizofrénico nao suporta), o outro (que nao existe). Ai € que é preciso um
ajuntamento (ndo de coisas, mas como processo), automovimento do espacgo
como condicdo dessa emergéncia, dessa configuracdo, dessa ritmacao. Nao
estamos aqui nem no tempo, nem no espago, nem no ‘proto-tempo’, nem no
‘proto-espago’ — mas no que Maldiney chamou de Ritmo'®2.

129 HOUAISS, Antonio e VILLAR, Mauro Salles. Dicionario Houaiss da lingua portuguesa.
Rio de Janeiro, Editora Objetiva 2001.

139 Ver pedago: “O Barroco na clinica”.

31 GUATTARI, Félix. Caosmose — um novo paradigma estético (trad. Ana Lucia de Oliveira
e Lucia Claudia Ledo). Sao Paulo, Editora 34, 1992, p. 161.

132 PELBART, Peter Pal. A Vertigem por um Fio: politicas da subjetividade contemporanea.
Sé&o Paulo, lluminuras, 2000, p. 148.
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Este ajuntamento ao pathos € uma simpatia atenta ao risco, sem deixar de
corré-lo. Uma simpatia tomada como arma para fugir, no sentido de buscar os

acontecimentos nos meios, fugir dos pontos de origem e das conclusdes.

Em 2003, visitamos com participantes de um outro grupo de adolescentes do
PACTO a exposicao COSMOCOCAS -Hélio Oiticica e Neville d’Almeida.
Solicitamos, além dos ingressos gratuitos, uma visita-guiada. Eles nos
informaram os horarios disponiveis de monitores e, pela nossa programacao, ja
tinhamos desistido da monitoria. Mas, ao chegarmos ao prédio da exposicao,
nos deparamos com uma monitora um tanto ansiosa que, depois soubemos,
tinha se preparado muito para receber o grupo “especial” (eles concluiram isso
por termos dito, na carta na qual solicitavamos 0s ingressos e a monitoria, que
éramos de um servico de Terapia Ocupacional). Ela foi disponivel e generosa.
Aos poucos, fomos percebendo que o esquema que féra montado para a visita
era um privilégio, mas também beirava ao aprisionamento. Os guardas eram
solicitados para evitar que outras pessoas entrassem quando estivéssemos
nas salas (isso pode até ser um procedimento habitual para qualquer grupo de
monitoria, mas ndo foi 0 que nos pareceu) e, logo que a monitora comegou a
falar das obras, percebi que omitia o fato de as linhas serem tragadas com po
de cocaina. Perguntei se ela falaria disso depois e ela, um tanto assustada,
perguntou-me se era “‘adequado”. Respondi que achava “necessario’, ja que
essa era uma marca importante daquela obra que estavamos visitando. “Cheia
de dedos’, muito constrangida, e com grande intervengdo minha para tentar
impedir que ela atenuasse, ou seja, infantilizasse a linguagem, ela falou sobre

a substancia, a cocaina.

Algumas frases feitas, clichés, foram emitidas pelo grupo: “cocaina é droga’,
“droga faz mal’, “té fora”, “coisa de maloqueiro”. Com isso, pudemos falar tanto
dos riscos da dependéncia e da criminalidade - ja um tanto pré-concebidos e
trazidos por eles nestas frases -, como também da sensacdo provocada pelas
obras, da vertigem, do ‘barato”, e relacionamos isso a substancia e a

passagem que acontecia ali na forma de uma obra de arte.
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Depois, estavamos saindo da terceira das quatro salas de instalagbées, quando
percebi as pessoas vestindo seus sapatos, como se tudo estivesse terminado.
Perguntei sobre a ultima sala, e ela me disse que pensou em ndo leva-los,
porque havia “sarrafos” perigosos no chdo, era muito escuro e o som, muito
alto. Imediatamente, lembrei da minha experiéncia com aquela sala - que eu ja
tinha visitado num dia anterior -, lembrei-me da sua forga, sobretudo do efeito
quase alucinégeno que ela tinha me provocado e que me impressionara. Ndo
pude evitar pensar que o impedimento da visita aquela sala era, mais uma vez,

uma estratégia de protecdo moralizadora.

Insisti, e tive que garantir a monitora que, se alguém ndo se sentisse bem, nos,
da equipe de terapeutas, sairiamos com a pessoa e cuidariamos da situagcdo —
mesmo ndo acreditando que houvesse chances disso acontecer. Ela suportou
nos levar e nos divertimos muito, pois era uma sala mais escura e com a
musica de Jimi Hendrix em um volume bem alto, cheia de redes em que todos
puderam se deitar - alguns até tiveram pequenos cochilos. Na despedida, a
monitora nos agradeceu a experiéncia com o grupo, disse que pensou ser

muito mais dificil, mais complicado.

Pensava no quanto pareciamos estar numa atividade completamente no
exterior. NOs enfrentamos algumas mdes que ndo queriam deixa-los
“sozinhos”, quer dizer, sem elas, conosco. Fomos de metré — o que ja foi uma
experiéncia e tanto pelas escadas rolantes, plataformas e vagdes cheios de
gente; caminhamos pelas ruas até chegar a exposicdo. Mas esse exterior —
neste caso, o museu-, como que inevitavelmente, os institucionaliza, no sentido
de submeté-los a um imaginario que criativamente lanca mao de seu repertorio
para estabelecer a prioris que pbéem em risco a efetivacdo da poténcia da
experiéncia, minimizando-a, estabelecendo respostas imediatas ao estranho

que pode estar vindo.
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Reporto-me as acdes de inclusdo social que levantam a bandeira da igualdade
de oportunidades, pautada paradoxalmente na exposicao ‘@’ e ‘da’ diferenca
em blocos rigidos, quero dizer, estabelecida em marcas, estigmas, que
circunscrevem um grupo social/diagndstico. A elas, resta a tarefa de sustentar

este lugar do “especial”.

Disto temos: exposi¢do de artista “especial”, grupo de dancga “especial”, grupo
de teatro “especial”, feira de produtos feitos por pessoas “especiais” etc. Um
lugar que margeia o abismo. Por um lado, € possivel servir-se dele como um
recurso estratégico para a obtencao de fomentos ou privilégios — considerando
a organizagao capitalista que deixa evidente a necessidade de convencimento
pelo viés da caridade ou do Bem social vendavel na condigdo de ideologia de
mundo. Por outro lado, é quase inevitavel a queda no que podemos dizer ser a
inclusdo tolerante, que mantém a distancia do “diferente”, ndo se contamina,

nao se mistura.

A propria nogdo de inclusdo pode congelar a producdo de algumas
subjetividades num suposto lado de fora, alijado dos processos sociais. Neste
sentido, ela é o par indissocidvel da nocdo de exclusdo. Isto porque, para
considerar que precisam ser incluidas, supde-se que elas estdo excluidas.
Fora, no sentido de serem exteriores, marginais a um certo territorio

estabelecido.

Estas marginalidades ocorrem e ndo podem ser negligenciadas. No entanto, a
diade inclusdo-exclusdo € complementar, acaba funcionando como uma
oposicdo, em que os termos se reiteram continuamente, inscritos numa certa
politica das causalidades. Desse modo, podem impedir que as producdes de
subjetividade se déem cada vez mais no transito entre lugares onde elas ja

estao instaladas e, nesse sentido, incluidas.
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Para uma producao de subjetividade mais préxima da criagdo, as estratégias a
serem investidas sdo menos as de inclusdo e mais as de agenciamento.
Embora seja importante, ndo é suficiente pensar que o espag¢o suposto de
exclusdo possa ser uma condicdo para o encontro e a criagdo. Excluido, a
margem dos territorios de maior contratualidade social, pode-se mais
facilmente estar aberto ao Fora, as multiplicidades, embora a marginalidade
possa increver-se num “alternativo oficial’”, numa poténcia romantica de
supervalorizacdo das margens como “0” lugar dos acontecimentos. Além disso,
no reverso de sua possivel abertura, na marginalidade, pode-se também mais
facilmente buscar fechamentos radicais, clausuras fascistas, linhas de

aniquilamento e morte a que devemos estar atentos.

Numa relacdo mais estreita com o Fora, as multiplicidades aguardam por
agenciamentos que nao estdo dados. Eles podem ser acionados por meio de
alguns dispositivos — um deles é a ja mencionada “simpatia”*®. O transito nas
bordas do fora, de que falavamos anteriormente, poderia ser uma passagem-
espacgo para a invencao. Nele € que poderia se dar a fabricacdo de novos
mundos, em devir. Por isso, visamos a problematizar a idéia da interioridade
estavel da inclusdo e com isso poder atuar em novas dimensdes, em que

prevalecam as suspensoes, as interrupcoes.

Outro aporte que ndo o da inclusdo. Suspensdo. Adjacéncias. Talvez, simpatia
mesmo. Esta simpatia, um grande desafio que D.H. Lawrence denunciou ter

sido trapaceada por Walt Whitman em sua obra'**.

1% Adoto aqui a idéia de “simpatia” conforme o uso do termo por D.H. Lawrence no livro Walt
Whitman (Lisboa, Relégio D’Agua Editores, 1994) que pretendo desenvolver na seqliiéncia
deste texto.

13% “Isto ndo era simpatia. Era fusdo e auto-sacrificio. “Carregai o fardo uns dos outros” (...) “O
que lhe fizeres a ele, é a mim que o faras.” Se Whitman sentisse verdadeira simpatia, teria dito:
“Este escravo negro sofre com a escraviddo. Quer libertar-se. A sua alma quer liberté-lo. Tem
feridas, mas as feridas s&o o preco da liberdade. A alma tem um longo caminho a percorrer da
escravidao a liberdade. Se puder ajuda-lo, ajuda-lo-ei: nao farei minhas as suas feridas e a sua
escravidéo [...]” (LAWRENCE, D. H. Walt Whitman (trad. Ana Luisa Faria). Lisboa, Reldgio
D’Agua Editores, 1994, p. 31).
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Vamos tomar emprestada essa critica, para pensar na simpatia que estamos
apresentando como uma proposicao estética aos técnicos operadores no
campo da clinica e da satde: “simpatia significa sentir com e nao sentir por’**®°.
Por isso, ela implica sair da logica da salvagdo e da caridade, romper
completamente com a obrigagdo de amar. Sublinhemos: ruptura com a

obrigacao, e ndo com o amor.

E a minha alma envereda pela estrada larga. Cruza-se com as almas que
passam, avang¢a na companhia das almas que seguem o mesmo rumo. E, por
cada uma, e por todas, tem simpatia. A simpatia do amor, a simpatia do édio, a
simpatia da simples proximidade; todas as subtis simpatias da alma
incalculavel, desde o 6dio mais azedo até o amor apaixonado.

Nao sou eu que guio a minha alma até o céu. Eu é que sou guiado pela minha
alma ao longo da estrada larga, que todos os homens percorrem. Por

conseguinte, tenho que aceitar os seus impulsos mais fundos de amor, ou de

4dio, ou de compaix&o, ou de desagrado, ou de indiferenca’*®.

A simpatia torna-se um modo de alcangar a trai¢cdo. Dissipar-se dos critérios
evolutivos para avaliar qualquer processo de experimentacdo com deficientes
ou outras populagbes quaisquer. Alids, afirmar a experimentagdo, € nao a
evolugdo. Expansdo, ou melhor, extensdo, propagacdo dos campos de
atualizagcdo das poténcias. Quer dizer, detectar quais conexdes com outras
subjetividades podem ter suas poténcias efetivadas e validadas, inventadas. E
também uma chance de construir outras formas de tratamento, de educacgéo,
de trabalho, de producéo de vida.

A idéia de clinica barroca, nesta dissertacado, vai ao encontro de uma clinica
que se opera no acontecimento. De fato, esta expressao surgiu no decorrer da
pesquisa € se abriu por experiéncias clinicas, como as que acabamos de
descrever. Entretanto, sabemos que isto que se abre sob este pensamento da
clinica barroca ndo podera ser esgotado, sequer explorado com grande
extensdo nesta dissertacao.

'35 |bidem, p.30.
1% Ibidem, p.34.
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No barroco de Leibniz, lido por Deleuze, o acontecimento pressupbe a
produgdo em um caos, condicionado a interven¢do de um crivo, uma espécie
de filtro. Ele se da numa multiplicidade cadtica e detecta os pontos de vistas, as
perspectivas que abrem para o surgimento do duplo, do multiplo.

O acontecimento potencializa a extensao pelo movimento de dobra, redobra e
desdobra de virtuais. Talvez seja esta uma chave para proteger-se do
pensamento da transcendéncia: ndo pressupor a existéncia de nada além do
real, mas acompanhar o que acontece, 0 que se atualiza no momento da
dobra, da redobra ou da desdobra. E preciso estar atento para que, ao colocar

luz num lugar, mais do que revelar, interessa produzir algo novo.

Deleuze aponta a extensdo como uma das condicbes para o acontecimento,

tanto para Whitehead quanto para Leibniz. De acordo com o autor,

Ha extensdo quando um elemento se estende sobre os seguintes, de tal
maneira que ele € um todo, € os seguintes, suas partes. Tal conexao todo-
partes forma uma série infinita que nao tem dltimo termo nem limite (se forem
negligenciados os limites de nossos sentidos). O acontecimento € uma
vibragdo com uma infinidade de harménicos, ou de submultiplos, tal como uma
onda sonora, uma onda luminosa, ou mesmo uma parte de espaco cada vez
menor ao longo de uma duragao cada vez menor. Pois 0 tempo e o espago ndo
sdo limites, mas coordenadas abstratas de todas as séries, elas préprias em
extens&o: o minuto, o segundo, o décimo de segundo..."®’

Nao podemos negligenciar a participacdo efetiva das denominadas
propriedades intrinsecas (timbres, alturas, valores, saturagdes) como condigao
também do acontecimento. Os mundos possiveis sdo criados a medida que
passam a transitar efetivamente nas coordenadas espagco e tempo
considerando suas variagoes de intensidade, grau, intensdo. Expandem-se
pelo campo, podem conectar-se a outros individuos, a um material, acoplar

materiais, acoplar individuos e individuos com materiais.
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Ha de ocorrerem preensdes, capturas de elementos do caos intervindo com um
crivo. A simpatia poderia ser um procedimento deste crivo. Aquilo que efetiva a
poténcia do que faz a vida proliferar e odeia o que faz minguar a vida. Aquilo
que quer estender os mundos possiveis como mundos de plastico, de carne e
nervos, de papel, de pasto, de roupas, de monstros. A clinica barroca pode
operar nesta direcao. Desta crivacéo, afirma-se uma producao de subjetividade
que inclui a dimenséo do pathos como inerente a vida. Como aponta Guattari:

Essa subjetividade patica, aquém da relacdo sujeito-objeto, continua, com
efeito, se atualizando através de coordenadas energético-espacio-temporais,
no mundo da linguagem e de multiplas mediagdes; mas o que importa para
captar o movel da producdo de subjetividade, é apreender, através dela, a
pseudodiscursividade, o desvio da discursividade, que se instaura no
fundamento da relagdo sujeito-objeto, digamos numa pseudomediagédo
subjetiva.

Na raiz de todos os modos de subjetivacdo, essa subjetividade patica é
ocultada na subjetividade racionalista capitalistica, que tende a contorna-la

sistematicamente'*®.

s

O autor fala de quanto esta dimensdo patica é apartada dos campos
discursivos e, no entanto, € nela que se funda toda discursividade, porque é
nela que se instaura a criacdo dos signos. Para a clinica, no encontro com o
importante territério de invencdo da arte, 0 que mais interessa sdo 0s
percursos, para além de qualquer principio de inclusdo/exclusdo. Interessam os
passeios, as parcerias, 0s movimentos do pensamento, suas indagacoes,

como nesta analise de Eliane Dias de Castro:

Nao ha respostas simples, sintéticas e objetivas. Nao se trata disso. O que é
possivel é um ‘passeio’ por este universo. O que se pode apreender é uma
fotografia de um determinado momento. Neste universo, transitamos por um
pensamento-movimento, associado a um trabalho em desenvolvimento
(working progress) que apresenta ‘matrizes de um pensamento teérico’ [...]"*°

'S DELEUZE, Gilles. A dobra — Leibniz e o barroco (trad. Luis B. L. Orlandi). Campinas, Ed.
Papirus, 1991, p.133-4.

'3 GUATTARI, Félix. Caosmose — um novo paradigma estético (trad. Ana Lucia de Oliveira
e Lucia Claudia Ledo). Sao Paulo, Editora 34, 1992, p. 38-9.

'3 CASTRO, Eliane Dias de. Atividades Artisticas e Terapia Ocupacional: construgéo de
linguagens e inclusdo social. 2001, 327p. Tese (Doutorado em Ciéncias) — Escola de
Comunicagoes e Artes da Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2001, p.82.
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A simpatia, tal qual viemos operando nesta dissertagdo, é parte do conjunto
técnico da clinica que pode permitir retomar esta dimensdo de transito, de
passagens, de intervalos, de parcerias, de existéncias adjacentes e nao
sobrepostas.
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(PEDAGO III)

MENOR, O TEATRO DO CANTO SEM CANTO RESPIRA

O esforgo por simpatia acompanha a
respiracdo e, conforme a qualidade
do esforco a ser produzido, uma
emissdo preparatoria de respiracao
tornara facil e espontaneo [singular]
esse esforgo. Insisto no espontaneo
[singular], pois a respiragdo reacende
a vida, atica-a em substancia.

Artaud’®

Operar por amputacdo, por subtracdo e, simultaneamente, por proéteses.
Eliminar e/ou neutralizar os elementos de poder que impedem o fluxo dos
devires, permitindo que outras virtualidades possam passar, que elementos

surpreendentes possam se desenvolver...

E uma idéia e um modo de fazer. Neste caso, a idéia de um modo de fazer
teatro pensado por Deleuze a partir dos trabalhos de Carmelo Bene -
dramaturgo, ator e diretor [ou melhor, operador] de teatro. Um pensamento, um
procedimento para a criagdo no teatro, que podemos pensar para a vida.
Deleuze escreve:

O homem de teatro ndo é mais autor, ator ou diretor. Ele € um operador.
Por operacdo, devemos entender o movimento de subtragdo, de
amputagdo, mas ja recoberto pelo outro movimento, que faz nascer e
proliferar algo inesperado, como numa prétese [...] E um teatro de uma

precisdo cirtrgica''.

0 ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo (Trad. Teixeira Coelho). Sdo Paulo, Martins
Fontes, 1999. p. 155.

'*! DELEUZE, Gilles. Un manifeste de moins. In: BENE, C. & DELEUZE, G. Superpositions.
Paris — Franga, Ed. Minuit, 1979, pp. 88-9 (traducéao livre do trecho: “L’homme de théatre n’est
plus auteur, acteur, ou metteur em scéne. C’est um operateur. Par opération, il faut entendre le
mouvement de la soustraction, de 'amputation, mais déja recouvert par I'autre mouvement, qui
fait naitre et proliférer quelque chose d’innatendu, comme dans une prothése [...] C’est um
théatre d’une precision chirurgicale”).
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Este procedimento cirurgico a que se refere Deleuze em “Un manifeste de

moins™'*? é a operagao de “minoracéo”, de tornar “menor”.

A trajetéria deste procedimento serd acompanhada neste pedaco da
dissertacao, sobretudo para promover uma aproximacao entre ele e a clinica.
Levar a clinica a um dos questionamentos deste texto de Deleuze, talvez o
mais central, que, embora seja enunciado de forma aparentemente opositiva

(“contra”), opera no sentido da afirmacao diferencial.

Dito de outro modo, este procedimento se destaca por variacdo continua
daquilo que estabiliza e calcifica, que impede o movimento. Deserta os
absolutos que se impéem de forma “maior” e propde uma outra operacao. Com
isso, nao se estd preocupado em negar, mas sim em diferir da operacao

vigente de “magnificagdo-normalizagédo”.

Deleuze, aliado a Bene, questiona a possibilidade deste outro tratamento, da
“operagdo cirurgica” que busca reencontrar, naquilo que serve ao absoluto,
uma for¢a de minoragéo. O autor indaga:

Como ‘minorar’ (termo empregado pelos matematicos), como impor um
tratamento menor ou de minoragao para extrair devires contra a Histéria, vidas
contra a cultura, pensamentos contra a doutrina, gragas ou desgragas contra o
dogma?’#

Ousariamos acrescentar: como liberar a salde e a doenga da normalizagdo em
pressupostos de bem estar e estabilidade, de equilibrio e ordenacao, conforme
preconizam o0s objetivos de uma certa saude publica hegembnica? Como
submeté-las a uma clinica de “minoragédo” para que sejam liberadas e possam

se inscrever em estados provisérios, moventes, nao definitivos nem absolutos?

' DELEUZE, Gilles. Un manifeste de moins. BENE, Carmelo; DELEUZE, Gilles.
Superpositions. Paris, Ed. Minuit, 1979. Este livro € composto por duas partes, a primeira é o
texto “Richard 1lI” de Carmelo Bene (traduzido do italiano para o francés por Jean-Paul
Manganaro e Danielle Dubroca), e a segunda parte € composta pelo texto de Deleuze, “Un
manifeste de moins”.

% |bidem, p .97 (traducao livre do trecho: “comment <<minorer>> (therme employé par les
mathématiciens), comment imposer un traitement mineur ou de minoration, pour dégager des
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Desinvestir os objetivos que buscam a estabilidade, e afirmar-se no trabalho
com o fortalecimento de devires menores, de fragilidade, de metaestabilidade.
Apostar em equilibrios precarios, harmonias provisorias para a criacdo de
saudes que nao cessem de variar. Uma clinica que opere na subjetividade pelo
“‘menor”, que guarde a funcdo de “minorar”, no sentido dado por Deleuze e
Guattari, de:

tomar a funcdo politica revolucionaria, que aciona a poténcia daquele que
esta a margem, afastado do convivio com sua fragil comunidade (seja o
escritor ou quem quer que esteja conectado nesta sensibilidade) e é por isso

colocado mais em condicao de exprimir uma outra comunidade potencial, de

forjar meios de uma outra consciéncia, de uma outra sensibilidade’*.

Esta clinica, procedendo por minoragao, seria uma clinica de experimentacao,
em exercicio critico, inseparavel do exercicio de criacdo. Ela seleciona os
elementos do poder estabelecido que assujeitam a producao de subjetividade,
para entdo subtrai-los. Ao mesmo tempo, libera a passagem, cria furos que

permitem a invengao de formas de exercer a poténcia da vida.

Carmelo Bene escreve “Richard 1II"'*° e encontra Shakespeare menor, “é¢ um
teatro-experimentacdo, que comporta mais amor por Shakespeare do que
todos os comentarios sobre ele”*. Bene realiza um ensaio critico que &, ele
mesmo, uma nova peca de teatro. E um teatro critico no qual a critica € uma

constituicéo.

devenirs contre I'Histoire, des vies contre la culture, des pensées contre la doctrine, des graces
ou disgraces contre le dogme”).

'** DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Kafka — por uma literatura menor (trad. Julio
Castafion Guimarées), Rio de Janeiro, Imago Ed., 1977, p. 27. Esta nomenclatura MAIOR —
MENOR é desenvolvida por Deleuze e Guattari, com grande extensao neste livro, por meio da
idéia de uma literatura menor, que ndo é uma literatura feita numa lingua menor, mas uma
literatura feita por uma minoria numa lingua maior. Na literatura menor, tudo € politico e adquire
valor coletivo.

' DELEUZE, Gilles. Un manifeste de moins. BENE, Carmelo; DELEUZE, Gilles.
Superpositions. Paris, Ed. Minuit, 1979, pp. 7-84. Nesta pega, Carmelo Bene subtrai do texto
de Shakespeare todos os elementos de poder reais e principescos. S6 permanecem Ricardo I
e as mulheres. “E Ricardo lll, de sua parte, ambiciona menos o poder do que reintroduzir ou
reinventar uma maquina de guerra, com o risco de destruir o equilibrio aparente ou a paz de
Estado (aquilo que Shakespeare chama o segredo de Ricardo, o ‘objetivo secreto’)” — pp. 90-1
(tradugao livre do trecho "Et Richard Ill, de son cote, convoite moins le pouvoir qu’il ne veut
réintroduire ou réinventer une machine de guerre, quitte a détruire I'équilibre apparent ou la
paix de I'Etat (ce que Shakespeare appelle le secret de Richard, le ‘but secret’)”.

'*® Ibidem, p. 89.
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Deleuze apresenta este processo como equivalente a “decifrar uma partitura”.
Ele nos diz que “a operagao critica completa € aquela que consiste em 1°)
suprimir os elementos estaveis, 2° colocar tudo em variagdo continua, 3°)
transpor tudo em menor (€ o papel dos operadores, respondendo a idéia de

intervalo <<mais pequeno>>)."’

A clinica nos obriga a um exercicio continuo de pensar modos de
disponibilidade terapéutica que respondam as suas exigéncias de ser também
critica, de querer-se invencdo de sentidos, “autopoiese” e “alopoiese”*?,

politica de conexdes.

Realizamos, a partir de nossas vivéncias, uma certa selegdo, elegendo os
intervalos (e ndo os pontos de estrangulamento, de conflito) como espacgos de
acontecimento, de engendramento do novo. Localizamos os pontos menores e
criamos furos, cavamos para deixa-los passar e configurar imagens que nos

ajudem, pacientes e terapeutas, a pensar.

No fluxo destas imagens-pensamento, uma em especial serd destacada: a
cantora decadente. Uma imagem-relato que vem dar consisténcia a

intensidade’® deste fluxo, uma experiéncia que tentaremos “minorar’, numa

7 |bidem, p. 106. (Tradugao livre do trecho: “L’operation critique complete, c'est celle qui
consiste a 19) retrancher les éléments stables, 2°) tout mettre alors em variation continue, 39)
des lors aussi bien tout transposer em mineur (c’est 1é rdle des opérateurs, répondant a l'idée
d’intervalle <<plus petit>>").

%8 Estes dois conceitos sao definidos pelo bidlogo Francisco Varela e citados por Félix Guattari
na obra Caosmose — um novo paradigma estético (trad. Ana Lucia de Oliveira e Llcia
Claudia Leado). Sao Paulo, Editora 34, 1992, p. 51: “Ele [F. Varela] distingue dois tipos de
magquinas: as ‘alopoiéticas’, que produzem algo diferente delas mesmas, e as 'autopoiéticas’,
gue engendram e especificam continuamente sua propria organizagao e seus proprios limites.”
%9 A idéia de intensidade empregada em toda a dissertacdo refere-se ao modo como a pensou
Deleuze: “A intensidade é a forma da diferenca como razdo do sensivel. Toda intensidade é
diferencial, diferenga em si mesma. Toda intensidade é E-E’, em que E remete a e-e’ e e
remete a ¢-¢’ etc.: cada intensidade é ja um acoplamento (em que cada elemento remete, por
sua vez, a pares de elementos de uma outra ordem) e revela, assim, o conteldo propriamente
qualitativo da quantidade. Chamamos disparidade este estado da diferenga infinitamente
desdobrada, ressoando indefinidamente. A disparidade, isto é, a diferenga ou a intensidade
(diferenga de intensidade) é a razéo suficiente do fenbmeno, a condi¢do daquilo que aparece”
(Diferenca e repeticao (trad. Luis B. L. Orlandi & Roberto Machado). Rio de Janeiro, Graal,
1988, p. 356).
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navegacao resistente do pensamento. Apresentaremos, a seguir, a situacao
gue chamamos de “clinica”, na medida em que transborda e nos inunda, nos

arrasta.

Eis entdo a cantora decadente, personagem do espetaculo Gotham SP'™
inspirada no conto de Kafka “Josefina, a cantora ou O Povo dos
camundongos”. Essa imagem é ora evocada na nova tentativa de formular a
forca dos encontros da clinica e da arte quando conectadas com o que insiste

em surgir como Vivo.

Estavamos no teatro Oficina em concentragdo para mais uma noite de
apresentacdo. Era a tarde e ela chegou com sua mala. Trocou-se diante do
espelho — do prdprio objeto e também de quem quisesse sé-lo (uma das
terapeutas tentava protegé-la, evitando a aproximacdo de outras pessoas deste
local aberto, de circulagcdo). Ressurgiu em um vestido-camisola branco com um
vidro nas maos e pés-se a espalhar pelo palco (em verdade, uma grande
passarela, uma rua que é o desenho do espaco do Teatro Oficina) um liquido

de cheiro muito forte: era tanto perfume, que um tanto era fedor, pelo excesso.

Uma sessdo de limpeza espiritual se iniciava, o espetaculo ndo suportou
circunscrever-se a hora marcada para a chegada do publico... Afinal, quem era
0 publico? Pessoas que estivessem suscetiveis a afetagdo de uma cena?!
Estavamos ali: seis ou sete pessoas — um pequeno conjunto de espectadores
que ndo esperavam nada — tentando proteger-se a todo custo, tentando evitar

0 encontro que ja estava ali, temerosos do confronto que ele nos provocatria.

Fechados numa rodinha, sentados nas cadeiras da platéia do teatro, jogando o
jogo dos palitos — aquele que se joga em botecos —, estavam ali uma das
terapeutas-atrizes da companhia [eu mesma] e alguns atores-pacientes. No

inicio, nos esquivavamos das gotas do liquido mal-cheiroso que, durante

%0 o espetaculo Gotham SP é a terceira montagem da Cia Teatral Ueinzz sob diregdo de
Sérgio Pena e Renato Cohen, com musica de Wilson Sukorski, e estreou em Sao Paulo em
dezembro de 2000, no Teatro Oficina.
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aquela espécie de “bencdo”, ia respingando em nds... Refugiavamo-nos no
jogo, concentrados em ndo nos concentrarmos na cena que acontecia diante
de nés e que, a cada instante, tomava mais forgca. Eu fazia também uma
enorme forca para ignorar ou sobrepor-me aquele acontecimento,
principalmente porque sentia os outros atores-pacientes exigindo-me uma
neutralizacdo daquilo que pouco a pouco nos arrastava... Esforco em vao. Era
uma cena que ia ganhando intensidades totalmente inesperadas... Ela mesma
tentava fazer-se parar... Criava pausas sem nenhum aviso, imprevisiveis, bem
como seu retorno... Ela se deitava no chao e gemia... E gritava ao levantar-se e

observar nosso esforco em torna-la inodora, invisivel, inaudivel...

Neste momento, a cantora de Gotham se superpde a cantora do Povo dos
Camundongos, como nesta descricao de Kafka:

Alids ela é sempre assim: qualquer ninharia, qualquer acaso, qualquer
reniténcia, um estalo na platéia, um ranger de dentes, uma falha de iluminacéo,
ela considera adequados para aumentar o efeito de seu canto; de fato na sua
opinido ela canta para ouvidos surdos; entusiasmo e aplauso nao lhe faltam,
mas ha muito tempo ela aprendeu a renunciar a compreensao real, tal como a
concebe. Por isso todas as perturbacbes Ihe vém a proposito: tudo o que se
opde de fora a pureza do seu canto é derrotado pelo mero confronto numa luta
ligeira, na verdade sem luta alguma — e pode contribuir para despertar a
multiddo, para ensinar-lhe, se ndo a compreensdo, pelo menos um respeito
instintivo'®'.

E la no teatro este respeito instintivo fez nossa trincheira arrebentar-se,
silenciosa e abruptamente. Houve uma dispersdo, o jogo acabou sem terminar:
alguém se deitou sobre um conjunto de cadeiras, tentando tornar-se invisivel;
outros subiram para o camarim (quatro andares acima); alguém foi até a
padaria, a rua, sairam do teatro — um suco de laranja ou um café. Os
terapeutas-atores dividiram-se cada um atras de um grupo para acompanhar a
dispersao, tentando garantir a concentragdo para o momento marcado do

espetaculo.

O que se vivia ali alinhava-se com a seguinte afirmacgéo de Artaud:

81 KAFKA, Franz. Josefina, a cantora ou O povo dos camundongos. Um artista da fome/A
construcao. Sao Paulo, Cia das Letras, 1998, p. 41.
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O Teatro, como a peste, é feito a imagem dessa carnificina, dessa essencial
separacao. Desenreda conflitos, libera forcas, desencadeia possibilidades, e
se essas possibilidades e essas forgas sdo negras a culpa nao é da peste ou
do teatro, mas da vida'?.

Era a constatacdo, dolorosa e cortante, da extensdao da vida e de seus
acontecimentos. Constatacdo do que ocorre, sobretudo quando se tem um

cenario, o palco.

O cenario convida, ndao sé por suas constituicdes materiais formatadas —
embora aquele espaco, o teatro Oficina, fosse um templo que invocasse essas
manifestacdes plurais, hibridas (um tanto de encenacao, ritualizacao e também
sofrimento, devaneio, loucura e outros tantos mais). Convida também a toda
uma concentracdo daquele grupo, traduzida numa imantacdo para
acontecimentos. Como terapeutas, gostariamos de ainda os controlar, para que
s6 se expressassem no diapasao das sutilezas.

No entanto, ha neste investimento algo que nos escapa, que se dissemina.
Escapa-nos a peste, no sentido dado a ela por Artaud quando diz que “o teatro,

como a peste, é uma crise que se resolve pela morte ou pela cura”®.

Eu mesma reapareco nesta cena, apos a tal dispersdo, sentada no andar de
cima do palco. Sentada na escada, escondida, porque sentia aquela cena me
provocando e sendo provocada por mim também. Com linha e agulha,
costurava meu figurino, enquanto algumas atrizes-pacientes, juntando-se a
minha volta, esbravejavam o escandalo da outra. A outra, uma terapeuta-atriz,
consequiu abraca-la e leva-la ao camarim, descansa-la de todo o arduo
trabalho de limpeza que deixou a todos contaminados... O espetaculo voltava
ao empenho de circunscrever-se ao seu espago pre-determinado. Todo o
esforco de estancar aquele jorro, aquele extra-vazamento, se apoiava na
convengdo do espetaculo, que, por mais revolucionario que seja em sua
estética, em sua proposicdo poética e conectada em estreita relagdo com a

vida, continha em si uma tendéncia a pré-formatagdes, a necessidade de

2. ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo (Trad. Teixeira Coelho). Sdo Paulo, Martins
Fontes, 1999. p. 28.
%% |bidem.
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certas premissas que também eram acordos para a preservacdo do proprio
espetaculo, da companhia teatral etc. Dai que o espetaculo ainda ndo podia
acontecer num registro totalmente inesperado, sem aviso... Sem divulgac&o.
Ele ainda tem marcada a sua hora de acontecer, de chegar, uma certa

continéncia necessaria, insuficiente e perigosa.

Tomamos emprestada a idéia de Carmelo Bene de desprezar a chegada, como
se ainda se insistisse numa origem, numa determinagdo — ainda que fosse de

algo disruptivo. Ele diz:

Eu ndo chegarei a lugar algum, eu ndo quero chegar a lugar algum. Nao ha
chegadas. Nao me interessa onde alguém chega. Um homem pode também
chegar a loucura. E o que isto quer dizer?

e Deleuze segue no texto, superpondo-se:

E no meio que ha o devir, 0 movimento, a velocidade, o turbilhdo. O meio néo é
uma média, mas ao contrario um excesso. E pelo meio que as coisas

brotam'®*.

Para Carmelo Bene, a representacado dos conflitos, que poderia ser pensada
como origem/finalidade de uma situagdo, ndo é o que mais interessa. O conflito
relaciona-se com o institucionalizado, o oficializado, e ele quer substitui-lo pela
presenca da variagdo. Com isso, Deleuze afirma:

quando um conflito nao esta ainda normalizado, é porque ele depende de outra
coisa mais profunda, é porque ele é como um relampago que anuncia outra
coisa e que vem de outra coisa, emergéncia subita de uma variacio criativa,

inesperada, sub-representativa’°.

'** DELEUZE, Gilles. Un manifeste de moins. BENE, C. & DELEUZE, G. Superpositions.
Paris-Franga, Ed. Minuit , 1979, p. 95 (tradugao livre do trecho: “Je n’arriverai nulle part, je ne
veux arriver nulle part. Il n’y a pas d’arrivées. Cela ne m'intéresse ou quelqu’un en arrive. Um
homme peut aussi arriver a la folie. Qu’est que ¢a veut dire? C’est au milieu qu'’il y a le devenir,
le mouvement, la vitesse, le tourbillon. Le milieu n’est pas une moyenne, mais au contraire un
exces. C’est par le milieu que les choses poussent”.).

1% |pidem, p. 122 (traducao livre do trecho: “Quand um conflit nest pas encore normalisé, c'est
parce qu’il dépend d’autre chose plus profond, c’est parce qu'il est comme I'éclair qui annonce
autre chose et qui vient d’autre chose, émergence soudaine d’une variation créatrice,
inattendue, sub-representative.”)
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Ela — a cantora — sO voltou ao palco no momento de sua cena. Desta vez,
vestia um vestido vermelho e, com um chapéu na mdo, mendigava ajuda a
platéia... Agora era o publico convencionado como tal quem ali estava. Toda a
aposta de exuberancia, a Diva, se apresentava numa fala mole e estridente
que incomodava e desesperava. O caminhar de um corpo gordo, deformado
em camadas que vao de um rosto fino — até delicado — a um quadril pesado
que a fazia afundar com os pés na areia e trancar as pernas com seu salto

agulha.

NG6s, do elenco, ndo estavamos, de novo, preparados para receber sua cena,
ndo tinhamos sequer as moedas de um centavo que outrora atirdvamos em
sua diregcdo. Ela reclamava em cena essa preparacdo, abrindo mais uma
fenda, impossivel de ser compreendida pelos canais cognitivos mais 6bvios,
exigindo que saltassemos de um conjunto de referéncias a outro ou outros
totalmente desconhecidos, ou ainda a serem inventados... Ela bradava para
que jogassemos as moedas, e algumas pessoas, constrangidas, comovidas ou
fomadas por alguma outra sensacao, retiravam moedas de seus bolsos e
bolsas, e depositavam-nas naquele chapéu. Ou mentiam, como nds, colocando
as maos vazias dentro do chapéu e sendo imediatamente denunciados por

ela...

A cantora decadente entdo assoviava, respirava e cantava seu ultimo canto,
buscando em sua ultima nota a nota impossivel, exatamente brotando de
Kafka, bem menor... A platéia aguardava em suspense por seu maravilhoso
canto. E o canto vinha: mudo, sem um ruido sequer que se apresentasse
audivel. E lindo! O publico aplaudia a auséncia do canto, ou ainda, aquele
canto em devir...

“Parir um monstro ou um gigante”'*®

sao vias de “minoragcado” que esta imagem
pode enfatizar, dando forma a algumas sensagbes que se deformam, se

agigantam.

"% |bidem, p. 92 (tradugéo livre do trecho: “Accoucher d’'un monstre ou d’um géant...”).
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Na tentativa de tragcar este mapa do que estamos chamando clinica barroca,
transitamos neste mergulho nas sensagfes, ndo com a gratuita exposi¢ao da
intensidade nervosa destes acontecimentos e de minha participagdo neles,
mas com a tensdo da relagdo deste terapeuta que se propde a uma
proximidade com seu paciente. Ja nesta proposicdo rompe-se o absoluto,
desmancham-se as formas dominantes, opera-se uma “minoragao”.
Convulsionam-se as posigdes; no limite, deixa-se de ser terapeuta (em sua
acepcao “maior”, estabelecida), ao mesmo tempo em que o paciente também
deixa de sé-lo. Nao se trata de uma dissolugdo das fungdes, mas de papéis
superpostos, nos quais o terapeuta possa contar com sua abertura, que lhe
permite chegar até o paciente e dobra-lo, potencializar sua vida com as

virtualidades que ali estéo.

A intervencgao clinica na cena relatada permitiu alguma variagdo. Mesmo que
nao estivéssemos determinados a provocar esta variagdo, ela ocorreu em
intensidade semelhante a forgca de criagdo artistica de Carmelo Bene.
Aconteceu num transbordamento, posto que nossa tentativa primordial era de
contornar — sendo impondo 0s contornos pré-estabelecidos, fazendo novos — e
conter o que vazava. O fato é que, diante da repugnancia da cena, um de
nossos esforcos era por cessa-la, com a urgéncia do risco da vida
desmanchar-se. No entanto, coexistia também em nés o esfor¢o de nao fazer
cessar, de deixar acontecer o que percebiamos ser um fato necessario aquelas

vidas (da atriz-paciente, do espetaculo, da companhia de teatro).

A clinica, involuntariamente, péde “dar livre curso a constituicdo do homem de
guerra [diferentemente do homem de poder] sobre a cena, com suas proteses,

seus defeitos, suas excrescéncias, suas malformacdes, suas variagées”'*’.

Mergulhamos nesta movéncia que quer continuar a tracar lugares, ilhas, por
vezes para garantir uma certa integridade e evitar o total desmanchamento —

que também seria uma absolutizacdo, ainda que psicética —, mas que precisa

%7 Ibidem, p. 90 (traducdo livre do trecho: “[...] donner libre cours a la constitution de 'homme
de guerre sur sceéne, avec ses prothéses, ses difformités, ses excroissances, ses malfagons,
ses variations.”).
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permitir e suportar a dor, correr o risco da forte eminéncia deste

desmanchamento.

Diz Artaud que, “assim como a peste, o teatro existe para vazar abcessos

»158

coletivamente”™", e podemos acrescentar que também a clinica a isso deve

servir.

E nestes acontecimentos que encontramos o barroco que serve ao
pensamento desta pesquisa, 0 que vaza. Um barroco que Christine Buci-
Glucksmann menciona numa entrevista, na qual menciona o fato de a obra da

159

artista plastica Orlan>® estar apoiada sobre um “axioma barroco, que é um

axioma emprestado da Opera de Veneza: € preciso produzir efeitos para

engendrar afetos, e estes afetos criam seres”°.

Embora ndo pretendamos uma critica sobre o trabalho de Orlan, podemos
apreender os efeitos produzidos no seu defrontar-se com essa agudeza do
risco de existir. Nao com 0 que neste trajeto pode restringir-se a simples efeito
cenografico, mas com o0 seu barroco estreitamente ligado a idéia de
acontecimento. O barroco que, na medida em que o sentido de uma vida é
multiplicidade, realiza preensdes deste infinito e se revela em atos, obras,
dobras, acontecimentos que séo, imediata e simultaneamente, variacdo deste
infinito. Constata-se entdo que nado se trata de apreender o sentido da vida,

mas vivé-la, deixa-la acontecer. O abcesso jorrando.

Buci-Glucksmann fala do barroco na obra de Orlan como uma possibilidade de

compreensio de seu percurso, que

[...] de um certo ponto de vista, é todo o problema da segunda pele. Mas é
sobretudo o problema do que ha por tras da segunda pele [talvez fosse mais

%8 ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo (Trad. Teixeira Coelho). Sdo Paulo, Martins
Fontes, 1999. p. 28.

%% Um pouco mais sobre o trabalho desta artista esta descrito nesta dissertagdo no pedago
intitulado “O barroco na clinica”.

1% Tradugso livre do trecho: “(...) par un axiome baroque, qui est un axiome emprunté a I'opéra
vénitien: il faut produire des effets por engendrer des affects, et ces affects créent des étres.”
(BUCI-GLUCKSMANN, Christine. Orlan — triomphe du baroque. Marseille, Images En
Manoeuvres Editions, 2000, p. 11) — grifo nosso.
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interessante pensar no que ha além e aquém da segunda pele]. Passamos da
pele a carne, a carne entumecida, a carne tornada visivel, com a metamorfose
de seus préprios tracos. Dito de outro modo, os implantes, bem como a
coloragao dos cabelos, implicam modificar seu rosto [...]. Reconhecemos Orlan
€ ao mesmo tempo, ela modifica seu rosto e seus proprios tragos de rostidade.
Ha um problema de hibridacao do Si. [...] tocar seu rosto , pelas operacoes, é
verdadeiramente criar o outro rosto no meu rosto. Isto faz cesura. O que faz
cesura € que o corte, a sutura, a costura, o vinco esta ali na pele. [...] se eu
posso me auto-escanear, se meu rosto torna-se interface do mundo. O que é o
Eu? Acredito que a idéia é que o Eu é plural, que ele é instavel.[...] Esta
unidade plural e pluralidade do Eu, é a grande figura do barroco porque é a
figura da metamorfose [...]."®"

Com isso, vale a pena retomar que o barroco que interessa a nossa clinica é
menos o da pluralizacdo de um Eu do que o da proliferacao de varios eus, ou
até mesmo da dissolucdo do eu. Neste sentido, € muito mais um neo-barroco
de preensdes e capturas temporarias do que o barroco de agitacdo em

clausuras.

De fato, ainda que nao pretendamos nos deter nela, hd de se ressaltar que a
questao da “identidade”, o problema do “eu”, esta relacionado ao pensamento
dessa clinica barroca. Talvez, melhor dizendo, este questionamento seja
desertado, subtraido nesta forma de configurar um campo problematico por
tratar-se de uma questdo “maior”, sobretudo para a psicologia mais
hegemoénica. Desinvestindo-se da problematica do Eu, liberam-se as

singularidades pré-individuais'®

, € os individuos passam a ser entendidos
como individuagdes, conforme abordado no percurso metodoldgico da

dissertacao.

'®" BUCI-GLUCKSMANN, Christine. Orlan — triomphe du baroque. Marseille, Images En
Manoeuvres Editions, 2000, p. 43 (tradugao livre do trecho: “[...] d’un certain point de vue, c’est
tout le problem de la seconde peau. Mais c’est surtout le probleme de ce qu’il y a derriere la
seconde peau. On passe de la peau a la chair, a la chair tuméfiée, a la chair rendue visible,
avec la métamorphose de ses propres traits. Autrement dit, les implants, comme la coloration
des cheveaux, impliquent de modifier son visage [...]. On recconait Orlan et, en méme temps,
elle modifie son visage et ses propres traits de visagéité. Il y a un probleme d’hybridation du
Soi. [...] toucher a son visage, par I'opération, c’est vraiment créer de I'autre visage dans mon
visage. GCa fait césure. Ce qui fait césure c'est que la coupure, la suture, la couture, la pliure
sont la dans la chair. [...] si je peux m’auto-scanner, si mon visage devient l'interface du monde.
Qu’est-ce que le Moi? Je crois que I'idée est que le Moi est pluriel, qu’il est instable. [...] Cette
unité plurale et plurielle(*)du Moi, c’est la grande figure barroque parce que c’est la figure de la
métamorphose [...].").

(*) a tradugéo destas duas palavras: “plurale” e “plurielle” seria idéntica, dai nossa opgdo em
traduzir ‘plurielle’ por “pluralidade”, como na versdo em inglés (plurality) que consta do mesmo
livro.
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O foco de interesse para o trabalho clinico ndo estaria na constituicdo de uma
“‘identidade”, no fortalecimento de um “eu”, mas na relagcdo com estes
processos de individuagdo, individuos individuando-se. Para tanto, serve-se de
um procedimento clinico que permita estas variagbes, que subtraia, ampute os
elementos que possam obliterar este processo, e que ndo o deixe cessar,
considerando que € dele que depende o poder da vida.

As declaracdes que resultam em acusacgdes de narcisismo a Carmelo Bene
(por exemplo, quando ele converte a “politica de massas” a uma politica da
“massa de meus atomos”) sao vistas por Deleuze, ao contrario, como
expressdes de modéstia e humildade. Destas declarag¢des, Deleuze ressalta a
grandeza de Bene em n&o isentar o teatro de seu lugar institucional na
sociedade, sua oficialidade, seu papel de historicidade e moralizacdo, na
medida em que faz apelo ao “fato majoritario”. Isto é, um fato a ser dado como
representante dos conflitos, da histéria, da vida de todos, que determina
condutas, problemas e solugbes, um padrdo, um modelo com o qual “a massa”

deve identificar-se para fixar uma identidade.

Assumindo que o teatro tem este papel institucional e em sua magnanimidade
esta a servico da manutencéo da ordem social vigente, Carmelo Bene pode
nele criar furos, procedendo por minoracao, isto é, cavando no teatro buracos
que despotencializam o histérico, o eterno e o absoluto, e fazem irromper o
instavel, a fragilidade, o intempestivo. Nao Ihe interessam os conflitos a serem
desenvolvidos por personagens prontos, nem as referéncias a problemas de
uma suposta “massa” generalizada. Interessa, sim, um conjunto de
singularidades pulsando (“a massa de meus atomos”) e que, ao poder surgir,
irromper, ja se fez obra. Por isso, ndo € necessario alcangar nenhuma outra

finalidade, basta “nascer”.

'%2Esta idéia foi melhor trabalhada nesta dissertagdo no trecho anterior, relacionado ao
percurso metodoldgico, intitulado “Tudo séo pedagos”.
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Diz Carmelo Bene: “o espetaculo comecga e termina no momento em que o
fazemos”'®. Nao ha nenhum outro interesse sendo a propria constituicdo da
personagem, seu processo de subjetivacao. Por isso, poderiamos pensar que,
mais do que um procedimento cirurgico, trata-se, em seu teatro, de um

procedimento clinico.

Na histéria da cantora decadente, vemos este procedimento clinico atuar
quando, ao invés de reducdo do acontecimento — o que significaria buscar
sinais de identificacao da problematica generalizavel do caso (nos conduzindo,
inclusive, aos diagnésticos reconheciveis de crise psicotica, atuacao histérica,
estado de mania etc.) —, procedemos um tanto por minoracdo. Embora
tenhamos tentado, ndo enclausuramos o acontecimento num desequilibrio de
um individuo (um suposto Eu da atriz-paciente), mas permitimos que uma
situacdo de guerra se constelasse e nos colocasse numa movéncia
desconhecida, intempestiva, inesperada, subita. Isto ndo nos exclui da
tendéncia ao restabelecimento de uma ordenagdo conhecida, mas nos lanca a
uma constelacdo de forcas que nos obrigam a inventar estratégias sob o
critério unico de preservacao da vida.

Sendo toda qualidade um devir, algo ndo se torna mais ‘duro’ do que era (ou
maior) sem que, por isso mesmo, também se torne, a0 mesmo tempo, mais
‘mole’ do que esta em vias de tornar-se (ou menor do que é)'**.

Uma clinica barroca depende, portanto, de uma atitude que busque apreender

os conjuntos singulares de um caso, suas vice-dicgdes'®

— quer dizer, nao
suas contradigcdes dialéticas, mas suas interfaces plurais. O terapeuta desta
clinica deve deslocar-se em direcdo ao outro, abrindo espagos para sua
subjetivacdo, sustentando a crise, ndo como o proprio acontecimento, mas
como elemento necessario para que algo se dé. Esse acompanhamento
permite um encontro que mantém a distancia, o intervalo, o espago para a

irrupgao das proprias singularidades, estas sim acontecimento, criagao.

' DELEUZE, Gilles. Un manifeste & moins. BENE, Carmelo; DELEUZE, Gilles.
Superpositions. Paris — Franga, Ed. Minuit, 1979, p. 91 (tradugao livre do trecho: “Le spetacle
commence et finit dans le moment ou on le fait.”).

' DELEUZE, Gilles. Diferenca e repeticao (trad. Luis B. L. Orlandi & Roberto Machado). Rio
de Janeiro, Graal, 1988, p. 377.

185 Conforme a nogao abordada no percurso metodolégico desta dissertagao.
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E necessario novamente ressaltar que o barroco que nos interessa é o que
prescinde do juizo, mas também o que nao precisa apoiar-se sobre a
jurisprudéncia, na medida em que a crise e o desmoronamento ndo sao o foco
da criagdo de mundos. Ao mesmo tempo, interessa-nos lembrar que a
proliferacao de principios, tal qual a jurisprudéncia preconiza, imprimiria um
funcionamento ainda relacionado a uma organizagao vigente, reiterando seu
modo. O barroco na clinica deve romper com este modo, prescindindo da
criacao de principios, ou melhor, tendo por principio Unico o da variacao, o da

afirmagéo das diferencas'®®.

Quando procuro demais um ‘sentido’ — é ai que ndo o encontro. O sentido é tao

pouco meu como aquilo que existisse no além. O sentido me vem através da

respiracao, e ndo em palavras. E um sopro'®’.

Esta declaragdo de Clarice Lispector parece ecoar a cantora Josefina, e
intensificar o pensamento de que toda disposicao diante da crise de inventar
principios que justifiquem a vida e Ihe atribuam sentidos poderia subverter-se
em conectores, sopros: no teatro, nos espagos de tratamento, ou em qualquer
espaco de encontro. Sopros suaves, pequenos passos, para que o contato e o
acoplamento de elementos em variagao continua instaure o exercicio de uma
clinica barroca numa danca, como descreve Deleuze — ecoando Leibniz: “uma
danca barroca, um encontro que mantém a distancia, onde as espontaneidades
[que podemos tomar, subvertendo Leibniz, como singularidades] ficam

garantidas”'®®.

O aplauso a cantora decadente é a saudagao do devir imperceptivel ganhando

forma na arte, de canto sem canto, de canto por vir, das infinitas virtualidades

%6 «Como afirmagdo de diferenca, a afirmacdo é produzida pela positividade do problema,

como posi¢cao diferencial; a afirmagdo multipla € engendrada pela multiplicidade problematica.
E proprio da esséncia da afirmagdo ser em si mesma mudltipla e afirmar a diferenca. Quanto ao
negativo, ele é apenas a sombra do problema sobre as afirmagdes produzidas; ao lado da
afirmagao, a negagado se mantém como um duplo impotente, mas que da testemunho de uma
outra poténcia, a do problema eficaz e persistente.” (DELEUZE, G. Diferenca e repeticao
(trad. Luis Benedicto Lacerda Orlandi & Roberto Machado). Rio de Janeiro, Graal, 1988, p.
423).

%7 LISPECTOR, Clarice apud BORELLI, Olga. Clarice Lispector — esbogo para um possivel
retrato. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1981, p. 79.
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do canto. Este, para manter-se infinito, apenas respira. A clinica deve trabalhar

para que nao cesse esta respiracao.

'8 DELEUZE, Gilles. Diferenca e repeticéo (trad. Luis Benedicto Lacerda Orlandi & Roberto
Machado). Rio de Janeiro, Graal, 1988, p. 423.
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(PEDACO IV)

DIFERENCAS SONORAS

[...] toda lingua é tao bilinglie em si
mesma, multilinglie em si mesma,
que se pode gaguejar em sua propria
lingua, ser estrangeiro em sua
propria lingua, ou seja, levar sempre
mais longe as pontas de
desterritorializagdo dos
agenciamentos.

Gilles Deleuze'®®

A experiéncia com a companhia teatral Ueinzz, no mapa dos encontros da
clinica com a arte, alcangca uma nota aguda, ou, como diria Leibniz, a melhor
nota possivel. Um espago borrado na fronteira entre estes campos. Uma clinica
barroca, existindo nas dobras, em novos agenciamentos com a arte. Uma nota
que faz tremer algumas das certezas sobre 0 que vém a ser a loucura, o teatro,

0 espaco social, a cultura, a clinica, a arte.

Ha sete anos, este grupo se encontra.

Sao técnicos de teatro: diretores, produtores, iluminadores, musicos e atores.
Sao terapeutas de teatro: filésofos, assistentes sociais, psiquiatras, psicologos
e terapeutas ocupacionais.

Sao pacientes psiquiatricos de teatro: esquizofrénicos, psicéticos, oligofrénicos,
histéricas, deprimidos e obsessivos.

E um coletivo de teatro.

Um coletivo que tem trés criagcbes € montagens em seu curriculo: Ueinzz —
viagem a Babel, Dédalus e Gotham-SP.

Um coletivo que ja fez varias apresentacdes, algumas em viagens: estreou no
Tuca Arena, fez véarias temporadas no Teatro Oficina, TUSP, Centro Cultural
Sao Paulo, SESC Pompéia, Festival de Teatro de Curitiba — PR, SESC de Sao

' DELEUZE, Gilles; PARNET, Claire. Dialogos. Séo Paulo, Escuta, 1999, p. 134.
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Carlos, Festival Porto Alegre em Cena — RS, SESC Santo André, Museu
Ferroviario de Campinas e na Mostra de Artes do Cariri — CE.

Um coletivo que tem de se reunir semanalmente, sem cessar, para nao cessar.
A existéncia do grupo depende de que nos encontremos todas as quartas-
feiras, e muitas vezes ndo fazemos nada nessas situacbes. Simplesmente
esperamos: o préximo patrocinio, o proximo convite, o proximo contrato. Muitas
vezes, discutimos sobre nosso destino. Alguns sugerem que fagcamos uma
aliangca com a Assembléia de Deus; outros, que pecamos dinheiro a prefeita ou

ao ministro da cultura.

Um coletivo que leva de um a dois anos para montar um espetéculo, que
constréi cenas a partir de fiapos, pequenos textos trazidos pelo diretor, falas
delirantes surgidas em algumas das improvisagdes propostas nos laboratérios
de cena, movimentos estereotipados, sons repetidos, deslocamentos no

espaco.

No inicio, nés, terapeutas, éramos convidados com freqiéncia a ,compor
cenas, sustentar permanéncias no palco e responder as incessantes
improvisacdes a cada espetaculo que, tal como quer o teatro contemporaneo, é
unico a cada apresentacdo. Atualmente, temos nossos préprios espagos de
experimentacao, e aguardamos por uma carona na cena de um dos atores-
pacientes, que, como ja sabemos, sdo 6timos em cena. Também temos um
lugar particular na movimentagdo nos bastidores, na troca de figurinos,
aderegos, microfones. Muitas vezes, alguns atores deixam de entrar em cena,
ou entram em cenas de outros personagens, ou ainda fabricam novas cenas,
nao previstas pelo roteiro (um papel com o nimero e a sequéncia das cenas,
que fixamos no interior das coxias). Seguindo este roteiro, empurramos alguns
pra dentro do palco e seguramos a entrada de outros — embora muito nos
escape, 0 que esta completamente previsto no campo de virtualidades do

espetaculo.

As cenas se estendem, se invertem, s&o suprimidas. Alguns atores vao embora

para casa, para a calgada ou para o 6énibus, tdo logo terminem suas cenas.
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Retiram o figurino € a maquiagem, e atravessam o palco em direcdo a rua.

Qualquer cena suporta essas passagens, esses atravessamentos.

A partir de uma experiéncia de criagdo com o grupo Teatro da Vertigem,

Antonio Araujo escreve:

E curioso perceber este péndulo entre casualidade e predeterminacéo, e como
a visdo que temos de nés mesmos — e das escolhas dentro de uma sala de
ensaio — é imprecisa, infiel, traicoeira. Existe um jogo paradoxal de tensbées
que, ao mesmo tempo em que somos detentores da criagdo, tais criacbes se
manifestam a nossa revelia. Assim parece ser a dialética [a multiplicidade] do
processo criativo'°.

Podemos pensar num combate. Uma espécie de guerra desinstitucionalizada.
Um campo de batalha no deserto. O personagem Batman saiu de uma cena do
espetaculo anterior, no qual o mesmo ator era Lucifer. Este, ao falar com
Hades pelo telefone celular, contava de seus comandos aos guerreiros do
espaco sideral e aos habitantes de Gotham.

Gotham, uma cidade. Sao Paulo, uma cidade. Por italo Calvino, varias cidades,
cidades invisiveis. Assim surgiam, herdis, vildes e mulheres vagando pelas

ruas, solitarias em seus apartamentos.

“Vocé sera o coringa” — diz o diretor.

“E qual vai ser minha fala, escreve pra mim, escreve pra mim, escreve pra
mim...” — diz o ator.

“Vocé vai até o Batman, levanta os bragos e diz: Eu sou o coringa, o Enigma” —
mostra o diretor.

O ator repete: “E o enigma Batman, é o enigma Batmam, é o enigma.”

Batman responde: “Charada, qual é o Enigma de hoje?”

O outro ator segue, respondendo: “Vamos ao supermercado?”

Batman o toma pelo braco, e sai em seu batmovel, em direcdo ao
supermercado.
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Supermercado era o enigma... O enigma era também um império surgindo,
seus viajantes, algumas histoérias do livro de Calvino, poemas de Ana Cristina
César, Paulo Leminski e Chacal, além de textos dos atores e dos diretores.

Numa outra cena de montagem da pega Gotham-SP, o imperador recebe um
viajante e lhe pergunta: “De onde vens, oh, viajante?”
Ao que o viajante responde: “Venho da outra pega.”

Sao notas agudas, gritos, sussurros, respiracoes, pulsos, vazios. No terreno da
clinica, o encontro com o teatro retira-nos do peso da doencga e coloca-nos em
movimento. Faz-nos correr, ou melhor, percorrer, transcorrer. Experimentamos
vizinhangas sinistras com os pacientes-atores, estas singularidades por um triz.
Passamos horas trabalhando para um projeto coletivo, vivemos por alguns dias
em comunidades temporarias. Temos de suportar, desfrutar e, principalmente,
inventar outros modos de nos vestir, conversar, acordar, tomar as medicacgoes,
relacionar-se com a cidade, o festival, fazer refei¢cées, distrair-se, descansar,

preparar-se para o trabalho do espetaculo, dormir, comemorar e brigar.

Neste emaranhado, entre distancias e aproximagoes no trabalho com pacientes
graves, também podem ser encontradas notas mais graves, ou fora desta

escala. Elas podem cruzar estes caminhos e desdobrar-se deles.

A luta da Psiquiatria Democratica Italiana para o fechamento dos Hospitais
Psiquiatricos é absolutamente revolucionéria, eles “haviam tocado em uma
dimensao essencial do problema: s6 uma sensibilizacdo e uma mobilizacao do
contexto social poderia criar condicdes favoraveis a transformacées reais”'’",

comenta Guattari.

Atualmente, a saida da Reabilitacdo Psicossocial, derivada destas
experiéncias, € uma espécie de dobra que se configura no desvio, nas escalas

7% SILVA, Antonio Carlos de Aratjo. A Génese da Vertigem: o processo de criagdo de O
Paraiso Perdido. 2002, 191f. Dissertacdo (Mestrado em Artes) Escola de Comunicacdes de
Artes da Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2003, p. 10.

"' GUATTARI, Félix. Caosmose — um novo paradigma estético (trad. Ana Lucia de Oliveira
e Lucia Claudia Ledo). Sdo Paulo, Editora 34, 1992, p.194.
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mais graves. Apresenta um sentido mais maci¢co e, do ponto de vista da
resisténcia, da for¢a para afirmar a vida, isso € estrategicamente interessante.
No entanto, a sua densidade a torna pouco permedvel, na medida em que
realiza-se de forma um tanto condicionada a uma expectativa de Direito
Universal. Afirma Benedeto Saraceno, a respeito do modelo da Rebilitagcao

Psicossocial:

O processo de reabilitacao seria, entdo, um processo de reconstrugcao, um
exercicio pleno de cidadania e, também, de plena contratualidade nos trés
grandes cenarios: habitat, rede social e trabalho como valor social. [...] Nao
necessitamos de esquizofrénicos pintores, necessitamos de esquizofrénicos

cidaddos, ndo necessitamos de esquizofrénicos que fagam cinzeiros,
necessitamos que exercam a cidadania'’®.

Extremamente importante, este modelo de reabilitacdo difunde estratégias para
uma priorizagao no tratamento de dimensodes sociais e politicas da condigéo do
louco. Apostam na cidadania, em detrimento da concentragdo em critérios e
definicbes diagnosticas taxativas, ou mesmo de lugares definidos pelas
atividades que realizam nas instituigées (pintura, cinzeiro, bolo...). Decorre dai
uma ambiguidade desta perspectiva: se, por um lado, ela liberta, por outro,
continua fixando identidades, ndo mais de esquizofrénicos, psicoticos maniaco-

depressivos etc., mas de cidaddos universais.

De inicio, é possivel apoiarmos esta priorizacdo, do ponto de vista
macropolitico. No entanto, ao mesmo tempo, seria necessario indagarmos em
duas direcdes: a primeira, se a expectativa de uma cidadania plena € viavel; e
um pouco mais adiante, a segunda, se ndao ha o risco de, com ela (a
cidadania), pré-estabelecer principios a partir dos direitos universais (habitar,
trabalhar, conviver socialmente). Este risco, no seu limite, € também o de
subsumir o desejo em suas conexdes absurdas e inéditas, que muitas vezes

podem estar distantes das prerrogativas humanas.

72 SARACENO, Benedeto. Reabilitagdo Psicossocial: uma estratégia para a passagem do
milénio. In: PITTA, Ana.(org) Reabilitacdo Psicossocial no Brasil. Sao Paulo, Hucitec, 1996,
p. 16.
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A humanizagdo pode, como veremos a seguir, funcionar como um intercessor
potente em favor da vida, contanto que néo receba o estatuto de fundamento,
de principio para todas as relagbes da vida.

O trabalho a partir de universais pode inclinar-se ao que Francgois Chéatelet

"173: a consideragdo de uma razdo Unica, universal por

chama de “presuncéao
direito. Um momento em que a inscricdo do pathos € desinvestida, porque o
universal precisa apoiar-se em determinacdes epidemiolédgicas (por exemplo,
estatisticas de funcionamentos que prevalecem). Ao mesmo tempo, ele tem
seus melhores resultados na fabricacdo do sujeito de direito, do cidadao

universal.

O Universal nao existe, para Chatelet, porque estda fora do campo de
imanéncia. Segundo Deleuze, este campo se define no racionalismo de
Chéatelet por uma relacdo Poténcia-Ato. O ato desta poténcia é a razao,
entendida ndo como faculdade, mas como um processo'’*. O Universal, por
sua vez, esta ligado a uma representagao, a uma abstracdo, a uma finalidade,

a uma também inexistente Raz&o Pura. Inspirado em Chatelet, Deleuze afirma:

O universal nunca correu nem nadou, mas faz os movimentos da natagdo na
areia seca e os da corrida sem sair do lugar, porque s6 cuida dos fins. [...]
O movimento é o préprio ato da poténcia. Fazer o movimento é passar ao ato,

estabelecer a relagdo humana. Decidir ndo é querer fazer o movimento, é fazé-

lo'".

Desertando o Universal, o Ato da Razdo singular “salta da imanéncia”, pois

esta ligado a uma praxis, a um movimento, a uma decisédo, a um fazer.

O trabalho de uma clinica que tenha por base o Universal fica circunscrito a
uma generaliza¢do. De fato, essa clinica quer trazer o pathos, a loucura, o risco
social para a cena central; no entanto, os fixa neste centro, ao invés de investir
na apreensao e minoragao deste centro para engendrar movimentos singulares

que possam proliferar em diversas dire¢oes.

" DELEUZE,G. Péricles e Verdi: a Filosofia de Francois Chatelet. (trad. Horténcia Santos
Lencastre). Rio de Janeiro, Pazulin, 1999, p. 39.
' |bidem, p. 24.
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Na proposicao da Reabilitagdo Psicossoal, a loucura, a deficiéncia e o risco
social vém para o centro. Porém, o centro € a partilha dos direitos, aos quais é
submetido o caso. Em tal movimento, a cidadania sobrepde-se ao caso. Os
direitos sdo ainda compreendidos como algo que vem do exterior, que é vetado
ou entregue por direito aos pacientes por outrem. Algo que ainda esta colocado
na possibilidade de uns e na impossibilidade de outros, num sentido
igualitarista focalizado na falta para igualar-se, o que negligencia a

diferenciacdo como sentido essencial aos processos de subjetivacao.

A tolerancia e a condescendéncia que dai podem advir ndo permite que a
diferenciagdo, ou melhor, a diferenga diferenciante seja colocada em pauta
como uma estratégia de afirmacao da vida. Ainda num texto de Benedeto
Saraceno, vemos a concepcdo de Reabilitagdo Psicossocial direcionada ao
restabelecimento da contratualidade de cidadao, da producéao e dignificacdo de

sentidos:

A reabilitagcdo ndo é a substituicdo da desabilitagao pela habilitagdo, mas um
conjunto de estratégias orientadas a aumentar as oportunidades de troca de
recursos e de afetos: é somente no interior de tal dinAmica das trocas que se
cria um efeito ‘habilitador’®.

E necessario ressaltar que o exercicio desta perspectiva conduz a uma
producao importante, na medida em que busca aliangas no tecido social e cria
redes que, a revelia da igualdade, produzem diferencas, porque sSao novos
arranjos, outras configuracdes. No entanto, quando o0 mesmo autor define a

disabilidade ele diz:

Eu creio que o conceito de disabilidade é esse, pessoas que tenham perdido a
habilidade para gerar sentido [...] Um psicético ndo & um deficiente, um
psicotico é uma pessoa que, num momento, devido a uma experiéncia de

' Ibidem, pp. 46-7.

7 SARACENO, Benedetto. Libertando Identidades — da reabilitacdo psicossocial a
cidadania possivel (trad. Llcia Helena Zanetta, Maria do Carmo Zanetta e Willians Valentini)
2ed. Belo Horizonte / Rio de Janeiro, Te Cora Editora / Instituto Franco Basaglia, 2001, pp. 111-
2.
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sofrimento, ndo tem mais a capacidade de produzir um sentido e a comunidade

n&o suporta isso'”’.

Nesta definicdo, pressupde-se que ao louco deve ser devolvida a capacidade
de produzir sentido. Temos um possivel entendimento de que o louco continua
a ser um de fora, mas agora € um de nés mesmos, porque 0 “premiamos” com
o estatuto de humanidade, ou seja, ele também pode usufruir dos mesmos
direitos, identificar-se como cidaddo. E ainda Saraceno que, criticando o critério
evolucionista do pensamento darwiniano, que pensa o modelo de autonomia na
reabilitacdo como “melhoramento dos atributos danificados”, contrapbe o

modelo da Reabilitacdo Psicossocial, escrevendo:

Ao contrario, o0 modelo das redes multiplas de negociagdo pde no centro das
questdes ndo a autonomia, mas a participacdo de modo que o objetivo nao
seja aquele de fazer com que os fracos deixem de ser fracos para poder estar
em jogo com os fortes e sim que sejam modificadas as regras do jogo, de
maneira que desse participem fracos e fortes, em trocas permanentes de
competéncias e interesses'’®.

Embora esteja pressuposto nisso uma critica ao darwinismo, as categorias
dessa logica estdo completamente mantidas. Alteram-se as regras “FORTE
versus FRACOS” para “FORTES em alianga a FRACOS”, sem que haja a
problematizagéo do critério de determinagdo moral do que seja a forga. (Quem
e 0 que determina quem sao os fortes e quem séo os fracos neste jogo?) Mais
uma vez, vence a hierarquia do mercado, o critério moral da produgcdo de
subjetividade capitalistica, que determina uns com mais e outros com menos

forca.

Novamente, nos colocamos a pensar se se trata de criar novos
principios/regras ou de persistir na direcdo de uma ética segundo a qual a
preservacao do principio Unico de afirmacao diferencial da vida nos obrigaria a
rever a classificagao categérica da forga, ou melhor, da poténcia da vida. Neste
sentido, cabe a seguinte elaboracao de Suely Rolnik:

"7 SARACENO, Benedetto. A concepcao de Reabilitagdo Psicossocial como referencial para
intervencdes terapéuticas em saude mental. Rev. de Terapia Ocupacional da USP v. 9, n.1,
pp. 30-1.
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[-..] quando o que est4d em jogo é o favorecimento da vida em sua poténcia
criadora, a conquista da cidadania, embora necessaria, é insuficiente, pois ela
pode coexistir com projetos desfavorecedores promovidos pelas ilusées do
homem da moral, quando este vetor € demasiadamente poderoso.

[-..] 0 que pode reverter a situagao pela qual estamos passando é exatamente o
fortalecimento e/ou a criagcdo de condigcdes que viabilizem essa ampliacao da
subjetividade aquém e além do homem da moral, mediante a ativagdo do
homem da ética, para que possa desenvolver-se um nova atitude politica,
aquém e além do apenas correto'”®.

Se tomamos a humanizagdo como um critério moral ou tragco de identificagao
universal, desfazemos certas formas de preconceito e estigmatizagdo.
Entretanto, simultaneamente, obstruimos a emergéncia de configuragdes
sociais e culturais importantes que sao as do estranho, do anormal, de um
pathos. Coletivamente, estas configuracées podem ser signos de deformidade,
deslocamentos, nomadismos, rupturas na producdo de subjetividade que

correspondem a uma ética da potencializacao da vida em sua diferenca.

Nelas, podem estar pulsando a loucura, a deficiéncia e o risco social. Fora de
um humanismo, podem ser tracadas novas inflexdes: dobras desconhecidas,
mas presentes, em devir, que resultariam em outros agenciamentos, novos
territérios com plasticidades nas quais se dissolveriam como figuras mantidas a
distancia. Passariam a habitar a vizinhanga, ndo de um unico, mas de multiplos

centros.

Esta posi¢cdo, tomada por uma clinica num exercicio barroco, investe nesta
ética ao tragar redes que néo criem focos, que ndo se pré-determinem em
universais, mas que invistam nas dobras, nos borramentos, nos vazamentos,
inventando formas permeaveis. Algumas destas formatagdes, ao invés de criar
movimentos que nao se soltam de seus centros, tentam, num grande esforcgo,
atrair outros centros para esse centro fixado, petrificado... Talvez o barroco, tal
qual temos abordado nesta dissertagdo, também possa ser pensado nessa

7% SARACENO, Benedetto. Libertando Identidades — da reabilitacdo psicossocial a
cidadania possivel (trad. Ldcia Helena Zanetta, Maria do Carmo Zanetta e Willians Valentini)
2ed. Belo Horizonte / Rio de Janeiro, Te Coréa Editora / Instituto Franco Basaglia, 2001, p. 113.
' ROLNIK, Suely. A sombra da cidadania: alteridade, homem da ética e reinvengdo da
democracia. In: MAGALHAES, Maria Cristina Rios (org) Na sombra da cidade. Sdo Paulo,
Editora Escuta, 1995, pp. 166-7.
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relagao diferenciada entre o centro, como origem ou finalidade, e 0 meio, como

dobra ou acontecimento.

N&o se trata de pensar a clinica com a auséncia de objetivos, pois ela tem a
preocupacao com a cura, que é uma questdo pragméatica. Uma cura que nao
implica submissao aos codigos vigentes como sindnimo de uma saude psiquica
pelo equilibrio e pela estabilidade. Uma clinica pela simpatia, no sentido de
promover uma maior abertura as afeccdes (poder afetar e ser afetado) no
mundo e liberar o peso da dor e do sofrimento como aquilo que ocupa e obstrui

a poténcia de uma vida.

No entanto, este objetivo ndo é a finalidade da clinica, ele é seu meio,
principalmente porque, face a um caso, ndo o tratamos para alcancar este
objetivo, mas para obté-lo como efeito, como desdobramento que ndo sabemos
“quando” nem “se” vai ocorrer. Supondo que a cura fosse colocada como
finalidade, o campo de virtualidades de um caso deveria estar pré-determinado
quando iniciassemos um atendimento, como se a sua conclusdo estivesse
prevista. Nao € o que ocorre, porque o encontro com o caso, tal qual estamos
propondo, s6 se da na medida em que assumimos nosso nao-saber dele e nos
dispomos, utilizando nosso universo técnico-cientifico, a criar um percurso de
conhecimento, de aprendizado do e com o caso. Insistimos, com isso, na
invencao de uma saude que esteja estreitamente vinculada a possibilidade de

criagcao, como escreve Suely Rolnik:

Em dltima instancia, a clinica visaria a desobstrucdo da dimensao estética da
subjetividade. Isto tornaria a clinica indissociavel da critica, enquanto
reativacdo da forgca que problematiza e transforma a realidade, possibilidade

aberta de invencao de devires'®.

Esta clinica passa pela critica e opera numa guerrilha que busca diagnosticar e

minorar a forca das poténcias (o Estado, a Religido, quaisquer universais...)

'8 ROLNIK, Suely. Arte cura? (Conferéncia proferida na mesa “Arte cura”, no ciclo de debates
sobre as exposi¢des Zuch Tecura e the Prinzhorn Collection: Traces upon the Wonderblock.),
Barcelona, Museu d’Art Contemporani de Barcelona, 2001 (xerox), pp. 10-1. posteriormente
publicada sob o titulo “Alteridade e Cultura: arte cura? Lygia Clark no limiar do contemporaneo.”
In: BARTUCCI, Giovanna (org.). Psicanalise, Arte e Estéticas de Subjetivagdo, Imago, RJ,
2002; pp.365-382.
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que impedem os devires ao agir no acontecimento. Ela tem ressonancias
importantes nos campos da arte e busca encontros, desinvestindo

funcionamentos morais.

Contemporaneamente, nos chama atengcdo a configuracdo arquitetébnica dos
espagos de arte dos chamados “cubos brancos” (museus e galerias com
paredes, teto e piso brancos) e da tal “caixa preta” do teatro. Ambos tém a
intencdo de alcancar uma neutralidade para a exibicdo de uma suposta
esséncia das obras de arte isenta das contaminacdes da vida ordinaria. Do

mesmo modo, verificamos que também a clinica pretende obter essa assepsia.

Uma assepsia que ocorre de forma mais deliberada com o uso de aventais
brancos. Estes tornavam, e ainda tornam, clara a diferenga que distancia para
evitar o encontro, e explicitam a indisponibilidade ao contato, as trocas que vao
da baba a pele morta. Posteriormente, tem-se, de forma mais sofisticada,
corpos engessados (provavelmente de um gesso branco), cobertos por roupas
que dissimulam esta obstrucdo ao contagio, garantem a ilusdo de uma
superioridade e traduzem os lugares de terapeuta e paciente — ou de educador
e alunos, ou analista institucional e institucionalizados na rede social, ou ainda
servidores voluntarios e populacdo em risco social — em fixidez, retas, pontos
absolutos e maiores, sem dobras, sem singularidades. Pontos que buscam as
origens e as finalidades, que desprezam o meio e 0s meios, que nao realizam a

poténcia do fio de metarmofose barroco, o lugar da dobra, o vinco.

Todavia, também detectamos forgas de resisténcia a esta assepsia nos

territérios da arte e da clinica.

Certas tendéncas da arte contemporanea chocam-se com esta pretensa
descontaminacéo, e tensionam esta tentativa de neutralizagdo da obra de arte.
Mais do que isso, a tensdo exercida € estendida a vida ordinaria, e rompe com
0 pensamento que postula o essencial da obra como um ponto fixo, dado no

seu interior, € ndo no seu encontro com o espectador.
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A proposi¢ao de uma clinica barroca, da mesma maneira, busca questionar
esta assepsia, ndo como um novo método de fazer clinica, mas como um olhar
para 0 meio, para o acontecimento no encontro com seus pacientes e,

portanto, com o sofrimento que esta na prdpria vida em sua espessura.

Consideramos que o trabalho do pensamento de Deleuze a partir da obra e da
parceria com Frangois Chéatelet nos ajuda a pensar esse tensionamento pelos
processos de racionalizagdo, tomando a humanizagdo, como ja anunciado
anteriormente neste trecho, como um intecessor importante que, como varios

outros, permite a variagao no meio.

Definimos ou inventamos um processo de racionalizacdo cada vez que
instauramos relagbes humanas numa matéria qualquer, num conjunto
qualquer, numa multiplicidade qualquer. O ato em si, sendo relagédo, é
sempre politico. A razdo como processo é politica [...] Consideremos, por
exemplo, uma matéria sonora: a gama, ou melhor, uma gama é um processo
de racionalizagdo que consiste em instaurar relagdes humanas nessa
matéria, de tal modo que ela atualize sua poténcia e se torne, ela mesma
humana. Era nesse sentido que Marx analisava os 6rgaos dos sentidos, para
mostrar, através deles, a imanéncia homem-Natureza: a orelha se torna
orelha humana quando o objeto sonoro se torna musical. E o conjunto muito
diversificado dos processos de racionalizagdo que constitui o devir ou a
atividade do homem, a Préxis ou as praxis'®'.

PELA ESTRADA AFORA EU VOU BEM SOZINHA... - De antemao, pedimos
que se suspendam as interpretacées imediatas que esta frase pode sugerir.
Apenas assim poderemos fazer uso dela de maneira mais livre e movente,
aguém e além de toda devoragédo que certamente recorrera no desdobrar deste
trecho. Um trecho de mais algumas notas graves na clinica, lugares mais

duros, apertados, com poucos respiros.

Vamos tratar um pouco da solidao do trabalho de acompanhamento terapéutico
(A.T.), que é uma solidao intensamente povoada. Por estarmos tdo sozinhos,
podemos realizar uma quantidade infinita de acdes e atuacdes que, por vezes,

colocam-nos numa aceleragdo vertiginosa ou numa catatonia estranha. E a

'8! DELEUZE,Gilles. Péricles e Verdi: a Filosofia de Francois Chatelet. (trad. Horténcia
Santos Lencastre). Rio de Janeito, Pazulin, 1999, pp. 26-7.
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estrada da “chapeuzinho”, toda uma floresta a sua disposicdo: morangos,
lobos, docinhos, cagadores, avozinhas, escuriddo... O enquadre analitico fica
colocado num risco concreto todo o tempo.

O enquadre é a rua, a casa, o corpo do acompanhante, o encontro com o
paciente. Todos estes continentes que podem se desmanchar sem muita
possibilidade de previsédo, todos se afirmando por um triz o tempo todo.

Ha quatro anos acompanho este paciente. Seu caso me foi apresentado pelo
psiquiatra como de “autismo”. Ele apresenta comportamentos problematicos
desde a infancia; a mae relata que ela percebeu, quando ele tinha trés anos de
idade, que ele néo respondia ao contato, principalmente apds a visita de uma
outra crianca da mesma idade, a qual permitiu que ela fizesse uma
comparagao. Ele perdeu o pai aos seis anos e, desde os doze, € acompanhado
em sua circulacao pela cidade por uma pessoa estranha a sua familia: um
motorista, um professor de inglés, um caseiro etc. Disto ja decorre uma
confusdo muito grande nesta nomenclatura “acompanhante”, conforme ele a

entende, pautado em suas experiéncias.

Por volta de seus dezessete anos, este trabalho passou a ser feito por
terapeutas com formagdo em enfermagem, medicina, psicologia e terapia
ocupacional. Atualmente, o trabalho com ele acontece dentro de uma estrutura
muitissimo complexa, pois, a partir dos seus vinte e um anos, apds uma longa
internagao, ele passou a morar sem a familia, com um aparato de funcionarios
(motoristas, acompanhantes noturnos, guardas residenciais, empregadas
domésticas etc.), além de um conjunto enorme de professores de varias
atividades (ginastica, matérias escolares e, principalmente, linguas
estrangeiras). Ele freqlenta um grupo semanal numa clinica psiquiatrica, um
grupo semanal de terapia ocupacional num consultorio clinico, sessdes de

analise e atendimento psiquiatrico, também semanais.

Quando iniciei o A.T., ja havia outros dois acompanhantes, mas até hoje sé um
deles compd6e o trabalho comigo. O outro faz parte da estrutura mais confusa,

114



na qual sua formacao em psicologia ndo foi a principal caracteristica para sua

contratagdo, pois ele prestava outros servigos para a familia.

Entdo, meu trabalho em equipe acontece somente com este outro
acompanhante, mas temos que maneja-lo dentro de uma estrutura confusa, na
qual ora somos motoristas, ora enfermeiros, ora babas... Uma equipe dentro de

uma equipe que nao € propriamente uma equipe.

Interessa-nos muito discriminar nossas fungdes, mas, como todo trabalho com
pacientes graves, esta discriminacdo nao é s6 condicao para que o trabalho de

acompanhamento aconteca: é também o proprio tratamento em andamento.

Nossa equipe de dois conta com um terceiro muito importante, nosso
supervisor. Um trabalho que fazemos quinzenalmente, ha quatro anos, e
sempre com a urgéncia da profusdo que nos ameaca ininterruptamente no

atendimento deste paciente.

Vamos apresentar este paciente através de algumas figuras criadas por meio
de suas falas, ou melhor, dos modos de construi-las, de cria-las. Imagens de
alguns modos de circulacdo no mundo, nas bordas da cultura de um social que
ele pode compor.

De inicio, apontaremos um tema do qual trataremos mais adiante: a
importancia de ndo tomar estas figuras, falas, trejeitos ou atitudes,
exclusivamente pelos sentidos pré-estabelecidos de suas palavras ou
encadeamentos. Nossa proposicdo é de que sejam fazeres, exercicios,
atividades de sua vida no mundo, as quais, como quaisquer outras, podem ser
pensada em termos do que elas agenciam, com o0 que se conectam ou querem
conectar-se. Esta conexao pode ocorrer, inclusive, mas nao exclusivamente,
com o sentido do cdédigo vigente das palavras. Pode se dar também com a
necessidade de interrupgédo de um fluxo; com uma sonoridade; com um vomitar
excessos; com um movimento do corpo: uma sensagao na bexiga, no pénis, no
estbmago, no anus, no dente, no intestino, na garganta...; com um casal que

passa na rua, um rosto bonito, um par de pés, um cabelo comprido; com uma
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edificacdo: um veloério, um campo de futebol, um supermercado, um cemitério,
um bairro, uma clinica psiquiétrica, uma banca de jornais, uma padaria, uma
escola especial; com objetos/coisas: um semaforo, uma cachoeira, um outdoor,
um par de lustres, um isqueiro, uma piscina, uma escada, uma faca, um

elevador; com sentimentos: medo, timidez, euforia, tristezas etc.

Além de suas conexdes, nos interessa também os modos de dizer, novamente
como métodos para um fazer: gritos, urros, gagueiras, ecos, transposicoes...
Com o estudo que Deleuze realiza no prefacio “Schizologie”, podemos pensar

que estes fazeres apresentam

[...] um novo aspecto que se encadeia com o impessoal e o condicional
esquizofrénicos: esta disjuncdo, este gosto de expor todas as possibilidades
disjuntivas, de ter uma panodplia de todas as combinagdes possiveis, mesmo
que todas as formas que ocorrem exercitam apenas uma mudanca de lugar
insignificante, uma permutagéo minuscula nos elementos locais de uma parada
pronta [...]""®.

Estar, observar, escutar e acompanhar implica esta disponibilidade, ainda que
este fazer seja fazer nada, diferentemente de nada fazer. Estes estados da
lingua, do corpo, de suas relacbes com as coisas do mundo nao poderao ser
apresentados aqui na intensidade com que acontecem. Ainda assim, vamos

arriscar dispara-los para ver se funcionam nisto que queremos pensar.

Ele me diz demoradamente: “Olha, escuta, na minha opinido... na minha
opinido, a mulher precisa... vocé deixa eu dar a minha opinido? ... na minha
opinido, a mulher precisa ter mais que 1 metro e 72 para eu aceita-la. Eu ngo...
eu ndo admito... eu... eu ndo admito que a mulher seja mais baixa que o
homem...vocé esta me escutando? Eu ndo admito que a mulher seja mais

baixa que o homem.”

'®2 DELEUZE, Gilles. Schizologie (prefacio) In: WOLFSON, Louis. Le Schizo et les Langues.
Paris, Editions Gallimard, 1970, p. 11. (Tradugao livre do trecho: “[...] un nouvel aspect qui
s’enchaine avec l'impersonnel et le conditionnel schizofréniques: cette disjonction, ce go(t
d’étaler toutes les possibilités disjonctives, d’avoir une panoplie de toutes les combinaisons
possibles, si bien que toutes les formes de ce qui arrive n’entrainent qu’'un changement de
place insignifiant, une permutation minuscule dans les éléments locaux de la parade toute préte

[.]9
116



Ele chacoalha os pulsos verticalmente, numa cadéncia ininterrupta. Por vezes,

sua cabega também se move lateralmente.

Ele diz: “Mulheres altas ndo tém nem terdo o meu odio. Elas s&o o ‘mirabel’ do
céu” (referéncia ao biscoito de lanches infantis).

E também:

“Eu adoro alguns tipos de queijo, hoje em dia. Mas eu detesto leite puro.”

Ele corta alguns pontos de seu corpo, queima sua pele, corre descalgo durante

duas horas em volta de uma piscina e faz bolhas nos pés...

Ele diz: “De todos os seres humanos que existem no mundo, o mais provavel
de eu matar, sou eu mesmo”.
E para mim:

“Eu sei que vocé nunca vai pegar uma arma e atirar em mim.”

Ele chama velorio de ‘porquinho’, freqlienta casas de prostituicdo e bate na
cabecga de seus cachorros.

Ele me pergunta: “Outras pessoas nao tém pai?

Outras pessoas perderam o pai com quatro ou cinco anos?”

Ele fala outras seis linguas com o mesmo repertério com que fala portugués:
alemao, italiano, inglés, francés, russo, japonés.

Ele inventou uma lingua, o “dovolquiano’.

Ele me diz: “Eu s6 falo a lingua das trevas... por exemplo frio-calor... essa
lingua que os cachorros sabem...”

E também:

“Se eu pudesse eu faria uma magica e todos os meus acompanhantes iam
falar todas as linguas que eu falo...”

e

“Eu odeio espanhol, por causa de uma palavra: olvidar. Isso ndo podia querer

dizer esquecer... iSso devia significar o ouvido, escutar...”
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e ainda

“A lingua que eu mais gosto de falar € portugués com meu analista’.
Ele passou nove meses com um arroz no meio do dente.

Numa conversa ele me responde:
“ ...eu perguntei isso pra ver se vocé e diferente de mim.
“E qual é a sua conclusao? - eu continuo.”

-

“Que vocé é diferente de eul... EI”

Ele fica apoiado na macaneta do portdo, as vezes por dois minutos, para

verificar se esta fechada. E repete a operagao, para certificar-se.

Ele me diz:

“O mundo me engana. [...] As vezes o mundo mente para mim.”

Ele canta versées de musicas quando esta a mesa com a mae. Quando eu o
interrompo, ele me diz: “Vocé me ‘anestlesia’ quando eu canto Alda para minha

=AY

mae .

Ele me esclarece alguns esquemas importantes:
“Letuce oculto

ou

Predinario cor de rosa: perder por algum motivo”.

“Letuce total: a mulher ganhar na corrida do homem.”

Ele faz listas de coisas que podem e que ndo podem acontecer no sexo.
Pode com garota de programa, ndo pode com crianga, pode com homem so
com o consentimento de Deus, pode com namorada se 0s dois estiverem afim

etc.

Ele fez uma tatuagem de tamanho médio e diz que € para provar que tem
coragem de aglentar a dor.
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Ele diz: “No meu pais, os Estados Fantasticos Dovolquianos, fazer tatuagem é
crime por tortura aos maus tratos. Os Estados Fantasticos Dovolquianos ficam

por baixo, no mesmo lugar do mapa que a Australia...”

Ele aponta para a foto de sua irma e diz que € uma hora de pé no seu pinto.

Ele me confessa uma coisa: “Eu ndo queria que minha mae tivesse vagina...

Se minha mae tivesse pinto seria menos sexual.

Eu ja me masturbei aos 14 anos, olhando o pé da minha mae.

Eu s6 gosto do meu pinto. Mesmo se eu tivesse pai e irmdo eu so ia gostar do
meu.

Quando eu queimei meu pinto ndo era porque eu ndo gostava dele, era para

testar a minha coragem...”

Ele gosta de viajar para lugares diferentes. Gosta de conhecer os hotéis, testar
se as pessoas sabem outras linguas, experimentar comidas de paises em que

ele ndo esta (comida japonesa na Italia, comida italiana no Uruguai...).

Ele tem varios discos de musica estrangeira: grego, tailandés, espanhol,

italiano, alemao, japonés...

Ele ouve musica e percorre quilometros ao redor da mesa da sala...

Ele me diz: “Vocé é muito parecida com o meu cachorro Bruno. Quando vocé e

ele estao perto eu ndo sei quem é ele e quem é vocé.”

Ele vé filmes de terror e quer ser o dltimo a sair do cinema, para que ninguém
Saia atras dele.

Ele me envia mensagens no pager:

“Quero que vocé coloque o arroz feijdo na minha boca assistindo ao filme

Inferno de Dante, e se eu ficar com nojo, vou fingir que estou gostando.”

Por ora, basta.

Isso € um pouco do que lhe acontece, e do que nos acontece com ele.
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E um tanto do que a sua vida é, uma composicdo de fragmentos, uma pulsagao
de imagens, de pedagos, de paisagens...

O trabalho do acompanhamento € suportar e sustentar esta pulsacao, e dar a
ela vazao e contorno para que possa desdobrar-se em outros pedacos, outras
paisagens. Até outras que nao pertengam a mesma familia, a mesma série de
frases e acontecimentos. Escutar seus ruidos, seus sons, experimentar seus

movimentos, interromper alguns, impulsionar outros.

Uma intervencao totalmente diferente da toénica do conjunto de pessoas que
trabalham com ele e que tentam lhe regrar, numa espécie de educacao-
doutrina, listas do que pode e do que néo pode, expropriacdo e invalidacdo da
sua possibilidade de pensar. Contudo, ele pensa.

Pensa que quer uma namorada, que quer transar com alguém que goste dele,
que precisa manter distancia da mae, que prefere morar sem a familia, que
precisa ‘fer sintomas [quer dizer, ser paciente psiquiatrico] para n&o virar
marginal.”

O espaco de atendimento clinico trava uma intimidade nao-intima entre
terapeuta e paciente. O mais importante ndo € desvendar seus “segredos”,
mas sentir que esta ligado a vida, desejante — conectante dela, ter a sensacao
de que o paciente tem a sensacdo de estar vivo e tomar isso como algo
importante, fazer sentido com isso (e abarcar as inquietagdes todas que isso

implica).

O segredo passa a ser paisagem... A interpretacdo, uma ética de criar
paisagens (ndo no sentido pejorativo do que € superficial, mas na
intensificacdo que a posicao de ser superficial permite...).

Em Virginia Woolf, esse segredo-paisagem anuncia um grande acontecimento,

que €é mais uma sensagao/duragdo do que um  conteudo
(tema/assunto/revelacao...):
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Todos se impacientavam, e os que tinham leque bocejavam por detras dele.
Finalmente, Lady R. deu uma pancadinha com o seu, no brago da poltrona. Os
dois cavalheiros pararam de falar.

Entdo o homem baixinho disse,

Depois disse,

Finalmente disse,

Aqui, ndo se pode negar, havia verdadeiro talento, verdadeira sabedoria,
verdadeira profundeza. O auditério caiu em completa consternacdo. Um sé
destes ditos ja seria insuportavel; mas trés, um atras do outro, na mesma tarde!
Nenhuma reunido seria capaz de sobreviver.

Sr. Pope — disse a velha Lady R., com a voz trémula de sarcastico furor — o
senhor gosta de ser engracado! — O Sr. Pope ficou todo vermelho. Ninguém
disse uma palavra. Cairam num siléncio mortal por uns vinte minutos. Depois,
um por um, todos se foram levantando e desapareceram no saldo. Era
duvidoso que tornassem a voltar, depois de semelhante experiéncia. [...]
Orlando encontrou-se na escada ao lado do Sr. Pope. Variadas emocées lhe
sacudiam a fraca e deformada figura. Seus olhos disparavam dardos de
malicia, cOlera, triunfo, argucia e terror (tremia como uma folha). Parecia um
réptil agachado, com um ardente topazio na testa. Ao mesmo tempo, a mais
estranha tempestade de emogdes se apoderou da infortunada Orlando. Uma
desilusao tdo completa como a que sofrera uma hora antes, de deixar a cabeca
de Orlando balangando de um lado para o outro. Tudo se apresenta dez vezes
mais vazio e despido do que antes. E um momento repleto de perigos para a
mente humana. E quando as mulheres se tornam freiras e os homens
sacerdotes. Em tais momentos, os ricagos assinam doagdes e os homens
felizes cortam o pescogo com o trinchante. Orlando teria feito tudo isso de bom
grado, mas havia ainda uma coisa mais temeréria a fazer, e foi a que fez.
Convidou o sr. Pope para acompanha-la a casa'®.

E preciso muita coragem para chamar este “st. Pope” para sair & rua, chamar o
gue me provoca, rompe em mim as certezas e exige que eu me mova... Que
ndo me permite grandes pausas, porque a vida deve seguir seu curso... Nada
de ir as profundezas, desvelar segredos... Ndo é a origem nem a finalidade o

que mais me interessa, mas sim 0 que se passa...

“O mais profundo é a pele”, diz Paul Valéry. No sentido de a forca da vida
encontrar-se no pensamento como acontecimento, que pode se dar por meio
de frases ditas, escritas, silenciadas, mas também de cortes de faca,
queimaduras, gritos. Ha pensamento em pintar um quadro, em esculpir, em
fazer uma comida; ha pensamento no encontro com palavras, com corpos, com

tantas coisas quanto ha nos mundos onde a vida pode acontecer.

'8 WOOLF, Virginia. Orlando (trad. Cecilia Meireles) 2ed. Rio de Janeiro, Ed. Nova Fronteira,
20083, pp. 133-4.
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A abstinéncia de ndo chafurdar o segredo, suportar que o proprio paciente se
abstenha e se entregue para criar com o terapeuta uma conexao produtiva, que
agencia sentidos em favor de sua vida (ainda que seja precisamente poder

matar-se num momento proprio...).

O sentido é produzido. Ele ndo deve ser buscado na profundidade abissal das
coisas, nem nas alturas platénicas. Nem origem, nem esséncia, nem reserva,
mas puro efeito de superficie, jogo de singularidades pré-pessoais e pré-
individuais. O sentido nao substitui aqui, a exemplo do que acontece nas
filosofias transcendentais, as velhas Esséncias metafisicas. A produgdo de
sentido entre as proposicdes e os estados de coisa ndao requer um eu, que

articule o Deus da altura e o Mundo da profundidade'®.

Nesta experiéncia de acompanhante, nos movemos com a vida. Nao se trata
de uma situacao a parte, ao contrario, é a propria vida se da ali, que modelo
nenhum de atendimento pode abarcar e, no entanto, que muitos podem
compo6r. Vejo nisso a importancia desta problematizacdo de Suely Rolnik, a

respeito do acompanhante:

[-..] 0 que mudou [neste acompanhante] ndo foram exatamente seus modelos —
mesmo porque seus novos modelos incluem marcas de seus modelos antigos,
o psicanalitico, por exemplo, apropriados por outras forcas e reatualizados em
novas diregdes, pelas sucessivas hibrida¢des. Na verdade, o que mudou foi o
lugar atribuido aos modelos. Ele se da conta de que em sua pratica ndo é mais
num modelo, seja ele qual for, que ele se apéia efetivamente. Sua referéncia
passou a ser basicamente uma ética: aliar-se as forgas da processualidade,
buscando meios para fazé-las passar, ja que isto é condicao para a vida fluir e
afirmar-se em sua poténcia criadora; aliar-se a estas forcas e esperar —
confiando na possibilidade de que algo venha a se agenciar e, a partir dai, um
territ6tio venha a ganhar consisténcia, de modo que uma saude se faga
possivel'®.

Um pensamento psicotico, que acontece fora de si, porque nao tem si... O
pensamento, se ocorrer, precisa ocorrer entre. Nao se trata s6 do pensamento
psicotico, mas € ele que nos mostra, de maneira vertiginosa, um tanto da dor
de estar vivo e pensar, que no fora se configura um dentro que
momentaneamente me estabiliza, uma metaestabilizacdo, mas que logo ali,

-

diante de um novo assombro, ja é outra coisa. A vida em devir. E a

' PELBART, Peter Pal. Da clausura do fora ao fora da clausura: loucura e desrazio. Sao
Paulo, Editora Brasiliense, 1989, p. 144.

' Equipe de Acompanhantes Terapéuticos de A Casa (org). Crise e cidade -
acompanhamento terapéutico. Sdo Paulo, Educ, 1997, p. 92.
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impossibilidade de realizar estas composicoes temporarias de um territério para

a vida, seu aprisionamento no fora'®

, que impede uma saude de acontecer.
O desejo pela vida ndo € pela vida simplesmente, essa biologia que conduz a
morte. E um desejo por novos modos de sentir e perceber. A clinica cria os

espacos, este entre, para o pensamento acontecer e a vida se criar.

Como abrir mao de tentar desvendar o segredo, de buscar descobrir o que ha
por tras das palavras, de relacionar-se com uma suposta interioridade, como se

se tratasse de um continente circunscrito e reservado?

Como livrar-se de um funcionamento que insiste numa representacdo, numa
relacdo com 0s signos vigentes, que concebe o pensamento como algo que

acontece num dentro estabelecido e estabilizado?

Na proposi¢ao do barroco, aliada a uma nova clinica, a arte - praxis do homem
- é tomada como uma :linha-de-fuga”. A clinica, neste sentido, seria um lugar
de invengcdo e ndo de desvelamento, porquanto estamos tomando a

singularidade como uma inscrigdo no tempo, aberta e mutante.

Retomando o trabalho da cia teatral UEINZZ, e trazendo-o para mais perto do
caso que acabamos de apresentar, podemos pensar que, mesmo em
enquadres tao distintos de exercicio da clinica, sua perspectiva consiste nesta
liberacdo da criacao, na desobstrucdo dos canais que podem viabiliza-la em
fluxo, que efetivem saidas, seja pelo teatro, seja em grupos ou em casos

individuais, considerando o individuo como uma multiplicidade.

O encontro da clinica critica e da arte, criagéo estética, produz um pensamento
potente para estas experimentagdes. Ainda a respeito do processo de criagao
do grupo Teatro da Vertigem, Antonio Araujo escreve:

186 A respeito deste tratamento da relagéo entre a loucura e o fora, ver PELBART, Peter Pal. Da
clausura do fora ao fora da clausura: loucura e desrazdo. Sao Paulo, Editora Brasiliense,
1989.
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O processo de criacdo é um processo critico ele mesmo. [...] Podemos,
inclusive, olhar o processo de ensaio como um meio de pensar a si mesmo e
ao outro. Como uma forma de conhecimento do mundo. Ou, se quisermos, de
sua transformagao'?’.

Evidencia-se o carater clinico que pode haver num trabalho de criacdo, seja
artistica ou de qualquer outra ordem. Ao mesmo tempo, torna-se explicito o
quanto a clinica precisa reativar nela esta dimensdo, de critica. Criagao

principalmente destas saidas, rotas de fuga, tal como vinhamos trabalhando.

Uma clinica barroca, com suas dobras ao infinito, configura-se com seus
participantes-fugitivos, fugindo das marcas que, ao longo de sua existéncia,
tentam fixa-los em identidades de deficientes, doentes, loucos, marginais ou,
ainda, numa infancia eternizada. Totalizacées que clamam, menos do que a
uma libertagcdo, a uma saida. A possibilidade de ser passagem, que pode
atentar para o desejo pela mobilidade em todo o percurso de uma vida.

Fugindo desses enquadres totais, maiores, uma clinica barroca aparece como
espagos-tempos para essa fuga ou para essas desdobras. Desejos de criar
territérios, buscar saidas, linhas de fuga. Correr o risco de fugir juntos, cavando
saidas e construindo cautelas. Constituir um campo de pesquisa que se torne
instrumento de reformulagédo incessante para uma sempre nova clinica, a qual
tem por compromisso possibilitar a busca de novas inser¢cdes, novos circuitos,
novas pertinéncias, novos regimes de sensibilidade. A experimentagdo de
periodos de muda, de movéncia, de tentacdo ndébmade. Uma clinica por

simpatia, por amor desobrigado.

Freud, em seu texto sobre o amor transferencial, provoca-nos com a afirmacao
de que “o psicanalista sabe que estd trabalhando com forgcas altamente
explosivas e que precisa avancar com tanta cautela e escrupulo quanto um

quimico”. Depois, ele continua: “Mas quando foram os quimicos proibidos,

'87 SILVA, Antonio Carlos de Aratjo. A Génese da Vertigem: o processo de criagdo de O
Paraiso Perdido. 2002, 191f. Dissertagdo (Mestrado em Artes) Escola de Comunicag¢des de
Artes da Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2003, p. 6.
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devido ao perigo, de manejar substancias explosivas, que sao indispensaveis,

por causa de seus efeitos?”'%8.

E num territério de alquimia de afetos que estaria inscrita a pratica clinica que
se relaciona com as melhores intervengdes possiveis com a saude e a arte
‘menores”. Ela anuncia uma latente explosao dos modos de trabalhar com as
singularidades. Por mais dificil que seja escrever sem ter garantida a devida
distancia, este texto esboca uma elaboracédo para acontecimentos intensos e

explosivos nesse mapa movedico de criacdo e heterogeneidade.

'8 FREUD, Sigmund. Observagdes sobre o amor de transferencial (Novas recomendacdes
sobre a técnica da psicanalise Ill) — (1915) In: Obras Completas, Rio de Janeiro, Imago, 1996,
pp. 187-8.
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(PEDAGCO V)
MONSTRUOSIDADE E ENCANTAMENTO

‘Monstro’ é, para comegar, um ser
composto. E é verdade que escrevi
sobre  assuntos  aparentemente
variados. “Monstro” tem um segundo
sentido: alguma coisa ou qualquer
um cuja extrema determinagdo deixa
plenamente subsistir o indeterminado
(por exemplo, um monstro ao estilo
de Goya). Nesse sentido, o
pensamento é um monstro.

Gilles Deleuze'®

No curso “Os anormais™'®°, Michel Foucault fala sobre a passagem do monstro
ao anormal na categorizacdo da loucura. Foucault aponta a caracterizacéo
histérica do monstro como uma “manifestacdo natural da contranatureza”'®’,
um modo de distingdo do louco numa ordem contranatural. O contexto que
referencia esta idéia de monstro, segundo Foucault, € a Lei. O monstro seria,

assim, uma infracao.

O monstro é aquele que contradiz a lei e, simultaneamente, a impede de
pronunciar-se, retira-lhe a voz; “a forca e a capacidade de inquietacdo do
monstro é que, a0 mesmo tempo em que viola a lei, ele a deixa sem voz"'%.
Combina o impossivel com o proibido (o interdito), na medida em que se efetua
como uma combinacdo de irregularidades naturais; infringe a lei e,
paradoxalmente, esta fora dela, pois sua aberracdo € de ordem natural, ou

melhor, contranatural, um conjunto de discrepancias da natureza.

'8 VILLANI, A. La guépe et I'orchidée. Paris-Franca, Belin, 1999, p.129. (traduzido por Tomaz
Tadeu da Silva. Disponivel em: <http//www.tomaztadeu.net> . Acesso em 10/03/2004).

% FOUCAULT, Michel. Os anormais. (trad. Eduardo Branddo). Sao Paulo, Martins Fontes,
2001.

9! Ibidem, (Aula de 29 de janeiro de 1975), p. 101.

'% |bidem, (Aula de 22 de janeiro de 1975), p. 70.
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Embora sua existéncia seja uma violacdo da lei, 0 monstro, no tumulto que
provoca 0 seu aparecimento, suscita ndo uma resposta da lei, mas outras
coisas. Foucault afirma (e parece também estar a indagar) algumas delas:

“Sera a violéncia, serd a supressao pura e simples, ou serdo os cuidados

médicos, ou sera a piedade”'®.

Nestas relagbes estabelecidas por Foucault, o monstro se aproxima da
anormalidade e aparece sob a idéia de desvio, cujo referencial € a lei. De outro
modo, Deleuze e Guattari falam do monstro como um hibrido, um composto

sem referencial. Em varios trechos da obra Mil Platés, os autores associam o

monstro a idéias de “forma de exterioridade sempre fora de si mesma”'®*;

“fizoma animal, com comunicagdes aberrantes”'®®; “embriées paralisados em

certo grau de desenvolvimento, neles o homem é apenas uma ganga para

formas e substancias”'®; “posicdes do individuo excepcional na matilha®’;

“ndo é nem um individuo nem um género, é a borda”'*®®. Sdo passagens que
aproximam o monstro ndo mais do anormal, mas do anémalo. A partir dos
estudos de Georges Canguilhem (“O normal e o patoldgico”), os autores

escrevem:

Pb&de-se observar que a palavra “anémalo”, adjetivo que caiu em desuso, tinha
uma origem muito diferente de “anormal”: a-normal, adjetivo latino sem
substantivo, qualifica o0 que ndo tem regra ou o0 que contradiz a regra, enquanto
que “a-nomalia”, substantivo grego que perdeu seu adjetivo, designa desigual,
0 rugoso, a aspereza, a ponta de desterritorializacdo. O anormal s6 pode
definir-se em fungdo das caracteristicas, especificas ou genéricas; mas o
andémalo é uma posicdo ou um conjunto de posicoes em relacdo a uma

multiplicidade'®*.

% FOUCAULT, Michel. Os anormais. (Aula de 22 de janeiro de 1975) (trad. Eduardo
Brand&o). Sao Paulo, Martins Fontes, 2001, p.70.

% DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platds — capitalismo e esquizofrenia. vol. 5 (12.
1227 — Tratado de Nomadologia: a maquina de guerra. trad. Peter Pal Pelbart). Sao Paulo, Ed.
34,1997, p. 17.

1% |dem, Mil Platés — capitalismo e esquizofrenia. vol. 1 (3.10.000 a. C. — A Geologia da
Moral. trad. Célia Pinto Costa). Rio de Janeiro, Ed. 34, 1995, p. 62.

'% Ibidem, p. 61.

97 |dem, Mil Platds — capitalismo e esquizofrenia.vol. 4 (10.1730 — Devir-intenso, devir-
animal, devir-imperceptivel. trad. Suely Rolnik). Sdo Paulo, Ed. 34, 1997, p. 27.

"% |bidem, p. 26.

% |bidem.
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Trabalhar com o elemento “monstro”, nesta dissertacdo, € um ato de
afirmacao, ndo sé para sustentar a poténcia nos agenciamentos que podem
advir do préprio monstro, mas pela necessidade de engendrar pensamentos-
monstro, que passem “por toda espécie de descentramentos, deslizes,

quebras, emissdes secretas™.

Pensamentos que, mais do que desviar,
possam sofrer hibridacdes, fugir as identificacoes, analogias e assemelhacoes.
Pretendemos abordar a idéia de monstro pelo viés da anomalia, do fenémeno
de borda e de fuga, quase numa inversdo, para desinvestir a idéia de
anormalidade e desvio — sem perder de vista a desqualificacdao que pode haver

nos dois termos (anormal e anémalo).

Ousaremos fazer aproximagdes da idéia de monstruosidade com uma situagéao
clinica que, junto a outras, nesta mesma série, tem provocado interrogacoes
por vezes vertiginosas. Constantemente, pdem-nos em proximidade com este
estranhamento, talvez um tanto precipitado, que a idéia de monstro pode

provocar.

Acompanhando em supervisdo o trabalho de uma estagidria®®’ de Terapia
Ocupacional com uma garota de treze anos — vou chama-la Menina —,
observavamos seu esforco em participar, junto com as outras crian¢as, de um
grupo de danga e atividades plasticas, e nos intrigdvamos mais do que em
outras vezes. As demais criangas que compdem o grupo vém de lugares
diversificados, algumas poucas tém “curriculo de deficientes” como ela. A
maioria tem outras identificagcbes: criangas de abrigos — trazidas por tutores de
entidades ligadas a Vara da Infancia e da Adolescéncia - e criangas ditas “da
comunidade em geral” — moradoras das imediagcbées do local onde o grupo se
encontra, que s&o trazidas por seus pais, ‘normalmente”. As primeiras
descricbes da estagiaria ja falavam de um grande desafio, um encontro que
ndo podia passar desapercebido... A garota se negava a fazer quase tudo o

20 DELEUZE, Gilles. Conversacdes. (trad. Peter Pal Pelbart). Rio de Janeiro, Ed. 34, 1992, p.
14.

201 Agradeco especialmente a Deborah Goldshimidt pela generosidade ao partilhar esta
experiéncia importante.

128



que era proposto, e essa negacdo parecia ser extremamente afirmativa.-

Menina, vamos brincar?,

- Brincar, ndo!;

- Menina, vamos dancgar com as outras criangas?,

- Dancar, ndo!;

- Menina, fica de pé e vem fazer sua assinatura (cada crianga tem um

gesto que a identifica),

- Empé, ndo!”
... Por vezes, estas negativas eram acompanhadas de gestos agressivos com
as outras criangas e mesmo com 0s professores ou terapeutas. Noutras vezes,
ela se alienava completamente do grupo, deitava-se no chdo e comegava a

masturbar-se.

Quando, por ocasidao do acompanhamento do estagio, estive com o grupo, tao
logo aquela crianga chegou ao espago, meus olhos grudaram nela: ela usava
umas “chucas” no cabelo, eram para parecer de bebé ou criancinha, mas
pareciam protuberancias da sua cabeca. Junto com todo o conjuntinho de
bailarina (colant e calga florida), os pés tortos, boca entreaberta e oculos com
lentes que faziam olhos grandes, era uma pequena aberragdo.

Por que aquilo me deixava tao siderada?

Sem duvida, o desafio em algumas situacdes clinicas nos conduz a posi¢cdes
de poder e salvagdo. Mas queremos supor que algo mais possa se passar
nesse encontro, que seja da ordem de uma conexao, quem sabe 0 anuncio de

algum processo de subjetivagéo ou devir...

Evoco aqui a idéia de um encantamento. Encantamento no sentido de feitigaria,
do qual se utilizam Deleuze e Guattari quando interrogam se “... haveria lugar
para outra coisa, mais secreta, mais subterranea: o feiticeiro e os devires, que

exprimem nos contos e ndo mais nos mitos ou nos ritos?"2%2

22 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platés — capitalismo e esquizofrenia. vol. 4
(10.1730 — Devir-intenso, devir-animal, devir-imperceptivel. trad. Suely Rolnik). Sdo Paulo, Ed.
34,1997, p. 18.
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Sinto-me encantada. Desejo estar perto dela e ao mesmo tempo vivo, naquele

dia, um pouco do terror daquela negacéo:
- Menina, vamos pegar carona no rabo do jacaré para irmos a outra sala?,

- Jacaré, ndo!

- Menina, quer fazer uma peteca, olha que bonitas as penas coloridas...

- Peteca, nao!”
Surpreendentemente, quando se dispunha a alguma atividade, ndo enunciava
nada, simplesmente participava, silenciosamente. As vezes, cantava. O canto
ainda servia, em algumas situagées, para distrai-la e conduzi-la, sem que ela

se desse conta, a fazer algumas das propostas do grupo.

Negacao afirmativa e fazer dissimulado: em que belo agenciamento ela se pés
sob minha perspectiva. Eu nada sabia fazer com isso, e quanto mais ia
desenhando aquela situagdo, mais o desejo e o terror de instalar-me nela se
intensificavam. Fiquei por perto e ela manteve-se parada, sentada no chao e de
costas para o grupo. Fomos brincando (eu e a estagiaria), proximas dela, um
pouco idiotizadas, nossos corpos também queriam parar, ou ainda impor um

movimento ao dela. Nada.

- Menina, vamos embora!
- Embora, nao!
- Menina, tchau!

- Tchau, ndo!

Seu atendimento prossegue. Suas negativas também. Parece existir, como
pensavamos, uma grande resisténcia no sentido de uma afirmacédo de sua
forca. Extrema determinagcdo que a faz seguir dangando, as vezes, e
participando do grupo impondo suas velocidades, ou melhor, seus intervalos,
suas lentiddes. O grupo também a faz correr. Puxa o grupo a menina, puxa a
menina o grupo. Sao constituicdes de devires: 0 grupo com a menina e a

menina com o grupo.
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“O devir ndo produz outra coisa sendo ele proprio”™®

, € 0 que enunciam
Deleuze e Guattari. Quando nos encontramos expostos a estas singularidades,
vemo-nos impedidos de nos encerrar no que ha de mais confortavel nesta
funcdo de terapeutas. Ficamos desajustados, numa classificagdo de uma certa
eficiéncia, que é levada a faléncia, ali mesmo, por uma criatura que nos
interdita de enquadra-la em categorizacées pré-estabelecidas, posto que nos
assombra e encanta. Chamamo-la “monstro”, ndo porque ela encerre em suas
singularidades esta designacao, mas para efeito de produzir diferencas a partir
das sensagdes do contato com ela. Nao estamos, portanto, falando de uma
identidade “monstro”. Queremos abordar o0 monstro em sua operatoriedade, de
outro de ndés mesmos, que assusta porque ameacga a identidade ao exibir o

fracasso da semelhanca.

Num estudo antropoldgico, Carlos Fausto refere-se as intervengdes sobre o
corpo do bebé realizadas em algumas tribos:

as mulheres parakand passam horas e horas a massagear o bebé. [...]
Operacgdes que tornam os corpos humanos diferentes dos corpos dos animais
[...]. Aplicagbes ocasionais de jenipapo [para os Kaxinawa] parecem ‘fixar’ a
forma fabricada pelo trabalho intenso dos parentes tanto durante quanto apés a

gravidez; ao mesmo tempo o jenipapo torna o bebé invisivel aos espiritos*®*.

Para estas tribos, os bebés, assim como os mais proximos deles, ndo tém suas
configuracdes garantidas. Eles estdo num grau superior de suscetibilidade as
interferéncias do exterior, que podem inscrevé-los mais facilmente em outras

séries, por captura ou feitico. Fausto assinala, num trecho de seu estudo, que:

O tornar-se invisivel aos espiritos remete-nos novamente ao problema da
captura. E comum, na Amazdnia, conceber-se que o principio vital do bebé nao
esta seguramente ligado ao corpo e que, por isso, pode ser capturado. O bebé
ainda nao foi inteiramente fabricado como membro de sua comunidade, e pode
ser feito parente de outra gente, animais ou inimigos. No momento da

293 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platds — capitalismo e esquizofrenia. vol. 4 (trad.
Suely Rolnik). Sao Paulo, Ed. 34, 1997, p.18.

204 FAUSTO, Carlos. Banquete de Gente: comensalidade e canibalismo na Amazénia (xerox),
p. 11. Publicado originalmente in: rev. Mana, Rio de Janeiro, v. 8, n. 2, 2002.
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couvade®®, deve-se, portanto, fechar as portas & interagdo com o exterior, algo
que se evidencia, entre outras coisas, pela interdicdo ao pai de participar da
caga, da guerra, dos rituais e das atividades xamanicas. O risco aqui ndo diz

respeito apenas a crianca, pois o pai também estd em transformacéo e pode

tornar-se outro®®.

Esta suscetibilidade a filiagbes estranhas, assumida e ritualizada por estas
tribos, permite-nos questionar nossa posicdo mais freqlente de tentar
neutralizar a percepcdo do estranho, que pode ser o monstro. Nessa
neutralizagdo busca-se evitar o contato com o monstro em sua inscricdo numa
disposicdo ao atravessamento. Evitamos aquilo que salta as configuracées
admitidas e esperadas na sequéncia de um conjunto, que podem afetar-se pelo

qgue vem do exterior, pelo imponderavel.

Elemento de exterioridade, que domina tudo [...], que vai dar ao tempo um novo
ritmo, uma sucessdo sem fim de catatonias ou desfalecimentos, e de
fulguragbes ou precipitacdes. A catatonia é “este afecto é forte demais para
mim”, e a fulguragéo, “a forga deste afecto me arrebata” [...] uma sucessao de
corridas loucas e de catatonias petrificadas, onde j& ndo subsiste qualquer
interioridade subjetiva®’.

Destituido das formas de eu reconheciveis, sem vigéncia de uma interioridade,
0 monstro, nesta perspectiva mais proxima do pensamento de Deleuze, se
espalha em sua anomalia, em sua composi¢ao hibrida, em sua auséncia de
referenciais. Tal perspectiva é abordada por José Gil em seu livro “Monstros”,
ao indicar que “uma fenomenologia da monstruosidade revelaria sem duvida
que o fascinio provocado pela visdo de um monstro refere-se, em primeiro
lugar, a superabundancia de realidade que ele oferece ao olhar”. O autor ainda

diz que “um monstro é sempre um excesso de presenca. Que a anomalia seja

2% Segundo o dicionario Houaiss, o termo couvade designa “costume de algumas sociedades,
segundo o qual o homem vivencia simbolicamente o parto de sua mulher e, ap6s o nascimento
da crianga, se recolhe como se estivesse em resguardo”.

2% FAUSTO, Carlos. Banquete de Gente: comensalidade e canibalismo na Amazénia (xerox),
E' 11. Publicado originalmente in: rev. Mana, Rio de Janeiro, v. 8, n. 2, 2002.

% DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platds — capitalismo e esquizofrenia. vol. 5 (12.
1227 — Tratado de Nomadologia: a maquina de guerra. trad. Peter Pal Pelbart). Sdo Paulo, Ed.
34,1997, p. 18.
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um corpo redundante ou a que faltem 6rgaos, € necessariamente marcado por

um excesso”?%®. Dificilmente passa desapercebido, quase sempre impressiona.

O monstro nos convoca a uma decifracdo da ordem deste excesso, desse
transbordamento, posto que ele mesmo, o0 monstro, o anémalo, se faz dobra e
borda; quer dizer, apresenta-se como singularidade em processo de
subjetivacdo, mas num espaco-limite, no qual ha pausas, interrupcoes, falhas,

gagueira, cegueira, surdez, delirios, auséncias...

O monstro se pde no limite entre territérios, no meio. Gente, bicho, coisa,
maquina... A medida que se pde neste intervalo, borra os elementos de
identificagcdo que o tangenciam, efetua neles mutagdes que impedem a clareza,
tornando dificil qualquer explicacdo sobre quais territérios contém esta figura

nas bordas. E faz-se outra borda, trans-borda-os, excede-os...

Decifrar no intervalo entre o excesso e o abuso. Ultrapassar as bordas,
estender os territorios, excedé-los, mas também os invadir, superpor-se a eles,
abusar deles. O monstro nos exige. Podemos tanto avancar na producao de
novas redes de sentido quanto recuar insistindo na reiteracdo dos sentidos

vigentes. Em qualquer um dos movimentos, podemos fracassar.

As “chucas”, as deformidades corporais e 0 abuso na forma em nada garantem
o devir... No entanto, ndo podem ser desconsiderados como uma possibilidade
de intensificagdo da convocagéao do olhar para o imperceptivel, contaminagao
por meio do visivel, pelo que dele escapa, mas que por ele se apreende: o

excesso, o anémalo, 0 monstruoso...

O que é o anémalo? E um fendmeno, mas um fendmeno de borda. Eis nossa
hipétese: uma multiplicidade se define, ndo pelos elementos que a compdem
em extensdo, nem pelas caracteristicas que a compdéem em compreensao,
mas pelas linhas e dimensdes que ela comporta em “intensao”. Se vocé muda

298 GIL, José. Monstros. (trad. José Luis Luna) Lisboa, Quetzal Editores, 1994, pp. 78-80.
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de dimensbes, se vocé acrescenta ou corta algumas, vocé muda de

multiplicidade®®®.

Retomando a idéia de uma clinica barroca, temos que o elemento de borda, de

210 _ pensando o devir neste sentido — com a monstruosidade

alianga, de pacto
se da num transbordamento, como que por encantamento. Uma figura barroca
se traca e ela pode invadir a cena de qualquer outra figura, ela se efetua em
extensdao, em superposicdes e vazamentos. Na operagao barroca, 0 monstro

parece constituir unidade e no entanto a coloca em xeque, considerando que:

Se o barroco instaurou uma arte total ou uma unidade das artes, isso se deu

primeiramente em extensao, tendendo cada arte a se prolongar € mesmo a se

realizar na arte seguinte, que a transborda®"".

Aproximando-nos com a inscricao do barroco, nas artes especialmente,
podemos ressaltar a caracterizagdo de aberragdo que o barroco muitas
vezes recebeu (e ainda recebe) e que pode, de outro modo — desta vez mais
afirmativo —, servir para caracterizar como monstruosas e barrocas as
aberracOes efetivas de algumas populagdes que fazem parte de nossas

experiéncias clinicas.

Encantamento, uma certa convocagdo a experimentar um estagio de
prolongamento e conexao com o outro, tal qual uma “singularidade pré

22 sem o que o0 outro ndo existe nessa forma. Por outro lado, ele

individua
nunca podera ser subsumido a isso, sequer relacionado no sentido de uma

filiacao, de uma derivacao ou educagao.

Um certo pensamento da educacgao incorre neste risco de alinhar-se a filiacao,
de querer buscar as origens e as causas, como se 0s elementos moventes

fossem detectdveis e/ou modelizaveis. Algumas parcerias da Terapia

209 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platés — capitalismo e esquizofrenia. (10.1730
Devir-intenso, devir-animal, devir-imperceptivel) vol. 4 (trad. Suely Rolnik). Sao Paulo, Ed. 34,
1997, p. 27.

219 «A alianca ou o pacto sdo a forma de expressdo, para uma infecgéo ou epidemia que sdo
forma de contetdo” (Ibidem, p. 29).

2" DELEUZE, Gilles. Leibniz e o Barroco (trad, Luiz B. L. Orlandi). 2ed. Sao Paulo, Papirus,
2000, p. 204.

#12 Esta idéia foi trabalhada no pedaco do Percurso Metodoldgico desta dissertacao.
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Ocupacional tém ocorrido no campo da arte-educacao e, embora apresentem
oportunidades de expansao das areas de contato de algumas populagtes,

expondo-as a alguns elementos da cultura, o exercicio é um tanto unilateral.

A suposicdo do ensino de arte que prepondera parece, por si sO, uma
pretensdo que impede o surgimento do monstro. Ela é uma espécie de
“cruzada civilizatéria” que apara as arestas... E quase tudo muito arredondado
e, mesmo quando propde trabalhar com elementos pontiagudos trazidos pelos
participantes, rapidamente os categoriza e aloca em signos e significados
reconheciveis, sobretudo na historia da arte oficial, por critérios de semelhanca.
Tomam a arte como uma finalidade, uma representacdo do mundo, no maximo
sua reflexdo. Podem impedir que a arte se oferega em sua poténcia de um
mundo em si propria que pode atravessar e ser atravessado por outros
mundos, e desperdicam sua forga como um conector, um intermediario - € néo
uma finalidade.

A hibridagdo com a arte fica obstruida porque a alusao principal € de apreendé-
la numa condicdo de distancia e classificagéo histérica. Contemplagéo estéril,
ainda que disposta ao fazer. Pintar, gravar, esculpir, modelar, dangar, cantar,
tocar nao sao exercicios despreziveis, mas nao deveriam ser tomados como
garantia da experimentagdo. Por vezes, precisam ser olhados como
interrupcdes da prépria vida, paralisias e cristalizagbes... Formatacdes que
podem apaziguar e aniquilar contagios. Fetichizam as linguagens da arte e as

tomam como passaportes de inclusao socio-cultural.

Isto nos indica que o encantamento provocado pelo monstro (ndo um sujeito-
monstro, mas um agenciamento-monstro) pode ser tomado como uma
metodologia importante na abordagem clinica. Como se colocar diante do
desafio de aproximar-se de um outro sem a tarefa de humaniza-lo ou civiliza-lo,

de adestra-lo?

Estamos diante de um perigo incessante, se considerarmos que “0 monstro” é

pensado como uma aberracdo da realidade (“a monstruosidade € um excesso
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de realidade”) a fim de induzir, por oposi¢cao, a crenca na “necessidade de
existéncia da normalidade humana?'®. Nosso esforco consiste em sustentar a
vertigem; ndo humanizar o monstro, mas também e, principalmente, nao
“monstrualiza-lo” — no sentido de nao reduzir a dimensdo do encontro a um

assujeitamento, a uma metéfora: ver o outro como monstro.

[-..] o monstro j& ndo me ‘“reflecte”, roubou-me o duplo encarnando-o. Mas,
como apesar de tudo € um corpo humano, continua a reflectir-me — dai a
vertigem e o fascinio. Dai o espanto inesgotavel que suscita a visdo do
monstro: como se a paisagem que o rodeia fosse afectada por um factor

caotico decisivo que deveria virar do avesso, desconjunta-la, arruina-la

definitivamente. Que ela continue estavel, eis o que nos maravilha®'*,

Trata-se, mais uma vez, de suportar 0 que pode surgir neste encontro, no
percurso da feiticaria: ver o movimento do monstro como bando, matilha,
multiplicidade. Nao se transformar, nem transformar a coisa em nada, apenas

experimentar o que ja se produziu como devir.

O monstro nos atravessa e intensifica nossas sensacdes de uma certa faléncia
da auto-suficiéncia, do eu absoluto, autbnomo e independente, no pico do
progresso da humanizagdo. Convoca-nos ao coletivo, a matilha, a malta, a
multidao, que diferem por completo de grupalizagdes de individuos, somatoria
de elementos iguais, unido por identidades. O monstro se move em

acoplamentos. A Menina brinca no fluxo de uma cantiga.

Deleuze e Guattari falam de feiticaria, e ndo de salvacdo. A feiticaria como uma
politica capaz de acolher o monstro, o anémalo (distinto do anormal), em sua
forca de ruptura:

Ha toda uma politica dos devires-animais, como uma politica da feiticaria: esta
politica se elabora em agenciamentos que ndo sao nem os da familia, nem os
da religido, nem os do Estado. Eles exprimiriam antes grupos minoritarios, ou
oprimidos, ou proibidos, ou revoltados, ou sempre na borda das instituicoes

18 GIL, José. Monstros. (trad. José Luis Luna) Lisboa, Quetzal Editores, 1994, p. 17.
214 |bidem, pp. 142-3.
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reconhecidas, mais secretos ainda por serem extrinsecos, em suma anémicos.
Se o devir-animal toma a forma da Tentacdo, e de monstros suscitados na
imaginacéo pelo demdnio, é por acompanhar-se, em suas origens como em
sua empreitada, por uma rugtura, com as instituicbes centrais, estabelecidas ou
que buscam se estabelecer 13,

As instituicdes clinicas — sejam elas estabelecidas em paredes reais ou néo,
sob denominagdes de inclusdo social e/ou cultural — poderiam potencializar
suas expressdes, caso se arriscassem a uma maior exposicdo ao contato com
o anémalo; ndo para serem destruidas ou reiteradas de antemdo, mas para
experimentarem-se nos povoamentos em fuga que, a sua revelia, nelas se
produzem e poderiam ser estratégias importantes para a propria analise
institucional.

“Experimentar, ndo”! Talvez seja um eco de Menina. Podemos nos interrogar
se estamos conseguindo fazer um encontro com essa Menina nos grupos aos
quais designamos de populagées heterogéneas, ou ainda de experiéncias
inclusivas. Qual é a nossa disponibilidade de assombro e hibridizacdo? De
misturar-se em dobras, e ndo em linhas claras e distintas, limpas? Qual é

nossa forca e nossa capacidade de devir-monstro?

Deleuze aponta a concepgao barroca de Leibniz a respeito da danagdo como
critica contundente a possibilidade de progresso:

[...] & nas costas dos danados que aparece o melhor dos mundos possiveis,

porque os danados renunciaram por sua propria conta ao progresso, e assim

liberam quantidades infinitas de ‘progressividade’.?'®

Ha muito a ser explorado no dominio da monstruosidade na clinica, e o que
brevemente apontamos aqui deve servir para intensificar sua importancia. Isto
nos exigiria um desejo pelos monstros na prépria clinica que, longe de qualquer
glamour, desejam um pensamento monstro (na clinica). Imperceptivel, ele nao

se faz por evolugbes e progressos, mas por composi¢coes inusitadas,

215 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platés — capitalismo e esquizofrenia. (10.1730
Devir-intenso, devir-animal, devir-imperceptivel) vol. 4 (trad. Suely Rolnik). Sado Paulo, Ed. 34,
1997, p. 30.

218 DELEUZE, Gilles. Conversacoes, 1972-1990 (trad. Peter Pal Pelbart) Rio de Janeiro,
Editora 34, 1992, p. 201.
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alastramentos que conduzem a campos inexplorados das atividades, humanas

ou ndo, que potencializam uma vida.
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(PEDACO VI)

FEITICARIA DA CHUVA DO DENTRO-FORA

[...] s6 conhecemos de maneira
significativa a por¢do do mundo que
conseguimos criar. A experiéncia
estética ndo ocorre por meio das
categorias sujeito/objeto e, por esta
razao, d ao individuo a
possibilidade de, em unico gesto,
constituir-se e também criar, amar e
conhecer o mundo.

Gilberto Safra®!”

Estavamos sob guarda-chuvas transparentes. No comecgo, sé alguns estavam
cobertos, mas, logo na entrada, um movimento interessante em busca desta
cobertura acontecia. Todos cobertos e o tempo todo transparentes. A medida
que avangavamos em nosso deslocamento, ficava forte a sensagdo de que
esse elemento estranho era aguardado, e que havia uma fenda na qual ele
podia acontecer.

Eramos um grupo de aproximadamente vinte e um integrantes, entre pacientes
de uma instituicdo, terapeutas, artistas plasticos e arte-educadores visitando
um espacgo publico de cultura. Mais do que privilegiar uma ou outra obra, a
idéia de passear sob guarda-chuvas transparentes pelas galerias de um museu
de artes plasticas instaurava uma politica, uma nova maneira de relacdo com
um espago, seus elementos constitutivos e seus atravessamentos.
Apostavamos na potencializagdo que um procedimento artistico, uma
intervencdo estética, operaria nesta relacdo. No que ele nos permitiria extrair
dela, melhor ainda, viver, por meio dela. Desejavamos o imponderavel, o
imperceptivel que aquela conjungcdo de obras, ou a presenga de cada uma
isoladamente, poderia criar no encontro com aquele coletivo.

27 SAFRA, Gilberto. A face estética do self. Sao Paulo, Unimarco, 1999, p. 44.
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Instalamos um alvorogo no sagudo de entrada. Um guarda-chuva foi aberto e a
proposicdo inicial era de que todos se abrigassem sob ele. Depois de todos
terem entrado, sob o olhar apavorado dos segurangas — que ndo nos
impediram, pois tratava-se de uma visita monitorada pela propria chefe da
divisdo de educacdo do museu —, outros guarda-chuvas foram cuidadosamente
abertos pela equipe de acompanhantes (doravante, assim denominaremos 0S
integrantes da equipe de coordenagdo do projeto), até que, apdos varias
subdivisées, restaram duplas, ou, no maximo, trios, passeando pelo espaco,
um mapeamento de nosso “canteiro de obras’, nosso local de trabalho. Sob
guarda-chuvas transparentes, estavamos todos tao ou mais expostos que as
proprias obras da “exposicdo”. Expostos, ndo mais a partir de nossas
caracterizagbes convencionais de terapeutas, loucos, arte-educadores, mas a
partir de nossa presenca secreta naquele instante, nossos artificios para

acontecermos naquele espaco.

Apds o passeio, cada dupla ou trio escolheria um lugar para iniciar sua costura,
sua colagem no guarda-chuva. Os acompanhantes portavam sacolas cheias de
linhas, pedacgos de tecido, fios e fitas, tesoura, canudos, agulha e fita adesiva
colorida - materiais que foram depositados no chdo, proximos ao local
escolhido pelos participantes. Aos poucos, um tanto estranhados e temerosos
com nossa propria ousadia, iniciamos a preparacdo dos guarda-chuvas. Alguns
se sentaram, outros ficaram de pé; uns mudaram de lugar; alguns projetaram
antes o trabalho, outros foram diretamente com o material aplicando-o sobre o
vinil transparente; uns guarda-chuvas ficaram pesados, outros mais leves;
alguns quase sem intervengbes. Em seguida, juntamo-nos no sagudo de
entrada para encerrar aquele dia de trabalho. Do lado de fora, chovia forte e
um dos participantes nao resistiu, e foi com seu guarda-chuva — ja com as
intervengbes feitas - experimentar a chuva. Estavamos exaustos; isto,
associado ao barulho da chuva, impediu qualquer comentario sobre o trabalho

daquele dia.

A chuva cessou, e o grupo foi embora.
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Imediatamente, sobre a mesa da arte-educadora co-coordenadora do projeto,
estava um memorando dos chefes da seguranga do museu, no qual era
apontado o risco de transitar com objetos dentro do espagco museologico com
pessoas ‘imprevisiveis”. O documento ainda exemplificava a amplitude do risco
narrando que uma mulher, em visita ao museu, paralisou-se no espago e
comegou a gritar sem cessar, mobilizando a seguranga que ndo consequia
deté-la em seus gritos. Estavamos autorizados a realizar o projeto pela diretoria
do museu; portanto, tomamos o0 memorando como um aviso, sem necessidade
de resposta. Além do memorando, naquele mesmo dia, a chuva invadiu o
espaco museoldgico, e o quadro de Picasso teve que ser retirado da parede as
pressas em funcdo de um vazamento no telhado do museu. Maldicdo dos

loucos. Danga da chuva de feiticeiros.

Prosseguimos em nosso trabalho. Embora bastante constrangidos pela
instituicdo, na semana seguinte realizamos um novo encontro com 0 grupo.
Desta vez mais cerceados pela seguranca do museu, entramos com 0S
guarda-chuvas fechados — principalmente porque ndo queriamos criar
impactos, oposicbes, mas sim resisténcias, invencées. Mais importante para o
projeto era efetuar o trabalho com o grupo. A proposta deste dia era eleger

lugares para abrir os guarda-chuvas paramentados.

Até entdo, a troca verbal estava restrita aos pequenos encontros, as duplas e
trios enquanto trabalhavam nos guarda-chuvas. Foi somente a partir desta
nova proposta que algumas conversas mais coletivas puderam ocorrer. Para
definir o espago a ser ocupado, alguns colocavam o guarda-chuva no chéo,
outros falavam debaixo dele ou ao seu lado. Elegiam e inventavam lugares do
museu: entre duas obras, proximo a paredes coloridas, em frente ao extintor de
incéndio, diante da porta de vidro da biblioteca, ao lado de etiquetas com
palavras referentes as obras. O que era transparente se excedeu naquele
encontro, nublou a visibilidade neutra, encheu-se de elementos. A percepgéo,
atravessada por outras cores e texturas, foi obrigada a compor com esta
mistura. Encontrar um espagco onde se instalar com o guarda-chuva cheio de
tecidos colados, costurados; cheio de cortes, vazados e pendurados, que

pareciam colocar em movimento o museu, a exposicdo, as obras...
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Num determinado momento, uma participante abriu seu guarda-chuva — ele
tinha dois canudos amarrados com fita adesiva na ponta saliente da parte
superior. Abriu, em frente a uma obra de Hélio Oiticica.

“Por que vocé escolheu este lugar?’, perguntamos.

“Porque eu acho que estes vermelhos (e apontava para as formas geométricas
do quadro) sdo pedacos de um corpo, e estes que eu colei aqui (apontava para
0s pedacgos de tecido que havia costurado de forma achatada e bem esticada
sobre a abobada do guarda-chuva) também s&o.”, respondeu, com precisdo.
“Que nome vocé daria para o seu trabalho?’, continuamos a indagar.
Prontamente, ela respondeu: “Metamorfose”.

Um tanto excitados com aquele dialogo surpreendente em sua sintonia — posto
que nos vinha muito forte a relacdo da poética de Hélio Oiticica com o corpo,
que ndo conseguiamos decifrar como ela tinha apreendido —, perguntamos se
ela sabia como aquele quadro se chamava.

Ela acenou negativamente com a cabeca e dirigiu-se até a plaquinha com a

etiqueta e leu: “Metaesquema I.”

Metamorfose e metaesquema, os ecos entre os trabalhos se intensificavam.
Prosseguimos a conversa, espécie de interrogatorio-incitador, e fizemos mais
uma pergunta: “Vocé falaria mais o qué do seu trabalho?”.

Ela silenciou, olhou para o trabalho e disse, apontando os canudos: “Isso aqui
S80 antenas para fazer a comunicagdo dele com este” (e apontou o trabalho de
Oiticica).

Constatavamos que a proposicdo do projeto fazia sentido, criava mundos e

conexdes entre eles, agenciamentos de desejo’’®.

Esta nossa “estréia” foi preparada durante trés meses — a primeira intervengao
com o Projeto Experimental de Monitoria Especial num museu de arte

218 «[ ] agenciamento de desejo marca que o desejo jamais é uma determinagédo “natural” nem

“espontanea”. [...] diria que o desejo circula nesse agenciamento de heterogéneos, nessa
espécie de “simbiose”™ o0 desejo une-se a um agenciamento determinado; a um
cofuncionamento.” (DELEUZE, Gilles. Desejo e Prazer (trad. Luis B. L. Orlandi). Cadernos de
Subjetividade /Nucleo de Estudos e Pesquisas da Subjetividade — PUC-SP, junho 1996, num.
esp., Séo Paulo, 1996, p. 17).
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contemporanea que acabou por ser a Ultima®'®. A estratégia, desde o inicio, era
deslocar a adjetivacdo “especial” destinada ao publico e acopla-la a monitoria.
Classificavamos o0 procedimento para marcar uma diferenca que nos
interessava, e conduziamos o tal publico a uma espécie de anonimato, a
condicdo de simples coletivo, cruzamento de acasos, matilha, multiddo®® eleita

para potencializar esta necessidade de ser “especial” da monitoria.

Essa espécie de perversdo do termo “especial” declarava uma necessidade de
singularizacédo e resisténcia, no sentido apontado por Peter Pélbart: “multiddes
que resistem de maneira difusa e escapam das gaiolas sempre mais estreitas

da miséria e do poder’??'.

Como ponto de partida para pensar essa intervencao de monitoria ao chamado
“publico especial”, tomamos um texto de Suely Rolnik. Neste texto, a autora
fazia referéncia ao trabalho do artista plastico Tunga com os meninos do

Projeto Axé em julho de 2000, cuja preocupacao apontava para

[...] encontrar procedimentos que fagcam do encontro com aqueles garotos a
ocasiao, por mais fugaz e incerta, de driblar, na alma da crianga que ja viveu na
rua, mas igualmente na alma do artista, a faceta perversa, do sistema
econdmico vigente que tende a cercear sua poténcia criadora, excluindo um e

clonando o outro?2.

219 Este projeto foi realizado a pedido do préprio museu, com o objetivo de atender ao
denominado “publico especial”. Uma parceria com a Terapia Ocupacional p6de compor uma
equipe hibrida, tendo como coordenadoras uma terapeuta ocupacional (eu mesma) e uma arte-
educadora (Christiana Moraes), além de estagiarios e bolsistas de artes plasticas, terapia
ocupacional, psicologia e letras. O projeto-piloto foi interrompido em funcdo da greve que
envolvia os funcionarios do museu e da terapia ocupacional em maio de 2004, e acabou por
nao retomar sua atividade por varios motivos, inclusive de ordem pessoal, mas principalmente
em fungdo da esquiva recepgao por parte da instituicdo, que ndo decretou a interrupgéo, mas
também nao colaborou para sua continuidade, inclusive por considerar que o projeto estaria
ameagando a integridade das obras.
220 1] Multiddo, pensada enquanto multiplicidade heterogénea, ndo-unitaria, ndo hierarquica,
acentrada e centrifuga. Na sua riqueza, ela é constituida pelo intelecto geral, afetividade,
vitalidade a-orgénica etc. A multiddo como figura subjetiva nao-identitaria, que ndo delega
poderes nem pretende conquistar o poder, mas desenvolver uma nova poténcia de vida, de
organizagao, de producdo.” (PELBART, Peter Pal. Vida Capital: ensaios de biopolitica. Sao
Paulo, lluminuras, 2003, p. 133.)
221 |bidem, p. 142.

ROLNIK, Suely. “Despachos no museu. Sabe-se l& o que vai acontecer’, In: RAGO,
Margareth; ORLANDI, Luis; VEIGA-NETO, Alfredo (org). Imagens de Foucault e Deleuze:
ressonéancias nietzschianas, Rio de Janeiro, DP&A, 2002, p. 318.
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Como escapar a esta vigéncia, tracar linhas de fuga destas configuracdes
arraigadas? A estrutura mais usual de uma intervencao numa exposi¢ao € a
denominada visita monitorada. Nessas ocasiées, um monitor preparado para
receber um grupo — com um arsenal de informagdes técnicas, historicas e até
poéticas das obras e da curadoria daguela montagem — acompanha o passeio
do grupo, oferecendo de formas variadas estas informagdes (seja por métodos
formais que se assemelham a uma aula diante das obras, seja por outros, que
se dao por meio de jogos e brincadeiras, reproduzem as obras como espécies
de traducbes que podem ser tocadas — submetidas ao tato -, ou ainda

empregando, em ateliés, as técnicas adotadas nas obras visitadas etc.).

Independentemente do recurso empregado, importa a finalidade de
transmissdao de conhecimento, de comunicacao da pretensa verdade que, em
geral, reitera a sacralizagdo e consequente fetichizacdo do museu em fungéao
da presenca de obras de arte. O culto incondicional a arte corrobora uma
distdncia, ou melhor, um fosso, em relacdo a vida e, paradoxalmente,
transforma os espacos de arte em espacos privilegiados da vida, no sentido em
que dissemina o enclausuramento da criacdo em alguns territérios especificos.
Nesta perspectiva, a arte confinada nos museus e galerias fica imune a
qualquer interferéncia, protegida do publico, que pode apenas passar pelas
obras para admira-las em sua condi¢cao demiurgica, transcendente a esta vida.

Claro esta que este movimento se inscreve num processo muito mais complexo
da relacao entre capital e criacdo. No entanto, nesta dissertacdo, deteremo-nos
apenas a esta passagem rapida e incompleta pelo que ocorre nos museus e a
sua relagdo com as obras ali depositadas, pois ndo pretendemos efetuar
nenhuma critica que abarque a extensa questao dos sistemas de arte e da

“cafetinagem da criagao"??®

pelo capitalismo cultural contemporaneo. O que
queremos ressaltar € que, numa das pontas deste intricado circuito (relagéo
museu-publico), vemos o imperativo da arte tornando-se uma necessidade
dada a priori, com um sentido pré-estabelecido por sua neutralidade, seu poder

em manter-se livre de qualquer influéncia, imutavel e eterno.

22 Expressao cunhada por Suely Rolnik, com a qual vem trabalhando em suas publicagbes
mais recentes.
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Na medida em que a equipe do projeto se colocava a pensar 0 museu,
imediatamente constatava obras-vidas — Mird, Ligia Clark, Matisse, Artur
Barrio, Flavio de Carvalho, Picasso, Hélio Oiticica, Beuys etc. — submetidas a
uma espécie de mumificacdo de seus processos de criagdo. Surgiam nas
paredes da galeria, como num estacionamento, obras que eram os rastros de
um trabalho, um fazer artistico, criagbes vivas e pulsantes, movimentos de
guerrilha e resisténcia que s6 pela vitalidade de seus processos — e nao por
uma garantia de eternidade — subsistiram ao tempo e chegaram até nosso
alcance. Ao pensarmos na populagcdo que atenderiamos, este estado de
imobilidade das obras no museu parecia reverberar na condicdo da vida

daquelas pessoas: um publico estacionado na condigéo de “especial”.

Diante destas sensagdes e pensamentos, nossa tarefa neste projeto-piloto era
criar questdes que desmontassem este estacionamento sem o demolir — néo
que isto ndo pudesse acontecer, mas nao seria nosso objetivo. Nos
concentrariamos em “[...] liberar a arte da neutra alvura de um cubo fechado
para contamina-la de mundo”®**. Queriamos aproveitar duas disposicées: a das
obras nas paredes e a dos grupos “especiais” das instituicdes interessadas em
participar do projeto para, neste agenciamento, engendrar encontros e retomar
a pulsagao de vida que pudesse acontecer no espago daquele museu.

Um dos aspectos do trabalho de arte publica, realizado em parceria por
Mauricio Dias e Walter Riedweg, alcanca efeitos ressonantes a esta nossa

proposta, e a respeito disto Suely Rolnik escreve:

[...] ao reinserir 0 museu e a galeria na rede viva em processo, o dispositivo 0s
engloba ao invés de submeter-se a logica de seu estatuto oficial — ativa-se sua
condigdo de lugar publico e a esfera da arte contamina-se de mundo. Este
aspecto dos dispositivos de Dias & Riedweg fortalece a idéia de que a arte
publica ndo é necessariamente a que esta fora do museu, pois 0 que esta fora
pode ser mais invulneravelmente branco e enclausuradamente cubico do que o
proprio museu, mesmo que se trate de um cendrio trash ou em ruinas. O que
faz do museu ou de qualquer outro lugar um espago branco sem marcas,

224 ROLNIK, Suely. Alteridade a céu aberto — O laboratério poético-politico de Mauricio Dias e
Walter Riedweg. In: Possiblement hablemos de lo mismo, catalogo da exposi¢ao da obra de
Mauricio Dias e Walter Riedweg. Barcelona, MacBa, Museu d’Art Contemporani de Barcelona,
2003, p. 35 (do original em portugués).
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inatingivel pelas forgas do mundo como um cubo hermeticamente fechado, é a

pretensdo onipotente de forcas que o investem como espaco neutro,

dissociado da vida publica®®.

Para iniciar este investimento, adotamos a performance como o dispositivo de
arte que nos colocaria em movimento. Mais préximos da danca, este
dispositivo nos permitiria criar coreografias, paisagens com aqueles desenhos,
esculturas, gravuras, instalacoes e pinturas. Tragadvamos ali uma estratégia de
criacao com as obras para, por meio de um pacto com um coletivo, instaurar
um plano de consisténcia que potencializasse a vida, tal como pensada por
Deleuze, em sua poténcia de variacao, desde suas manifestacées mais visiveis

e enunciaveis até suas dimensdes imperceptiveis:

[...] Longe de reduzir a dois o nUmero de dimensdes das multiplicidades, o
plano de consisténcia as recorta todas, opera sua interseccdo para fazer
coexistir outras tantas multiplicidades planas com dimensdes quaisquer. O
plano de consisténcia é a intersecgao de todas as formas concretas. Assim,
todos os devires, como desenhos de feiticeiras, escrevem-se nesse plano de
consisténcia, a ultima Porta, onde encontram sua saida. Este é o Unico critério
gue os impede de atolar, ou de cair no nada. A Unica questao é: um devir vai
até ai? Pode uma multiplicidade achatar assim todas as suas dimensoes
conservadas, como uma flor que guardaria toda sua vida até em sua secura?
[...] tudo se torna imperceptivel, tudo é devir-imperceptivel no plano de
consisténcia, mas é justamente nele que o imperceptivel é visto, ouvido??®.

Feiticeiros, fomos desenhando nosso ritual para efetuar esta aliangca com
loucos e deficientes que, em seu estado de excecdo®’, isto é, sendo
considerados “especiais”, colocariam a prépria visita ao museu nesse estado
de excecao. Com isso, teria lugar uma nova experimentacao deste espaco e da

possibilidade de vitaliza-lo.

Fazer chover dentro a chuva de fora, pensando, como escreve Deleuze, que “o

lado de fora ndo é um limite fixo, mas uma matéria movel, animada de

%25 |bidem, p. 21.

226 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platés — capitalismo e esquizofrenia. (10.1730
Devir-intenso, devir-animal, devir-imperceptivel) vol. 4 (trad. Suely Rolnik). Sado Paulo, Ed. 34,
1997, pp. 35-6.

227 0 emprego nesta dissertacdo da terminologia “estado de excecdo” se da em relagdo a uma
producao social e relaciona-se, numa certa contigliidade linglistica, com o termo “especial”.
Nao pretendemos nos deter em seu sentido mais amplo e complexo, no limite entre a politica e
o direito. A esse respeito ver AGAMBEM, Giorgio. Estado de Excegéo (trad. Iraci D. Poleti).
Sé&o Paulo, Boitempo, 2004.
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movimentos peristalticos, de pregas e de dobras que constituem um lado de
dentro: nada além do lado de fora, mas exatamente o lado de dentro do lado de

forau228 )

O procedimento barroco da “dobra que vai ao infinito” aparece, nessa altura,
para intensificar nosso papel de propositores, e nao de opositores, na medida
em que, apostando na singularidade daquele coletivo, engendrariamos outras
dobras dentro daquele espaco, desejos por agenciamentos, dobras de dobras.

Dentro como dobra do fora.

Essa era a nossa monitoria: eliminar a distancia sem ter que tocar, criar
intimidade sem perder o estranhamento, aproximar-se para poder ver/sentir o
que a criacao de algumas das obras expostas pode conectar com a producao
de uma vida, de subjetividades. Uma experiéncia estética a partir das conexdes

com um espaco. No sentido do que enuncia José Gil:

um tipo de ‘experiéncia’ que se caracteriza, precisamente pela dissolugcado da
percepcao (tal como é tradicionalmente descrita). O espectador vé primeiro,
como espectador (ou sujeito percepcionante) para, depois, entrar num outro

tipo de conexado (que ndo é uma ‘comunicacao’) com o que vé, o que o faz

‘participar’ de um certo modo na obra®*®.

Este primeiro experimento, projeto-piloto com um grupo de pacientes com
historia de sofrimento psiquico e de estados-limite (loucos) de um Centro de
Atencao Psicossocial (CAPS), trouxe-nos a sensacao da forca que a proposta
poderia impulsionar. Uma poténcia do préprio espaco que pdde ser inventada,

explorada e experimentada num encontro.

Criamos paisagens efetivas com o espago, suas temperaturas (o piso frio, o ar
condicionado; o vento, o sol e a chuva do espaco aberto do jardim das
esculturas), suas texturas, seus sons, ruidos, apitos sinalizando o limite de
aproximacao da obra, suas cores e auséncia de cores, seus habitantes
(humanos, coisas e obras).

#8 DELEUZE, Gilles. Foulcault. (trad. Claudia SantAnna Martins). Sdo Paulo, Brasiliense,
1988, p. 104.
29 GIL, J. Aimagem-nua e as pequenas percepgoes. Lisboa, Reldgio d’agua, 1996, pp.17-8.
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Era agitado um caldeirdo de mortos-vivos; loucos, terapeutas, educadores,
artistas e obras, cadaveres que pareciam ganhar novas encarnagfes a partir
de uma pogao cautelosamente elaborada. Quando a chuva se mostrou na
parte externa do prédio e depois invadiu pelas frestas do telhado o préprio
espaco do museu, sentiamo-nos feiticeiros, buscando monstros,
descentramentos, quebras, como nas caracterizagcdes da ldade Média que

diziam:

Feiticeiros (de qualguer sexo) sao aqueles que, com encantamentos
sacrilegos, terriveis imprecacgdes, exalagdes de vapores imundos, com drogas
preparadas pelo Diabo, assim como por artes ilicitas, utilizando de cadaveres,
cordas de enforcados, corpos misturados com forragem ou beberagens,
prejudicam e perdem a saude e a vida de homens e animais. Com efeito, as

feiticeiras costumam fazer muitas coisas magicas com as carnes e 0ssos dos

enforcados, utilizando-os em feiticos magicos*®.

Prejudicavamos essa saude asseéptica, interferiamos em sua estabilidade. Os
enforcados — ou mumificados, como referiamos no inicio — apareciam vivos. As
obras ganhavam corpos e circulavam no siléncio entre nds, com seus
movimentos empiricos (de formas, cores e texturas) e imperceptiveis (seus
graus de intensidade e variagdo), tais quais propunhamos aos que as
visitavam. Pouco a pouco, instauravam-se regimes de sensibilidade nos quais
Se agenciavam a sensacao e a percepg¢ao, conexao de mundos visiveis e

imperceptiveis por meio dos sentidos.

Preensdes das sensacgdes invisiveis que ocorrem ao tocar e ser tocado; das

afeccoes do sentido: afetar-se e ser afetado pelo espaco funcionando.

231

Apreensdes paticas de uma realidade®”’. Ouviam-se os siléncios em meio a

2% GODELMANN, J.G. apud NOGUEIRA, Carlos Roberto Figueiredo. Bruxaria e histéria: as
5)3r1éticas m,égilcas no Ociderlte crist~éo. Bauru-SP, EDUSC, 2004,,p: 47. o .

“Os niveis de sensagdo serdo verdadeiramente os dominios sensiveis reenviando aos
diferentes érgaos dos sentidos; mas precisamente cada nivel, cada dominio teria uma maneira
de reenviar aos outros, independentemente do objeto comum representado. Entre uma cor, um
gosto, um toque, um odor, um barulho, um peso, haveria uma comunicagao exixtencial que
constituird 0 momento «patico» (ndo representativo) da sensagao.” (tradugao livre do trecho:
“Les niveaux de sensation seraint vraiment des domaines sensibles renvoyant aux différents
organes des sens; mais justement chaque niveau, chaque domaine auraient une maniére de
renvoyer aux autres, indépendament de I'objet commun représenté. Entre une couleur, un géut,
un toucher, une odeur, un bruit, un poids, il y aurait une communication existentielle qui
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todos os apitos e barulhos que soavam alto no museu, mas que nao

conseguiam bloquear completamente 0 acesso as outras dimensdes do sentir.

Embora ficAssemos excitados pelos acontecimentos em cada encontro com o
grupo, nossa alegria era tensa, cheia de turbuléncias. Preocupava-nos o
cuidado com aquela experiéncia, e por isso tentavamos evitar que se tornasse
um espetaculo grotesco. Como nado tinhamos referéncias que nos
apaziguassem, traziamos aquela suspensao a nosso favor, deixando-nos mais

€ mais atentos e sensiveis por necessidade.

Pensar neste trabalho permite constatar uma estratégia que privilegiou fendas
abertas em seus multiplos sentidos. Abertas porque aproveitamos o que ja
estava aberto; abertas porque inserimos aberturas, forcamos para abrir;
abertas porque, em sendo fendas, ndo tentam se fechar, esconder-se, tapar-
se.

Podemos tomar esta experiéncia, em sua curta duragdo, como um ritual de
passagem, que parece ter nos inscrito no territorio da feiticaria. Pudemos, cada
um de néds, experimentar novas pogbes de cura, explosdes, quedas,

substancias escorrendo, novos rituais e novas passagens.

[...] Limiar e fibra, entre os dois, simbiose ou passagem de heterogéneos. E
assim que operamos, nés feiticeiros, ndo segundo uma ordem logica, mas
segundo compatibilidades ou consisténcias aldgicas. A razéo disso € simples.
E que ninguém, nem mesmo Deus, pode dizer de anteméo se duas bordas irao
enfileirar-se ou fazer fibra, se tal multiplicidade passara ou nao a tal outra, ou
se tais elementos heterogéneos entrardo em simbiose, fardo uma
multiplicidade consistente ou de co-funcionamento, apta a transformacao.
Ninguém pode dizer por onde passara a linha de fuga: ela se deixara atolar
para recair no animal edipiano da familia, um reles cachorrinho? Ou entao caira
num outro perigo, como virar linha de abolicdo, de aniquilamento, de
autodestruicdo, Ahab, Ahab...? Os riscos estdo sempre presentes, e a chance
de se safar deles é sempre possivel: € em cada caso que se dira se a linha é
consistente, isto é, se os heterogéneos funcionam efetivamente numa
multiplicidade de simbiose, se as multiplicidades transformam-se efetivamente
em devires de passagem. [...] Uma saida? Um pacto com o diabo? A
esquizoanalise ou a pragmatica ndo tem outro sentido: faca rizoma, mas vocé
nao sabe com o que vocé pode fazer rizoma, que haste subterranea ira fazer

constituerait le moment «pathique» (non représentatif) de /a sensation.) DELEUZE, Gilles.
Francis Bacon - Logique de la sensation. Paris, Editions de la Différence, 42 ed., 1996, p.
31.
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efetivamente rizoma, ou fazer devir, fazer populacdo no seu deserto.
Experimente?®®?.

Funciona.

22 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platés — capitalismo e esquizofrenia. (10.1730
Devir-intenso, devir-animal, devir-imperceptivel) vol. 4 (trad. Suely Rolnik). Sao Paulo, Ed. 34,
1997, pp. 34-5.
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ADAPTACAO E NEGOCIACAO

(PEDACO VII)

Nem através da caridade. Nem do
sacrificio. Nem mesmo do amor. Ndo
através das boas obras. Nao é assim
que a alma se realiza.

Mas so6 através da viagem pela
estrada larga.

Da viagem em si mesma, pela
estrada larga.

Exposta a todos os contatos. Em
dois lentos pés.

Cruzando-se com tudo o que venha
pela estrada larga. Na companhia
dos que vogam ao mesmo compasso
pelo mesmo caminho. Para nenhum
destino. Sempre a estrada larga.

D.H. Lawrence®

No exercicio da clinica, pensado como um exercicio da vida, deparamo-nos

com intervengdes pautadas em funcionamentos ja estabelecidos. Por mais que

parecam solidamente edificados, esses funcionamentos, em determinadas

situacdes, dao a visibilidade a sua fraqueza e inconsisténcia.

Problematizar a questdo da adaptacdo na clinica implica tomar como

convocagdes as situagbes em que somos lancados pelo trabalho com

pacientes graves. Sao inumeras acbes e reacdes que transitam entre

enrijecimento e fragilidade na relacdo com processos de sofrimento e criacao.

Neste trecho, abordaremos estas convocagbes a partir de uma situacao

cotidiana do anteriormente apresentado programa de atendimento em Terapia

233 | AWRENCE, D. H. Whitman (trad. Ana Luisa Faria) Lisboa, relégio D’Agua Editores, 1994,

pp. 25-6.

151



Ocupacional, PACTO - que atende pacientes com diagndsticos multiplos. No

caso do grupo a ser apresentado, prepondera a questdo da deficiéncia mental.

Com esta situagdo, seguiremos rastros do pensamento de Nietzsche para
questionar algumas de nossas intervengbes e discursos. Rastros de uma
aguda necessidade de promover aberturas de espacos de acolhimento aos
pacientes e aos préprios terapeutas para que, mesmo sendo insistentemente
lancados ao exercicio de férmulas que identificam e pré-estabelecem
funcionamentos, possam experimentar-se além e aquém destes automatismos.
Rastros de aberturas que atuem com as atividades, potencializando a
efetuacdo da vida e sua fragilidade, e escapem aos métodos de uma
adaptagédo imobilizadora, na medida em que esta pode reiterar alguns papéis

como Unicos e absolutos.

Problematizaremos a funcdo de “melhoradores da humanidade” — segundo a
expressao de Nietzsche — aplicada a condi¢do dos terapeutas, no sentido de se
colocarem a servico de um “aprimoramento de um determinado género de
homens™®**. Uma funcdo, quase uma devogdo, uma caridade, um sacerdotismo
que acaba por fazer adoecer esta por¢do de “humanidade”. Retira dela a forga,
torna-a debilitada e, oferecendo “parametros” - que vamos aproximar da idéia
de “adaptacdes” -, nela institui sentimentos de temor a inadequagéo.

Nietzsche diz: “no combate com a besta, o tornar-se doente pode ser o Unico
remédio para enfraquecé-la”*°. A doenca pode ser uma saida. Isto nos obriga
a pensar, sobretudo em situacées como a que agora vamos apresentar, modos
de tragar saidas, rotas para desinvestir esta tarefa dada a priori de “melhorar”

quem quer que seja.

Estamos reunidos para um de nossos ultimos encontros. A sala € a mesma, o

grupo é omesmo. A sala é outra, o grupo é outro. Estamos finalizando

2% NIETZSCHE, Friedrich. Crepusculo dos idolos ou Como Filosofar com o Martelo. Obras
Incompletas. (trad. Rubens Rodrigues Torres Filho) Sdo Paulo, Editora Nova cultural Ltda.,
1999, p. 380.

2% pidem.
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catalogos-obras, nos quais cada um deixou registrado e, simultaneamente,
criou rastros naquela sala, naquele grupo. Entre cola, tesoura, fios, latas,
tecidos e papel, tentamos finalizar um universo com pouquissimas palavras
reconheciveis. Percebo o quanto falo sem parar em muitos dos encontros, as
vezes falo alto, berro — em parte, parece um modo de tentar dar conta da
angustia que, muitas vezes, me provoca aquele siléncio, ou melhor, aquela
impossibilidade de palavras. Alguns participantes efetivamente nao falam,
ganem, gemem, urram. QOutros falam de modo bastante ininteligivel, as
palavras ficam totalmente deformadas. Outros ainda tém a articulagdo fonatdria
preservada, mas ndo conseguem encadear nenhum pensamento em fala... Eu
grito, falo incessantemente... Por vezes, coloco musica e sinto que estou
tentando preencher aquele espago vazio ou pleno de ruidos com alguma coisa
que o organize e torne-o mais toleravel, espécie de protese para suportar o
desenrolar daquele encontro. No entanto, muitas vezes a musica que coloco
tem referéncias contempordneas e esta cheia de ruidos que intensificam, sem

que eu me dé conta, o insuportavel daquela cena...

Estavamos ali, reunidos para mais um encontro. Um dos ultimos. N6s mesmos.
N6s outros. Um dos participantes descobre, em uma das sacolas que sempre
carrega, uma bermuda que sua mae trouxe, caso ele urinasse nas calgas. Ele
descobre a bermuda e resolve coloca-la em seu corpo imediatamente. Baixa
suas calgcas para retira-las, e a cueca junto. Entro num certo desespero e
seguro suas maos, dizendo que ele nao pode trocar de roupa ali na sala.

“ N&o pode.”

“ Aqui n&o.”

“— Eu estou te dizendo que ndo vou deixa-lo trocar de roupa aqui na sala (...).”

Fiquei engasgada. Um disco riscado. Tonta. Queria dizer-lhe o porqué, mas
ndo me convencia por nada que me ocorria de imediato ao pensamento, mas
ainda assim enunciava:

“ A sala é lugar de trabalho, néo de ficar pelado’;

“- Se todo mundo resolver trocar de roupa aqui vamos ter de parar de fazer
nosso trabalho’;
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“ NG6s ndo nos reunimos para trocar de roupa na sala”
Etc.

Tudo aquilo cheirava a um acordo excessivamente moral, no qual estava
enredada, sem poder me dar conta até o momento no qual um garoto enorme
se pbe a arrancar as roupas diante de mim. Muita coisa se despia ali. Eu
mesma. Todos nds nos despiamos um tanto ali. Eu e a outra coordenadora®®
nos pusemos a segura-lo e, muito suavemente, ela tentava convencé-lo a ndo
baixar novamente as calcas que, insistentemente, levantavamos a cada uma
das inumeras vezes que ele as baixava. Foi ela que, num determinado
momento, ofereceu a ele a possibilidade de trocar sim de roupa, mas no
banheiro. O impasse continuava e eu, nada suave, extremamente rigorosa e
autoritaria, o impedia de realizar a troca ali na sala e oferecia-me a

acompanha-lo até o banheiro.

Cansa-me relatar a historia. Cansou-me muito permanecer nela até algum
desfecho. E importante ressaltar que eu sé conseguia impedi-lo porque ele tem
um dos bragos numa atrofia acentuada, o que o impossibilitava de realizar com
ele qualquer movimento. Por isso, eu, com dois bragos e toda a minha forga

fisica, conseguia impedir aquela “montanha” de fazer o que queria.

Exaustos, sentados no chao da sala, ele com a bermuda na méo, eu tentando
convencé-lo a voltar ao trabalho. Ele aponta seu corpo, num gesto que dava a
entender dizer “eu”, e mostra-me a roupa. Eu insisto: s6 no banheiro. Ele
concorda, levantando em direcdo a porta (ele ndo articula a fala) e entdo

vamos. La ele se troca com minha ajuda. No banheiro. E voltamos a sala.

Logo em sequida, ele pbe-se a insistir em ir embora, até que ndo consigo mais
deté-lo dentro da sala, sobretudo porque a violéncia, imprimida por mim, contra
ele e contra mim mesma era de um tamanho que eu ndo mais podia suportar.
Foi-se. A outra terapeuta falou sobre termos conseguido realizar um intenso

processo de negociacdo. Isso era certo. Outros integrantes do grupo riam e

2% Coordenava este grupo com a terapeuta ocupacional Profa. Dra. Elizabeth de Aratijo Lima.

154



falavam de varias maneiras sobre a dificuldade de fazer coisas com ele. Alguns
preocupavam-se com sua mae, como aquela que vive diariamente situacoes
como estas. Sentia raiva. Cansaco.

Negociara-se com o qué? Com uma cren¢a? Um poder? Uma designacao? Um
acordo? Todas estas consideragbes permitem pensar esta situagdo em
direcbes diversas: negociava, acordava, autorizava, desautorizava, forgava,
acolhia, continha, designava etc. Para efeito deste texto, arriscamos dizer que
adaptavamos, cridvamos uma protese com algumas convencdes sociais, que
podemos, de um modo “politicamente correto”, dizer que o preparavam para a

inclusao social.

Nao queremos com isso mistificar o problema da nudez publica, nem mesmo
descartar tudo o mais que podia haver ali em nosso embate, como signos de
uma relacdo que se trava as vezes com discordancias e modos de agir que
atropelam e desviam negativamente o movimento de um coletivo. Porém,
dentro de todos os vetores que uma situagdo como esta pode apontar,
elegemos este da protetizacdo, das imposigdes que clinicamente se faz, e de

quanta moral age ai.

Para tanto, realizamos algumas aproximagbes com o pensamento de

Nietzsche, sobretudo a partir das chaves oferecidas pelos escritos de Deleuze.

A idéia de refutar um pensamento guiado pela utilidade parece-nos bastante
conveniente para prosseguir. Questionar a propria necessidade de encontrar
uma explicagdo que justifique uma intervengao na atividade de alguém. E nesta
busca, deparar-se com o que resta: uma moral, uma linearidade instituida, uma
l6gica das origens e finalidades das coisas, que justifica toda intromissao no
curso do fazer de alguém pela utilidade que possa ter para sua entrada no
mundo dos cordatos, dos que se curvam aos acordos tacitos. Isto ainda reforca

uma cultura que claramente nao esta a servico do suposto “todo mundo”...
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Nao estamos fazendo apologia da nudez, mas sim utilizando-nos dela para um
exercicio de desautomatizagdo. Tentar apoiar-se nessa moral (“o certo é trocar
de roupa num lugar reservado, e nao ficar pelado na frente dos outros”) que
regula uma certa subjetividade nos faz sentir a dureza e a fraqueza de tal
constituicdo. Dela, resta o corpo, 0 corpo animal, organico e dissimulado na
funcdo de suas forgas, aplicadas para a reiteracdo de um funcionamento,
desperdicando a possibilidade de aplicar-se na inven¢cdo de novos modos de

funcionar.

[-..] pde-se em primeiro plano a “adaptagao”, isto €, uma atividade de segunda
ordem, uma mera reatividade, e chegou-se a definir a vida mesma como uma
cada vez mais adequada adaptagao interna das circunstancias externas
(Herbert Spencer). Com isso, porém, a esséncia da vida é equivocada: sua
vontade de poténcia; com isso é ignorada a supremacia que tém, por principio,
as forcas espontaneas, agressivas, invasoras, criadoras de novas
interpretacoes, de novas direcdes e de formas, a cujo efeito, somente se segue
a “adaptacao”; com isso € negado no organismo mesmo o papel dominador
dos supremos funcionarios, nos quais a vontade de vida aparece como ativa e
conformadora®’.

Ao apontar a “adaptagdo”, a critica de Nietzsche incide sobre um
desdobramento que, por parecer 6bvio, muitas vezes nos escapa. Trata-se da
obturagdo de uma inventividade, de uma vontade de vida que, para se efetuar,
depende da invencdo de novos usos, com formatagdes irreconheciveis a
qualquer originalidade essencial. Queremos dizer, poder retomar, na realizagao
de uma atividade trazida pelo paciente (frocar de roupa), uma atividade
cotidiana — tdo cara aos terapeutas ocupacionais —, uma série de nocdes
compartilhadas e regramentos sociais autométicos que podem e necessitam —
em funcdo daquele acontecimento — ser colocados em questdo. N&o para
serem contraditos, mas ditos pela primeira vez numa repeticdo: a atividade nao
vai ser inventada originalmente ali, mas vai ser reinventada, na medida em que
resiste a uma naturalizacdo, a um automatismo que nao tem a ver com simples

OpOoSiGao.

7 NIETZSCHE, Friedrich. Genealogia da Moral: uma polémica. (trad. Paulo César de Souza)
Sao Paulo, Companhia das Letras, 1998, p. 67 (Segunda dissertagao, § 12).
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O movimento do paciente de trocar a roupa naquele momento nada tinha a ver
com uma oposicdo as regras de nudez privada, e justamente por isso as
colocava em questdo. E a sua forca afirmativa que nos desafia, na medida em
gue ndo nos deixa alternativa sendo fugir, encontrar saidas que néo sejam as
duras paredes edificadas para aquela atividade, mas seus buracos. Ao invés
de adaptar, colocavamo-nos a negociar. Deixar a atividade acontecer, ndo sé
reagir. Abrir espago para a atividade tornar-se um acontecimento, permitindo

que ela ponha a vida em movimento, pense a vida, obrigue a vida a se pensar.
A este respeito, Simondon enuncia:

0 vivo resolve problemas, nao s6 adaptando-se, isto é, modificando sua relacao
com o meio (como uma maquina pode fazer), mas também modificando-se a si
proprio, inventando novas estruturas internas, introduzindo-se completamente
na axiomatica dos problemas vitais®*®.

O exemplo ora apresentado deve servir apenas para mobilizar um pensamento.
Por isso, ndo precisa - e tampouco deve - indicar conclusbes para esta
situacdo de modo especifico. Isto seria, no @mbito da escrita, agir de forma
reativa, buscando, ndo a abertura de um pensamento, mas a origem e a

finalidade das coisas.

Nao cremos ser possivel saber qual € o melhor ato para aquela vivéncia, o qué
estaria a altura de toda a poténcia que ela convocava. Mesmo porque, por
tratar-se de uma vivéncia, ela implica o que ja aconteceu. O que decorre desta
vivéncia € uma convocacgao. Este é o ato necessario, mas nao suficiente. O ato
de nos convocar sempre, a cada nova velha situacao, convocar-nos a pensatr,

a mover-nos.

Ainda que seja necessario rastejar, nossas préteses nao podem recolher-se a
despotencializagdo a que nos submetem as adaptacdes. E o préprio Nietzsche

quem escreve:

2% SIMONDON, Gilbert. “A génese do individuo” (trad. Ivana Medeiros). Cadernos de
Subjetividade, Nucleo de Estudos e Pesquisas da Subjetividade do Programa de Estudos Pés-
graduados em Psicologia Clinica da PUC-SP, Sao Paulo, Editora Hucitec, v. 6, 2003, p. 105.
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Se a forma é fluida, o ‘sentido’ € mais ainda... Mesmo no interior de cada
organismo ndo é diferente: a cada crescimento essencial do todo muda
também o ‘sentido’ dos 6rgdos individuais — em certas circunstancias a sua
ruina parcial, sua diminuicdo em numero (pela destruicdo dos componentes
intermediarios, por exemplo) pode ser um signo de crescente forga e perfeigao.
Quero dizer que a inutilizacdo parcial, a atrofia e degeneragéo, a perda de
sentido e proposito, a morte, em suma, esta entre as condi¢cdes para o
verdadeiro progressus [...]**

E por simpatia, e ndo por caridade, que nossa alma pode colocar-se ao lado de
outra alma. E por simpatia, e ndo por adaptacdo, que o desejo pela vida nos

coloca em encontros.

Porque simpatia significa sentir com e ndo sentir por [...] Isto é simpatia. A alma
a julgar por si mesma, e a preservar sua integridade propria. [...] A alma
simpatiza com a alma. E tudo quanto tenta matar-me a alma, a minha alma

odeia®*.

E rejeita.

239 NIETZSCHE, Friedrich. Genealogia da Moral: uma polémica. (trad. Paulo César de Souza)
S&o Paulo, Companhia das Letras, 1998, p. 67 (Segunda dissertagao, § 12).

240 | AWRENCE, D. H. Whitman (trad. Ana Luisa Faria). Lisboa, relégio D’Agua Editores, 1994
, pp- 30-3.
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(NOVAS aBERTURAS)

A CLINICA BARROCA E NEO-BARROCA

Pensar é experimentar, mas a
experimentacdo é sempre o que se
esta fazendo — o novo, o notavel, o
interessante, que substituem a
aparéncia de verdade e que sao
mais exigentes que ela. O que se
esta fazendo ndao € o que acaba,
mas menos ainda o que comecga.

Gilles Deleuze e Félix Guattar*!

Com pedacgos, quisemos desenhar mundos nesta dissertagdo: cada pedaco,
um mundo, um mundo de varios pedagos. Mundos nos intervalos entre os

pedacos.

Em cada fragmento, procuramos compor paisagens com idéias, personagens
da clinica, situagbes, casos, experimentos, tramas, feiticos, simpatias e dobras.
N&o sera no momento de seu corte, ultimo pedaco a se atrelar nesta rede, que
cessaremos a proliferacdo. Mesmo em seu trecho final, devirdo pensamentos,
sinteses disjuntivas que podem se espalhar ao imponderavel. “A dobra é

inseparavel do vento”*2,

Estes pedacos, agrupados um tanto pelo acaso num volume, ndo pretendem
constituir nenhuma unidade, e devem ser utilizados em sua descontinuidade e
em seu inacabamento. Disto decorre que nenhuma conclusdo deles deve ser
extraida, posto que nao foram criados com esta disposicdo. Ao contrario, sua

invengdo estd a servico de outras invengdes: pensamentos dissonantes,

241 0 que é a Filosofia? (trad. Bento Prado Jr. e Alberto Alonso Mufioz) Rio de Janeiro, Editora

34, 1992, p. 143.
22 DELEUZE, Gilles. A dobra — Leibniz e o barroco. (Trad. Luis B. L. Orlandi) 2ed. Campinas,
Papirus, 2000, p. 59.

159



mundos incompossiveis, praticas divergentes. Novas armas, novas dobras e

novas aberturas.

Foi um percurso feito com feiticaria, teatro, simpatia, monstros, segredos,
minoragdes, negociagdes e crueldade. Elementos articulados e desarticulados
por uma tracejada clinica barroca, mas que nao sao exclusivos de seu

territério, pois podem figurar em outros campos.

No transcorrer da dissertacdo, o barroco serviu as teatralizacbes de uma
clinica, e seus esbocos ndo tém uma duracdo necessaria. Os pensamentos
que, em atos e entreatos, se apresentaram aqui se inscrevem num tempo que
pode imediatamente bifurca-los, multiplica-los, aboli-los, inclusive no proprio
instante de sua leitura. Faz-se necessario que qualquer persuasado que deles
advenha possa diluir-se, escorrer e aglutinar-se constituindo novos territorios

para efetuar a poténcia de uma vida — Unico critério que deve prevalecer.

Que se adote, na leitura desta pesquisa, sua propria operagao: tomar uma idéia
e torcé-la, distorcé-la, se necessario, para alcancar um modo de afirmacao da
vida e para que a propria idéia permaneca viva, no rastro de Deleuze e

Guattari, para quem:

As idéias nao morrem. Nao que elas sobrevivam a titulo de arcaismos. [...] Elas
podem, mudar de aplicagdo e estatuto, podem até mudar de forma e de
conteddo, mas guardam algo de essencial no encaminhamento, no
deslocamento, na reparticdo de um novo dominio. As idéias sempre voltam a

servir, porque sempre serviram, mas de modos atuais os mais diferentes®*®.

As dobras do marmore do “Extase de Santa Teresa”, e da escultura “A beata
Ludovica Albertoni”, ambas de Gian Lorenzo Bernini, aguardam seu proximo

retorcimento. O artificio que faz dobrar a matéria rija, apresentando sua

23 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platds — capitalismo e esquizofrenia. vol. 4
(10.1730 — Devir-intenso, devir-animal, devir-imperceptivel. trad. Suely Rolnik). Sdo Paulo, Ed.
34,1997, p. 14.
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imprevisivel maleabilidade, ndo se disfarca, nem se exibe; apenas se faz. A
tragicidade de corpos contorcidos e um tanto erotizados, intensificada pela luz
e suavizada pela ondulagédo do material, por seu panejamento, ndo permite que
as idéias tomem formas estaveis. O espectador fica a deriva de percepcdes
que se confundem, siléncios que ndo podem abstrair-se, figuras que nao
podem apaziguar-se numa narrativa religiosa. As linhas de forca da obra se
exercem em multiplicidade de velocidades, diregbes, gradagcbes de cor e luz.

No barroco, segundo Giulio Argan:

[...] o problema de uma praxis ndo mais orientada por um principio de verdade,
racional ou dogmatico que fosse, pesa inteiro na arte. [...] O fazer-para-outrem,
aquele que realiza a finalidade crista da salvagéo, continua sendo o da arte. [...]
Durante todo o século XVII, a autoridade sobre a técnica e a responsabilidade
por gﬂja justificagéo ética, como produtora de valores, competiam ainda a
arte”™.

Bernini tem sua producdo marcadamente inscrita nestas caracterizagées do
barroco, e trabalhou criando paisagens e teatros, horizontes e dimensdes, por
métodos excessivos e exacerbados. Para ele,

[...] o verdadeiro ndo é problema; sua técnica prodigiosa permite-lhe capta-lo
num olhar, sem o minimo esforco: ele extrai do marmore airosos cachos de
cabelo, cdlidas transparéncias de carnes, reflexos luminosos sobre as dobras
da superficie®®.

Menos do que ver e reproduzir o visivel, o trabalho do artista se volta para a
presenca de um terceiro. Suas funcdes sao fazer ver e fazer sentir. Aliada a
estas tarefas, estda o problema da salvacdo, que é um dos focos principais do

trabalho dos artistas do barroco.

Esta questdo muito nos interessa e este € um dos motivos que nos levou a
convocar o barroco como intercessor para pensar e exercitar a clinica. Por nao
mais operar por filiagcbes (a natureza, a histéria e a religidao), o barroco faz
aliancas para difundir seu discurso para a salvagdo. A clinica também se
encontra neste perigo.

24 ARGAN, Giulio Carlo. Imagem e Persuasao: ensaios sobre o barroco. (trad. Mauricio
Santana Dias). Sao Paulo, Cia das Letras, 2004, p. 421.
2 Ibidem.
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Acompanhamos, nos varios pedagos desta dissertagdo, o irresistivel
alinhamento da cura com a salvagao, a que estamos submetidos e com o qual,
muitas vezes, corroboramos. Com todo um arsenal técnico, por vezes
prodigioso, tanto quanto o dos artistas barrocos, tendemos a realizar
intervencbées em nome de um suposto transcendente (ndo mais o Deus da
religido, mas a Ciéncia, o Inconsciente, os Direitos Universais, a Arte, a
Educacao, a Inclusdo...) e nos afastamos da imanéncia, da vida. Insistimos em
conjugar elementos idénticos e fazer contracdes, em detrimento dos

conectores e das conjungoes.

Uma certa linhagem de artistas do século XVII, da qual faz parte Borromini,
operou, diferentemente de Bernini, criando espécies de carceres, espacos
contraidos e adstringentes®*®, clausuras. Foi esta a perspectiva que acabou
prevalecendo como marca do barroco nos periodos subsequientes. Por outro
lado, os espagos-ambiente de Bernini, paisagem e teatro - como ja apontamos
-, apresentam mais aberturas e fendas para tecer o que ora denominamos de

neobarroco.

A partir do barroco de Leibniz, Deleuze enuncia um neobarroco que se efetua
em capturas, em dobras do fora, no acontecimento que “produz-se em um
caos, em uma multiplicidade cadtica, com a condicdo de que intervenha uma

espécie de crivo™.

Este crivo faz surgir, ndo unidades, mas uma
singularidade qualquer a partir do caos. Ela pode compor com quaisquer outras
singularidades, mesmo (e as vezes, sobretudo) com as divergentes e em nao-

prolongamento.

“O barroco é uma transicdo”, escreve Deleuze. Com ele, passamos das
sinteses harmoénicas para as sinteses dissonantes, os enlaces imprevisiveis do

neo-barroco.

%6 ARGAN, Giulio Carlo. Imagem e Persuasdo: ensaios sobre o barroco. (trad. Mauricio
Santana Dias). Séo Paulo, Cia das Letras, 2004, p. 423.

247 DELEUZE, Gilles. A dobra — Leibniz e o barroco. (Trad. Luis B. L. Orlandi) 2ed. Campinas,
Papirus, 2000, p. 132.
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Esta passagem, esta transicdo, se da num combate. Nesta pesquisa, isso
ocorre na invengao de modos de fugir a doutrina estabilizada e estabelecida;
modos de enfraquecé-la por desercdes, sem a defrontar e com ela despender
nossa forga. Para tanto, nos aliamos aos procedimentos da arte que operam
por minoracdes®*®. Estes procedimentos amputam os elementos que
estabilizam o poder e as suas representacdes. A maneira desta arte, a clinica
deste trabalho quer se colocar fora do campo das representacoes.

Esta funcao anti-representativa seria tracar, constituir de alguma maneira uma
figura da consciéncia minoritaria, como potencialidade de cada um. Tornar
presente e atual uma potencialidade, é algo completamente diferente de
representar um conflito. Ja ndo se poderia dizer que a arte tem um poder, que
segue sendo o poder, mesmo quando critica o Poder. Porque, ao erigir a forma
de uma consciéncia minoritaria, se dirigiria a poténcias de devir, que sao de
outro dominio que o Poder e a representagao-padrido. ‘A arte nao € uma forma
de poder, o é quando deixa de ser arte e comeca a transformar-se em
demagogia’. A arte estd submetida a muitos poderes, mas nao é uma forma de
poder. [...] E é claro que os riscos sdo sempre grandes de que a forma de
minoria torne a formar uma maioria, refaga um padrdo (quando a arte
recomeca a transformar-se em demagogia...). E necessario que a variagdo nao
cesse ela mesma de variar, ou seja, que ela passe efetivamente por novos
caminhos sempre inesperados®®.

Neste combate, a experimentagdo de uma clinica barroca se instala e se cria.
Todas as imagens apresentadas se esquivam a serem decalques, modelos ou
representantes de situagdes da clinica. Longe de ilustrar conceitos, o que se

buscou foi construir figuras de intensificacdo do pensamento, da praxis de uma

28 Estes procedimentos foram acompanhados no pedago “Menor o teatro do canto sem canto
respira”.

9 DELEUZE, Gilles. Um manifeste de moins. In: BENE, Carmelo; DELEUZE, Gilles.
Superpositions. Paris, Ed. Minuit, 1979, pp. 125-6. (Tradugéo livre do trecho: “Cette fonction
anti-représentative, ce serait de tracer, de constiuer en quelque sorte une figure de la
conscience minoritaire, comme potentialité de chacun. Rendre une potentialité présente e
actuelle, c’est tout a fait autre chose que représenter un conflit. On ne pourrait plus dire que I'art
a un pouvoir, qu’il est encore du pouvoir méme quand il critique le Pouvoir. Car, en dressant la
forme d’'une conscience minoritaire, elle s’adresserait & des puissances de devenir, qui sont
d'un autre domaine que celui du Pouvoir et de la représentation-étalon. ‘L’art n’est pas une
forme de pouvoir, il I'est quand il cesse d’étre art et commence a devenir démagogie.’ L'art est
soumis a beaucoup de pouvoirs, mais il n'est pas une forme de pouvoir. [...] Et bien sir les
risques sont toujours grands que la forme de minorité redonne une majorité, refasse un étalon
(quand l'art recommence a devenir démagogie...). Il faut que la variation ne cesse pas elle-
méme de varier, c'est-a-dire qu’elle passe effectivement par de nouveaux chemins toujours
innatendus.”)
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clinica. Substituir a representacao de conflitos pela presenca da variagado como

elemento mais ativo, mais agressivo®°.

N&o queremos que estas figuras e os pensamentos decorrentes delas sejam
aplicados como imagens especulares, modelos, o corpus de uma teoria pronta
de clinica barroca. A pesquisa ndao se pretende amostragem. Sao apenas
exercicios. Operagdes por agenciamentos de desejo, sobrevdos rasantes na
clinica, que devem prosseguir. Basta que efetuem suaves toques, provoquem

pequenas tremulagdes, alcancem “profundidades magras™®'.

Neste sentido, temos ressonancias importantes numa pesquisa da estética em
Deleuze, em que Mireille Buydens aponta a arte barroca num paralelismo com
a arte figural de Francis Bacon, relacionando-as por meio do estatuto que dao a
nogdo de profundidade. Segundo Buydens, ha entre elas uma “comum
hostilidade a Representacao” e, a medida que infligem as formas um trabalho
de deformacdo, a arte barroca e a arte figural “compartiham uma mesma
vontade de profundidade minima, quer dizer, de presencga da obra tanto a ela
mesma quanto a seu contemplador, segundo o principio doravante bem

conhecido de uma arte da sensagao™.

Sensagbes. Nao sdo clausuras, tampouco representagdes. A clinica barroca,

num pacto com a arte, quer-se por capturas: critica, sintomatologista®>> de um

#0 DELEUZE, Gilles. Um manifeste de moins. In: BENE, Carmelo & DELEUZE, Gilles.
Superpositions. Paris, Ed. Minuit, 1979, p. 121. Do trecho: “A la représentation des conflits,
CB prétend substituer la présence de la variation, comme élément plus actif, plus agressif."

21 “[...] a prépria dobra determina uma ‘profundidade magra’ e superponivel, definindo a dobra
de papel um minimo de profundidade, como se vé nos porta-cartas barrocos [...]; diga-se o
mesmo da profundidade suave e superposta do pano [...]” In: DELEUZE, Gilles. A dobra —
Leibniz e o barroco. (Trad. Luis B. L. Orlandi) 2ed. Campinas, Papirus, 1991, p.70.

%2 BUYDENS, Mireille. Sahara — I'esthetique de Gilles Deleuze. Paris, J. Vrin, 1990, p. 116.
(Tradugao livre do trecho “ils partagent une méme volonté de profondeur minimale, c’est-a-dire
de présence de l'oeuvre tant a elle-méme qu’'a son contemplateur, selon le principe désormais
bien connu d’'un art de la sensation.”).

2% “Enquanto a etiologia e a terapéutica so partes integrantes da medicina, a sintomatologia
recorre a uma espécie de ponto neutro, de ponto-limite, pré-medicinal ou sub-medicinal,
pertencendo tanto a arte quanto a medicina: trata-se de erigir um “quadro”. (Tradugao do
trecho: “Alors que l'étiologie et la thérapeutique sont parties integrantes de la médicine, la
symptomatologie fait appel & une sorte de point neutre, de point-limite, prémedical ou
submédical, appartenant autant a l'art qu’a la médicine: il s’agit de dresser um ‘tableau’. In:
DELEUZE, Gilles. Mystque et Masoquisme (entrevista a Madeleine Chapsal em 1967). L’ile
désert et autres textes (édition préparée par Dadid Lapoujade). Paris, Minuit, 2002, p. 183.)
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tempo, cartégrafa de sensagdes, neo-barroca. O sensivel, sem desfazermo-nos

de nossas faculdades cognitivas, precisa ser convocado em intensidades:

[...] no caminho que leva ao que se ha de pensar, tudo parte da sensibilidade.
Do intensivo ao pensamento, é sempre através de uma intensidade que o
pensamento nos advém. O privilégio da sensibilidade como origem aparece
nisto: o que forga a sentir e aquilo que s6é pode ser sentido sdo uma mesma
coisa no encontro, ao passo que as duas instancias sao distintas nos outros
casos. Com efeito, o intensivo, a diferenga na intensidade, é ao mesmo tempo
o objeto do encontro e o objeto a que o encontro eleva a sensibilidade. .**

A cura, neste sentido, opera por meio de uma guerrilha contra nés mesmos.
Ativar tal sensibilidade € um exercicio clinico do pensamento, é a propria
critica. Criticar a presenca de poténcias de submissdo, diagnosticando os
sintomas que permitem detectar a serviddo ao poder (da religido, do estado,
dos universais). Simultaneamente, diagnosticar os devires, “poténcias do salto”

gue nos pde a inventar novos modos de existir, de curar.

Livrai-nos da salvagéo e acolhei o mal. Nao se trata de uma nova maxima, um
novo absoluto ou uma gratuita oposicao, mas um modo de instaurar a cura sem

tentar desfazer-se da ou neutralizar a crueldade de uma vida.

[...] crueldade no sentido de apetite de vida, de rigor césmico e de necessidade
implacavel, no sentido gnéstico [e imanente] de turbilhdo de vida que devora as
trevas, no sentido da dor fora de cuja necessidade inelutavel a vida nao
consegue se manter; o bem é desejado, é o resultado de um ato, o mal é
permanente. Quando cria, 0 deus oculto obedece a necessidade cruel da
criagcdo que Ihe é imposta a ele mesmo, e ndo pode deixar de admitir no centro
do turbilhdo voluntario do bem um nudcleo de mal cada vez mais reduzido e

corroido®®.

A funcéo da clinica é criar. Criar saidas, linhas de fuga, estar atenta a servidao
e as abolicoes. Fazer — brado de uma terapia ocupacional. No combate desta
clinica barroca que é neo-barroca, exige-se que seja um fazer com, nao para a

salvacdo, mas por simpatia a um pathos, por meio do manejo de feiticeiros.

%% DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo (trad. Luis B. Lacerda Orlandi & Roberto
Machado). Rio de Janeiro, Graal, 1988, p. 239.

25 ARTAUD, Antonin. O Teatro e seu Duplo (trad. Teixeira Coelho). Sdo Paulo, Martins
Fontes, 1999, p. 119.
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Nao sdo os deuses que sado encontrados; mesmo ocultos, os deuses nao
passam de formas para a recognicdo. O que é encontrado sdo os demdnios,
poténcias do salto, do intervalo, do intensivo ou do instante, e que sé
preenchem a diferenga com o diferente; eles sdo os porta-signos. E é o mais
importante: da sensibilidade a imaginagdo, da imaginagdo a meméria, da
memoria ao pensamento — quando cada faculdade disjunta comunica a outra
a violéncia que a leva a seu limite préprio — é a cada vez uma livre figura da
diferenca que desperta a faculdade, e a desperta como o diferente desta

diferenca®®.

Clinica barroca: exercicios de simpatia e feiticaria. Ecos e ressonancias na

criacao de diferencgas de diferencas.

26 DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo (trad. Luis B. Lacerda Orlandi & Roberto
Machado). Rio de Janeiro, Graal, 1988, p. 239.
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