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O SIMBOLICO E O INCONSCIENTE NA PERFORMANCE
Uma analise sobre a filosofia de Nietzsche em relacéo ao processo de criacdo do artista
Dissertacéo de Mestrado em Artes Cénicas
Alexandre Quintas Teixeira Ribeiro

RESUMO

Intitulada “O simbdlico e o inconsciente na performance — Uma andlise sobre a filosofia de
Nietzsche em relagdo ao processo de criagdo do artista”, esta dissertagdo visa a uma perspectiva
critica sob os aspectos das condi¢bes do sujeito artista, que se utiliza do simbdlico e do
inconsciente, para se expressar através da performance, aliando-os a filosofia do referido autor
alemao, a fim de se elucidar possiveis semelhancas e diferencas em que eles se deparam. O
interesse por esses dois polos centrais investigativos de pesquisa, sendo ambos ainda bastante
atuais, em que se buscam alternativas de descondicionamento do ser humano perante a
sociedade, foi a questdo da autonomia criativa do sujeito. Devido a presenca de camadas da
psique que oferecem contetdos por vezes desconhecidos pela razdo e que perpassam pelo
corpo, 0 que estes poderiam auxiliar na reflexdo e na autorreflexdo sobre as inquietacGes
pessoais e existenciais do artista-performer? O primeiro capitulo tem por inten¢do primeira,
tracar uma panoramica sobre as confluéncias de pensamento do objeto investigativo desta
dissertacdo. Comeca-se pela contextualizacao historica da Grécia Antiga, visto que é relevante
reconhecer as semelhancas de caracteristicas comportamentais do homem ocidental daquela
época, mais especificamente dos pré-socraticos, com a performance. Em ambos se encontram
formas de reacéo, de enfrentamento e de respostas frente ao desconforto com o exterior que 0s
afetaram e afetam em vida, e cuja afirmacéo da dor e do sofrimento propriciou a reconciliagdo
de duas forcas imanentes transformadoras, refletindo a propria arte, a prépria vida: o dionisiaco
e 0 apolineo. Em seguida, para se obter uma melhor compreenséo, busca-se registrar o elemento
que assumira grande proporcdo de veiculo expressivo de pensamento, tanto para o filésofo
como para a performance: o corpo como lugar da memoria e do simbolico. A discusséo a se
apresentar nesse capitulo € dividida em subtdpicos que interligam com os conteudos do
inconsciente. E nesse caminho do obscuro da psique que o territorio do simbolico entra como
fator importante na performance, atribuindo assim o (re)conhecimento de valores a partir de
novo solo que estejam em consonancia com 0 corpo, com a vida, com a terra e com 0 outro.
Procura-se por isso uma ligacdo direta de possibilidade ao retorno da subjetividade criativa do
artista, refletida no processo de individuacdo junguiano. Por Gltimo, estabelece-se o capitulo
em que as diretrizes sdo voltadas as diferentes fases do niilismo, no intuito de demonstrar as
condices e transformacdes do sujeito, 0 da negacdo a superacao do artista criador. Busca-se
também aferir a metafora nietzschiana das trés metamorfoses do ser, como um projeto que
propde a transformacéo, a intensificacdo da vida e a superacéo do individuo, frente aos valores
morais vigentes, através da primazia do criar sob o conhecimento e de suas a¢6es, corroborando
com a transitoriedade de tudo que vive.

Palavras-chave: Simbélico. Inconsciente. Performance. Nietzsche.



THE SYMBOLIC AND THE UNCONSCIOUS IN PERFORMANCE
An analysis of Nietzsche's philosophy in relation to the artist's creation process
Master in Performing Arts Dissertation
Alexandre Quintas Teixeira Ribeiro

ABSTRACT

Entitled "The Symbolic and the Unconscious in Performance - An Analysis of Nietzsche's
philosophy in relation to the artist's creation process”, this dissertation aims at a critical
perspective under the aspects of the conditions of the artist subject, which uses the symbolic
and the unconscious, to express themselves through performance, linking them to the
philosophy of the german author, in order to elucidate possible similarities and differences in
which they come across. The interest in these two research centers, both of which are still quite
current, in which alternatives are sought for the deconditioning of the human being before
society, was the question of the creative autonomy of the subject. Due to the presence of layers
of the psyche that offer content sometimes unknown by reason and that pass through the body,
what could help in reflection and self-reflection on the personal and existential concerns of
artist-performer? The first chapter of this dissertation intends first to draw a panorama under
the confluences of thought of the investigative object of this dissertation. It begins with the
historical contextualization of Ancient Greece, since it is relevant to recognize the similarities
of behavioral characteristics of the western man of that time, specifically the pre-socratics ones,
with performance. In both there are forms of reaction, confrontation and responses to the
discomfort with the exterior that affected them in life, and whose affirmation of pain and
suffering led to the reconciliation of two transforming immanent forces, reflecting art itself, life
itself: the dionysian and the apollonian. Then, to obtain a better understanding, it is sought to
record the element that will assume a great proportion of expressive vehicle of thought, both
for the philosopher and for performance: the body as a place of memory and symbolic. The
discussion to be presented also in this chapter is divided into subtopics that interconnect with
the contents of the unconscious. It is in this obscure path of the psyche that the territory of the
symbolic enters as an important factor in the performance, thus attributing the knowledge and
recognition of values from new soil that are in harmony with the body, with life, with the earth
and with the other. A direct connection of possibility is therefore sought for the return of the
artist's creative subjectivity, reflected in the jungian process of individuation. Finally, the
chapter is established in which the guidelines are directed to the different phases of nihilism, in
order to demonstrate the conditions and transformations of the subject, that of the negation to
the overcoming of the creative artist. It also seeks assess the Nietzschean metaphor of the three
metamorphoses of being, as a project that proposes the transformation, intensification of life
and the overcoming of the individual, in the face of prevailing moral values, through the
primacy of creating under knowledge and its actions, corroborating the transience of all that
lives.

Keywords: Symbolic. Unconscious. Performance. Nietzsche.
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INTRODUCAO

Como valorizar um processo pessoal, com voz propria, sem retornar sempre aos autores
do meio? Por que nédo se pode propor falar de si ao inves de sempre retornar aos velhos discursos
de outros autores? Através dessas duas perguntas é que se abriu o trabalho investigativo de
pesquisa desta dissertagdo?.

Criar vertentes sobre a vida compBe a materializacdo da visdo do artista-performer,
através de uma autodisciplina e experimentacdo pessoal, em que ele é capaz de enfrentar
barreiras dentro de si e perante o outro, além de permitir o aflorar da sua criatividade, por conta
deste corpo crivel no fazer artistico. Negar este significado singular, soaria como negar também
a sua subjetividade. E a busca por uma medida da sua autonomia criativa como artista, na sua
criacdo autobiogréfica. Ele analisa quais 0s percursos de uma técnica, além da técnica
meramente em si, que serdo necessarios para colocar 0 seu corpo em processo criativo proprio,
carregando também consigo o modo de estabelecer o seu pensar e, ndo menos importante, a
aproximacao das suas respostas sociais e existenciais.

O que este individuo que empresta 0 seu corpo como um canal de expressdo carrega em
si e como poderia libera-10?

Durante as disciplinas académicas, o autor desta dissertacdo inicialmente buscou
referéncias norteadoras pelo universo do teatro e da danca (tanto ocidental como oriental), a
fim de tratar desse paradigma que envolvia o impulso individual que leva a fortificacdo criativa
subjetiva na arte da criacéo do artista. Conduzindo-se pela via da pré-expressividade? e do pré-

movimento®, surge o tema do autodidatismo* dos atores-bailarinos, de forgas, de atencio, de

1 A escrita desta dissertacdo é conduzida pelas normas ABNT, cujas orientagdes podem ser averiguadas em
documento apontado em referéncias. A escolha por essas hormas se justifica ao fato de minha naturalidade ser
brasileira e a facilitar a validagdo/equivaléncia desta dissertacdo no Brasil, bem como por ndo haver nenhuma
objecdo da FCSH da Universidade Nova de Lisboa em admiti-las, respeitadas suas exigéncias de formatag&o.

2 Sobre a pré-expressividade, Eugénio Barba, nascido em 1936, italiano, pesquisador de teatro, diretor, lenda do
teatro contemporaneo e grande influente teérico no campo das artes cénicas, ressalta: “O pré-expressivo, visto
como um nivel autdbnomo, é uma ficcdo cognoscitiva que permite intervencdes eficazes. Isso ndo se reduz a
fisicidade do ator, mas refere-se a totalidade corpo-mente e permite ao ator concentrar-se num horizonte a parte,
gue contém as suas leis, seus sistemas de orientacéo, suas ldgicas, assim como tem leis, sistemas de orientagdo e
I6gicas proprias o horizonte mais vasto dos conteudos da representacdo” (BARBA, 2012b, p. 162).

3 Este método de um olhar apurado sobre a perspectiva do trabalho criativo-investigativo do ator-bailarino, também
se nota nos métodos da coredgrafa e bailarina norte-americana Trisha Brown (1936-2017), ao inserir a importancia
do pré-movimento, que esta interligado a origem da visibilidade profunda de cada bailarino. Cabia a cada um
agugar o seu proprio movimento, levando dentro dele a sua criatividade operante. Consiste que a expresséo do
bailarino venha dar a ele a sensibilidade necessaria para afeta-lo, em cada gesto singular: “O dangarino de Trisha
Brown é menos fiel ao espaco, porém mais atento a uma dindmica particular de movimento, que necessita uma
escuta e uma sensacdo da frase vivida, do mais intimo rastro de sua origem: no pré-movimento (GODARD, 2002,
p. 29).

4 Barba buscava estimular continuamente o autodidatismo em seus atores-bailarinos para que, na suposta auséncia
de motivacdo de um diretor a auxilia-los, eles pudessem encontrar neles mesmos ferramentas capazes de suprir

10



deciséo, de intencdo, de concentracédo, entre outros temas. O que mais poderia aproximar-se da
individualidade, encontrava-se nas subpartituras®’dos mesmos, mas ndo se propunha
profundidade do assunto. Notou-se que embora esses temas apresentassem ligacdo com as agdes
do ator-bailarino, antes mesmo deles colocarem-se em cena, no final tratavam-se de
preparacdes®, com a finalidade de potencializar seus corpos para a constru¢do de uma
montagem de espetaculo. Sendo assim, o assunto limitava-se nessas areas, uma vez que ha um
momento que se chega que o artista, depois de adquirir tanta teoria, precisa ir para a préatica: é
preciso ir a campo, nao necessariamente a dos tablados e palcos, mas no campo que se estende
pelo imprevisivel caminho da vida. E dessa forma que os estudos se encaminharam pelo
universo da performance, cuja intengdo também é o de ampliar o espacgo de acdo expressiva do
performer, rompendo com os limites de um espaco convencional e tradicional de trabalho.
Mais do que critérios, € um estado do ser que precisa, através da linguagem corporal e
visual, sair do abstrato, para ganhar formas. E o “espirito de liberdade”, cuja necessidade
imediata € o de se revelar, ao querer expandir 0 seu espaco para fora do corpo, sem
necessariamente ter um sentido 16gico expresso por palavras. Dessa forma, o artista assume a
questdo fisiopsicoldgica’, servindo dela como mediagdo de comunicagdo e que ganha sua
vontade de poténcia e forca ativa de acdo no mundo. E a forma que o artista-performer encontra

para que os impulsos advindos do inconsciente se materializem em simbolos, onde se tem a

suas necessidades numa conducéo de criatividade artistica prépria. Ele denominou esta proposta de dramaturgia
do ator: “Quando eu falava de dramaturgia do ator, queria ressaltar a existéncia de uma sua [sic] légica que nao
correspondia as minhas inten¢des de diretor, e nem aquelas do autor. O ator extraia essa l6gica da prdpria biografia,
das proprias necessidades, da experiéncia e da fase existencial e profissional em que se encontrava, do texto, da
personagem ou das tarefas que tinha recebido, das relagdes com o diretor e com os outros companheiros” (BARBA,
2014, p. 58).

® De forma mais precisa acerca da subpartitura, Barba diz: “A subpartitura é um elemento técnico que pertence a
particular ldgica criativa de cada ator. Ela é encontrada, com diferentes nomes, em todos 0s géneros cénicos [...]
A subpartitura € um apoio interno, um pilar escondido que o ator eshoca para si e que ndo tenta representar. N&o
deve ser confundido com o significado que a partitura vai assumir para quem a observa. Sem a subpartirura, aquilo
gue o ator apresenta ndo é mais a cria¢do de uma corrente subjetiva de reacGes, uma linha orgénica guiada por uma
coeréncia interna, mas gesticulagdo, movimentos e deslocamentos casuais (BARBA, 2014, p.64-65). J em relacéo
a partitura, Barba diz: “A elaboragdo da partitura consistia em fundir e dar acabamento as formas com dinamismos
e ritmos diferentes: um processo de disciplina e precisdo em que o ator tornava perceptivel aos espectadores o seu
processo interior” (BARBA, 2014, p. 66).

& Como 0 mesmo nome ja diz, a “pr(é)-para-acdo” é o momento antecessor do ator-bailarino que se prepara para
entrar em trabalho.

" Segundo a Wikipedia, disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Fisiopsicologia>, a fisiopsicologia “¢ o
termo utilizado por Nietzsche na obra Para a Genealogia da Moral (Zur Genealogie der Moral em alem&o), de
1888. O termo foi utilizado para significar os processos psicolégicos e fisioldgicos como forma de transpor a
dicotomia mente-corpo que fora cunhada pela filosofia Platdnica-cristd, e ultrapassando assim os limites da
linguagem, chamando esta de ‘grande psicologia’.

O programa dessa ‘grande psicologia’ deve incluir, portanto, além da tarefa de reportar a esfera espiritual da cultura
aos seus condicionantes afetivos e pulsionais, uma série de outras tarefas. Dentre elas, a desconstrucdo do primado
& consciéncia no dominio psicoldgico, o reconhecimento e a valorizacdo de um vasto inaudito psiquismo
inconsciente, a proposta de um novo conceito de unidade subjetiva — ou de processos de subjetivacdo -, que se
orienta por uma compreensdo ampliada do corpo e da racionalidade”.
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abertura ao outro e assim ofertar perspectivas de reconhecimento pela obra performativa, para
além de um significado tnico. E dessa forma que se inicia, portanto, a escrita dessa dissertagao.

Com o intuito de ndo buscar uma verdade absoluta, a das certezas convictas, mas de
alimentar o campo das ddvidas, esta dissertacdo de mestrado tem como finalidade uma
perspectiva critica sob os aspectos das condi¢fes do sujeito artista, que se utiliza do simbdlico
e do inconsciente, para se expressar através da performance. Para esta discussdo tedrica, levar-
se-a em conta as hipoteses sobre as condi¢des do sujeito na arte, as quais tracardo um paralelo
com a filosofia de Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1900), nas semelhancas e possiveis
diferencas sobre os aspectos em que elas se deparam.

O ndcleo desta investigacdo de mestrado, voltado aos conteludos da psique que
perpassam entdo o corpo do artista-performer, a fim de desenvolver a sua subjetividade, perante
0 mundo que o rodeia, se une ao que Nietzsche denominava como ubermensch ou além do
homem, que seria este homem que se inventa e se reinventa através da sua manifestacdo de
criatividade artistica. Para tanto, sera relevante abordar os contetdos que Nietzsche traz em seu
modo de pensar, para se chegar enfim a essa condicdo de sujeito, ndo deixando de apontar o
fator historico que indica o nascimento do conhecimento ocidental, que adota um modelo de
pensamento o qual interferird na arte como estética da vida®. O prolongamento desse
pensamento serd refletido futuramente no teatro dramatico®. Da mesma forma que Nietzsche
buscou reavivar o seu olhar perante os aspectos de uma arte antecessora a historia do
conhecimento ocidental da racionalidade, acontecera também com o movimento de artistas que
fizeram e fazem o mesmo, como atitude de resisténcia frente a esse estilo de teatro racionalista:

sera pelo teatro pos-dramatico®, onde a performance insere-se.

8 O termo “estética da vida” pode ser substituido aqui por “imanéncia da vida”, na ideia simples de que ela é
determinada por ela mesma na sua esséncia e pelas pulsdes e forcas vitais que a transpassam.

® Com o proposito de conferir ao leitor melhor compreenséo acerca desse género teatral, encontra-se o artigo A
Encenacdo Performativa apontado em referéncias. Nas palavras de Anténio Aradjo, professor do Departamento
de Artes Cénicas da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA-USP) e diretor artistico
do Teatro da Vertigem, de Sdo Paulo: “Em outras palavras, é preciso se interrogar sobre essa visdo do teatro — e
da encenacdo — como arte unificada. A unidade artistica da representagdo surge com o teatro realista, no final do
século XIX. Tratava-se, ali, de uma unidade ndo apenas visual ou cenografica, mas também do registro de
interpretagdo dos atores. Essa busca da unidade estilistica e ritmica do espetaculo no seu conjunto, de um eixo
estético no discurso da encenagdo, da conformacéo de um todo orgénico e harménico, é o que veio a configurar a
nog&o de ensemble, que atravessara todo o século XX (ARAUJO, 2008, p. 256, grifo do autor).

10 A denominagao teatro “pés-dramatico” foi conceituada por Hans-Thies Lehmann, nascido em 1944. E um critico
alemdo, membro da Academia Alema de Artes Cénicas e professor de Estudos Teatrais da Universidade Johann
Wolfgang Goethe, em Frankfurt: “O adjetivo ‘pos-dramatico’ designa um teatro que se vé impelido a operar para
além do drama, em um tempo ‘apds’ a configuracdo do paradigma do drama no teatro. Ele ndo quer dizer negagao
abstrata, mero desvio do olhar em relacdo a tradi¢ao do drama. ‘Apds’ o drama significa que este continua a existir
como estrutura — mesmo que enfraquecida, falida — do teatro ‘normal’: como expectativa de grande parte do seu
publico, como fundamento de muitos de seus modos de representar, como norma quase automatica de sua
dramaturgia” (LEHMANN, 2007, p. 33, grifo do autor).
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Por isso, 0 autor fara o leitor voltar na linha do tempo, mais especificamente desde os
pré-socraticos, para buscar compreender como a arte os influenciou em seu modo de responder
a vida. Para tanto, sera trazida a tona a reconciliacdo harmonica entre raz&o e instinto ou entre
a consciéncia e o inconsciente, em que forcas vitais artisticas, personificadas por Apolo e
Dioniso na mitologia grega, constitui também o principio fisiolégico do ser humano. E o
pardmetro da criacdo artistica compreendido pelo comportamento reativo do ser humano,
inserido num meio onde se criam impactos sobre ele.

Sobre essa questdo, a performance traz a tona o corpo como veiculo de exteriorizacao
do inconsciente e do simbdlico. Este mesmo corpo, sendo o mediador que trard impulsos vitais
do inconsciente, sejam traumas adquiridos pelo sujeito, repressdes advindas de uma moral
dominante, sonhos etc., podera manifestar socio-politicamente seu movimento de desconforto
com o exterior que o afeta em vida. E é a partir dai que surge o simbolo como elemento de
investigacdo artistica, transformando este universo interno numa tentativa de compreensdo dos
signos ficcionais que se apresentam na obscuridade da psique humana. A exteriorizagdo desse
impulso inconsciente, por vezes expressado em fragmentacGes metaforicas, permite que o
préprio performer também possa assimilar esses simbolos apresentados em sua manifestacdo
artistica, trazendo uma consciéncia direta de compreensdo sobre esses dispositivos artisticos
pessoais que ele apresentou, do mais intimo do seu ser.

O processo da dor e do sofrimento, visto como fendmenos inerentes ao ser humano,
serdo agregadores potenciais de criacdo e reacdo na conducdo da arte performativa, e a eles
daremos a atencdo devida, justamente porque o artista-performer assume o enfrentamento
direto deles, em que adquirird a forca motriz de criacdo. Através de sua fragilidade e
vulnerabilidade, advinda de sua experiéncia interior, o artista-performer no seu processo
pessoal deparar-se-4 com o seu espaco de afirmacdo. E uma atitude que se assemelha ao

guerreiro e heroi tragico!, visto que ele carrega nas costas a coragem, como virtude maior da

11 Assumir o processo criativo pessoal e com voz prépria, na performance, é uma atitude que Jerzy Grotowski
(1933-1999), diretor de teatro polaco, também assemelha ao do heréi tragico e guerreiro, quando o mesmo
consegue transformar o seu corpo, em corpo de esséncia: “Para o guerreiro com total organicidade, o corpo e a
esséncia podem entrar em osmose: parece impossivel dissocia-los. Mas este ndo é um estado permanente; ndo dura
muito. Nas palavras de Zeami, € a flor da juventude. No entanto, com a idade, é possivel passar de um corpo-e-
esséncia para um corpo de esséncia. Isto acontecera como resultado de uma dificil evolugdo, de uma transmutacao
pessoal, que é de alguma forma a tarefa de todos nés. A pergunta chave é: Qual é o seu processo? Es fiel a ele ou
lutas contra o teu processo? O processo € como que o destino de cada um, o seu prdprio destino, que se desenvolve
dentro do tempo (ou apenas |4 permanece — e é tudo). Entdo: Qual é o nivel de submissdo ao teu préprio destino?
Cada um pode conectar-se com 0 seu processo se aquilo que fizer for manter-se préximo de si mesmo, se ndo
odiar aquilo que faz. O processo esta conectado com a esséncia e leva-nos virtualmente ao corpo de esséncia.
Quando o guerreiro estd num curto periodo de osmose corpo-e-esséncia, devera conectar-se com 0 processo.
Ajustado ao processo, 0 corpo torna-se nao resistente, quase transparente. Tudo estara iluminado, em evidéncia.
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sua época, assumindo o tragico e destruidor acontecimento do seu destino e que é capaz de
suporta-lo intensamente. Assim também é para Nietzsche, que apresenta em suas ideias, e ndo
conceitos, a desconstrucao de idolos e de uma moral que alega o controle da dor e do sofrimento
e que rompe com qualquer liberdade de expressdo do sujeito, aprisionando-o em ilusées que
ndo correspondem com suas realidades e vontades interiores. Entre outras palavras, ele quer
abolir com todo o tipo de modelo mental que escraviza a vida e alimenta verdades absolutas
frageis, frivolas e incertas. E uma luta entre o real e o ideal, implantada numa sociedade que
condiciona o individuo a romper com 0s seus desejos e suas vontades de poténcia. Como
sintoma, o individuo, mumificado numa ideia meramente coletiva, desconhece sua
individualidade'?e sustenta uma autoafirmagdo que menos corresponde & sua personalidade, por
isso afirmando o conservadorismo de uma persona que se esconde por trds de uma mascara
social. Nascem as perguntas: a performance contribui para a subjetividade ou “dessubjetivagao”
criativa do artista? O termo nietzschiano do gesto de amor fati'?, isto €, a condigdo de afirmar
e amar o seu proprio destino, na plena aceitacdo integra da vida tal como ela se apresenta em
seu aspecto tanto prazeroso como cruel, é algo que se aplica as caracteristicas da performance?

Esse campo investigativo de pesquisa tem aproximacdo com a triade: Arte, Psicologia e
Filosofia. A linha adotada na dissertacao foi pautada por autores e &reas do conhecimento que
tiveram uma forte influéncia na minha formacdo de individuo e artista. O porqué da escolha
destas figuras célebres e movimento artistico é justamente por um dos diversos aspectos de um
modo de pensar postumo (além do seu tempo) que 0s une: uma deveras inquietacdo e um
desespero, atribuidos por uma demasiada ddvida, perante a modernidade que os cerca.

Serdo adicionados como referéncia para melhor compreensao e material de auxilio
outros autores, cujo embasamento € pertinente aos assuntos abordados nessa dissertacdo. No

gue tange aos estudos nietzschianos, a contribuicdo tedrica sera dada néo so6 por referéncias do

Com o Performer, a performance consegue tornar-se proxima do processo” (GROTOWSKI, 1990, p. 2, grifo do
autor). Disponivel em: <https://pt.scribd.com/document/177169669/Jerzy-Grotowski-O-Performer#>.

12 Essa retomada de atencdo sobre a relevancia da individualidade do artista que utiliza a observagéo, a
compreensdo e a consciéncia do seu significado perante si e a sociedade e, mais especificamente da sua
subjetividade artistica no coletivo, formam similarmente um conjunto de caracteristicas impressas por Félix
Guattari (1930-1992), fildsofo e psicanalista francés: “No ponto em que nos encontramos, a defini¢do provisoria
mais englobante que eu proporia da subjetividade é: ‘o conjunto das condigdes que torna possivel que instancias
individuais e/ou coletivas estejam em posi¢do de emergir como territdrio existencial auto-referencial, em
adjacéncia ou em relagdo de delimitag@o com a alteridade ela mesma subjetiva’” (GUATTARI, 1992, p. 19, grifo
do autor). E também: “[...] cada individuo, cada grupo social veicula seu proprio sistema de modelizagdo de
subjetividade, ou seja, uma certa cartografia de demarcacbes cognitivas, mas também miticas, rituais,
sintomatoldgicas, a partir da qual ele se posiciona em relagdo aos seus afetos e angustias e tenta gerir suas inibicoes
e pulsbes (GUATTARI, 1992, p. 21-22).

13 «“Amor fati [amor ao destino]: seja este, doravante, o meu amor. Nio quero fazer guerra ao que é feio. Nio quero
nem mesmo acusar 0s acusadores. Que a minha Unica acusacdo seja desviar o olhar! E, tudo somado e em suma:
quero ser, algum dia, apenas alguém que diz Sim!” (NIETZSCHE, 2001a, p. 187-188, grifo do autor).
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proprio filésofo, como também por Viviane Mosé!*, grande estudiosa do filésofo alem&o. No
campo da performance seréo suportes fundamentais: Renato Cohen®®, Jodo Garcia Miguel'® e
Antonin Artaud?’, sendo este tltimo, que contribui com o seu pensamento, tracos e desejos, que
convergiam semelhantemente a alguns aspectos caracteristicos da performance e também ao
retorno de um pensamento movido a gestos e signos propostos por Nietzsche, como uma
linguagem afirmativa da vida e vista como atuante desde os primordios da civiliza¢do arcaica
da Grécia Antiga. E um movimento artistico que subverte a tradicionalidade do pensamento
racional que sobressai a valorizacdo do texto e da palavra como sendo regentes centrais da
consciéncia em detrimento do corpo e todo conteldo a ele constituinte, como os abismos do
inconsciente. E a multiplicidade de leitura sobre o mundo e ndo o seu limite que sera reavivado,
a fim de se chegar numa comunicacdo que ndo se paute meramente no entendimento, e sim na
transgressao de estimulos advindos do corpo fisico, de onde se insere a criatividade e o
inconsciente de quem os recebe. Portanto, serve como destaque da clareza acerca dessa camada
invisivel, os estudos de Carl Gustav Jung'®, alguém que se debrugou sobre ela e investigou com
afinco sobre os simbolos ndo sé manifestados através dos sonhos, mas também através de um
estado de semiconsciéncia.

Sobre o retorno da singularidade do artista que contribui com o fator autobiogréfico no
processo de sua individualidade criativa, tenta-se na dissertacdo justificar essa emblematica
sintomatica ainda em tempos atuais pelos estudos voltados ao self junguiano. Em

complementaridade a este Gltimo aborda-se outro assunto que ganhou destaque pela sua

4 Viviane Mosé é capixaba, radicada no Rio de Janeiro desde 1992, filésofa brasileira, poetisa, psicdloga,
psicanalista, especialista em elaboragdo e implementagdo de politicas publicas pela UFES, mestre e doutora em
filosofia pelo IFCS-UFRJ.

15 Renato Cohen (1956-2003) foi um ator, diretor, performer, pesquisador, ensaista, artista multimidia, professor
universitario e tedrico brasileiro.

16 Jodo Garcia Miguel (Jodo Miguel Osdrio de Castro Garcia dos Santos), nascido em Lisboa, em 1961, é diretor
de teatro portugués, dramaturgo, artista visual e performer. Ele comegou sua carreira na década de 1990 e é
geralmente caracterizado como um artista de teatro pds-dramatico.

17 Antonin Artaud (1896-1948) foi um poeta, autor, escritor, dramaturgo, roteirista e diretor de teatro francés. De
influéncias anarquistas, sua obra intitulada O teatro e seu duplo expde formas capazes de dirigir e derivar gritos,
forgas, respiracdo, onomatopeias e o corpo do homem refeito e reorganizado, o qual rompe com os automatismos
e se abre para dangar o inverso. Retoma o valor simbdlico, dos signos, tanto visuais como sonoros. Este mesmo
corpo assumido por ele como o lugar primordial do ato teatral, intitulado o corpo sem 6rgédos. Sua linguagem é o
dos gestos, das atitudes, das expressdes e da mimica, tendo a mesma relevancia da intelectual, e com significados
sensiveis. Ele acredita que a alma dos homens ndo esta nas palavras.

18 Carl Gustav Jung (1875-1961) foi um psiquiatra e psicoterapeuta suico, que fundou a psicologia analitica ou
psicologia dos complexos e considerado um dos mais célebres de todos os tempos, fazendo dele mesmo a matéria
prima de suas descobertas. Dedicou-se com afinco as manifestagdes do inconsciente advindos dos sonhos. Ele
prop0s e desenvolveu conceitos como: o0s arquétipos, o inconsciente pessoal, o inconsciente coletivo, a
personalidade extrovertida e introvertida, as mandalas como ferramenta de trabalho, a memédria ativa, a
personalidade mana, o processo de individuagdo, o self, a sincronicidade, as fungdes psiquicas, sentimento,
sensacdo e intuigdo, entre outros.
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relevancia a personalidade do individuo, tdo necessaria ndo sé por questdo de salde da psique,
mas também pela contribuicdo da forca de atuacdo do mesmo na vida, ao romper com a sua
paralisacdo sobre ela: o processo de individuacdo junguiano. Apesar deste ser aparentemente
similar a proposta do principio de individuacéo de Socrates, na Grécia antiga, como uma forma
de autoconhecimento!®, ha um elemento que os diferencia por um contetido da psique que foi
esquecido e abortado por Socrates, mas n&o por Jung: o inconsciente. E ainda nesse ponto, como
traco paralelo, que a performance tera esse mesmo percurso caracteristico de criacdo do artista,
o qual traca seu caminho de autoconhecimento para gestar sua marca registrada e auténtica de
expressdo no mundo. Afirmar a vida é o que propunha Nietzsche, o que ndo deixa de lado
também um realce ao pensamento do psicoterapeuta e psiquiatra suico com sua proposta do
individuo tornar a si mesmo. Todavia € preciso estar atento e forte, uma vez que ainda na
atualidade ha tentativas de controle sobre o devir?, isto &, sobre a vida e as coisas como
processo de transformacao constante esta ha mais tempo fortalecida em pleno século XXI, sob

0 berco do pensamento socratico?!- platdnico??- judaico-cristdo - aristotélico.?

19 E preciso ressaltar aqui, que o autoconhecimento se aplica & arte e nos oferece leituras sobre a possibilidade da
performance ter surgido através dessa agdo humana, retornando esse conceito pela Antiguidade: “Jorge Glusberg
em seu livro A Arte da Performance (traduzido por Renato Cohen e publicado pela Perspectiva), refere-se a
chamada pré-histéria da performance, identificando movimentos, artistas e eventos que levaram ao
reconhecimento da especificidade desta forma artistica. Glusberg, no entanto, reconhece que a origem da
performance remonta a Antigiiidade. Gregory Battcock, em The Art of Performance, complementa esta concepcéo
ao afirmar: “Antes do homem estar consciente da arte ele tornou-se consciente de si mesmo. Autoconsciéncia é,
portanto, a primeira arte. Em performance a figura do artista é o instrumento da arte. E a propria arte” (RENATO
COHEN, 2002, p. 16, grifo do autor).

20 Nada é eterno. Tudo esta em fluxo.

21 Socrates (470 a. C. — 399 a. C.) acreditava no conhecimento verdadeiro germinado pela ideia como virtude,
razdo e felicidade. Substitui toda a linguagem até entdo expressada pelo corpo, pela guerra de forgas advindas do
instinto, do inconsciente e das paixdes. Nega a arte, enquanto estado criativo, produtor de signos de fic¢do, na sua
capacidade plural e simbdlica, anulando também a tragédia grega (lugar de experimentacéo), substituindo-a pelo
espetaculo (lugar da trama verbal e do dialético). Ele superestimava tudo que advinha do consciente, anulando o
instintivo, como um ideal de vida movido pela racionalidade. A vida entdo passa a ser julgada e avaliada. Separa-
se assim o ser e o devir, 0 pensamento e o corpo. Em Crepusculo dos idolos, “O problema de Sécrates”, Nietzsche
realca a equacao socrética: "A equacdo Razdo = Virtude = Felicidade diz meramente o seguinte: é preciso imitar
Socrates e estabelecer permanentemente uma luz diurna contra os apetites obscuros — a luz diurna da razéo. E
preciso ser prudente, claro, luminoso a qualquer preco: toda e qualquer concessdo aos instintos, ao inconsciente
conduz para baixo” (NIETZSCHE, 2008a, p. 21, grifo do autor).

22 Platdo (427 a. C. — 347 a. C.), aderindo ao pensamento de Sécrates, acaba por configurar o dominio da
racionalidade cléssica, trazendo o campo das dualidades e a linha divisoria de dois mundos opostos. Neste sistema
metafisico, composto por conceitos e combinacdes Idgicas, chamada razéo, ele submete a vida ao pensamento e
rechaga todo o principio de interpretacdo movida a signos e metaforas. Nesta dialética, 0 mundo da sensagdo, do
corpo, das paix6es, do caos, do devir, do tempo, da interpretacdo e do perecimento seria 0 mundo do mal, do falso
e do erro. J4 0 mundo do bem seria 0 do pensamento, da idéia, da duracéo, da alma, da verdade. Em Fragmentos
postumos, primavera de 1888, 14 (153), Nietzsche reforga este parecer: “Foi 0 mais grosseiro erro que se cometeu,
a verdadeira fatalidade do erro sobre a terra; nas formas da raz&do acreditaram encontrar um critério de realidade,
quando apenas tinham nessas formas um meio para se tornarem senhores da realidade, para se equivocarem com
a realidade de maneira inteligente” (NIETZSCHE apud MOSE, 2014, p. 141).

23 Aristoteles (384 a. C. — 322 a. C.), no sistema da racionalidade, vai sistematizar em principios e leis da linguagem
0 sentido e a l6gica. Nas condigdes de atingir uma forma de discurso, através do pensamento, esta Idgica seria
capaz de enunciar a verdade das coisas, empreendendo o principio de identidade (o ser e as coisas como esséncia;
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Sobre essa questdo, pode-se aferir na obra de Jung, sobre a alusdo a consciéncia
instintiva e & quebra do ego, donde se reforca o aspecto relevante do ser que esta se esvaindo
com o tempo. Novamente mais uma caracteristica que se assemelha a performance, aceitando
essa condicdo como uma tensao reativa de desassossego para a criatividade do performer, junto
aos conteudos estruturais que compdem a psique humana, como uma vélvula que se abre e se
fecha para se ter uma maior liberdade de expresséo, direcionadas para o palco da vida. Por se
tratar da performance, que engloba diversas linguagens das areas artisticas, a fim de se ater a
sua prépria linguagem, informa-se ao leitor que seréo citados como complemento outros autores
adicionais, somente em nota de rodapé, quando se percebe a possibilidade de contribuir de

alguma forma ao contexto escrito, durante os topicos. Todavia, ndo se visa a sobressai-los.

unidade imutavel e indivisivel), o principio de causalidade, o principio de ndo contradicdo e a lei do terceiro
excluido. Surge também a ideia de cosmos, cujo conceito surge em oposicao ao caos e tendo por significado grego
a ordem. Neste sistema de pensamento, predomina uma pré-determinada harmonia e uma ordem objetiva, isto é, a
transcendéncia cosmica, sendo ela uma vida construida, antes mesmo do nascimento do ser. Logo, transcendendo
também o sujeito como ser vivente.
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1 AS CONFLUENCIAS DE PENSAMENTO

Nietzsche foi um filésofo e fildlogo alemdo do século XI1X, contra a propria filosofia
poOs-socratica que trazia o conceito separativo entre certo e errado, verdadeiro e falso. Assim é
também para a performance, que carrega em si um aspecto de “antidisciplina” tdo relevante,
pois propicia a busca por um instante de vivacidade, capaz de preencher lacunas do pensamento,
como a da davida. A partir dela que se permite, por conseguinte, romper com barreiras de uma
ideia fixa do fazer artistico e criar uma interacdo de desamarra com a padronizacao de formas
do pensar, da ética e da estética. Embora ha tentativas de cristalizar um conceito para a
performance, ndo ha como, contrariando por vezes conceitos e géneros estruturais vigentes de
um academicismo das artes.

Nietzsche sera o primeiro a dizer que o que ele escreve seria uma leitura para todos e
para ninguém e que ndo teria assim a menor pretensdo de uma verdade valida para todos, mas
de um experimentalismo que tem por caracteristica o préprio pensar, ndo categérico:

O que &, portanto, a verdade? Uma multiddo moével de metaforas, metonimias
e antropomorfismos; em resumo, uma soma de relacbes humanas que foram
realcadas, transpostas e ornamentadas pela poesia e pela retdrica e que, depois
de um longo uso, pareceram estaveis, candnicas e obrigatérias aos olhos de
um povo: as verdades sdo ilusGes das quais se esqueceu que sdo, metaforas
gastas que perdem a sua forca sensivel, moeda que perdeu sua efigie e que ndo
é considerada mais como tal, mas apenas como metal (NIETZSCHE, 2001b,
p. 12-13).

Esse experimentalismo pessoal sera proposto pela performance ao artista-performer,
sugerindo que ele se arrisque no processo do novo, além daquele ja conhecido e habitado por
ele. E uma forma de adentrar a um territorio desconhecido e deixar que as revelacdes
reverberem do corpo e para o corpo:

A nocdo de que me experimento a cada instante, de que me fago consciéncia
inventada e de que ajo perante um fundo no qual me encontro imp&e-se e
remete para a nogao de experiéncia como um espaco liminar. O que acontece
no dominio da experiéncia quando se Ihe antepde uma condicao de criacdo,
de singularidade, aumenta a condi¢do performativa e traz agarrado o fundo
sobre o qual opera (JOAO GARCIA MIGUEL, 2017, p. 169).

Por consequéncia do ser humano néo ser capaz de lidar com a vida nua e crua (a partir
da cristalizacéo da ideia de verdade em Socrates, Platdo e Aristoteles, até a atualidade), sendo
ela extremamente intensa e excessiva, na qual o homem vé-se sem controle, seria entdo o
conceito de verdade um mero fruto do medo da morte e do caos, ou seja, este vazio sem forma

que se abre para outra possibilidade, valendo dela a pluralidade, a multiplicidade de sentidos e
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a diferenca? Seria um fim de estabelecer no mundo uma duragéo para as coisas? Seria uma
forma de muleta metafisica, a qual serve de apoio para suportar a vida e reduzir o sofrimento?

Tratando-se desse aspecto, a performance ndo deixard em hipotese alguma o valor que
se tem na aceitacdo da existéncia da dor e do prazer aliados num processo de existéncia. Nao
haveria prazer sem a dor e, uma vez que esta se instala dentro do artista, ser também sua forca
motriz para expressoes artisticas futuras e de resisténcia. Nietzsche coloca-se também de forma
a lancar um olhar ao abismo, no que diz respeito ao retorno as raizes profundas da natureza do
ser humano, para assim reinventar-se. Ora, serd esse 0 processo que implica entdo o valor do
inconsciente como fator determinante para vasculhar os desejos e vontades pessoais reprimidos
nos escombros da mente?

O fil6sofo aleméo tera um olhar para o perspectivismo, como fonte de diversos prismas
e pluralidades (em seus estilos textuais, principalmente dissertativos, parodias, paradoxos,
poemas, aforismos e até autobiograficos), para lidar com uma problematica: ver as coisas como
elas séo, por meio de cem olhos e multiplas pessoas:

A questdo fundamental, para Nietzsche, é que ndo ha um sentido nas coisas a
ser representado no objeto. Ou melhor, ndo ha sentido, apenas perspectivas,
produto de uma correlagdo sempre mével de forgas. O mundo, diz Nietzsche,
“¢ diversamente interpretavel, ele ndo tem um sentido que lhe seja proprio,
mas sentidos intimeros, ‘perspectivismo’” (VIVIANE MOSE, 2014, p. 53,
grifo do autor).

Assim também é para a performance, adotando o perspectivismo como caracteristica
tanto de expressdo como de forma, e que inclui diversos aspectos da arte, sendo composta de
elementos do teatro, da danca, das artes visuais/plasticas, da multimidia etc., cuja pluralidade
de sentidos compdem a relacdo da performance com os objetos significantes e ndo como objetos
significativos, com sentido Unico.

Essa caracteristica da multiplicidade de perspectivas — que é concomitante
com a variedade de facetas de interesse e de vida de muitos dos seus
protagonistas — surgiu como uma reagdo, com um aspeto provocador,
revolucionario, portador de uma energia e de amplitude que foi desenvolvida
por muitos criadores que se associaram em grupos artisticos ou que, de algum
modo, tiveram atividades em conjunto sob denominacBes e correntes de
interesses comuns [...] A busca de confluéncias de interesses e de perspectivas
tedricas que abrangessem e legitimassem as investidas de grupos de artistas
tornou-se um espago aberto & utilizacdo da performance — seja como
instrumento de trabalho, seja como forma extrema de expressdo artistica”
(GARCIA MIGUEL, 2017, p. 35).

E é nesta direcdo em que esta dissertagdo assume seu papel inicial de pesquisa sobre as

confluéncias de pensamento.
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Filho de pastor luterano protestante, inserido numa época em que a modernidade se
fundia com um cristianismo quase arcaico, Nietzsche também ndo vai dispensar 0s seus
inlmeros ataques provocativos aos pensamentos da religido judaico-cristd, a qual enaltecia as
doutrinas morais do ressentimento, da caridade, da compaixdo, da bondade, do altruismo, da
igualdade, da generosidade e da humildade. Estes mesmos valores morais eram rejeitados por
ele, por ndo serem frutos do acaso, mas que dependiam da relacdo de poder que séo as bases
das relacdes. Ele atribuia a estas atitudes mero egoismo e narcisismo do homem que visava a
algo em troca. Ele era habituado a conviver com elas e a suporta-las, tendo por sintoma o receio
perante estas crencas, convicgdes e preconceitos, personificados em falsas virtudes, hipocrisias
e, sobretudo, as atitudes insuportavelmente cinicas dos homens, inclusive lideres de fortes
nacdes, que se declarando cristas, agiam de forma inteiramente contraria aos procedimentos do
cristianismo. Envoltos numa maneira de sentir, pensar e expressar, que abnegam este mundo a
favor de outro, Nietzsche reforca que o cristianismo seria uma religido de escravos, cuja
fraqueza incapacitava 0s homens de se impor. Da mesma forma, ele atribui essa averséo a todas
outras doutrinas de orientacdes similares: “Inimigos da verdade. - Convicgdes sdo inimigos da
verdade mais perigosos que as mentiras” (NIETZSCHE, 2005, c. 483, grifo do autor).

Contra qualquer pensamento de negacdo a vida, na qual se encontra o corpo, as
sensacdes, o devir, o instante presente, as contradi¢des e o conflito, o filésofo ndo deixa escapar
sua critica a crenca na ideia de verdade, visto que ela ndo estabelece ligacdo com a caracteristica
eternamente mutavel das coisas, mas da necessidade de estabelecer um controle sobre essas
mudancas.

Essa faculdade de estabelecer a ordem sobre o caos, sobre o desequilibrio, sobre a
mudanca descontrolada e desmesurada inerente ao homem, é o que o abala, fragiliza-o e o
tensiona, impossibilitando, assim, a relacdo de transmutacdo das infinitas possibilidades de
expressao sobre si e sobre o que o circunda. Como tudo tem um tempo nédo s6 de germinacéo,
mas também de deterioracdo, o artista que se reconecta com o devir estara ciente tanto do valor
consciente como do inconsciente, permitindo sua reabertura ao que esta por vir na sua
criatividade. Assim, ele vai de encontro a sua libertagdo de algum molde do passado que ainda
0 mantém estatico, aprisionado e imobilizado.

Esta pretensdo de liberdade é ja um valor que se situa no universo do social e
do politico. H& ainda a somar um pretenso projeto politico e/ou religioso que
se instaura de forma paradoxal a partir de uma dimensdo de liberdade
assumida como uma utopia, como um movimento em direc&o ao devir. E nesse
movimento, que procura conjugar racional e irracional, que se vai insinuar e
concretizar a importancia da performance e da corporalidade (GARCIA
MIGUEL, 2017, p. 184).
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A ligagdo que se tem com o devir propicia ao artista um retorno a ligagéo entre ele, a
sociedade, 0s objetos e a propria natureza, em que se prople a transgressdao de um novo
pensamento que parta do corpo na arte e que ndo se encerra no racional. E dessa forma que
também Artaud mostrara a sua indignacao referente a predominancia das ideias, na linguagem
da racionalidade:

Todas as nossas idéias sobre a vida que nada adere mais a vida. E esta penosa
cisdo é a causa de as coisas se vingarem, e a poesia que ndo esta mais em nos
e gue ndo conseguimos Mais encontrar nas coisas reaparece de repente, pelo
lado mau das coisas; nunca se viram tantos crimes, cuja gratuita estranheza s6
se explica por nossa impoténcia para possuir a vida (ARTAUD, 2006b, p. 5).

Em seu Teatro da Crueldade, Artaud denuncia o teatro “digestivo”, isto é, o de
entretenimento, de divertimento e o teatro dramatico que utiliza o textocentrismo como regéncia
central, desde a supremacia da palavra ao psicologismo na construcao de personagem. Convida,
assim, a reabertura de um teatro como lugar onde se refaz a vida e onde se faz o corpo. Nao
obstante, além de sua critica a respeito da linguagem meramente logica que se encerra num
ideal pelas palavras, Artaud vai recorrer as manifestacbes fenomenais inerentes ao homem e
advindas dos gestos. Seu intuito é fortificar a esséncia e a poesia, transformada em plasticidade,
no encontro do corpo com o devir:

Compreende-se, portanto que o teatro, prépria na medida em que permanece
encerrado em sua linguagem, em que fica em correlagdo consigo mesmo, deve
romper com a atualidade; que seu objetivo ndo é resolver conflitos sociais ou
psicolégicos e servir de campo de batalha para paixdes morais, mas expressar
objetivamente verdades secretas, trazer a luz do dia através de gestos ativos a
parte de verdade refugiada sob as formas em seus encontros com o Devir
(ARTAUD, 2006b, p. 58).

Nietzsche, longe de ser um politicamente correto, atribui a si como um demolidor de
ideais. Com suas proprias palavras, ele diz:

A narrativa das obras termina, e mais um texto surge: por que sou um destino.
Nesta abordagem fica indicada sua meta: Um dia, meu nome sera ligado a
lembranca de algo tremendo — de uma crise como jamais houve sobre a Terra,
da mais profunda colisdo de consciéncias, de uma decisdo conjurada contra
tudo o que até entdo foi acreditado, santificado, requerido. Eu ndo sou um
homem, sou uma dinamite (NIETZSCHE, 2008c, p. 102).
E necessario ressaltar que em conjunto desta explosiva afirmac&o, esta toda a base do
seu modo de filosofar, atribuida a desconstrucdo, a golpes de martelo: isto significa que o
filésofo alemao vai martelar toda a forma de pensar dos idolos, que segundo ele: “O que no
titulo se chama de idolo é simplesmente o que até agora se denominou verdade. Crepusculo dos

Idolos — leia-se: adeus a velha verdade...” (NIETZSCHE, 2008c, p. 94, grifo do autor). N&o
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obstante, contra este mesmo modelo mental que oprime o homem e o retira do seu devir,
Nietzsche vai mais além, e cita explicitamente os seus alvos:

Minha prética da guerra pode-se resumir em quatro principios. Primeiro: ataco
somente causas vitoriosas — ocasionalmente, espero até que sejam vitoriosas.
Segundo: ataco somente causas em que ndo encontraria aliados, em que estou
s6 — em que me comprometo sozinho... Nunca dei um passo em puablico que
ndo me comprometesse — Este € 0 meu critério do justo obrar. Terceiro: nunca
ataco pessoas — sirvo-me da pessoa como uma forte lente de aumento com que
se pode tornar visivel um estado de miséria geral, porém dissimulado, pouco
palpavel [...] Quarto: ataco somente coisas de que estd excluida qualquer
diferenca pessoal, em que ndo existe pano de fundo de experiéncias ruins. Pelo
contrério, atacar € em mim uma prova de benevoléncia e, em certas
circunstancias, de gratiddo (NIETZSCHE, 2008c, p. 29-30, grifo do autor).

Na mesma proporcao de intensidade, a respeito de falsos idolos espalhados pelo mundo,
ao invés de ndo ter que se moldar, de reciclar os principios de conduta de uma sociedade que
dita quais sdo os bons costumes que se deve manejar, a fim do sujeito ser aceito, uma ligagéo
direta se encontra nos dizeres de Jung. E de tal forma que se faz notdrio os juizos de valor que
Nietzsche abomina, isto é, a suposta realidade meramente advinda da consciéncia, portanto do
pensamento logico que rechaca todo o pensamento que esteja em consonancia com o devir, com

o0 corpo, logo, com conteudos advindos da realidade do inconsciente:

As duas “realidades” opostas que se apresentam, o mundo da consciéncia e o
mundo do inconsciente, ndo disputam a supremacia, mas tornam-se
mutuamente relativos. Ninguém se opora com obstinagdo a idéia de que a
realidade do inconsciente seja relativa; mas que a realidade do mundo
consciente seja posta em davida, eis 0 que ndo sera tolerado com a mesma
facilidade. No entanto, as duas “realidades” sdo vivéncias psiquicas que se
apoiam num fundamento obscuro e indevassavel. Nao ha realidade absoluta,
de um ponto de vista critico (JUNG, 2008, p. 104-105, grifo do autor).

A forca de combate motriz de Nietzsche serd, entdo, através de estudos voltados ao
grego arcaico, mais especificamente aos gregos pré-socraticos (antecessores ao modelo de
pensamento seguido por SAcrates, Platdo e Aristdteles, em que o conceito de verdade se instala).
Nestes, ele vai encontrar entdo o pensamento de afirmacdo da vida, ou seja, a alternativa as
ilusBes criadas pela religido e pela ciéncia, além de enfrentar uma era do niilismo, o qual seria
a negacdo da vida em prol de uma outra:

O niilismo, identificado na modernidade como a desvalorizacdo dos valores
superiores, tem, como solo fértil, como espacgo onde se prolifera, a avaliacdo
da vida a partir de valores superiores a vida. O niilismo nasce com a criagdo
destes valores superiores, que séo desvalorizados na modernidade: o que
fundamenta o niilismo €, antes de tudo, a negacdo da vida em nome de uma
outra vida, de um outro mundo (MOSE, 2014, p. 40).
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Embora os pré-socraticos tivessem no pensamento e no saber a arte como mediacao
sobre a vida, criando uma relagcdo imediata com ela, havia neste pensamento a incapacidade de
dominar e controlar as forcas da natureza, porque ela era coberta de intensidade e densidade
que a transformavam constantemente?*. Submissos a forca da natureza, este modo de pensar
ndo visava a clareza da ideia de verdade. A partir dai, convictos que o conhecimento da vida
era inacessivel ao homem e da inexisténcia de um principio originario do mundo, partiam entéo
de uma experimentacdo, baseada nas possibilidades infinitas de interpretacdo e invencéo, de
forma a expressa-las em simbolos e em mitos®. E assim também que Artaud recorre & arte
teatral como caracteristica do homem, partindo da Grécia Antiga, que mantinha a questdo ética
e politica atraves dos mitos:

Ou seremos capazes de retornar, através dos meios modernos e atuais, a idéia
superior da poesia e da poesia pelo teatro que estd por tras dos
Mitos contados pelos grandes tragicos da antigilidade, e capazes mais uma vez
de suportar uma idéia religiosa do teatro, isto é, sem mediagdo, sem
contemplagdo indtil, sem sonhos esparsos, de chegar a uma tomada de
consciéncia e também de posse de certas forgas dominantes, de certas no¢des
que tudo dirigem; e, como as nogdes, quando efetivas, trazem consigo suas
energias, capazes de reencontrar em nds essas energias que criam a ordem e
fazem aumentar os indices da vida, ou sé nos resta nos abandonarmos sem
reacdo e imediatamente, e reconhecer que sO servimos mesmo para a
desordem, a forme, o sangue, a guerra e as epidemias (ARTAUD, 2006b, p.
67-68).

Considerados os verdadeiros filsofos para Nietzsche, porque ndo visavam a separacao,
e sim a unido do homem com a natureza, 0s pré-socraticos também produziam uma filosofia
voltada ao devir. Reconheciam, portanto, o dinamismo da vida, cujos aspectos terriveis,

perigosos, inexplicaveiss e tragicos também se revestiam no homem. Foi através da

contemplacdo para com a natureza que 0s pre-socraticos partiram em busca de descobertas,

24 A intensidade encontra-se no minimo do minimo, ou seja, no tempo que é um vir a ser constante, desconhecido,
por ndo ter inicio e nem fim. O ser humano é mortal, pois a sua certeza vem apenas no que esta diante dos olhos,
ou seja, 0 nascimento e a morte, mas 0 tempo continua perpetuando no espa¢o. Se ndo ha um principio original do
mundo, entdo automaticamente ndo se tem a verdade.

%5 Segundo Cohen, no seu livro Work in Progress na cena contemporanea: “Mito como narrativa, mito como
rememoragao, mito como alusdo, mito como celebragdo, mito como locus da hierofania, mito como pré-logos,
mito como derivagdo — parabola, metafora — mito como impostura; ontologicamente o topos do mythos é a da
rememoracdo, da repeticdo, da reinstauracdo do tempo ritual, da recuperacdo de acontecimentos reais ou
imaginarios. Com uma direcédo pretérita e, essencialmente, recuperando uma genealogia, 0 mito re-apresenta, por
ritualizacéo (através de indices do acontecimento primordial), por narrativa, geralmente oral (ficando no territorio
da alusdo), por representacdo (pictdrica, icOnica, poética) a experiéncia original”. “A cena mitica, momento de
permeacdo ou de re-apresentacdo do fendmeno primeiro, investe-se pelo seu carater direto com a experiéncia,
plena de visibilidade e sensacdo, de uma poténcia superior as narrativas e relatos. A presenca, a permeacao, a
iniciacdo, a narrativa imagética potencializam o rito enquanto espaco de manifestacdo do mitico: percurso paralelo
a0 da cena teatral, oriunda de praticas dionisiacas e rituais de mistérios de Eléusis” (COHEN, 2013, p. 65-66, grifo
do autor). Ainda, afirma que “O campo do mitico, alcangado pelo agugamento da atengdo e pelo aquietamento da
‘trama de vicissitudes’, ¢ um trabalho dos sentidos. O campo mitico, por nds ensejado, € sutil, silencioso e
amplifica a produgéo e captagao do invisivel” (COHEN, 2013, p. 75, grifo do autor).
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acerca das bases do mundo. Desse modo, eles ndo se tornaram negadores da vida e, assim,
transmutaram o mundo da vida humana pelo meio da arte. Outra razdo por Nietzsche ter
atribuido suas consideracdes aos pré-socraticos foi por eles se diferenciarem dos filésofos
cartesianos?®, a partir de Sdcrates, 0s quais sdo inseridos num panteéo filosofico do pensamento
da verdade, da razdo e da l6gica, em que negam o pensamento atribuido ao corpo, aos instintos,
as paixdes e ao inconsciente. Por fim, separam o homem da natureza, colocando-o0 como centro
de investigacdo filosofica. Os filosofos cartesianos baseiam-se nos conceitos de filésofos
ultimos de sua época, a fim de poderem tracar um juizo, cuja definicdo/proposicédo de valor
sobre 0 seu pensamento possa ser inserido a linguagem. Assim sendo, este filésofo cartesiano
separarda em camadas o que € que tem de falsidade e de verdade no conceito Gltimo, implantado
para gerar um novo pensamento a humanidade. J& Nietzsche, sera talvez o unico filésofo que
dard um passo atras desta teia metafisica e voltara na linha do tempo, indagando para que e por
que a verdade:

N&o seré o instinto do medo que nos obriga a conhecer? Quando aqueles que
buscam o conhecimento reencontram algo nas coisas, sob as coisas ou por tras
das coisas, algo que infelizmente nos é muito conhecido, como, por exemplo,
anossa tabuada, ou a nossa légica, ou as nossas vontades e apetites, que felizes
ficam logo! Pois «o que é familiar € conhecido», nisso estdo de acordo.
Mesmo os mais cuidadosos dentre eles acham que o que é familiar é pelo
menos mais facilmente conhecido do que o que é estranho. Erro dos erros! O
que é conhecido é habitual; e o habitual é o mais dificil de «conhecer», isto €,
de ver como problema, isto é, de ver como estranho, afastado, “fora de nos”
(NIETZSCHE, 1882, § 355, grifo do autor).

Talvez Jung pudesse compactuar com estes mesmos pensamentos, referente a vontade
de poder e a vontade de saber, inseridas no homem ocidental. Frutos do reflexo do medo diante
da realidade estética da vida, tdo realistas na psique, correspondem também ao mesmo medo
que coloca 0 homem comum diante do que ele ndo consegue controlar pela consciéncia, isto é,
do inconsciente:

Mas ha algo a dizer acerca do medo caracteristico que 0 homem ocidental
sente em relacdo ao outro lado. Em primeiro lugar, este medo ndo é
completamente injustificado, além de ser real. Compreendemos sem
dificuldade o medo que a crianga e o primitivo sentem diante do mundo amplo
e desconhecido. Pois é 0 mesmo medo que experimentamos em nosso mundo
interior infantil, que se nos afigura imenso e desconhecido. Sentimos somente
o afeto, sem perceber que se trata de um medo do mundo, uma vez que esse
mundo é invisivel. A seu respeito s6 temos preconceitos tedricos ou idéias
supersticiosas. E ha pessoas cultas diante das quais ndo podemos falar do

2% O termo cartesiano advém do pensamento de René Descartes (1596-1650), filésofo, matematico e fisico francés,
conhecido pela famosa frase: “Penso, logo existo” e pelo latim por “Cogito, ergo sum”. Ele alicergou o
racionalismo, fundamentado na crenca sistematica da clareza, da razdo e da verdade, como a Unica e indiscutivel
fonte do conhecimento, e cuja convic¢do da separacdo entre mente e corpo fisico, desde Sécrates, permaneceu
sustentada.
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inconsciente sem sermos acusados de misticismo. O medo a que nos referimos
é, pois, legitimo, pois os dados do outro lado conseguem abalar nossa
concepcao racional do mundo, com suas certezas cientificas e morais; a crenca
ardente que nelas depositamos faz supor quéo frageis sdo (JUNG, 2008, p.
90).

Toda valoracdo da vida, segundo o filésofo alemdo, ndo pode ser avaliada: “Juizos,
juizos de valor acerca da vida, contra ou a favor, nunca podem ser verdadeiros, afinal; eles tém
valor apenas como sintomas, sao considerados apenas enquanto sintomas” (NIETZSCHE,
2006, p.18). S6 possui valor como sintoma de negacdo e reacdo, e ndo como juizo o qual esta
inserido como verdadeiro. Esta negatividade € resultante da atitude de valorar, adquirido no
lugar do bem e da verdade, o lugar a partir do qual se avalia. A pauta, entdo, da transvaloracao
dos valores morais a qual Nietzsche propde como sua grande politica, € o de criar novos valores
a partir de novo solo que estejam em consonancia com o corpo, com a vida e com a terra, e que
dara o nascimento de mais dois pensamentos nietzschianos. S&o eles: a lei do eterno retorno?’
do mesmo e o além do bem e do mal®:

Para a tarefa de uma transmutacdo dos valores exigiam-se talvez mais
faculdades do que as que alguma vez habitaram, lado a lado, num sé individuo,
sobretudo também oposi¢des de faculdades, sem que estas houvessem de se
destruir e perturbar. Hierarquia das faculdades; distancia; a arte de separar,
sem hostilizar; nada mesclar, nada «reconciliar»; uma multiplicidade ingente
que, apesar de tudo, é o contrario do caos — tal foi a condi¢do preliminar, o
longo e secreto trabalho e o dom artistico do meu instinto (NIETZSCHE,
2008b, p. 39, grifo do autor).

Os valores “bem” e “mal”, “verdadeiro” e “belo”, nunca foram questionados aos pre-
socréaticos, porque desde Platdo considerava-se que os valores estavam no outro mundo,
transcendente. Platdo, com sua duplicacdo de mundos, considerava que o mundo terreno, 0

mundo do aqui e agora seria 0 mundo da ilusdo, porquanto 0 mundo das idéias, este sim era

2T Ela é referida pela primeira vez na pentltima ascensdo do livro 1V, de A Gaia Ciéncia, no aforismo 341, tendo
sido intitulado por O peso mais pesado. Nietzsche diz que o pensamento adveio de subito, em agosto de 1881,
quando ele tinha permanecido diante de uma grande rocha piramidal, enquanto estava huma caminhada ao lado de
um lago na Suica. Depois de introduzi-la no final de A Gaia Ciéncia, ele fez uma concepgéo fundamental do seu
préximo trabalho: Assim falou Zaratustra. Ela é uma proposta de sabedoria e o processo incondicional pelo qual
o individuo consciente tem a valorizagdo total em viver a vida em todos os seus aspectos, no agora, como se ela
pudesse retornar infinitas vezes da mesma maneira, sem mudar quaisquer pormenores.

28 O termo adveio de reflexdes e anotacdes de Nietzsche, no decorrer de sua composigdo do livro Assim falou
Zaratustra, sendo intitulado no seu livro de 1886 por Além do bem e do mal — Preldio a uma filosofia do futuro.
Nessa fase, sua critica era densa, pois correspondia aos escritos da negacéo e destruicdo dos valores morais. Em
Ecce Homo, seu livro autobiografico, e sobre essa fase, ele diz: “A tarefa para os anos seguintes estava tragada de
maneira mais rigorosa. Depois de resolvida a parte de minha tarefa que diz Sim, era a vez da sua metade que diz
N&o, que faz o Nao: a tresvaloracdo mesma dos valores existentes, a grande guerra — a conjuracao do dia da
decisdo. Nisso esta incluido o lento olhar em volta, a busca de seres afins, daqueles que de sua for¢a me
estendessem a mao para a obra de destruicdo” (NIETZSCHE, 2008c, p. 91, grifo do autor).
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essencial, imutavel. J& para Nietzsche, pelo contrério, seria ficticio, fruto de tudo que vem da
consciéncia do homem, ou seja, um recorte da psique que é pequena e insignificante, perante o
todo do inconsciente. Acerca deste parecer, no que concerne ao inconsciente, o psicoterapeuta
e psiquiatra suico diré:

‘Cada um tem em si algo de criminoso, de ladrdo’ etc., como se costuma dizer.
Assim se compde uma imagem viva, contendo tudo o que se move sobre o
tabuleiro de xadrez do mundo: o0 bom e 0 mau. Pouco a pouco se estabelece,
desse modo, em muitas naturezas um sentimento de solidariedade com o
mundo que em determinados casos significa 0 momento decisivo da cura
(JUNG, 2008, p. 134, grifo do autor).

Com base em seu questionamento ainda acerca do valor dos valores, onde estaria
embutido o critério de moral que retira o ser humano da sua subjetividade, e que desde Platdo
atribuiu-se o bem, o belo e o verdadeiro como valores superiores, tem-se assim a subversdo
critica: os valores sdo humanos, demasiado humanos. Em alguma época os valores foram
criados, portanto se transformam, desaparecem e reaparecem novamente, todos baseados na
historia e ndo na transcendéncia das coisas. Sendo assim, transvalorar ou tresvalorar os valores
morais seria, para Nietzsche, 0s primeiros passos a quebra das ilusdes implantadas na mente
das pessoas: [...] ndo vejo ninguém que tenha ousado fazer uma critica dos juizos de valores
morais [...] Até o momento ninguém examinou o valor da mais famosa das medicinas chamada
moral [...] Esse ¢ justamente nosso projeto (NIETZSCHE apud ROBERTO MACHADO,
1999, p. 59).

Em detrimento a transvaloracdo dos valores, levantados por Nietzsche, talvez possa
servir como reflexo da mesma o propdésito de mudanca de valores, colocando-0s no campo das
duvidas, ou seja, é relevante suspeitar daquilo que o homem, sobretudo o moderno, tem em
grande prestacdo de servigo. Quais sdo 0s contextos em que os valores se conceberam? Eles
sofreram algum tipo de alteracdo ou se mantém em expansao? O pensamento nietzschiano deve
ser estudado ndo somente como um carater interpretativo, mas interventivo. 1sso quer dizer que
ao interpretar, a pessoa assume uma questdo politica (coloca a propria cultura como objeto em
questdo), na qual interfere, modifica, rejeita, desconstroi em partes todo conceito cristalizado
de valores, assumindo depois uma postura de artesdo, encarregado de trazer novamente a
relagdo do homem com a vida, e ndo separado dela. Como se estabelece uma indagagdo no
modo de pensar do pensador? Seria a partir da relacdo deles com a mudanga, o devir? Sera que
ele nega ou afirma a vida? Quanto de verdade suporta o espirito? Nos dizeres de Viviane Mose,
um claro exemplo:

Transvalorar pode ser pensado, a principio, como tornar moével, maleavel,
fluido. Ao contrario de maleaveis, as avaliacGes e juizos que o homem
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produziu, tanto na modernidade quanto na antiguidade classica, sdo
cristalizacdes, fixacdes, sustentadas pela crenca na identidade, na esséncia, no
ser. A rede de valores que foi se produzindo no decorrer da historia do
pensamento, esta malha conceitual que nos enreda a todos, esta fundada a
ficcdo de gue exista alguma coisa irredutivel, imutavel, Gnica, idéntica a si
mesma, e esta coisa é o ser, a esséncia, a verdade. Nietzsche entende esta
crenga como produto da necessidade metafisica de duracdo, como anseio
psicoldgico por fundamento. Esta vontade de duracdo vai se constituir como
uma correlacdo negativa de forcas, na medida em que se insurge contra a
mudanga, propria do tempo e da vida (MOSE, 2014, p. 13).

Partindo desta transvaloracédo, alia-se a performance, devido a sua atitude critica e
inquietante: apesar de ndo se contentar com rétulos que a defina, a performance ou performance
art foi e ainda é tida como um movimento artistico de resisténcia que a caracteriza como uma
expressdo anarquica, porque rompe com os valores, as formas, as previsibilidades, as
convengdes e as disciplinas. Ela combate o sistema da tradi¢éo do teatro dramatico realista, que
se pauta estritamente na dramaturgia. Sobre o percurso historico acerca do surgimento da
performance, pelo movimento pds-modernista, em que se configura o teatro pds-dramatico e a
performance, sdo referéncias de auxilio a descri¢cdo de Renato Cohen:

Dessa forma a performance é o elo contemporéneo de uma corrente de
expressdes estético-filosdficas do século XX da qual fazem parte as seratas
futuristas, os manifestos e cabarets dada, o teatro-escandalo surrealista e o
happening. A performance é portanto a expressdo dos anos 1970/ 1980,
estabelecendo, apesar da confusdo no Brasil, uma clara distingdo com o
happening, havendo em relagdo a este um aumento de esteticidade obtida
através do aumento de controle sobre a producgéo e a criagdo — em detrimento
de espontaneidade e um aumento de individualismo — com maior valoracéo
do ego do artista criador — em detrimento do coletivo e do social,
privilegiados no happening [...] a arte e particularmente a corrente que
chamamos de live art é auto-reciclavel, trabalhando com os elementos bésicos
do homem, reportando- se sempre ao que 0 homem tem de mais primitivo e
essencial, rompendo sempre que possivel com a representagdo e ndo correndo
por isto risco de aniquilagdo, ao contrério de outras "modas" inventadas pelo
sistema (COHEN, 2002, p. 158-159, grifo do autor).

A performance coloca em questdo a prépria representacdo e 0 processo criativo, pois
visa a liberdade estética de criacdo, de execucdo e de manipulagdo, a fim de se ter novas
sugestdes de releituras sobre 0 mundo: multiplicidade de olhares e pontos de vista. E uma arte
de combate, de vanguarda e de fronteira entre a vida e a arte, que visa estabelecer uma
integracdo direta e modificadora de vivéncia consigo e com o receptor. Ela tende a atitude de

intervencdo sensorial®®, sem precisar dizer e se afirmar no discurso narrativo-verbal. A

29 E a atitude de proximidade relacional entre atuante e publico, em que se fortifica a capacidade em projetar, em
registrar, em modular e em processar as informac6es recebidas pelos sentidos. S&o eles: a audi¢do, o tato, a viséo,
o0 paladar e o olfato.
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construcdo do enredo ndo se da de forma linear, mas numa estrutura contendo fragmentacdes,
justaposicBes e collage®, a estrutura multifacetada que constitui um todo, abrindo-se as
imageéticas possibilidades amplas de leitura.

A performance direciona-se, assim, a constru¢cdo de uma ponte entre arte e vida, cuja
relacdo fortifica a experiéncia colaborativa como elemento fundamental de reagéo e
mobilizacdo entre todos os presentes. Talvez por isso, e ndo s6 por isso, ela proponha uma arte
total, cujo novo discurso apresenta-se como mise en scéne®’.

Conhecida também por “teatro das artes visuais”?, a performance preza a plasticidade
como forca motriz do simbdlico. Nao admite ficar num Unico plano de conceito e expressao,
uma vez que o termo a ela atribuida representa uma diversidade de manifestacGes e movimentos
em diferentes areas®. Ela integra todas as outras linguagens artisticas, assumindo uma
multifacetada estrutura na maneira de conducéo do seu discurso tematico, muito embora afirme
uma falta de intencionalidade. Tende a aliar-se a linguagem hibrida, que adota diferentes
perspectivismos, visando, em sua maioria, & arte corporal e visual como veiculo de expresséo.

A linguagem verbal estaria em complementaridade e extensdo dos impulsos que
reverberam no corpo e ndo como algo desconectado do mesmo. Estas palavras comportam
signos e metaforas que representam mudltipla significacdo e que ndo corroboram com

banalizagdo de sua vitalidade. E uma arte de experimentago e pesquisa, propondo experiéncias,

30 Encontra-se nas palavras de Cohen melhor entendimento acerca da collage: “Nesse processo de ‘reconstrugio’
de mundo, geralmente, vao se justapor imagens que na realidade cotidiana nunca apareciam juntas [...] cria um
‘estranhamento visual’. Este ‘estranhamento’ tem pelo menos duas fungdes: uma, como a idealizada por Brecht, é
a de, ao ‘destacar’ um objeto de seu contexto original, forcar uma melhor observagdo do mesmo. A segunda, mais
préxima dos surrealistas (principalmente da linha patafisica), € a de criar novas utilizagdes para o objeto em
destaque, além da fungdo inicialmente definida”. “A utiliza¢do da collage na performance resgata, dessa forma,
no ato de criacdo, através do processo de livre-associacao, a sua intengdo mais primitiva, mais fluida, advinda dos
conflitos inconscientes e ndo da instancia consciente crivada de barreiras do superego [...] Trabalha, de acordo
com a dialética freudiana, com o principio do prazer (dionisiaca) e da realidade (apolineo)” (COHEN, 2002, p. 61-
62, grifo do autor). Segundo ele, a collage tende a uma linguagem gerativa de livre-associagdo, “A utilizacdo da
collage, na performance, refor¢a a busca da utilizagdo de uma linguagem gerativa ao invés de uma linguagem
normativa: a linguagem normativa esta associada a gramatica discursiva, a fala encadeada e hierarquizada (sujeito,
verbo, objeto, oracBes coordenadas, oragcdes subordinadas etc.) Isso tanto ao nivel verbal quanto ao nivel de
imagético. Na medida em que ocorre a ruptura desse discurso, através da collage, que trabalha com o fragmento,
entra-se num outro discurso, que tende a ser gerativo (no sentido de livre-associagdo)” (COHEN, 2002, p. 64, grifo
do autor).

31 Segundo o encenador e dramaturgo francés Richard Demarcy (1942-2018), “A encenagdo mise en scéne ¢ a
localizacdo mise en place por meio de diversas materializa¢Ges, de um discurso de ordem visual e sonora, a partir
de um texto, de um esboco (ou ndo) cujas tomadas de posicdo com relagcdo ao seu conteddo sdéo multiplas”
(DEMARCY, 1988, p. 28, grifo do autor).

32 Termo utilizado por Patrice Pavis. Francés, nascido em 1947, foi um professor na area teatral da Universidade
de Paris VIII, onde se aposentou no final do ano letivo 2015/16, cujas obras e estudos sdo voltados sobre o teatro
intercultural, a performance, a encenagdo contemporanea e a teoria dramética. Nas suas palavras, ele assume o
termo “A performance ou performance art, expressdo que poderia ser traduzida por “teatro das artes visuais”,
surgiu nos anos sessenta [...] (PAVIS, 2017, p. 284, grifo do autor).

3 Tendo uma ampla bibliografia, o termo performance assume uma vasta definigdo em divergentes areas do
conhecimento. Séo elas: antropologia, sociologia, linguistica, cultura, misica, artes plasticas, danga, teatro etc.
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discussdes e laboratdrios que ndo se acabam no resultado, mas em algo que esta em constante
busca e caminho. Traz a tona a resisténcia frente aos discursos vazios, em prol das tonicidades
dos corpos e do fluxo de consciéncia, ou seja, alimentando mais as duvidas do que as verdades
absolutas.

A preocupacdo em fazer pouco uso de elementos para atingir o contetdo abordado seré
fundamental como proposta de minimalismo®*, aliado a intervencdo da performance. O menos
se torna mais, comportando apenas elementos essenciais que consiga condensar a esséncia,
permitindo também que o publico possa estar intrinsicamente absorvido pelas sensagdes
provocadas na unidade advinda dos fragmentos de cena. Do contrario, ha o risco de polui¢do
visual, estimulando as maltiplas percep¢des do publico e uma ruptura de conotacgdes atribuidas
aos diversos elementos simboélicos que estariam presentes na manifestacdo performativa. Nota-
se, portanto, a primazia mais pela reducdo, desde que ela compreenda a esséncia, do que o
excesso que confunde pela mera aparéncia, porque a estetizacdo ir4 sobressair-se na
performance: “Isso decorre tanto da necessidade de passar signos mais elaborados que
demandam um maior rigor formal, quanto do desejo dos artistas de produzir uma obra mais
delineada, menos bruta” (COHEN, 2002, p. 137).

H& um desejo latente que torna a performance algo que merece destaque na sua intengéo:
a autotransformacdo. Nao s6 o de transformar a cena em acontecimento, mas também o
proposito de visar que a afetacdo da obra artistica do performer recaia sobre ele mesmo, a fim
de impacta-lo e mobiliza-lo, proporcionando mudancas e compreensdo acerca de si, inserido no
coletivo. O que se espera da performance é que o artista consiga exteriorizar 0 que 0 moveu
inicialmente, guié-lo ao publico e orientar este pensamento coletivo, que vai ao pensamento
individual e retorna ao coletivo.

A aceitacdo do devir, do efémero, das coisas sendo eternamente mutaveis, torna a
performance como evento que privilegia 0 momento, a transitoriedade, o estado, a presenca do
aqui e agora, sobretudo quando algumas manifestacfes performativas acontecem uma Unica
vez. Neste, ela é caracterizada como arte do acontecimento e da radicalidade, pois representa
uma necessidade e uma urgéncia de transformacgéo, podendo ser ou ndo, de cariz ideoldgico,

psicolégico etc. Acrescenta-se também outro valor altamente significativo a performance: o

34 Referente a0 minimalismo, em relacéo as acdes simples e precisas: “O Performer deve fundar o seu trabalho
numa estrutura precisa — fazendo esforcos, porque a persisténcia e o respeito pelos detalhes sdo o rigor que
permitem tornar presente o Eu-Eu. As coisas a fazer devem ser precisas. N&o improvise, por favor! E necessario
encontrar as acgdes, simples, tendo, no entanto, o cuidado de que elas sejam dominadas e que perdurem. Se ndo,
elas ndo serdo simples, mas banais” (GROTOWSKI, 1990, p. 3).
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subjetivo, transitorio, marcado pela inten¢cdo na comunicacdo de troca com 0s outros, em
detrimento de uma obra que é objetiva, permanente e que se pauta por critérios e normas
prévios. Dessa forma, a atitude da performance procede em se preocupar com a posi¢ao
operante do publico, ao inves da mera contemplacgéo passiva do mesmo, cujo valor é altamente
significativo, pois ela depende ndo do apreco da obra, mas da experiéncia viva e, por isso, ativa
da troca:

Abordamos a performance artistica que expressa a paixao pelo conhecimento
do ser e que se empenha em derrubar resisténcias entre a interioridade e 0
exterior que a rodeia. Através do que revela faz-nos testemunhas de gestos que
contém significados e sentidos subjetivos. A performance transforma posicdes
circunscritas em existéncias significantes e poéticas. Acrescenta sentidos ao
estar e ao fazer permanente das nossas vidas, abrindo caminhos partilhados no
mundo. Ao ser e existir num mundo gue é nosso, ao abrir 0 corpo para o corpo
do outro, construimos mundos diversos. Altera-se a subjetividade, seja como
observador participativo e/ou interveniente ativo (GARCIA MIGUEL, 2017,
p. 21).

Como a proposta de proximidade de atuacdo e apresentacdo para o publico ocorre por
vezes num espaco ndo-convencional, a performance torna-se mais suscetivel a reagir sobre as
imprevisibilidades dos acontecimentos, em tempo real, onde o perigo® torna-se alicerce no seu
ato de manifesto. Sendo assim, o performer considera o risco dentro da sua proposta criativa,
evitando o receio e 0 medo que tendem a paralisa-lo. Ao observar essa circunstancia que a todo
momento implica a redefinicdo de tudo, no aqui e no agora, o performer reconhecer-se-a em
predisposicdo de enfrentamento com o inusitado. Por esse motivo, leva-lo-4 a ser mais preciso
na duracdo e na qualidade dos seus gestos, dos seus pensamentos e das suas acoes
performativas. A atencdo redobrada e a confianca advinda de todo um trabalho planejado, de
uma sequéncia pensada e calculada, permitem com que ele esteja em total presenca consigo,
com 0s outros e, quica, atingindo assim uma certa magia®nesta relacdo de abordagem critica,
politica e social. Ndo obstante, por restabelecer uma ponte entre a arte e a vida, a performance

compromete-se com um outro tipo de risco: o de revigorar o campo dos instintos e das pulsdes,

% Em relagdo ao performer diante do perigo, resume-se nos seguintes dizeres: “Para conquistar o conhecimento
ele luta, porque a pulsacdo da vida torna-se mais forte e mais articulada em momentos de grande intensidade, de
perigo. O perigo e a sorte caminham juntos. N&o se tem classe a ndo ser em frente ao perigo. No momento do
desafio surge a ritmizagdo dos impulsos humanos” (GROTOWSKI, 1990, p. 1).

% O efeito da magia pode ser similar a “algo mais” além da técnica e que é realgado por Yoshi Oida, ator e diretor
japonés nascido em 1933, cuja influéncia artistica é radicada nas raizes do teatro oriental, mais especificamente
do N6, no qual cada gesto e acdo é fixada por uma tradi¢do apreendida anos a fio: “Interpretar, para mim, néo €
algo que esté ligado a me exibir ou exibir a minha técnica. Em vez disso, é revelar, através da atuacéo, ‘algo mais',
alguma coisa que o publico ndo encontra na vida cotidiana. O ator ndo demonstra isso. N&o é visivelmente fisico,
mas, através do comprometimento da imaginagéo do espectador, ‘algo mais’ ird surgir na sua mente. Para que isso
ocorra, 0 publico ndo deve ter a minima percepcao do que o ator estiver fazendo. Os espectadores tém de esquecer
o ator. O ator deve desaparecer” (OIDA, 2001, p. 21, grifo do autor).
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onde se instaura a intensidade®’ das relacdes. Comparada a um equilibrista numa corda-bamba,
a performance depara-se também com um abismo abaixo de si que pode comprometer a
apresentacdo do proprio artista. E dessa forma que se desenvolvem definicdes de partituras
fisicas e cénicas, para garantir, no minimo, um direcionamento que cumpra com a integridade
tanto do performer como de sua obra. Envolver-se totalmente na a¢do, ndo significaria desviar-
se dela, pois quando o performer é totalmente tomado por seus impulsos internos, sem ter
controle deles no espaco, a tendéncia é ele abandonar-se no escuro, isto €, ficar desorientado e
perdido. A consequéncia que esse estado pode acarretar € o abalo de sua estrutura
fisiopsicoldgica e a perda do contedo da proposta performativa. Por ser o performer
considerado o objeto e o sujeito da acdo®, o encenador da obra e o ator, a autoria e a autocritica,
desvincular-se totalmente de si, a ponto de néo ter o dominio das a¢des, ndo é algo que decorre
da arte da performance na sua realizacdo. Isso se da porque existe nela a atitude de progresso
na acdo, ou seja, o caminho da transformacdo, e ndo da redencdo. Mesmo quando uma
performance tem como proposta consciente comprometer 0 corpo, passa sempre por uma

deliberacdo sobre os limites de tal acéo.

E como se o corpo acometesse contra si proprio as suas percepcdes da
existéncia mais superficiais e se projetasse para la do que pensa. O reconhecer
dos limites é em si mesmo também um gesto performativo. A filosofia e a
performance partilham esse sabor de experimentar os seus limites e 0 mundo
através de um renovado esforco de busca de novas possibilidades e de outros
“sentires”. Mas esta aventura de equilibrios e desequilibrios parece ndo
terminar nunca (GARCIA MIGUEL, 2017, p. 209, grifo do autor).

Entre outras palavras, € perceber a qualidade do seu estado fisico, a qual permite que o
performer obtenha presenca cénica, além de proporcionar em suas a¢oes, 0 ato de fazer e de se
observar fazendo, ao mesmo tempo, causando sensa¢Ges em si e no outro. Seria estar passivo
diante da acdo, e ativo perante & sua observacdo. Acdo e observacdo®®, em conjunto,
possibilitam o olhar para si e separar-se de si.

37 Essa intensidade com dosagem exata de energia capaz de oferecer ao corpo decidido do performer um instante
de vivacidade, de dinamismo e de presenca, faz-lo estar suscetivel a responder sobre quaisquer influéncias internas
e externas do espaco, que logo acionara a atengdo do publico.

38 Erwin Piscator (1893-1966) foi um diretor, produtor teatral e dramaturgo alemédo que falou a respeito do artista
como objeto e sujeito de agdo: “Combinando a representag@o objetiva com a agdo subjetiva, em vez de se tornar
um simples objeto nas maos do dramaturgo, ele sera um criador. Objetivando-se, ele torna-se sujeito — e sendo
conduzido por ambas torna-se um ser vivo” (PISCATOR apud ANTONIO BRANCO, 2015, p. 55).

39 A este respeito sobre o olhar que faz e o olhar que observa se assemelha ao que Grotowski diz a respeito do que
o performer deveria atentar-se, isto €, ser passivo na a¢ao e ativo na observacao: “Eu-Eu ndo significa estar dividido
em dois, mas ser-se duplo. A questao é ser-se passivo na acc¢ao e activo na observacao (reverter o habito). Passivo:
estar receptivo. Activo: estar presente. Para nutrir a vida do Eu-Eu, o Performer deve desenvolver, ndo um
organismo-matéria, um organismo de musculos, atlético, mas um organismo-canal através do qual as energias
circulam, as energias se transformam e o subtil é tocado” (GROTOWSKI, 1990, p. 2-3, grifo do autor).
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Nietzsche dizia algo a respeito, quando achava necessario que a pessoa se recolocasse
numa posicdo de abismo (em doses homeopaticas, por assim dizer), para romper com as
armaduras protetoras da consciéncia, no intuito de tornar o corpo suscetivel, sensivel e
vulneravel. Ele diz que quanto mais o homem olha para o abismo, a tendéncia é o abismo olhar
para o homem: "Aquele que luta com monstros deve acautelar-se para ndo se tornar também
um monstro. Quando se olha muito tempo para um abismo, o abismo olha para vocé
(NIETZSCHE, 2001b, p. 89). O filésofo alemao, assim, concebe uma diretriz essencial ao ser
humano que ndo consegue permitir-se ser afetado pela vida: reavivar a sensibilidade para abrir
o olhar a novos horizontes, mas com equilibrio. Portanto, o homem da acédo seria também para
Nietzsche aquele que faz, a0 mesmo tempo que se observa. Seria entdo quem estaria mais
propenso a retornar a superficie e conduzir sua vida, sem desconectar sua presenca com ela.
Entre outras palavras, seria aquele que permite arriscar-se profundamente aos impulsos do
inconsciente, a0 mesmo tempo que consegue guia-lo e direciona-lo ao nivel da consciéncia. Em
Mrs. Dalloway, de Virginia Woolf, encontra-se uma bela demonstracdo de palavras acerca
dessa mesma condicao desse ser descrito acima, e que pode ser comparada a condicao do artista-
performer, o qual transita por camadas que ofuscam a passagem de luz, a0 mesmo tempo em
que retorna a claridade, priorizando sempre a comunicacao eficaz na sua obra de arte:

Pois esta é a verdade sobre a nossa alma, pensou ele, sobre 0 nosso eu, que
habita, como um peixe, os mares profundos, e navega nas trevas buscando
caminho entre as algas gigantes, atravessa espacos filtrados de sol e
remergulha na escuriddo gelada, abismal, imperscrutavel: ei-lo que de subito
emerge a superficie e salta sobre as ondas crespas de vento; isto é, sente uma
absoluta necessidade de contatos, de animar-se, de entrar em comunicagio...
(WOOLF, 2011, p. 163).

1.1 Pré-socraticos: os fisicos naturais

Ja se viu nas palavras acima que a historia do conhecimento humano é a historia da
estagnacdo da ideia de verdade, ou seja, o ideal ndo tem as transformacbGes que 0s
acontecimentos tém. Nietzsche analisa o surgimento dos valores como uma forma de
constituicdo da vida pela ideia. O que a historia da metafisica prop6s em si como vontade de
verdade ndo foi a mera curiosidade empirica sobre a exuberancia enigmatica da vida:

Este ser, esta identidade e unidade, este principio de agfo, esta “causa” que a
linguagem atribui as coisas, é produto de uma projecao psicoldgica, nasce da
crenga na origem subjetiva destes mesmos atributos. Em outras palavras, a
metafisica resulta de um antropocentrismo imaginario: 0 homem projeta nas
coisas aquilo que ele gostaria ou imagina ser (MOSE, 2014, p. 143, grifo do
autor).
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Diante do espanto, da fraqueza e do medo a “vida-morte”, a dor, ao desconhecido, a
opuléncia, ao excesso, a magnitude de forcas destrutivas e reconstrutivas proprias da natureza,
0 homem encontra na vontade de saber uma utilidade desta interpretacdo, em prol de sua propria
vontade de poder. Dessa forma, ele usurpa os demais seres e a propria estética da vida, aliando-
se num jogo de forgas que buscam expansdo, de tensbes e interesses, ndo em forma de
possibilidades de configuracdo, mas no de dominacéo e controle. Ele ndo ambiciona encontrar
a verdade sobre si e sobre os questionamentos do mundo, mas busca a superficialidade
hedonista de uma suposta verdade, ou seja, aquela que conserva, conforta e que esteja em
auséncia de dificuldade e conflito sobre a vida:

A esséncia da ‘verdade’ ¢é esta apreciacdo: ‘creio que isto ou aquilo € assim’.
O que se exprime neste julgamento séo as condi¢des necessarias para a nossa
conservacdo e para 0 nosso crescimento. A crenga nha razdo e nas suas
categorias [...] constitui prova a favor de sua utilidade para a vida, ndo a favor
da verdade (NIETZSCHE apud MOSE, 2014, p. 82, grifo do autor).

Dentro da crenca da razdo e nas suas categorias de intelecto, o homem procura
esquematizar para prever, conservar e acreditar que controla, prevé e domina. O mundo do saber
racionalizado, caracteriza-se por ser o mundo de reacdo a mudanca, ao devir: “Toda mudanca
é uma desintegracdo da ordem imediatamente estabelecida, 0 mundo é uma sucessiva
construgio e destruicio” (MOSE, 2014, p. 39). Assim, ele é idealizado e simplificado em
linguagem: “o desprezo, o 6dio de tudo o que passa, muda e se transforma: - de onde vem essa
valorizacdo do que permanece? Visivelmente, a vontade de verdade é apenas o desejo de
encontrar-se em um mundo onde tudo permanega” (NIETZSCHE apud MOSE, 2014, p. 153).

Por um instinto de sobrevivéncia, 0 homem receoso frente ao conflito em que ele se
encontra com a imprevisibilidade e pluralidade da natureza, numa configuracao provisoria da
vida em que ele se depara, encontra assim uma forma que a reduz, a fragmenta, a simplifica.
Atraveés dessa acdo, 0 homem projeta suas pulsdes e sensacdes internas em signos de ficgdo: “O
homem inventor de signos €, a0 mesmo tempo, 0 homem que adquire uma consciéncia cada
vez mais aguda de si proprio: foi somente como animal social que aprendeu a fazé-lo”
(NIETZSCHE, 20023, § 354). Aqui se encontra a fartura de meios de expressdo resultantes da
pluralidade de sentidos, a favor das tonalidades, nas quais se encontram o corpo como veiculo
expressivo em seus estados variaveis de intensidade pulsionais. SO que nesta ficcao, assumida
como arte, signos e metaforas, o homem n&o mais se satisfaz em interpretar de forma plural e
com multiplas perspectivas, advindas da intui¢do. Pelo contrério, ele convence-se de que o que
foi interpretado, converter-se-ia em ideia e sucessivamente em linguagem, palavra, conceito e

por fim, em critério de verdade, de realidade. Como reflexo deste desapontamento, ele péde
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assim inventar um mundo durdvel, um lugar em que a linguagem ganha destaque de controle e
cujo “desenvolvimento da cultura esta em que nela o homem estabeleceu um mundo proprio ao
lado do outro, um lugar que ele considerou firme o bastante para, a partir dele, tirar dos eixos o
mundo restante e se tornar seu senhor” (NIETZSCHE, 2000b, p. 21). E desta forma, se
desenvolve o niilismo. Desembocado numa linguagem convencional e gregéria, a corrente de
negacao da realidade, das pulsdes, da vida em prol de uma verdade absoluta, instala-se:
A linguagem, desde o seu nascimento, existe como uma interpretacdo, uma
valoragdo moral que quer o afastamento do corpo, 0 esquecimento das
sensagOes, do devir, mas que esconde as condi¢Ges deste nascimento, quando
sustenta a crenga na correspondéncia entre as palavras e as coisas. A
linguagem gregaria é um artigo de fé (MOSE, 2014, p. 73).

Além disso, encontrando-se em tédio, o homem, por necessidade, busca
incessantemente existir gregariamente e socialmente. O nivelamento, a subserviéncia, a
vulgarizacao, a negacao das diferencas individuais e da propria singularidade (considerada pelo
homem moderno como mal, desvio da normalidade, doenca), advém como registro desta
engrenagem gregaria que se desemboca pelos valores coletivos da razdo, negando seus
impulsos criativos. O homem luta contra si mesmo e suas impressdes, a fim de se tornar comum,
normal, gregério e, como Nietzsche classifica, rebanho.

Para melhor exemplificar esta gregariedade®, a conformidade, a comodidade, a
insignificancia de existéncia, em conjunto com a soliddo do homem moderno, sobretudo a
rechaca da individualidade, da singularidade do individuo ridicularizada nas situacdes mais
banais, cita-se a obra O Rinoceronte** (1959), de Eugéne lonesco*?. Cruelmente poético,

despojado de convengdes, nela estabelece-se a vida de uma comunidade subalterna e

40 Segundo o dicionario Priberam, disponivel em: <https://dicionario.priberam.org/gregario>, gregariedade tem
por significado: “1. Diz-se dos animais que vivem em bandos, das plantas que crescem em grande nimero no
mesmo lugar. 2. Proprio da massa, da multidao”.

41 Nesta obra destacam-se as palavras vazias, sem embasamentos, retratadas nas falas das personagens, além
também do reflexo do autor, pés Segunda Guerra Mundial, em que ele sofreu um vazio existencial: 0 mesmo dizia
que o que o mantinha sobrevivente era viver cada dia, um apds o outro. Seus sonhos e pesadelos foram inseridos
nas entrelinhas de suas obras, como a histeria coletiva, o delirio insano e coletivo. Reflexos estes de uma sociedade
incapacitada de consciéncia, da qual se rende pelo velho discurso persuasivo, retorico e por vezes, absurdo. Abre
assim o campo ao ilégico, ao contraditorio, advindo nas agdes e nas falas: um elemento central ao tratamento
inusitado de aspectos inesperados da vida humana.

42 Considerado o maior patafisico e dramaturgo francés, Eugéne Ionesco, atribuido como o pai do “Teatro do
Absurdo”, rejeitava a estrutura l6gica, o desenvolvimento psicoldgico das personagens e o pensamento do teatro
tradicional realista. Usando de influéncias surrealistas e dadaistas, surge uma nova classificagdo literaria capaz de
preencher a escrita com elementos desconexos e entrecortados. Ele subestimava o teatro como expresséo artistica,
pois o considerava como uma arte artificial, gratuita, falsa e colocava em questdo o porqué de fingir no palco, se
na propria vida havia fingimentos diarios. Talvez por isso e néo sé por isso, ndo acreditava na tentativa de gerar
uma nova ordem politica capaz de redimir o homem. Ele se mostrava irritado com a idéia de teatro que tentava
inserir ideologias e vaidades. E quanto a esta dramaturgia supérflua, lonesco realcava que um autor ndo poderia
colocar-se num papel de pedagogo, quica um lider e um demagogo. O texto deveria surgir pela falta de
preocupacao sociologica, e se revelando pela anarquia interior.
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incapacitada diante de forcas imprevisiveis. E uma critica ao conformismo que cria condicdes
de submisséo dos homens e os transforma em verdadeiros ventriloquos do totalitarismo. Tal
escolha desses seres a margem de si, aplicam-se ora por conta do comodismo, ora pela auséncia
de resultados, ora pela inércia e medo da soliddo, ora por interesse ou falta destes. Seguem entéo
a corrente, mesmo que para isso precisem renunciar ao que se tem de mais essencial no
individuo: o pensamento no qual poderia encontrar a capacidade de discernimento, a
contestacdo, a reflexéo, a busca por estratégias de melhores condic6es para si etc. Tudo que se
faz para resgatar a singularidade no individuo é rechacado. Agora anénimos, em meio a tantos
iguais, sentem-se Uteis, aprovados, pertencentes a um coletivo: uma representacdo irbnica e
desconcertante de individuos vivendo situacbes absurdas e particulares. E o sintoma de um
homem que esté inviavel, esclerosado, que ndo sabe se hd muito o que se fazer. Ele esta
abandonado, perdido no seu mundo interno e condenado a queda, e por consequéncia, a sua
morte. Em uma sociedade que ndo mais se escuta e que se expressa pela incoeréncia de
argumentos, reflete-se a condi¢do humana: é o sentido do que ndo se tem sentido, ou seja, a
abordagem inadequada racional, abandonando o pensamento discursivo. Justifica-se esta
reflexdo, portanto, quando o préprio dramaturgo especifica que a Unica certeza absoluta que o
ser humano é capaz de atingir € a morte, ou seja, uma grande forca que nenhuma lucidez ou
vontade pode deter. Tudo esta acontecendo, aconteceu e nada acontece na pratica para resolver
a consequéncia desastrosa que estava inserida naquela comunidade: o rinocerontite**. Quem
sofre a metamorfose de homem a rinoceronte € o coletivo, mesmo tendo livre arbitrio na escolha
dessa mutacdo. O diferente torna-se includente e ndo excludente, perante uma comunidade. E
mais aceitavel fazer parte de uma maioria do que de uma minoria. Traca-se aqui, nas palavras
de Jung, um paralelo sobre a questdo da imitacdo de uns sobre outros, numa reacéo do coletivo,
rompendo com qualquer forca de questionamento e reflexao, logo com a personalidade singular
que poderia ser uma forma de potencializar o individuo a encontrar alternativas de superacao:

O homem possui uma faculdade muito valiosa para os propdésitos coletivos,
mas extremamente nociva para a individuagdo: sua tendéncia a imitacdo. A
psicologia social ndo pode prescindir da imitacdo, pois sem ela seriam
simplesmente impossiveis as organiza¢cdes de massa, o Estado e a ordem
social. A base da ordem social ndo é a lei, mas a imitacdo, este ultimo conceito
abarcando também a sugestionalidade, a sugestdo e o contigio mental.
Podemos constatar diariamente como se usa e abusa do mecanismo da

43 Essa metamorfose sofrida pelos habitantes em rinocerontes é uma analogia & mediocrizagdo e ao conformismo
que a sociedade tem passado, além da escolha desse animal, que era sinénimo de repudio aos conformistas
apoiadores do nazismo. Também se atribui a pele com espessura dura, incapaz se sofrer influéncia de ataque
externo: uma armadura resistente, ndo dando visibilidade ao corpo interno. Justifica, portanto, os habitantes da
obra de lonesco que ndo mostram qualquer sinal de sensibilidade ou profundidade do ser, mas pelo contrério,
caminham cotidianamente em seus universos supérfluos e repetitivos.
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imitacdo, com o intuito de chegar-se a uma diferenciacdo pessoal: macaqueia-
se alguma personalidade eminente, alguma caracteristica ou atividade
marcantes, obtendo-se assim uma diferenciagdo externa, relativamente ao
ambiente circundante (JUNG, 2008, p. 40-41, grifo do autor).

Restou a personagem anti-herdi Bérenger, o negligente, bébado, desleixado, timido e
generoso, a decisdo de carregar a representagdo da “humaniza¢do” ou da subjetividade. E o
homem na sua personalidade e singularidade. Ele assume o risco de enfrentar o mal, apesar de
n&o haver condices de tomar a frente, perante as solucdes de logica. E o exilio da culpa: a sua
diferente conduta que ndo se enquadra a sociedade e a incapacidade de se infiltrar na multid&o.
N&o héa alternativas para esta personagem. Sendo a Unica que se manteve ser humano, cabe a
aceitacdo de sua condicdo. Nada podera justificar as suas acdes, mas a sua individualidade e
singularidade impulsiona-lo-4 a resistir e a ndo se render.

Retornando a negacdo ou luta contra a prépria estética da vida, Nietzsche combate esta
linguagem negativa, na qual se encontra o desejo de retirar a condi¢cdo do homem perante o
universo infinitamente maltiplo e mével, na sua mudanca (em que hd um tempo de nascer,
transformar e perecer), na sua contradi¢do, no seu fluxo, na sua complexidade e conflito entre
forcas, e também o de separar 0 humano do instante presente, do corpo, das sensagoes, do tempo
e das intensidades:

A negacéo da pluralidade que os signos permitiram poderia, portanto, estar a
servico de uma afirmacdo ou de uma negacao da vida. Mas a experiéncia
ficcional da linguagem parece ter indicado ao homem a possibilidade de negar,
de uma vez por todas, a multiplicidade, a instabilidade, a mudanca. Ao invés
da afirmacéo da expanséo diante da pluralidade, a linguagem se compds como
negacdo da pluralidade; em outras palavras, a linguagem néo se afirmou como
0 que possibilitariaao homem o aumento da capacidade de vencer o obstéaculo,
mas se colocou como a negagdo do proprio obstaculo, levada a efeito através
da ficcdo de negacdo da pluralidade e da mudanga (MOSE, 2014, p. 56).

E neste ponto precisamente que a interpretacao da vida, da ficgdo transformada em ideia,
que a duracdo e a verdade do mundo podem confluir numa sustentacdo, refgio e identidade

fixa a0 homem, inserindo assim valores eternos:

Inventar fabulas sobre um “outro” mundo diferente desde ndo tem sentido a
ndo ser que domine em nds instinto de callnia, de depreciacao, de receio: neste

caso nos vingamos da vida com a fantasmagoria de uma “outra” vida distinta
desta e melhor do que esta (NIETZSCHE apud MOSE, 2014, p. 40, grifo do
autor).

Nesta expressdo afirmativa artistica assumida como uma interpretacdo provisoria do
confronto entre forgas, através de metéforas, encontravam-se possibilidades de enfrentamento
com a “vida-morte” e Se estabelecia a unido com o devir, ndo como estabilidade e fixagdo, mas

como fluxo continuo. Sem ter como finalidade assumir um papel de revelar uma verdade Unica
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e um sentido inquestiondvel, este modo de expressdo aliava-se a dor e ao sofrimento, aos
instintos, as paixdes, as acdes, as impulsividades, como forgca motriz para seu desenvolvimento
artistico-criativo, sem atribuir a ela um mundo duravel.

E nessa condicdo de afirmacéo da pluralidade e da mudanca que o performer também
vai oferecer o pensar, o sentir e o agridoce prazer da vida na sua manifestacdo artistica, ao
assumir total clareza acerca de sua mudanga, como algo que esta em constante processo de
transformacéo.

Sobre esse aspecto, ha por vezes a compreensdo de que o que ja foi adquirido em
métodos, tiveram o seu tempo de vida, porquanto necessitam perecer para que no agora
renascam em subjetividade criativa. Dessa forma, o performer terd a chance de expandir sua
autoria na criacéo artistica, de forma a se abrir as suas experiéncias subjetivas, mesmo que em
pequenas (re)acdes, ao reconhecer um novo caminho que implica o desconhecido.

Tendo em vista também a sua incapacidade de adquirir convicg¢fes sobre 0s mistérios
inalcancéveis da propria natureza, os pré-socréaticos foram diferenciados, considerados falsos e
enganadores. Sendo assim, foram rejeitados pelos filosofos sucessores (Parménides, Descartes,
na ontologia e depois Socrates, Platdo e Aristoteles na metafisica), que ao invés de assumirem
a interpretagdo como ficgdo, sublimam, ocultam, mascaram e escondem esta condigéo, dando a
ela um valor maior. Estes filésofos vdo mover o mundo do pensamento a identidade do ser
(anulando a pluralidade do individuo e das coisas), ao intelecto e & razdo: a verdade. O
psiquiatra e psicoterapeuta suico Jung diz existir um ato agressivo sobre essa atitude, quando
se exalta a consciéncia pessoal, descartando os fenémenos inconscientes no individuo:

A consciéncia pessoal € mais ou menos um segmento arbitrario da psique
coletiva. Ela consiste numa soma de fatos psiquicos sentidos como algo de
pessoal. O atributo “pessoal” significa: pertencente de modo exclusivo a uma
dada pessoa. Uma consciéncia apenas pessoal acentua com certa ansiedade
seus direitos de autor e de propriedade no que concerne aos seus conteldos,
procurando deste modo criar um todo. Mas todos os conteidos que ndo se
ajustam a esse todo sdo negligenciados, esquecidos, ou entdo reprimidos e
negados. Isto constitui uma forma de auto-educacdo que ndo deixa de ser,
porém, demasiado arbitraria e violenta (JUNG, 2008, p. 42-43, grifo do autor).

Para Nietzsche, todo idealista resguardava-se num mundo que nega a realidade que o
detém em sua forca, que tenta converter o mundo atraves da sua pré-concebida filosofia, numa
omissdo do temor pela intensidade da “vida-morte”. Dessa forma, ele diz que todo “idealista é
incorrigivel: se é jogado fora do seu céu, faz do inferno um ideal” (NIETZSCHE, 2008d, p. 23).
A este respeito, leva a crer sobre a paralisia como condi¢do do ser humano, que torna as pessoas

imoveis diante das situacOes. Nietzsche ataca fervorosamente os ideais platonicos que visava a
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anulacdo do mundo sensivel, o qual seria 0 mundo de ilusdo, e exaltava o mundo inteligivel,
essencial e imutavel, o qual sé seria aproximado a um mundo transcendente, constituido por
verdades e valores absolutos e inquestionaveis. Em seu livro Crepusculo dos idolos, Nietzsche
vai atacar os ideais platdnicos:

Em relaco a Platdo, sou um cético fundamental, e nunca estive em condicéo
de concordar com a admiracdo gue ha corrente entre os eruditos... Em meio a
grande fatalidade do cristianismo, Platdo é esta fascinacdo dubia chamada
“Ideal”, que tornou possivel para as naturezas nobres da antiguidade
compreender mal a si mesmas e pdr os pés sobre a ponte que conduziu até a
“cruz” (NIETZSCHE, 1888, p. 99, grifo do autor).

1.2 Dor e sofrimento: fechamento e abertura ao mundo

A partir da constatacdo do autor desta dissertacdo de que o ser humano depara-se com
dificuldades e fases desmotivantes na vida que parecem intermindveis, por consequéncia o
homem vé-se, por vezes, desestimulado a prosseguir sua jornada. Como sintoma de reacao, ha
uma vontade de desisténcia e ndo resisténcia por parte do individuo frente aos obstaculos que a
vida lhe impde. Embora a maioria dos fil6sofos cartesianos buscasse a reducdo do sofrimento,
da infelicidade, da morte injusta, da violéncia, da pobreza, da doenca, da escravidao, ofertando
conselhos de como diminuir a dor*, ha em Nietzsche, um olhar debrugado sobre esta questao.
Sendo um dos poucos filésofos a destacar a positividade do processo da dor, do fracasso e das
dificuldades, ele estabelece seriamente na sua reflexdo uma conexdo direta com a tragédia
grega, em que o homem se deparava diretamente com o impacto violento da existéncia. Ndo
obstante, ao invés do homem afastar a dor, a mudanca e a morte, este mesmo homem assume
uma intensa sensibilidade capaz de reagir ao extremo sofrimento. Ele descobre na sua forca
instintiva uma ferramenta de autossuperacao sobre estes fendmenos brutais da vida, através da
sua criacdo artistica. Entre outras palavras, seria um modo de produzir alegria, na sua
capacidade resistente de suportar e aguentar o excesso da vida. E nesta condicio que o
pensamento tragico de Nietzsche (atribuicdo feita pelo préprio) parte entdo de uma relagdo
afirmativa com a vida, por onde sera introduzida também como atitude de reagdo na
performance. Esta Gltima é que vai encontrar uma ligacdo impulsionadora do sofrimento com
a dasuperacdo da verdade subjetiva e existencial do artista, além de romper com a domesticacado
da civilizag&o opressora:

A performance, enquanto expressdo artistica, procura dar sentido ao problema
do sofrimento da existéncia, o qual, como Friedrich Nietzsche afirma,
coincide com um ideal ascético. Este ideal ascético € constituido no seu cerne

4 Dor e sofrimento enquanto energia, sustentada pela disputa continua de pulsdes e afetos em alteracdo de
intensidade.
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por uma vontade de verdade. Ou seja, € um principio ético da existéncia
humana. A necessidade de dar um sentido ao sofrimento de existir conduz a
uma superacao da verdade a que s6 é possivel aceder através de uma busca
constante (GARCIA MIGUEL, 2017, p. 49).

Uma vez que o homem tem a experiéncia com a verdade da vida que é esmagadora, na
tragédia a maior virtude entdo ndo era a busca por uma felicidade permanente, longe dos perigos
e fantasmas do sofrimento, mas pelo contrario, o que era cultuado era a coragem. Diante das
situacOes limites em que 0 homem € testado, ele era capaz de enfrentamento com o seu destino.
Sobre este ultimo, 0 homem n&o o detinha de forma autbnoma. Entre outras palavras, o destino
ndo significava nada, porque ele constituia a propria forca vital e ndo l6gica, com sua finalidade.
Essa questdo de enfrentamento com o destino, ndo parece escapar do pensamento de Artaud, ao
querer aproxima-lo ao teatro:

Parece ainda, e é de uma vontade assim que surgiu o teatro, que ele sé
deve fazer o homem e seus apetites intervirem na medida e sob o angulo
em que magneticamente ele se encontra com seu destino. Ndo para
submeter-se a esse destino, mas para enfrenta-lo (ARTAUD, 2006b, p. 94).

O sofrimento, por sua vez, eram lagrimas que falavam da vida tal qual ela é. Ele veio da
propria vida*®, da exterioridade e do choque do homem com a civilizacio e com as relagdes. E
dessa relagdo do homem em constante embate e enfrentamento que a performance também
tentara buscar no passado esse algo perdido. Ela vai propor que o artista fortifique suas
inclinacBes perante a dor e o sofrimento, a fim de escrever sua prépria historia singular de
criatividade artistica, através da irradiacdo do corpo, em gque poderd, por conseguinte, dedica-
la também ao engrandecimento de uma significacdo social de existéncia do outro. E nessa
relacdo que s6 pode ser construtiva, quando um homem olha para o outro e se reconhece nele:

O que a performance propde na sua matriz conceptual é que o ser faca
acontecer a sua historia diluindo a sua propria subjetividade ao tomar para si
a responsabilidade e o protagonismo de quem sabe que esta lhe é acessivel
através do seu sofrimento e sacrificio individual. A experiéncia de fazer a sua
historia através da performance é uma profanacdo da narrativa dos grandes
eventos. Situa-nos numa paisagem que nos pertence e a que fomos impedidos
de aceder no passado (GARCIA MIGUEL, 2017, p. 307).

H& que se voltar a maneira como Se encara esse processo por vezes penoso No ser
humano, em que 0 medo poderia ser assumido como uma forma de reagdo e criagdo para o

artista e ndo como uma forma de torna-lo refém e condicionado, a espera de ser socorrido pela

% Este sofrimento inerente a manifestacdo prdpria da vida, exprime-se enquanto forca temporal que se
autossuprime e se autodestroi constantemente, assumindo seu carater doloroso, terrivel, problematico e seu carater
de decomposicao.
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notoriedade do momento. Dessa forma, o performer notaria que seria um tanto injusto abolir
essa condicdo inerente a ele, visto que “A dor é uma resposta a procura de uma disseminagao
de dispositivos que afetam a subjetividade e a ameagam” (GARCIA MIGUEL, 2017, p. 54). E
entdo que a performance vai tentar resguardar essa visao do artista que nao bloqueia a passagem
desse caminho por vezes tenebroso, pois é através dele onde se encontra a base de toda
profundidade e imaginagdo que o fara retornar do caos para a superficie cotidiana, através de
sua autonomia criativa. Reconhece-se, portanto, que é gracas a essa sensacao de fragilidade que
a performance se mantém como um caminho que o artista possa vislumbrar coisas importantes
para si e adquirir novos autoconhecimentos, criando uma relagéo de intensidade com os outros.

Ha de se considerar que toda sensacdo de queda, de fracasso, de infortunio, de solidao,
de doenca, de desolacdo e de sofrimento eram vistas como tabus na cultura do conhecimento
ocidental e ndo deveriam ser anuladas. Deveriam sim, serem acolhidas e assumidas como
estimulo de superacdo vantajosa do homem frente aos desafios, através dos quais adquiririam
nesta caminhada dificil e conflituosa a confianca de si. Dessa forma, Nietzsche acrescenta que
“0 mundo dos sofrimentos Ihe é necessario, para que o individuo seja obrigado a criar a visdo
libertadora, porgue s6 assim, abismado na contemplacdo da beleza, permanecera calmo e cheio
de serenidade” (NIETZSCHE, 1990, p. 34). Para melhor ilustracdo a este respeito, o filésofo
alemé&o nos diz acerca dos alpinistas ao subir uma montanha. Para se chegar no topo, onde o ar
assume total leveza, o homem deleitar-se-ia com a melhor e sublime vista, dando a ele uma
extrema sensacdo de bem-estar. No entanto, para alcancar o apice da montanha e conquistar a
tdo aclamada vista ampla acerca da vida, dos problemas e desafios que a vida viria a apresentar,
exigiria do homem um grau de dificuldade e de grande esfor¢o*, tanto fisico como mental.
Entre outras palavras, Nietzsche diz que toda conquista é o reflexo de constante luta e, por isso,
a jornada que levaria o alpinista ao topo ndo seria reta e linear, mas cheia de curvas e graus de
dificuldades que testariam a sua capacidade de resisténcia frente as diversidades. Por que nédo
dizer também da tamanha similaridade que Artaud coloca sobre o esfor¢co como uma resisténcia
que carrega sobre si uma dose de crueldade?

O esforco é uma crueldade, a existéncia pelo esforco é uma crueldade.
Saindo de seu repouso e se distendendo até o ser, Brahma sofre, talvez de um
sofrimento que fornece harmonicos de alegria, mas que, na Ultima

4 Segundo Matteo Bonfitto, ator, performer e professor livre-docente do Instituto de Artes da Unicamp, membro
da International Federation for Theatre Research e do Performance Studies International, ao se referir sobre o
esforgo fisico, vai dizer que € através dele que o homem se tornara singular e diferente dos outros: “O esforco,
portanto, ‘que pode ser transmitido mais facilmente que os pensamentos’, é o elemento que gera 0 movimento, seu
impulso interior; é a resultante das combinagdes entre os fatores de movimento; é o elemento que caracteriza o
homem individualmente e o diferencia dos outros; e é também o elemento responsavel pela producdo do
movimento ‘vivo”” (MATTEO BONFITTO, 2013, p. 54, grifo do autor).
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extremidade da curva, s6 se expressa por uma terrivel trituracdo (ARTAUD,
2006b, p. 89).

Portanto, ndo s6 para Nietzsche e Artaud, mas também para a tragedia grega e a
performance, enfrentar a dificuldade, tho comumente na vida, 0 homem na sua vontade e desejo
de suprir uma falta ndo deveria entrar numa crise de panico nem dar voz a acdo de desistir de
tudo, mesmo tendo fracassado. E justamente entre o que realmente 0 homem é e o que ele
idealiza para si que ele encontra a dor e o sofrimento estimulantes para saber reagir ou criar
artisticamente coisas belas. Pela dose de esforco, aliada a dor, o homem beneficiar-se-ia
permitindo a producédo de energia para superar o problema que a gerou, podendo concluir nessa
experiéncia, mesmo que por breve instante, a sensagdo de prazer, de sucesso e de alegria*’ deste
conflito. Assim pensa também Artaud, quando considera que para merecer tal sensacdo de éxito
e prazer era preciso antes ter passado pela derrocada e o desprazer:

Pois dir-se-ia que, para merecer 0 ouro material, 0 espirito deve primeiro
provar a si mesmo que € capaz do outro e gque s6 conquistou este, s6 0
alcangou, aquiescendo a ele, considerando-o como um simbolo segundo da
queda que teve de realizar para reencontrar de maneira solida e opaca a
expressdo da propria luz, da raridade e da irredutibilidade (ARTAUD, 2006b,
p. 42-43).

Somente abandonando o conforto e reagindo perante os infortinios na busca da sua
verdadeira realizacdo é que o homem compreendera que os extremos da dor e aquilo que o faz
sofrer ndo s@o necessariamente negativos, e que aliviar ou abolir a dor ndo implicaria
automaticamente numa suposta superacdo. Embora percebesse o valor da dor no
desenvolvimento humano, Nietzsche ndo defendia que a vida fosse um tormento. Ao contrario,
ele defendia a superacdo do tormento, acolhendo-o e observando-o para supera-lo. Nietzsche
dizia que sem o enfrentamento da dor e do sofrimento, ninguém conseguiria atingir 0 sucesso
e as coisas que valiam a pena. O que se tentou mostrar ao longo da cultura e da histéria, até o
mal-estar na modernidade, € a primazia pelo resultado e da fuga da realidade, em que 0 homem
anestesia a dor, anestesiando também o processo anterior que o levou para atingir tal facanha.
O que se V€ ¢ a arte esvaindo-se e um aumento gradativo de depresséo.

Diante dos problemas, ha também a propria arte advinda da natureza boténica, quando

0 homem se depara com raizes de plantas, cujo aspectos aparentemente sdo feios, mas que nédo

47 A alegria nietzschiana ndo é uma alegria que serve de formulas e respostas para o sofrimento. E a alegria como
forca motriz criadora de todas as coisas e enquanto afeto contrario da tristeza, que no cotidiano emerge de alguém
que esta caindo no abismo e que sabe reconhecé-la quando ela se apresenta no seu ato de resisténcia e por isso
num ato de coragem.
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deixam de cultiva-las, pois sabe que é através delas que se extrai toda a beleza. Pode-se extrair,
dessa forma, metaforicamente, o que deveria ser o comportamento do homem ocidental na vida,
ou seja, dar o devido valor as dificuldades que parecem horrendas e sabendo cultiva-las, fazer
brotar dela algo belo.

O processo de aceitagdo da dor e do sofrimento como um combate de afetos por
dominio, Nietzsche, diferentemente do pensamento negativo conceitual e racional que anulava
por completo estes dois importantes fatores, vai dar um valor eximio a eles. Sustentado pela
tensdo das pulsdes, o filésofo aleméo avalia o problema da dor a priori, a partir de processos
fisicos, e o sofrimento como energia. Nao cabe pela sua linguagem afirmativa o afastamento e
a tentativa de abolir a dor, pois “se é verdade que toda forga somente pode manifestar-se contra
resisténcias, ha em toda acdo uma dose de dor necessaria (NIETZSCHE, 1974, p. 136). O que
dizer, depois disso, a respeito do homem na modernidade que busca incessantemente por uma
felicidade permanente, se ao anular a dor, anula-se com ele a propria estética da vida?

E impressionante a ligagdo que se tem dos dizeres de Nietzsche com Artaud e até se
chega a pensar que os dois se comunicavam telepaticamente, porque tanto um como o outro
dedicaram-se a examinar esse processo muitas vezes aflitivo, contendo na propria vida tanto o
tragico nietzschiano como a crueldade artaudiana, no seu sentido amplo*®. Ambos assimilam
esse processo turbulento, tendo no fundo a atitude ativa de recolocagdo do homem na vida:

Pode-se muito bem imaginar uma crueldade pura, sem dilaceramento carnal.
E, alias, filosoficamente falando, o que é a crueldade? Do ponto de vista do
espirito, a crueldade significa rigor, aplicacdo e decisdo implacaveis,
determinacdo irreversivel, absoluta [...] Na crueldade que se exerce ha uma
espécie de determinismo superior ao qual esta submetido o proprio carrasco
supliciador, e o qual, se for o caso, deve estar determinado a suportar. A
crueldade é antes de mais nada ldcida, é uma espécie de direcdo rigida,
submissao a necessidade (ARTAUD, 2006b, p. 88, grifo do autor).

No entanto, o que 0 homem ocidental buscou foi o alivio, a seguranga, a compreensao
que acarreta uma ordem (suporte) para tranquiliza-lo dessas forcas que advém da proépria vida,
na sua intensidade, nos dessabores frente ao medo, as contradicdes, a infelicidade, a violéncia,
ao sofrimento, a doenca, a pobreza, a perda e a morte. Construiu assim um mundo onde néo se
sofra:

N&o se busca somente descobrir uma explicacdo da causa, mas sim se elege
se prefere uma classe particular de explicagdes, aquela que dissipa mais

4 Sentido amplo este que ele reforga: “Uso a palavra crueldade no sentido de apetite de vida, de rigor cdsmico e
de necessidade implacéavel, no sentido gnoéstico de turbilhdo de vida que devora as trevas, no sentido da dor fora
de cuja necessidade inelutavel a vida ndo consegue se manter; o bem é desejado, é o resultado de um ato, o mal é
permanente” (ARTAUD, 2006b, p. 89).
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rapidamente e em menor nimero de casos a impressdo do estranho, do novo,
do imprevisto [...] O bangueiro pensa imediatamente no negdcio, o cristdo no

pecado, a cortesd no amor (NIETZSCHE, 2017, p. 45).
O homem que parte, entdo, da afirmacéo da vida, ndo teria qualquer repadio sobre as
consequéncias da dor e do sofrimento, visto que assumindo esta afirmacéo, ele coloca em
suspeita todos os valores que o paralisam e, por conseguinte, obtém pela sua criagdo artistica

uma forma de superacéo e de melhor compreensdo de se viver.

1.3 Arte em reconciliacéo: o dionisiaco e o apolineo

A partir de uma reflexdo sobre a Grécia arcaica, mais especificamente dos pré-
socraticos, Nietzsche aborda o surgimento da arte e da sua importancia, além de questiona-la,
relacionando-a com a atitude do homem, na sua relacdo de forca e de fraqueza frente a vida.
Neste estudo, ele buscara uma ciéncia estética, na qual estara ausente qualquer fundamento e
que visa a reconciliacdo da aparéncia com a extrema sensibilidade instintiva, compondo a arte
tragica. A partir dela é que se resultaria uma linguagem de afirmacdo a vida, contribuindo assim
com uma positividade ao homem: a arte. Arte para Nietzsche é interpretar, criar, dar formas.
Na arte grega, 0 homem, frente ao terror proprio da vida, s6 conseguiu supera-lo por esta
transmutacdo estética da realidade. Existiria entdo duas vias para se chegar a ela: a oposi¢do
entre as duas forcas, as duas pulsdes, as duas poténcias - 0 apolineo e o dionisiaco. Sendo
considerados, em primeira instancia, como duas forcas artisticas provenientes da propria
natureza, ela ndo necessitaria da acdo do artista ou de sua obra artistica, para realizar os seus
impulsos artisticos. 1sso se da porque a vida encontra sua propria maneira de interpretacdo, em
que exerce toda profundidade infinita e faz germinar dela toda uma forca ininterrupta criadora
e destruidora.

Ja na arte do artista, pela via apolinea, esta estaria associada ao sonho, a criagdo de um
mundo ideal, na sua forma, beleza e luminosidade: a da consciéncia e a da raz&o. Ela é inserida
na mitologia olimpica, na épica e sobretudo nas artes plasticas/visuais. Tambeém pela segunda
via, a dionisiaca, estaria associada a embriaguez, a afirmacgéo da existéncia, longe de criar um
mundo ideal e sem omissdo do seu horror e obscuridade: a do inconsciente e a dos instintos.

Ela representa o informe, o abstrato, inserida especialmente na masica®.

4% Ha que se ater sobre essa questdo, porque apesar de Apolo ser considerado o deus da masica, ele também é o da
regragem e das belas formas. Entende-se, por isso, que a mdsica, neste sentido apolineo, se refere a obra de eufonia
musical, ordenada e harmdnica. No entanto, aqui ela é referida a Dioniso, devido ao abstrato, isto &, informe e que,
em outras palavras, seria a poténcia emocial, irracional e inexplicavel, para além do visivel. Sdo melodias e sons
primitivos, advindos da prépria vida, como impulso criador.
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Para o filésofo, o ponto supremo da cultura grega foi atingido pela reconciliacdo do
dionisiaco com o apolineo, pouco antes que Sécrates a recusasse, isto é, a afirmagdo do caos,
da crueldade e da existéncia: a afirmacao dionisiaca, que foi extinta em detrimento da teoria
apolinea do saber, em que viver seria o lugar da ordem e da serenidade. O nédo querer reconhecer
a unidade do apolineo e do dionisiaco, fez com que, como vimos em outros topicos, 0
socratismo, enquanto aptiddo antidionisiaca, recusasse o que na tragédia grega era irrecusavel:
vida e ideia, esséncia e aparéncia, sombra e luz, inconsciente e consciéncia, abstrato e forma,
profundezas e superficies, verdade e ilusdo. A partir de entdo, o socratismo conduziu a
civilizacdo grega a sua derrocada até se estender & modernidade:

O homem precisa rejeitar sua capacidade estética para poder acreditar na
“verdade” de suas invengoes; precisou acreditar que conhecia, que sabia, ¢
para isto precisou esquecer que criava. Mas como a eliminagéo da atividade
estética € impossivel, porque faz parte do movimento préprio da vida,
podemos concluir que o homem terminou por impor a Si mesmo uma guerra:
para manter seu universo conceitual, seu “mundo verdadeiro”, ele passou a
viver em uma constante luta contra sua capacidade criativa, impossivel, no
entanto, de ser calada. Ao lutar contra suas impressdes, contra suas sensagoes,
que estdo constantemente a lembrd-lo da atividade metaforica de suas
“verdades eternas”, o homem luta contra a vida. Seria possivel dizer,
considerando esta perspectiva, gue o grande sofrimento do homem racional é
a sua total incapacidade de lidar com sua dimensdo estética; em outras
palavras, ele sofre “de arte”. Na tentativa de se vincular a verdade, ele
identifica seu impulso criativo (suas diferengas individuais, sua singularidade)
a um mal e luta contra si mesmo (MOSE, 2014, p. 83-84, grifo do autor).

Nietzsche, neste contexto, busca entdo o ressurgimento do espirito dionisiaco e
recomenda, inclusive, a renovacdo da cultura alemd, para que depois, reconciliando-se com a
atitude apolinea, pudesse ser resgatado o fenémeno estético da vida, como exemplo da arte
tragica. De igual maneira que o apolineo se expressa sobre a profundeza dionisiaca, o dionisiaco
é reproduzido em imagens apolineas para se manifestar. Nesta fusdo é que a possibilidade de
reconciliacdo do homem consigo mesmo também poderia acontecer. Essa manifestacao
artistica, como invencao e criagéo, seria o suporte de protecao que liberta 0 homem da situacéo
ardua em que ele se encontra, perante a vida. Assim, novos pensamentos poderiam florescer,
adquirindo a presenca necessaria para superar toda a ilusdo e idealizagdo de si e da vida,
construidas no passado.

O homem sempre procurou lidar com estes dois lados: o da luz e o das
sombras. Um ilustra e ilumina as coisas e procura percebé-las. O outro procura
esconder-se, escapar, agir fora da nossa vista e para la da compreensdo. O
conhecimento € a superacao desta dificuldade, desta resisténcia ou sentimento
de que algo nos escapa e uma imposicdo perante um estado fluido e sem
limites das coisas, colocando-lhe limites e barreiras, introduzindo filtros e
ligacBGes entre partes. Sendo que este lado obscuro, e fora de vista, age
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constantemente como um chdo, ou um céu que se move, como uma totalidade
gue nos envolve. Este lado que remetemos para a obscuridade, por questdes
simbolicas, tem necessidade de emergir e de se manifestar, tal como o lado
mais “solar” da nossa vida. Por isso, por vezes, as expressoes que engendra
vao surgindo e tornando-se parte integrante da ilustracdo do mundo. Sendo
gue igualmente outras, situadas na zona de luz, vao descendo para as sombras
e esperam talvez nova possibilidade de regressar a dan¢a da vida (GARCIA
MIGUEL, 2017, p. 134).

Por fim, ndo se pode deixar de salientar a arte como sindnimo das atividades criativas
do homem. Este homem que na sua inquietude de existir, discerne, reflete e pensa como
condigdes novas de interpretacdo da vida. E nesse mergulho dentro de si, na sua resisténcia, que
expandird a sua expressiva transformacéo artistica, fazendo dela escorrer poesias presas, ou
seja, sera capaz de criar novos valores que propiciem nova orientagdo de si. E é nessa direcdo
que este subtdpico propde a realcar o essencial da arte, enquanto produtora de plurais sentidos
e “imoral”, no bom sentido do termo: romper barreiras e criar novos valores.

Inserida numa critica radical a toda ideia de permanéncia, a vida, para Nietzsche, é
vontade de poténcia®: uma guerra transitoria de forgas que buscam expansio a todo momento,
sem estar enquadrada como um fim e nem como uma causa. Forcas estas em conflito, ora sendo
ativas e dominantes, ora reativas, que encontram resisténcias ou blogueios que as impede de
tracar o seu fluxo de transformacdo. Este fendmeno esta interligado ndo s6 em todo ser
organico, desde 0s microrganismos em que: “a fisiologia superior certamente compreendera ja,
em nossa evolucdo, as forgas artisticas, ndo s6 na evolugdo do homem, mas também na do
animal; ela dira que o artistico comeca também no organico” (NIETZSCHE apud MOSE, 2014,
p. 79-80), como inorganicos: “Sera, talvez, ainda, necessario chamar processos artisticos as
transformacdes quimicas da natureza inorganica, ao papel mimico que uma forca representa:
mas existem varios papéis que pode representar” (NIETZSCHE apud MOSE, 2014, p. 80).
Diferente do instinto de conservacado, tudo o que vive entdo busca expandir-se e ndo ha como
ndo se deparar com este choque entre forcas: “Contra o instinto de conservacdo enquanto
instinto radical, trata-se muito mais de o ser vivo querer dar livre curso a sua forga [...]: a
conservacéo é apenas uma consequéncia” (NIETZSCHE apud MOSE, 2014, p. 34, grifo do
autor). Este embate também é marcado pela presenca e auséncia de formas. Deste excesso e
exuberancia de forgas, surge a arte como invencéo, fonte da necessidade de sobrevivéncia e do

espanto do homem, frente aos fendmenos da natureza. Arte para Nietzsche € interpretacdo e

50 Termo utilizado por Nietzsche ao se referir & vida constituida por energia, dentro de corpos viventes. A medida
que esta energia encontra resisténcia, ela criard estimulo, buscando por mais energia, a fim de alcancar forga
ativa.
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invencdo, ou seja, dar formas que possibilitem uma aparéncia ndo s6 como proposta de superar
as diversidades internas do individuo, mas tambeém de exprimir a forga ativa e intensa propria
da vida: “Vivemos, seguramente, gracas ao carater superficial de nosso intelecto, numa iluséo
perpétua: necessitamos, para viver da arte a cada instante” (NIETZSCHE, 2007, p. 27). Mas
ndo sO isso a caracteriza: a arte surge também como desconstrucdo, destruicdo, violéncia e
dominacdo, caracteristicas estas, em primeira instdncia ndo na arte do artista, mas na
interpretacdo e na atividade criadora da propria natureza. Artaud também refletird sobre essa
condicdo de que “a criacdo e a propria vida so se definem por uma espécie de rigor, portanto de
crueldade bésica que leva as coisas ao seu fim inelutavel, seja a que preco for” (ARTAUD,
2006b, p. 89). Quer dizer que desta profundeza ampla da estética da vida, invisivel e
inconsciente ao homem, é por meio dela que se encontra o caminho de tornar visivel o invisivel
(como exemplo, pode-se aplicar a mudanca das quatro estacdes do ano, refletidas no botéanico).
Na performance, por sua vez, o ver o invisivel®! e o que se sente, mas ndo esta visivel, permite
a multiplicidade de interpretacdes.

Estas duas forgas artisticas, proprias da natureza, sdo representadas por Apolo e Dioniso.
Apolo, o deus da luz solar, da bela forma, da perfeicao, das artes figurativas, da individuacéo,
da verdade, da ordem, da lei, do regramento, o0 deus que mostra ao ser humano o caminho de
autocontrole, do dominio de si mesmo e das paixdes, da ponderacdo. O deus da musica, ndo
como diversao, desregramento, descontrole, paixdo, mas enquanto sons em harmonia, ou seja,
ordenados. Dioniso é o deus do impulso interno, do desejo, do instinto, da paixdo, da fascinacéo,
das festas, do delirio, do éxtase, da vertigem, do vinho, resultante da embriaguez, da loucura,
da perda referencial de si. E o simbolo do fluxo da vida em si mesma, ou seja, cadtica, perigosa,
informe, imprevisivel, tenebrosa, ligado as sombras da consciéncia e que rompe com as
barreiras do homem que esta inserido numa sociedade convencional racional, ordenada e

luminosa, por isso, meramente apolinea. E sobre essa cultura ocidental® que sera refletida no

51 “A questdo do invisivel (Merleau-Ponty), dos indices, rastros de passagem, é destacada neste trabalho, em que
insercdes epifanicas ou, de forma mais simples, certos climas instaurados na cena, as vezes subliminares, séo
sentidos, captados pela mente subjetiva, e ndo visiveis na representagdo formalizada” (COHEN, 2013, p. 85).

52 “Nesse processo de instalagdo da cultura, usando a terminologia de Nietzsche, existiria uma sintese dialética de
duas energias dicotbmicas: o apolineo e o dionisiaco. Ambas sdo matrizes das artes cénicas e do teatro. O apolineo
dirigindo a organizacdo, a mensagem, a raz&o, e o dionisiaco a pulsdo, a emocdo e o irracional. Nesse ponto ha a
separagdo: o teatro classico, calcado na organizacdo aristotélica, se apoia numa forma mais apolinea e a
performance (assim como uma parte do teatro) resgata a corrente que se reporta ao ritual, ao dionisiaco [...] Dessa
forma, h4 uma corrente ancestral da performance que passa pelos primeiros ritos tribais, pelas celebracbes
dionisiacas dos gregos e romanos, pelo histrionismo dos menestréis e por inimeros outros géneros, calcados na
interpretacdo extrovertida, que vao desaguar no cabaret do século XIX e na modernidade” (COHEN, 2002, p. 41,
grifo do autor).
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teatro dramatico racionalista, cujo pensamento ndo admite as sombras e que vai romper, por via
das belas formas apolineas, as poténcias dessa forca instintiva dionisiaca.

Nossa idéia petrificada do teatro vai ao encontro da nossa idéia petrificada de
uma cultura sem sombras em que, para qualquer lado que se volte, nosso
espirito s6 encontra o vazio, ao passo que 0 espago esta cheio.

Mas o verdadeiro teatro, porque se mexe e porque se serve de instrumentos
vivos, continua a agitar sombras nas quais a vida nunca deixou de fremir. O
ator que ndo refaz duas vezes 0 mesmo gesto, mas que faz gestos, se mexe, e
sem davida brutaliza formas, mas por trds dessas formas, e atraves de sua
destruicdo, ele alcanca o que sobrevive as formas e produz a continuacéo delas

[.]

Para o teatro assim como para a cultura, a questdo continua sendo nomear e
dirigir sombras; e o teatro, que ndo se fixa na linguagem e nas formas, com
isso destréi as falsas sombras, mas prepara 0 caminho para um outro
nascimento de sombras a cuja volta agrega-se o verdadeiro espetaculo da vida
(ARTAUD, 2006b, p. 8)

Nos rituais dionisiacos e baquicos, a vida é celebrada, em sua desmesura, numa festa
libidinosa e orgiaca, cujos homens e mulheres, metamorfoseados em satiros (arquétipos de seres
da natureza, na mitologia grega, com o corpo metade homem, metade bode), entregam-se ao
Uno primordial ou a unidade primordial, ou seja, 0 homem sendo a propria natureza e ndo
separada dela. Para Dioniso, Apolo era deveras ordenado. Para Apolo, Dioniso era o
descontrole sobre si mesmo.

Na arte apolinea sobressaem-se as formas luminosas, os sonhos, a beleza, a medida, a
proporcao, a ordem, a delimitacdo, a harmonia, a consciéncia e € nessa atitude que a arte grega
se pauta, juntamente com a religido; a mitologia, ou seja, da mesma forca instintiva artistica
produzira também a religido. E dessa forma que os gregos, fruto de uma necessidade, através
da arte meramente apolinea, criam deuses olimpicos. Estes deuses ficcionais, ndo tendo tracos
de seres meramente bons ou verdadeiros, porque deuses da beleza e da alegria, tornam a vida
suportavel ao homem, porque podem conforta-lo nas suas semelhancas de comportamento.
Estes mesmos deuses sdo marcados pela unido da estética da vida, ou seja, da aparéncia bela,
no intuito de expandir a beleza ja existente e imanente da natureza. Um dos meios de expressa-
la artisticamente era a poesia da civilizacdo apolinea, denominada epopeia. Nela, valorizando
o lado sublime e sereno que causa calma e liberdade, dava-se o suporte para o descontrole
desastroso e excessivo da vida, o dionisiaco. J& na perspectiva dionisiaca é indispensavel

romper as fronteiras da individuagéo (principium individuationis®®), atribuidas a perspectiva de

53 Este conceito assumiu diferentes prismas acerca da realizacdo humana, ou seja, de individuacdo ao longo da
histéria e de acordo com cada cultura. Encontra-se na filosofia de Socrates o seu lema de vida, a totalidade e
integridade dos seres humanos, obtida pelo autoconhecimento. Para ele a autorreflexao seria a ferramenta para que
a vida pudesse ter valor de plenitude. O elemento central da filosofia de Socrates localiza-se nas palavras do templo
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Apolo. Por sua vez, revelando essa verdade, em sua profundidade, por meio de um sentimento
de unidade primordial, Dioniso visa a reconciliagdo do homem com a natureza, implicando
também na relacdo com outros homens, numa totalidade conjunta universal. E pelo resgate
sobre esse viés do individual, tornando-se coletivo, que Artaud se identificara com a relagédo
universal dionisiaca: “O teatro deve igualar-se a vida, ndo a vida individual, ao aspecto
individual da vida em que triunfam as PERSONALIDADES, mas uma espécie de vida liberada,
que varre a individualidade humana e em que o homem nada mais é que um reflexo”
(ARTAUD, 2006b, p. 101, grifo do autor).

Nietzsche, a principio, em suas reflexdes, realca a predominancia apolinea das belas
aparéncias como manifesto do homem grego a vida, a fim de sublimar as atrocidades da
existéncia, para que pudessem viver longe da exposi¢cdo ao sofrimento e a morte: “A vida s6 ¢é
possivel pelas miragens artisticas” (NIETZSCHE apud MACHADO, 1999, p. 18). E contra a
morte injusta, a dor e o sofrimento, que o grego por necessidade cria 0 mundo do culto ao belo
e, consequentemente, de uma representacédo, da aparéncia. Acreditou que ao sublimar o aspecto
doloroso, ele pudesse assim se deleitar apenas do prazer, e considerou que esta condicao seria
verdadeira e natural da vida. SO que para Nietzsche, ndo existe o belo natural:

O que é belo? — uma sensacdo de prazer que nos oculta em seu fendbmeno as
verdadeiras intengdes da vontade [...] Negativamente: a dissimulagdo do
infortGnio, a supressdo de todas as rugas e o olhar sereno da alma da coisa [...]
O alvo da natureza neste belo sorriso de seus fendbmenos é seduzir outras
individualidades em favor da existéncia (NIETZSCHE apud MACHADO,
1999, p. 19, grifo do autor).

Dai resulta a consciéncia de si, que tdo preciso se apresenta como emblema apolineo:

“Conhece-te a ti mesmo>*”. Nessa circunstancia é que a consciéncia luminosa apolinea, como

de Apolo como um modo de vida: “Conhece-te a ti mesmo”. Acreditou-se que apenas pelo autoconhecimento o
individuo era capaz de discernir sua melhor posi¢do frente as questfes da existéncia. Neste sentido, aquele que
carecia de autoconhecimento, este ndo daria margens a sua realizagdo humana, isto é, ele ndo ativaria a sabedoria
meramente racional da individuacdo. SO que rechagando o valor do devir e do inconsciente, do dionisiaco, o
homem sé reconheceu sua persona, sua mascara e se fixou numa identidade, numa permanéncia, distanciando-se
da sua profunda natureza.

%4 Sobre esta questdo, diz Antdnio Branco, nascido em 1961 e natural de Angola, ex-reitor da Universidade do
Algarve, entre 2013-2017 e cofundador, em 2007, da N’ A Peste — Associacdo de Pesquisa Teatral, onde
desempenha as fungdes de ator e encenador: “Basta uma unica leitura da Apologia de Socrates, de Platdo, para
perceber que o imperativo ‘Conhece-te a ti mesmo’ sd pode ser aceite pelo Homem mediante o seu reconhecimento
de que a maxima condensa uma manifestacdo da Transcedéncia. Se a primeira licdo que o deus da a Socrates é a
de que ‘o saber humano nada vale’, o seu corolario imediato é o de que — ao contréario do que a crenca pedestre
ingenuamente propala -, longe de o dispensar do Saber, a adverténcia obriga 0 Homem a consagrar-se-lhe todo.
Mas cumpre ressalvar que, no contexto de uma ética autonémica, é o préprio Homem que se obriga a essa misséo,
por compreender que nela se acha expresso o vinculo que o une & Transcendéncia. O Saber serd, portanto, a
primeira media¢do do Humano — o lugar do Sagrado no Homem — ou, vista da perspectiva inversa, a tltima morada
no caminho feito para a Transcendéncia [...] Atras, falei de ‘Transcendéncia’ (com maiuscula). Mas o
entendimento que se tenho da nogdo podera a muitos parecer limitado. Chamo ‘transcendéncia’ ao ato, poucas
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0 véu de Maia®®, vai encobrir a forca dionisiaca brutal, obscura e a profundidade instintiva do
inconsciente, a favor apenas da forca apolinea da serenidade, luminosidade da consciéncia. O
homem separa, assim, a propria exuberancia artistica da vida.

Debatendo-se enfurecido sobre as correntes apolineas, o dionisiaco ndo quer fazer-se
esquecido. Considerado pelo grego apolineo como exterminador da vida, titdnico e barbaro, o
dionisiaco vai se contrapor a medida, ao sonho, a calma e a serenidade, encontrados na
experiéncia apolinea. Dioniso vai abolir com todas estas caracteristicas, para ele superficial.
Né&o obstante, ele vai desintegrar com qualquer principio de identidade, do ego, dos limites, da
consciéncia, da civilizagdo, do Estado e do convencional modelo racional da historia do
conhecimento ocidental. Ele aprova que a desmesura da natureza permita ao homem o
esquecimento total de si, num éxtase enquanto efeito que desintegra o que foi construido antes.

Através da contradicdo, do sofrimento, da crueldade, caracteristicas inerentes a propria
estética da vida, caberia entdo a este homem, envolto a sua verdadeira natureza profunda,
exprimir-se neste intenso jogo de dor e prazer, para consequentemente trazer uma certa alegria
de se viver.

Nietzsche, no século XI1X, foi um fildsofo que enaltecia Dioniso®®, no que concerne ao
artista tragico, e ndo ao culto orgiastico em si, porque queria resgatar o carater instintivo do ser
humano, ligado ao prazer eterno da existéncia. Criticava, por isso, toda a filosofia que adotou
simplesmente 0 modelo de racionalidade, baseada em estudos apolineos, ou seja, antecessora a
filosofia dele mesmo e sucessora a filosofia de Sdcrates, enaltecido com Apolo, porque dizia-
se justamente de conduta racional, ordenadora e controladora das fantasias e paixdes. Platéo,
por exemplo, como ja visto, sendo discipulo de Socrates, enaltecia-se com a ideia de dualidade
de mundos, concebida na mais perfeita harmonia dos afetos, em plena ordem e verdade. Tudo
isto revestido no fato do medo do homem diante de seu descontrole, frente a tudo aquilo que
ndo vinha a se tornar consciente, desconhecido a ele.

Certamente o que se pede ndo é que acreditemos numa espécie de dupla vida:
numa delas, seriamos cidaddos modestos, enquanto que na outra viveriamos

vezes ao estado, de sair de si. Defendo que basta sentir para sair de si. Por isso, entendo a mera rece¢do de um
estimulo, interno ou externo, como a paixao/acao de algo que leva o sujeito a transcender-se [...] Toda esta andlise,
implicada pelo mergulho da sensacéo, constitui para mim, prova bastante de que sentir é sair de si, transcender o
fechamento do corpo e abrir-se para um caminho que passa, pelo fluxo de consciéncia, a compreensao, a deciséo,
a acdo. Num plano superior, acha-se a reflexao que levara ao debate sobre o alcance desta concecéo e a meditacao
sobre o que significa agir e viver, de acordo com ela” (BRANCO, 2015, p. 15-17, grifo do autor).

55 Segundo a Wikipédia, disponivel em: <https:/pt.wikipedia.org/wiki/Maia>: “Maya ou maia é um termo
filoséfico que tem vérios significados: em geral, ele refere-se ao conceito da ilusdo que constituiria a natureza do
universo. Maya deriva da contragdo de ma, que significa ‘medir, marcar, formar, construir’, denotando o poder
de Deus ou do demonio de criar iluséo, e ya, que significa ‘aquilo’”.

% Nietzsche, em suas proprias palavras diz: “Sou um discipulo do filésofo Dionisio, preferiria antes ser um satiro
a ser um santo (NIETZSCHE, 2008c, p. 15).
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venturas incriveis, desempenhando feitos heroicos. Em outras palavras, ndo
devemos concretizar nossa fantasia. Mas hd no homem uma estranha
tendéncia de fazé-los, e toda a aversao contra a fantasia, assim como a
desvalorizacdo critica do inconsciente nascem, basicamente, do medo que se
tem dessa tendéncia. Ambos 0s casos, a concretizacdo e o medo da
concretizacdo, constituem supersticBes primitivas, que sobrevivem de modo
intenso nos assim chamados individuos cultos (JUNG, 2008, p. 104, grifo do
autor).

Nietzsche compreendia, entdo, que Dioniso percebia essa vida, que apesar dos seus
horrores, era de uma forga e de uma alegria inabalaveis. Revelando simultaneamente o carater
incessante do vir a ser, do devir e a exuberancia da existéncia, Dioniso vinha propiciar ao ser
humano o que Nietzsche entdo chamava de consolo metafisico. A partir deste fendmeno
separativo, 0 que Nietzsche entdo sobressalta € de que o ser humano nédo é baseado apenas de
intelecto, de ego, de ordem, de memdria, mas que nele estd embutido também o instinto, as
vontades naturais do inconsciente, 0 esquecimento, enquanto sanidade mental. Precisaria o
homem respeitar estas forgas instintivas, com uma dose de esquecimento de si°’, da festa, do
delirio, da loucura e do prazer, constituintes do manifesto dionisiaco. Precisaria por em questdo
os valores de um fundamento implantado meramente apolineo, de uma realidade meramente da
consciéncia.

Recolocar 0 homem numa experiéncia dionisiaca, seria destruir com as ilusbes de bela
aparéncia, dando abertura a embriaguez do sofrimento. Entretanto, mesmo que a experiéncia
estivesse para todos, nem todos estariam para a experiéncia, simplesmente pelo receio de que,
ao acordarem deste estado de frenesi dionisiaco, 0 homem, agora em estado de consciéncia, se
encontraria novamente em perigo. O que quer dizer que, num estado de choque, ele sentiria o
peso desgastante da existéncia, da falta de sentido para as coisas e da impossibilidade de
angariar a vida, com novas ilusdes de um mundo de beleza, de uma visdo imutavel das coisas,
de um mundo aparente. Isso se da porque todo conhecimento, através das sensacdes dionisiacas,
proporcionariam-lhe o acesso ao inalcancavel da razdo, ou seja, da verdade estética
desmesurada da vida, que desmascara, sem medidas, uma tal verdade criada pelo homem. No
entanto, € necessario que se percorra por essa camada desconhecida para dar abertura ao novo:
“Quando a consciéncia foi penetrada por essa verdade, o homem sé vé em tudo o horror e o
absurdo do ser [...] Reconhece entdo a sabedoria de Sileno, o deus silvestre. E é tomado pelo
desgosto” (NIETZSCHE apud MACHADO, 1999, p. 22).

57 O esquecimento, ou perda de si, ndo tem aqui o carater de inconsciéncia, retirando o homem do momento
presente e do fluxo da vida, mas uma mudanca na forma de significacdo que tem como partida o corpo e ndo
somente a razdo, em separado.
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E na reconciliacdo das duas forgas artisticas da natureza que vai-se gerar o equilibrio

tdo necessario ao homem. Seré através da tragédia grega, pela personificacdo de deuses, semi-

deuses e do herdi tragico, estes servindo de espelho para que 0 homem pudesse, finalmente,

reconhecer, adquirir sabedoria, sem perder a beleza, o prazer e o tenebroso peso da existéncia.

Nos gregos a "vontade" queria, na transfiguracdo do génio e do mundo
artistico, contemplar-se a si mesma: para glorificar-se, suas criaturas
precisavam sentir-se dignas de glorificacdo, precisavam rever-se huma esfera
superior, sem que esse mundo perfeito da introvisdo atuasse como imperativo
ou como censura. Tal é a esfera da beleza, em que eles viam as suas imagens
especulares, os Olimpicos. Com esse espelhamento da beleza, a "vontade"
helénica lutou contra o talento, correlato ao artistico, em prol do sofrer e da
sabedoria do sofrer: e como monumento de sua vitoria, ergue-se diante de nos
Homero, o artista ingénuo (NIETZSCHE, 1992c, p. 38, grifo do autor).

N&o obstante a esta reconciliacdo entre Apolo e Dioniso, estando ambos em pleno

acordo mutuo, ou seja, entre o racional e o instintivo, entre o que obedece e 0 que se rebela, é

que o homem voltaria os olhos a sua real natureza estética de caracter artistico.

Entre uma nog&o mais racional e outra mais intuitiva, as nogdes dualistas tém
sido matrizes permanentes e muito discutidas sobre as quais assentam
bastantes pedras do nosso edificio do saber.

A dualidade tem esta particularidade de um dos lados procurar ir em direcdo
ao outro, sobrepondo-se, associando-se, lutando entre si, conflituando e, por
vezes, agindo em conjunto. Quando ha dois lados ha um lado que se expde
mais e outro que nunca cessa de se esconder ou de ser evitado e até diminuido
no seu valor (GARCIA MIGUEL, 2017, p. 134).

SO que para existir essa similaridade, ambos passariam por um conflito, para que a arte

pudesse estar incumbida na tarefa de n4o deixar o ser humano desconsolado e em paralisia. E

neste lugar de embate, em que o homem se V& integrado a vida, que ele adquirira a funcdo de

criador e n3o de imitador perante as situacdes que os amedronta. E neste conflito entre as duas

forcas, apolinea e dionisiaca, que a tragédia grega ou arte tragica adotara como sendo o destino

tragico do herdi.

A forma mais universal do destino tragico € a derrota vitoriosa ou a vitoria
alcangada na derrota. A cada vez a individualidade € vencida: e entretanto
sentimos seu aniquilamento como uma vitéria. Para o heroi trégico é
necessario perecer, por onde ele deve vencer. Nessa antitese, que faz pensar,
noés pressentimos a suprema avaliacdo da individuacdo, como ja evocamos
uma vez: 0 Uno originério tem necessidade dela para atingir o fim Gltimo de
seu prazer, de modo que o desaparecimento se torna tdo digno e veneravel
guanto o nascimento e que aquilo que nasceu deve cumprir, com 0
desaparecimento, a tarefa que lhe incube como individualidade (NIETZSCHE
apud MACHADO, 1999, p. 25, grifo do autor).

Na experiéncia tragica, por sua vez, em que a arte se apresenta, 0 homem como unidade

primordial, entdo, reconecta-se com a natureza, sendo ele proprio natureza, deleitando do seu
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prazer e do desejo inerente de existir: “[...] ndo obstante terror e piedade, conhecemos a
felicidade de viver ndo como individuos, mas como este vivente Unico que engendra e procria
e no orgasmo de quem nos confundimos” (NIETZSCHE apud MACHADO, 1999, p. 26, grifo
do autor).

Neste sentido, 0 do homem lidar diretamente com o seu destino, de ndo escapar do
sofrimento, mas sim de adquirir a coragem para encara-lo, é que Nietzsche atribuira a tragédia
grega a sua similaridade com a linguagem afirmativa da vida, em que nela é capaz de produzir
alegria, no sofrimento e na dor da existéncia. Isso seria possivel ao homem, quando 0 mesmo
pudesse afirmé-la como interpretacdo maltipla e criasse resisténcia ao proprio sofrimento, ndo
visando com isso a sublima-lo e a anulé-lo. Portanto, o fildsofo reforca que seria necessario
pensar, discernir e assumir novamente a forca criativa que é o de interpretar: “E em todo caso
alguma coisa de artistico esta producdo de formas com as quais alguma coisa entra para a
memoria: ela distingue tal forma e assim a reforga. Pensar ¢ discernir” (NIETZSCHE apud
MOSE, 2014, p. 76).

A arte do artista teria sido, entdo, a reacdo da forca artistica inconsciente e instintiva da
prépria natureza. O filésofo alemdo ainda diz que ela teria surgido atraves da acdo do homem
de ver e assimilar, através de uma transposicao metaférica; reduzir, fragmentar, escolher, criar
e inventar: “Existe uma dupla for¢a artistica, a que produz imagens € a que as escolhe”
(NIETZSCHE apud MOSE, 2014, p. 80).

Conferindo o efeito da arte como forma de dar a ver a vida em inimeras perspectivas, a
sua linguagem afirmativa corrobora com a positividade de tudo que vive, ou seja, assumindo a
ficcdo como oposicdo da verdade e de um caracter pessoal aplicado a singularidade. Sua
concepgdo é utilizar-se das imagens como aparéncia, trazendo da verdade o seu fingimento.

Ja se sabe que o dionisiaco precisa do apolineo para se manifestar engquanto
representacdo, o que é dizer que a representacdo através dos signos estaria diretamente ligada a
estas intensidades pulsionais que aumentam a sua poténcia e trazem deste movimento o gesto
como resultado a novas perspectivas.

Esta forga constitui-se como uma nogdo que contém variaveis e perspetivas
que ndo sdo visiveis através de uma mera abordagem direta do mundo. E ela
que vai gerar respostas e reacGes entre as quais emerge uma diferente e
divergente expressio artistica — a performance. E que o campo simbélico que
dela se desprende esta repleto de possibilidades. E, como sucedeu nos
sucessivos e alternantes periodos de influéncia das forcas dionisiaca e apolinea
na sociedade grega, a cada mudanca do equilibrio de forgas vai corresponder
a possibilidade de alargamento do respetivo campo simbdlico (GARCIA
MIGUEL, 2017, p. 170).
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Essa alianca entre as forgas artisticas permitiu o surgimento de uma nova estratégia
artistica: a da integracéo, e ndo a da repressdo; a da atividade, e ndo a da passividade. Isso quer
dizer que o sentimento de espanto, de horror e do absurdo da existéncia, sentidas pelo homem
grego, converteu-se em criacao artistica, capaz de tornar a vida possivel. Da mesma forma, a
performance oferece o meio de transgressao por onde o artista criador lidara diretamente com
essas mesmas limitagdes que o homem grego presenciou. Dessa forma, ele vai transformar suas
inquietacbes em obra de arte, recriando-se constantemente, no intuito de resistir ao estigma
social implantado no cotidiano e refletido na profundidade inconsciente do seu intimo:

Os medos, as neuroses, as inibi¢des herdadas socialmente sdo enfrentadas e
reveladas através deste sistema de express3o artistico. E uma aproximagéo da
arte ao social e a pretensao de libertacdo e de felicidade que advém de vencer
resisténcias interiores. E que acerca 0 corpo e o ser de uma conexd com o
mundo atraves da sua transformag&o em obra de arte e objeto de comunicacgao
(GARCIA MIGUEL, 2017, p. 61).

Tratando-se ainda dessa unido dos opostos, que permitiu ao homem o direito de revelar
sua subjetividade em manifestacdo criativo-artistica, poder-se-a aplicar também aos dizeres de
Jung, referente a relevancia que se tem tanto da luz como da sombra, tanto da consciéncia como
do inconsciente:

Explica-los como desprovidos de sentido priva a personalidade da sombra que
corresponde a eles e tira-lhe a forma. A "forma viva" precisa de sombras
profundas a fim de revelar sua realidade plastica. Sem as sombras, ela fica
reduzida a uma ilusdo bidimensional ou entdo a uma crianga mais ou menos
bem educada (JUNG, 2008, p. 124, grifo do autor).

E na jungdo apolineo-dionisiaco, que para Nietzsche serd o momento de grande
relevancia da arte grega, porque oferece a transposicao dos estados dionisiacos informes para
imagem e aparéncia. Dai 0 nascimento da arte tragica, que capacitard o homem a experienciar
a manifestacdo dionisiaca, estando ele em embriaguez, num jogo da natureza aliado a ele, sem
ter receio com a realidade em que se encontra, porque ao mesmo tempo, 0 homem estard com
a lucidez da manifestacdo apolinea, cujo olhar de observador de si estara presente. Entre outras
palavras, nesta experiéncia conjunta e intensa, na unido entre aparéncia e esséncia, que Apolo
oferece a Dioniso a sustentagdo de um olhar apurado sobre a visceralidade dos afetos,
transformando o fendmeno natural em fendmeno estético. J& Dioniso se encarrega de oferecer
a Apolo a experiéncia tragica da esséncia do mundo, ndo se limitando apenas na aparéncia
meramente em si, como encontrada na poesia épica apolinea:

A tragédia é bela na medida em que o movimento instintivo que cria o horrivel
na vida nela se manifesta como instinto artistico, com seu sorriso, como
crianca que joga. O que ha de emocionante e de impressionante na tragédia
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em si € que vemos o instinto terrivel tornar-se, diante de nds, instinto de arte
e de jogo (NIETZSCHE apud MACHADO, 1999, p. 24).

A visdo tragica do mundo, tal como Nietzsche defendeu, seria uma alternativa a
oposicdo metafisica de valores. Num equilibrio entre a verdade e a ilusdo, entre esséncia e
aparéncia, o homem reinterpretando os valores, através da arte, poderia adquirir enfim o canal
de superaracao de si, frente ao perigo de supostas verdades definitivas e inquestionaveis.

O que o filésofo alemdo busca da arte em reconciliacdo, da linguagem afirmativa de
expansdo de poténcia criativa, para trazer possibilidades de interpretacdo infinita do estado
estético, € o pensamento advindo do corpo fisico. Dessa forma, Jung também se conscientiza
da importancia que se tem o corpo na constru¢do do pensamento do individuo, ora partindo da
caracteristica dionisiaca, primando o coletivo, ora partindo da caracteristica apolinea, primando
a individualidade:

Basta saber que a alma humana é tanto individual quanto coletiva e que o seu
crescimento sé é possivel se estes dois lados aparentemente contraditérios
chegarem a uma cooperacdo natural. No &mbito da pura vida instintiva, tal
conflito obviamente ndo existe, apesar de que a vida puramente corporal
também tenha que satisfazer a exigéncia individual e a coletiva. No assim
chamado instinto, isto é, na postura natural inconsciente ja reside a harmonia.
O corpo e suas capacidades e necessidades proporcionam espontaneamente
aquelas determinacbes e limitacbes que impedem a desmedida e a
desproporgdo. A individualidade espiritual baseia-se no corpo e jamais podera
realizar-se se os direitos do corpo ndo forem reconhecidos. Inversamente, o
corpo também ndo pode desenvolver-se se a singularidade espiritual nao for
reconhecida (JUNG, 2008, p. 153).

A embriaguez e o0s sonhos, caracteristicas da manifestacdo dionisiaca e apolinea, tem
por sua manifestacdo interpretativa, o seu carater criativo-artistico, quando é reproduzido em
signos. Uma vez separadas essas duas forgas artisticas da natureza, tornar-se-ia o dionisiaco
somente o terrivel instinto sem forma e aniquilador. E precisamente na juncdo entre Apolo e
Dioniso, que a experiéncia dionisiaca pode ser refletida, pois sem a aparéncia também nédo ha
arte. Posteriormente, quando ambos sdo separados, dando primazia a Apolo, a palavra passa a
ser assumida como separativa do corpo. Por consequéncia, as suas paixdes, afetos, contradi¢bes
e complexidades serdo camufladas e esquecidas, a fim de se obter o crédito na identidade e na
causalidade, através da retérica. A pluralidade que o simbolico oferecia como fluxo e devir de
pensamento, sera substituida pela seducédo da palavra e sua logica, em que o homem assume a
estabilidade e o desejo de controle sobre a vida e os seus semelhantes. Sera que esse tipo de
evento esta tdo distante, a ponto de ndo ser mais refletido em pleno século XXI? Retornar o

olhar ao pensamento que parta do corpo fisico, que abre possibilidades de leitura sobre a vida,

54



na unido entre Dioniso e Apolo, corpo e mente, inconsciente e consciéncia, instintos e razéo,
ndo s proposto por Nietzsche, mas também pela performance, por Artaud e por Jung, é algo a
se repensar e a se reconsiderar, tanto a nivel social como artistico. Como ja visto até aqui, ao
que tudo indica, a oportunidade sempre esteve lancada a arte da reconciliagdo das forcas
criativas inerentes ao homem, ja que foi por ela, poeticamente retratando, que ele fez nascer em

tempos de crise a sua cancao.
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2 CORPO: LUGAR DA MEMORIA E DO SIMBOLICO

Neste capitulo, busca-se registrar o elemento que assumira grande proporg¢éo de veiculo
expressivo, tanto para o fildsofo como para a performance: o corpo. A discussdo a se apresentar
também neste capitulo esta dividida em topicos, sobre as outras influéncias e camadas que
seguem como caracteristica a forte ligagdo do corpo, como o inconsciente e 0s conteudos
advindos dele.

Contra qualquer pensamento de negacdo a vida em que se encontra 0 corpo, as
sensacOes, o devir, o instante presente, as contradi¢@es e o conflito, a forca de combate motriz
de Nietzsche sera, entdo, como ja visto, atraves de estudos voltados ao grego arcaico, mais
especificamente aos pré-socraticos. Nestes, ele vai encontrar entdo o pensamento de afirmagéo
da vida, ou seja, a alternativa as ilusdes criadas pela religido e pela ciéncia, além de enfrentar
uma era do niilismo. A partir dai, convictos que o conhecimento absoluto da vida era
inacessivel, partiam entdo de uma interpretacdo do mundo baseada no sentido de possibilidades,
movida aos cheiros, aos sabores, ao pensamento atribuido ao corpo, ao instinto, a memoria, a
arte e ao simbolico. Por esse viés, a performance caminha, adentrando no inconsciente, na busca
por um sentido que lhe cabe através do corpo, numa possibilidade de dar a ver a vida em
diferentes vertentes de interpretacdo. E nesse caminho do obscuro que o territrio do simbélico
entra como fator importante na performance, atribuindo assim o (re)conhecimento de valores a
partir de novo solo que estejam em consonancia com o corpo, com a vida, com a terra e com o0
outro.

O pensamento voltado ao corpo, aos sentimentos e sensacOes, propde em si a
substituicdo do pensamento racional como fonte Unica e verdadeira. Tendo nele a consideracao
sobre os instintos e paixdes, movidos pela guerra entre forgcas que buscam expanséo, este corpo
do homem, intrinsicamente ligado a outros corpos, componentes da natureza, sera visto ndo
como unidade estavel, mas como um fluxo instavel e provisoério: “entende-se com os musculos,
Ié-se mesmo com o0s mdasculos [...] Nunca se comunicam pensamentos; comunicam-se
movimentos, signos mimicos a partir dos quais chegamos aos pensamentos” (NIETZSCHE
apud MOSE, 2014, p. 198). Como o préprio filésofo reconhece, este corpo que se comunica
pelas suas intensidades, que podem ser transpostas em signos, jamais sdo subtraidas por ele.

Quando Nietzsche se refere a tragédia antiga, antes mesmo da divisdo separativa entre
espectador, ator e autor (antes de Socrates e do espaco ideal de Platdo), ainda a palavra ndo
havia sido separada do seu timbre, tonalidade e do movimento dos sentimentos que traziam o

ritmo. Conferia entdo ao corpo, as suas inimeras manifestacdes, a intensificacdo simbolica:
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[...] um novo mundo de simbolos se faz necessario, todo o simbolismo
corporal, ndo apenas o simbolismo dos labios, dos semblantes, das palavras,
mas o conjunto inteiro, todos os gestos bailantes dos membros em movimentos
ritmicos. Entdo crescem as outras forcas simbdlicas, as da masica, em subita
impetuosidade, na ritmica, na dindmica e na harmonia (NIETZSCHE, 1992c,
p. 35).

Neste espago que se torna o lugar das possibilidades, perspectivismos e pluralidades,
aliando-se ao corpo como objeto e sujeito, sem distingdo da palavra e do gesto, nasce essa forma
expressiva simbolica que acolhe a musica e a danca, produtora dessa melodia primordial e que,
por conseguinte, se fundem numa grande sinfonia de manifestacao artistica.

Em seguida, na metafisica, mais especificamente no socratismo, este aspecto vocal
originario seré recusado, dando primazia a razéo, a légica, ao sentido, a consciéncia, a verdade:

Quer dizer que agora fixou-se o que deve ser “verdade” daqui em diante, isto
significa que se encontrou uma designacdo uniformemente vaélida e
obrigatéria para as coisas e a propria legislagdo da linguagem contém as
primeiras leis da verdade: pois nasce aqui pela primeira vez o contraste entre
a verdade e a mentira (NIETZSCHE, 1987, p. 66, grifo do autor).

Quando a palavra se insurge neste campo simbdlico, ela mais tem a contribuir de forma
positiva, diretamente ligada ao devir, proporcionando o esclarecimento da manifestacdo do
interior ao exterior. De outra forma, exigiria da palavra uma carga de esforco, pois estaria
anulando a sua existéncia, do corpo e do proprio caracter estético da vida. O que ocorre depois
¢ a negacao dessa capacidade simbdlica corporal, em prol de uma estética racional, instalada
em Socrates, em que a palavra passa a ter predominancia pela retorica® do discurso, a logica ,
a dialética e ao conceito, a fim de alimentar a credibilidade de que o pensamento pode atingir
0s enigmas invisiveis da vida e também corrigir o homem. No entanto, este pensamento
atribuido a consciéncia € a justaposicdo do mundo organico, ou seja, dos acontecimentos
interiores, transmitidos por impulsos aos corpos e que por si SO carregam signos para a sua
significacdo, na propria estética da vida:

A consciéncia, como produto de uma abreviacdo dos signos, ndo € sendo o
cédigo cifrado das mensagens transmitidas pelos impulsos; um cddigo cifrado
gue tem a funcdo, ndo de transmitir as mensagens, mas de inverté-las. E o
corpo, que nada mais € do que o lugar de encontro de um conjunto de impulsos
individualizados que sé aspiram perder a individualidade, na medida em que
é apreendido pela consciéncia, deixa de ser solidario dos impulsos que o
atravessam. A consciéncia, como um codigo que nasceu da fraqueza, da

%8 Segundo a Wikipédia, disponivel em <https://pt.wikipedia.org/wiki/Retérica>: “Retérica (do latim rhetorica,
originado no grego pmtopikn téyvn [rhétoriké], literalmente a arte/técnica de bem falar, do substantivo rhétor,
«orador») é a arte de usar uma linguagem para comunicar de forma eficaz e persuasiva. A Retérica como uma arte
que se dedica a dirimir discursivamente uma questao tida por premente, a qual requer uma decisdo através do
emprego deliberado de estratégias persuasivas dirigidas a um conjunto particular de pessoas, visando
transformar uma dada situacdo — existente e problemética — por intermédio da adopcéo de novas formas de
pensamento e acc¢ao".
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fragilidade, da necessidade de comunicagéo, torna-se um 6rgdo dominante: a
consciéncia ndo fala mais do corpo, fala apenas de si mesma, de sua vontade
de inversdo. Ao contrario de um processo de decifracdo e negociacdo das
mensagens transmitidas desde o orgénico, e esta seria sua funcdo, a
consciéncia passa a ser a produtora de mensagens que devem ser transmitidas
desde o organico, e esta seria sua fungdo, a consciéncia passa a ser a produtora
de mensagens que devem ser transmitidas ao corpo. O corpo € agora
instrumento da consciéncia, do pensamento, do cérebro (MOSE, 2014, p.
209).

Como ja visto, Nietzsche critica 0 pensamento metafisico como um todo, em que se
insere a historia do pensamento ocidental e que adota 0 modelo separativo de mundos, entre
corpo e alma, desvalorizando também a materialidade, a acdo e o presente que é o instante dos
acontecimentos. Assim, para o filésofo, os metafisicos eram os desprezadores do corpo e
direciona a sua critica:

Eu sou todo corpo e nada além disso; a alma é somente uma palavra para
alguma coisa do corpo; o corpo é uma grande razdo, uma multiplicidade com
um sentido, uma guerra e uma paz, um rebanho e um pastor. Instrumento do
teu corpo €, também, a tua pequena razao, meu irmao, a qual chamas ‘espirito’,
pequeno instrumento e brinquedo da tua grande razdo (NIETZSCHE, 1992b,
p. 51, grifo do autor).

O pensamento atribuido ao corpo e ao movimento é substituido entdo pela linguagem,
pela palavra, pelo planejamento, pela idealizacdo, pelo célculo. Dessa forma, entender virou
sindnimo de dominar que, por sua vez, virou sindbnimo de controlar. A fala destituida do corpo,
passa a ter entdo o dominio e o controle dos afetos, acreditando ser o entendimento o que melhor
se atribui & condicédo de sobrevivéncia do homem: a consciéncia quer falar e quer calar o viver.

O que Nietzsche entdo busca restabelecer ¢ um pensamento fisico, no qual o corpo,
incluindo dados psicoldgicos como a consciéncia, esteja em auténtica consonancia entre corpo-
mente, e ndo separado, em relacdo ao enfrentamento e a superacdo do homem, frente a morte e
as mudancas. E justamente com a forca expressiva corporal que o homem é envolvido num
esquecimento de si, ou seja, no desvio do olhar moral, aplicado ao ego, a fim de abrir outras
possibilidades de interpretacdo para as coisas. A esse respeito, a performance também traz essa
mesma questdo, de modo a encontrar outros discursos, em novas formas de abertura ao artista
criador:

A performance prop8e uma abertura do mundo porque se relaciona com este
para além da sua dimens&o estética e procura um envolvimento do ser —do ser
criador que traz a sua concepcdo de verdade associada e que a partilha num
movimento que parte do Seu corpo perspetivado no espago e no tempo
(GARCIA MIGUEL, 2017, p. 107).
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Quando o homem néo se fixa num principio de identidade, cuja estrutura se pauta pela
racionalidade, ele permite a suscetibilidade de gerir do movimento corporal o que Nietzsche
denomina “si mesmo”: um estado inaudito e incomunicavel, que da lugar ao resgate da
singularidade do homem, permitindo a ele a experiéncia real de si e a expansdo da consciéncia.
E a percepcdo apurada de quem busca a mudanca de seu ponto de vista ldgico. E necessario
constatar como acréscimo, a revalorizagao do siléncio®, uma vez que a palavra abstrai o afronto
do ndo dito; o siléncio que ndo é mudo e transmite verdades que as vezes as palavras nao
conseguem atingir. E o retrato das relagdes humanas e a banalizacio das palavras, em que 0
“Eu” e 0 “Outro” ndo se encontram em relagdo de contemplagdo. Qual é a origem deste ritmo
frenético, ensandecido, que se sucede nas rela¢fes cotidianas e no préprio sistema artistico, em
gue ndo se permite mais ao outro o direito de pensar, mas de condiciona-lo a ser pratico, ligeiro,
incisivo nos argumentos, podendo beirar ao “taxatismo” sobre os fatos? O que diria entdo dos
desejos, ou seja, 0 querer que as vezes deixa as pessoas a mercé de tantos perigos de serem
reprovados? Com a finalidade de se adaptar ao meio, serd que as novas normas da gramatica
estardo incumbidas de abolir também o ponto de interrogacdo, ou seja, da duvida e da reflexdo?
Para onde a humanidade e o meio artistico se conduzem, uma vez que a analise esta sendo
espremida na parede, dando vazdo as conclusGes precipitadas? Sendo assim, a margem e em
siléncio ha que se dedicar a consideracdes que conseguem lidar com os escombros da mente,
visto que a conclusdo premeditada tende a ser arriscada e posta ao campo dos equivocos.

A quietude, por sua vez, permite que a profundidade de si e do todo se instaure no espaco
e num tempo dilatado, ja que as palavras estdo tdo expostas que as torna invisiveis para alguns
olhos do corpo, da mente e da alma. Estando o corpo em total sintonia com a auséncia de
palavras e perdurando nela, mesmo que provoque por vezes desconforto no ser humano
habituado a conviver em lugares onde se penetra a verborragia incessante, sera neste espaco,
enquanto lugar de experiéncia, onde perpetuaré as sensacdes de forma aflorada. E quando se
vale do siléncio para se resolver as incertezas. E por esse Viés que se permite ir cada vez mais
abaixo e mais profundo, a ponto do discurso verbal tornar-se dispensavel®, propiciando que se
observe também o desconforto, a dor e as pulsa¢des de instantes de vida, fatores relevantes para

a criagdo na performance.

%9Segundo as palavras de Pavis: “[...] o espectador, que ndo sabe mais em que acreditar, se em suas orelhas ou em
seus olhos, percebe pelo menos o desvio, o ligeiro afastamento entre o visto e 0 ouvido. Essa defasagem concretiza-
se nos momentos de siléncio. O siléncio é, entdo, esse pequeno tempo de retardamento, esse relance do olho a
orelha do espectador (PAVIS, 2013, p. 351).

0 Augusto Boal (1931-2009), diretor de teatro, ensaista e dramaturgo brasileiro ndo deixou de dizer que: “A
palavra é a maior invengdo do ser humano, porém traz consigo a obliteragdo dos sentidos, a atrofia de outras formas
de percepgdo. Arte € busca de verdades através dos nossos aparelhos sensoriais” (BOAL, 2013, p. 17).
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O filésofo alemdo, se pudesse crer em um deus, ndo seria o das identidades, estrutural e
moral. Ele partiria por voltar os seus olhos a um deus caracterizado pelo devir, pela
efemeridade, pelo movimento. Assim, na obra Assim falou Zaratustra, ele realca este
posicionamento de fé a este deus: “Eu acreditaria somente num Deus que soubesse dancar”
(NIETZSCHE, 2000a, p. 67). Dessa forma, o fil6sofo fala desse deus a fim de restituir o
pensamento meramente fisico, cujo sindbnimo é a vida que se move por ela mesma. Entre outras
palavras, seria dizer que por consequéncia do seu gesto, 0 homem adquire o tempo e a acéo

transformadora, capazes de reverter o pensamento de estagnacdo movido pela razéo.

2.1 O corpo-pensamento na experiéncia

E de suma relevancia adotar sobre essa referéncia de pensamento fisico o valor da
experiéncia, que permite 0 homem afetar e se deixar afetar pelo o que vé e sente. N&o visa em
si ao virtuosismo do corpo belo e incrivel, pois somente por ele ndo se atravessa € nao se
mobiliza a comunicac&o.?! E tratando do mesmo, muitos se valem da busca por interpretar
forcosamente as emocdes e por obterem significados racionais para compor de imediato uma
estrutura preconcebida do fazer artistico. Basta que Ihe oferecam alguns moldes para compor a
Sua expressao e, através do treinamento exaustivo ou ndo destes, ja seria o suficiente para se
fazerem pertencer a um género artistico, a um bloco de formas técnicas estilizadas, antes mesmo
de se perguntarem o que pode esse “impulso propulsor”, uma vez negligenciado, para preencher
as lacunas deste corpo exercitado e “belo”. Tendo por base que o artista por vezes tende a
necessidade de exteriorizar o que esta latente dentro do seu ser e por falta de um olhar apurado
sobre a sua subjetividade que estard inserida no coletivo, perde-se com isso a chance de
estimula-lo a tornar o seu corpo sensivel, presente, organico e crivel. Em suma, este corpo
unico, capaz de usufruir da técnica, ndo abstendo da sua forgca motriz que o levou a se expressar
artisticamente, é rechacado. Isso se da porque na auséncia de um olhar observador interno de si
que se observa, e um olhar que observa a parte externa, 0 que se pode obter é um corpo
cristalizado, mecanizado, no qual n&o se tem valvulas sensoriais capazes de permitir a fluidez

das sensagdes. Nada transmite e nada se recebe deste corpo bruto que néo ¢ lapidado, ou seja,

61 N&o se atravessa meramente pelas belas formas. Uma vez que ndo é mais obstruido o seu impulso propulsor de
expressdo propria, o performer tem em maos a chance de poder também trabalhar os seus estimulos internos, uma
vez que anteriormente ele continha apenas o exterior, ou seja, a técnica pela técnica, estilizada e exuberante. Nado
é somente a técnica para a estética, mas também o olhar cinestésico atribuido como elemento essencial na condugédo
da sua expressividade que é necessario para resgatar o corpo artistico como canal de comunicagdo. Surge uma
questdo: se algumas esculturas e arquiteturas mantém-se com suas presencgas, nas auséncias dos seus artistas
criadores, durante anos e até séculos, por que em varios géneros artisticos, em que se utiliza o ser humano como
portador de expressdo, é sublimada essa forca motriz que proporcionara ndo s6 ao espectador, mas mesmo ao
artista-performer, um arrebatamento de verdade?
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qual o papel entdo desse artista que nao € estimulado a retornar a sua singularidade para gerar
a comunicacao efetiva da arte?

O pensamento movido pela percepcédo dos sentidos, do corpo-mente, permite 0 homem
estar presente®? com a transformacéo de si e para com o outro, numa nova percepcio de mundo.
Esse corpo ¢ a porcéo inesperada de vida e do tempo mutavel®® que o homem traz em si, sendo
conduzido por um movimento pulsional contraditdrio, que se exprimira em formas e gestos.
Por conseguinte, permiti-lo-a adentrar no conhecimento em primeiro plano nessa relacéo fisica.
O que determina a percepcdo e o comportamento de cada corpo, que ora se expande, ora se
afasta, € 0 modo como o fator mudanca € sentido. Trata-se da relacdo que se cria e que se
percebe com o espago, transformando a experiéncia do momento presente e vice-versa, podendo
determinar ou ndo o contato, numa relacdo real e concreta de aproximagdo consigo e com 0
outro.

A poténcia que se aflora deste pensamento fisico e que d& lugar a criacdo, a
improvisagdo e & invencdo, como habilidades da arte, fornece ao homem que sente e que vive,
entre um afeto e outro, a sua producdo de conhecimento singular poético, capaz de revelacéo e
superacdo de si. Quando ele tem olhos para ver mais além do que a mera reproducao, repeticdo
e imitacéo externa, abre-se o campo da desconstrugdo do pensamento que nasce do pensamento,
ou seja, do produto da racionalidade, pois o ato de pensar € um gesto que parte do corpo-mente,
e ndo meramente do intelecto. O que se propde ao homem que produz novos sentidos, é
discernir os limites da consciéncia, hum jogo que ora se esta em equilibrio, ora ndo. E isso
também se aplica a performance:

E como se 0 corpo acometesse contra si proprio as suas percepcdes da
existéncia mais superficiais e se projetasse para la do que pensa. O reconhecer

62 Embora a presenca tenha inimeras classificages, em diferentes areas, uma leitura sobre ela é o de Barba que
diz que o peso, a posicéao da coluna vertebral, a direcéo do olhar e o equilibrio s&o fatores bioldgicos contribuintes
que vao criar, diferente da rigidez, as tensfes organicas. Estas gerardo uma qualidade de energia que transfere ao
ator um corpo decidido e vivo. Este é o “estar no momento presente”, a prontiddo, a presenca do ator: “Diante de
certos atores, 0 espectador € atraido por uma energia elementar que o seduz sem mediacdo. Isso acontece antes
mesmo que ele tenha decifrado cada acdo, que tenha se interrogado sobre seu sentido e que tenha compreendido”
(BARBA, 20124, p. 52). Barba ainda associa a presenca, como uma forca do ator, algo que ndo € visto a olho nu,
mas que poderia ser associado a um corpo-em-vida através do seu fluxo de energia.

83 Sobre o corpo que é a porcdo inesperada de vida e do tempo mutavel, encontra-se nas palavras de José Gil,
portugués, nascido em 1939, professor universitario e ensaista, 0 melhor exemplo. Com o intuito de ndo deixar
estar o corpo simplesmente canalizado no espaco, passa-se a modifica-lo. Por conseguinte, isso interferird também
na percepg¢do do publico e na sua propria percepgao: “Um corpo habitado por, e habitando outros corpos e espiritos,
e existindo ao mesmo tempo na abertura permanente a0 mundo através da linguagem e contato sensivel, no
recolhimento de sua singularidade, através do siléncio e ndo-inscricdo. Um corpo que se abre e se fecha, se conecta
com outros corpos e com outros elementos, que pode ser desertado, esvaziado, roubado da sua alma e pode ser
atravessado por fluxos mais exuberantes da vida. Um corpo humano porque pode devir animal, devir mineral,
devir vegetal, devir atmosfera, buraco, devir puro movimento: um corpo paradoxal [...] De ser no espago e devir
espaco: 0 corpo pode tronar-se espaco exterior-interior, produzindo entdo multiplas formas de espaco, poroso,
esponjoso, liso etc.” (GIL, 2001, p. 69).
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dos limites é em si mesmo também um gesto performativo. A filosofia e a
performance partilham esse sabor de experimentar os seus limites e 0 mundo
através de um renovado esforco de busca de novas possibilidades e de outros
“sentires”. Mas esta aventura de equilibrios e desequilibrios parece nao
terminar nunca (GARCIA MIGUEL, 2017, p. 209, grifo do autor).

Entre outras palavras, ao invés da troca de codigos por outros, 0 homem que se supera
sera aquele que permite que seu corpo se expresse por elementos que vem do inconsciente e,
dessa experiéncia, poder emergir outras perspectivas.

Quais séo, entdo, os limites entre repeticdo e criagdo ou entre a regra e improvisagao na
formacéo do individuo?

A improvisagio® é um jeito que para quem esta moldado ha tempos pelos padrdes
estruturais vigentes ndo seja um processo facil, pois implica que 0 homem recrie a sua maneira,
uma nova imagem de si, abolindo o seu conforto, a técnica e autocontrole, além, é claro, de
aprender a conviver com a frustracdo e contradicdo. Em meio ao imprevisto, cabe a esse artista
perdido, observar-se criando, enquanto age e articula com as pulsdes e estimulos involuntéarios,
sem ter medo do novo. A criatividade surge dessa experimentacdo com o inusitado, em que se
tem do &mago a descoberta da atitude de reacdo frente aos obstaculos, para que de forma ativa,
0 homem possa articular ao seu modo e responder ao que foi apreendido, sem exatamente cair
na repeticdo do que ja foi visto e dominado. E a chance de ver pela poesia no espaco, a dos
sons, da plasticidade e dos gestos, 0 avesso do ser humano em toda sua brutalidade:

[...] o espirito poético quando se exerce tende sempre a uma espécie de
anarquia fervilhante, a uma desagregacao integral do real pela poesia [...] E 0
triunfo de tudo isso estd na espécie de exaltagdo ao mesmo tempo visual e
sonora que todos esses acontecimentos assumem nas trevas, no grau de
vibracdes que eles atingem e na espécie de forte inquietacdo que sua reunido
acaba por projetar no espirito (ARTAUD, 2006b, p. 123).

Se souber arriscar-se, podera ele resgatar a sua individualidade, reinventando-se e
atuando no mundo com originalidade, num campo de estudos infinito, em algo que vai mudar
e agucar a percepcao e a sensibilidade, através dos gestos, dos estimulos e sensagdes, uma vez
que: “Fazer arte € privar um gesto de sua repercussdo no organismo, e essa repercussdo, se o
gesto é feito nas condi¢cOes e com a forga necessarias, convida o organismo e, atraves dele, toda
a individualidade a tomar atitudes conformes ao gesto feito (ARTAUD, 2006b, p. 68-69).

84 Sobre a improvisagio como a “Técnica do ator que interpreta algo imprevisto, ndo preparado antecipadamente
e ‘inventado’ no calor da agdo” (PAVIS, 2017, p.205, grifo do autor), Patrice Pavis acrescenta: “Todas as filosofias
da criatividade enxertam-se de maneira contraditdria nesse tema de improvisacdo. A voga dessa pratica explica-se
pela recusa do texto e pela imitacdo passiva, assim como pela crenga num poder libertador do corpo e da
criatividade espontanea” (PAVIS, 2017, p. 205, grifo do autor).
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A sua relagdo com o espaco onde se pode criar, ndo deixa de lado, em momento algum,
a relacdo de determinacédo social com a vida. Na sua atitude singular, que ndo esta intrinseca
necessariamente a um conceito, 0 homem depara-se com a mudanga, surgida da sua propria
acdo criativa: ndo s6 a mudanca do cotidiano, mas também a mudanca radical da vida do préprio
homem criativo, ou seja, do artista que traz do corpo para a atualidade apontamentos, devaneios
existenciais, de forma antologica, ludica e poética. Nao é o homem que sé quer seguir um
modelo pré-estabelecido, em que encontra seguranga e aprovacao, mesmo que permaneca
condicionado, fazendo do corpo um suporte de exercicio de poder. E sim, o homem que detém
na sua criacao artistica a contencao de tensdes, a fim de romper barreiras, através da sua acdo
de coragem e de determinacdo para viver no contemporaneo.

Neste sentido, 0 que interessa € justamente essa experiéncia do corpo, em que o0 homem
descobre o0 que 0 move, e ndo necessariamente como se move, porque concerne a estética da
vida e ndo a mera aparéncia ideal dela. Antes mesmo de se colocar numa montagem de
espetaculo, mais do que meramente demonstrar a técnica pela técnica, nesse campo é
fundamental que haja algo ou alguma coisa que impulsione a sua interioridade, capaz de se unir
a forma ndo automatizada e mecanizada que o corpo de um virtuoso demonstra apenas na mera
exterioridade estética e exuberante. Seria eficaz entdo frisar sobre essa problemética, a qual ndo
se limita ao exibicionismo, mas permite que surja através do corpo, uma grande fonte de
transformacao ao outro e a si mesmo?

O que pode o corpo, afinal, quando durante tanto tempo ficou com poucas ou quase sem
possibilidades desse experimentar? O que acontece com 0 corpo, quando ao longo da histéria
do conhecimento, ele ndo mais produz simbolos e signos de fic¢do, mas sim opera como
codigos e significados? No proximo topico, buscar-se-a adentrar ao territorio simbolico, a fim
de tentar responder a essas questdes de forma mais precisa, contendo polos de reacdes que o

homem estabeleceu com a vida como modo de sua sobrevivéncia.

2.2 O signo, a metéafora e o simbolo

Os signos do estado afirmativo-estético da vida, do excesso e do corpo como fio
condutor do pensamento, sdo produtos constituintes de um estado de poténcia ampliada e, neste
estado, abrem-se ao campo das perspectivas multiplas, das variagdes de intensidade pulsionais,
da transvaloracao: “Para a tarefa de uma transvaloracdo dos valores sdo necessarias, talvez,
mais poténcias que as que outrora habitaram juntas em um s0 individuo” (NIETZSCHE apud
MOSE, 2014, p. 199). Os signos possuem relevancia quando estes assumem o caracter poético

pela metadfora e sdo sinbnimos de mudanca, imprevisibilidade, conflito, contradicdo,
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interiorizados no inconsciente. O signo como metéfora, nascido de um impulso intuitivo, toma
depois outras direcdes, transformando-se em imagem, depois palavra®®, conceito, linguagem,
I6gica, racionalidade e verdade, a fim de se obter uma estabilidade, um sentido ordenado e uma
duracdo frente as forcas mutaveis da natureza. Atitude essa que € fruto da necessidade do
homem também em anular as diferengas, tendo a conformidade a servigo do pensamento de
gregariedade, que por sua vez, quer a todos calar e coibir a sua singularidade. Parte ent&o para
uma cristalizacdo, ja que “Somente pelo esquecimento desse mundo metaforico primitivo, [...]
apenas por que o homem se esqueceu enquanto sujeito e, com efeito, enquanto sujeito
artisticamente criador, ele vive com certa tranquilidade, com alguma seguranga e consequéncia”
(NIETZSCHE, 2008d, p. 41).

O conceito de verdade®® faz com que a forca sensivel, uma excitagdo nervosa,
exprimindo-se criativamente em imagem, deixe de existir:

Os signos sdo a nossa primeira experiéncia de duracdo; é a duracdo ficcional
da palavra que fornece a crenga em um mundo durdvel; por serem sempre
suprassensiveis, 0s signos sdo um tipo de Deus. Mas 0s signos sdo produto de
um acordo, de uma convencdo. E somente com o esquecimento do carater
ficticio dos signos que 0 homem pode acreditar que os sinais correspondam as
coisas. E é o esquecimento do carater ficticio de toda valoracdo que leva a
crenca na verdade (MOSE, 2014, p. 49).

Segundo Mosé, o esquecimento dos signos, enquanto interpretacdo e ficcdo, foi uma
ativa atitude, no intuito de ndo se sentir e de ndo se ver, fruto do tédio e da necessidade de o
homem estabelecer na linguagem o acordo de uma identidade, pela vida em grupo, pela
experiéncia de agrupamento, pela gregariedade.

Mas é exatamente esta experiéncia de agrupamento gque impde a necessidade
de identidade, de verdade. A identidade é uma necessidade da comunicagéo.
A palavra torna-se conceito na medida em que se estabelece como signo da
comunicacdo. O signo gregario somente € um signo quando o é para todos.
S&o designaces sociais que estabelecem pela primeira vez as leis da verdade.
As palavras sdo designacdes uniformemente validas e obrigatérias. A
linguagem € o signo da comunicacéo e do rebanho (MOSE, 2014, p. 55).

85 Em Sobre verdade e mentira no sentido extramoral, Nietzsche reforca o contetido da palavra, advinda primeiro
de uma excitacdo nervosa, transformada em imagem e depois palavra: “O que é a palavra? A representacéo sonora
de uma excitacdo nervosa. Mas concluir de uma excitagdo nervosa para uma causa exterior a nos, é ja o resultado
de uma aplicacdo falsa e injustificada do principio de razdo [...] Primeiramente transpor uma excitagao nervosa
para uma imagem! Primeira metafora. A imagem de novo transformada em som articulado! Segunda metafora! E
de cada vez um salto completo de uma esfera para outra esfera nova e totalmente diferente” (NIETZSCHE, 1984,
p. 92-93).

% O conceito de verdade que faz com que a forca sensivel e criadora deixe de existir: “O que € entdo a verdade?
[...] as verdades sdo ilusdes que nds esquecemos que o sdo, metaforas que foram usadas e que perderam a sua forca
sensivel, moedas que perderam o seu cunho e que a partir de entdo entram em consideragdo, ja ndo como moeda,
mas apenas como metal” (NIETZSCHE, 1984, p. 94).
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A linguagem gregaria é cada vez mais alicer¢ada pela estrutura conceitual da gramatica,
a qual definird o pensamento num sistema metaforico e cheio de cddigos, imposto a todos.
Apresentada como verdade absoluta e inquestionavel, o caracter ficcional artistico proprio da
estética interpretativa da vida perde o seu valor. A ficcdo dos signos como invencéo diferencia-
se, entdo, dos signos como verdade que, consequentemente, implicou o aumento significativo
da vontade de poder do homem, camuflando a sua verdadeira concepgéo. Para Nietzsche, este
seria 0 signo do homem vulgar o qual cobica a perfei¢cdo, mas assim que vivencia frustracoes e
fracassos, automaticamente tem sede de poder sobre todos, como reflexo de sua experiéncia
malsucedida.

Assim, 0 que antes se aplicava aos signos, enquanto simbolos de perspectivismo, depois
0 signo como verdade adota o valor de sentido e significado através da gramaética, com a
identidade da palavra, destruindo assim o auténtico valor do simbolo:

Se a palavra fosse apenas o rastro de uma experiéncia vivida, se indicasse,
pela via do signo, a pluralidade moével que Ihe deu origem, o estatuto da
palavra estaria comprometido. O homem, a todo instante, perceberia que a
identidade da palavra ndo poderia corresponder ao universo infinitamente
movel que lhe deu origem, o estatuto da palavra estaria comprometido [...] O
homem, a todo instante, perceberia que a identidade da palavra ndo poderia
corresponder ao universo infinitamente mdvel e maltiplo das coisas, e a
palavra ndo se tornaria possivel, a ndo ser como magia ou como arte [...] as
palavras ndo se relacionam com as coisas, mas com o universo significativo
das préprias palavras, ou seja, as palavras se relacionam com aquilo que esta
dito que as palavras querem dizer. Uma palavra deve remeter sempre a outra
palavra, como um efeito cascata que nunca atinge o corpo, as sensacgoes, 0S
sentidos (MOSE, 2014, p. 73).

S6 que para Nietzsche, ndo ha sentidos, apenas perspectivas que encontram na
linguagem afirmativa da vida a sua multiplicidade efémera, e 0 homem, por sua vez, adota na
vontade de verdade a cristalizacdo desses fendmenos multiplos. O simbolo, enquanto ficgdo
advinda da interpretacdo e invencao artistica, torna-se aqui, imagem enquanto coisa. Esta coisa,
até entdo plural, torna-se palavra obrigat6ria, em seguida conceito, depois significado Unico.
Desta forma, o simbolo ndo mais conota, mas denota. Entre outras palavras, o simbolo perde a
sua funcdo de oferecer possibilidades para superar o obstaculo e se encarrega de abafa-lo, nega-
lo.

Tenho por principio que as palavras ndo pretendem dizer tudo e que por
natureza e por causa de seu carater determinado, fixado de uma vez para
sempre, elas detém e paralisam o pensamento em vez de permitir e favorecer
seu desenvolvimento. E por desenvolvimento entendo verdadeiras qualidades
concretas, extensas, estando n6s num mundo concreto e extenso (ARTAUD,
2006b, p. 96).
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E dessa mesma forma que Artaud critica 0 pensamento do teatro dramatico realista, que
se limita a linguagem articulada gramaticalmente, ou seja, a linguagem da palavra para
expressar a clareza de ideias, do discurso, do dialogo, que é “coisa escrita e falada — ndo
pertence especificamente a cena, pertence ao livro; a prova € que nos manuais de historia
literaria reserva-se um lugar para o teatro considerado como ramo acessorio da historia da
linguagem articulada” (ARTAUD, 2006b, p. 29), do sentido Unico e ndo obstante, de todo
psicologismo:

N&o é por nada, como se Vé, que a poesia se retirou do teatro. Ndo é por
simples acaso que, ha tanto tempo, qualquer poeta dramético deixou de se
manifestar. A linguagem da palavra tem suas leis. Habituamo-nos nos ultimos
guatrocentos anos ou mais, principalmente na Franga, a s usar as palavras no
teatro num sentido de definicdo. Fez-se com que a acdo girasse demais em
torno de temas psicoldgicos cujas combinagdes essenciais ndo sao inimeras,
longe disso. O teatro foi muito habituado a falta de curiosidade e de
imaginacg&o. O teatro, assim como a palavra, tem necessidade de ser deixado
livre (ARTAUD, 2006b, p. 103).

Assim como Nietzsche, que propde a releitura de mundo, num discurso visual e néo-
verbal, a partir do pensamento movido a gestos e signos de ficcdo, Artaud também propde a
reconciliacdo das palavras advindas do corpo fisico, dos gestos e a¢6es, sendo importante frisar
que “ao lado desse sentido ldgico, as palavras serdo tomadas num sentido encantatério,
verdadeiramente magico — por sua forma, suas emanacfes sensiveis e ja ndo apenas por seu
sentido” (ARTAUD, 2006b, p. 109). O discurso visual também serd acrescentado como
linguagem da performance, cuja intencdo reforca o rompimento com a representacao verbal,
pois “separado, solto do espaco e da continuidade Idgica da acdo, o discurso visual finalmente
cria uma corrente que cativa a atencdo porque esta separado do discurso linguistico e conectado
com a estrutura da fantasia e da imaginacdo” (COHEN, 2002, p. 57-58).

Sé&o duas as concepcdes de realidade do homem, que se tornaram distintas, e Jung realca
muito bem essa separacao entre duas formas com que 0 homem passou a encarar a vida:

Temos que nos haver com alguns conceitos basicos: em primeiro lugar, com
0 conceito do mundo real. Este deve ser entendido, de um modo geral, como
aquele contetdo de consciéncia constituido, por um lado, pela imagem do
mundo mediada pela percepcdo, e por outro, mediada pelo sentimento e
pensamento conscientes (JUNG, 2008, p. 159).

Resume-se, portanto, que o homem lidou com a palavra falada ou escrita para exprimir
0 que desejou transmitir de forma descritiva, ou seja, de uma linguagem coberta de simbolos,
ele transformou os signos em sinais e codigos, tendo em alguns destes as simples abreviagdes.

Por ndo terem um sentido amplo do simbolo, eles ndo sdo considerados como tais, porque

66



denotam e servem de uma significacdo Unica e objetiva para apontar os objetos a que estéo
unidos. O simbolo é um termo ou imagem que por sua vez conota, ndo tendo apenas um
significado convencional, e que em sua maioria abrange algo desconhecido ou oculto no ser
humano.

Fazer a metafisica da linguagem articulada é fazer com que a linguagem sirva
para expressar aquilo que habitualmente ela ndo expressa: € usa-la de um
modo novo, excepcional e incomum, é devolver-lhe suas possibilidades de
comogdo fisica, é dividi-la ativamente no espago, € tomar as entonacdes de
uma maneira concreta absoluta e devolver-lhes o poder que teriam de dilacerar
e manifestar realmente alguma coisa, é voltar-se contra a linguagem e suas
fontes rasteiramente utilitarias, poder-se-ia dizer alimentares, contra suas
origens de animal acuado, é, enfim, considerar a linguagem sob a forma do
Encantamento (ARTAUD, 2006b, p. 38, grifo do autor).

A tendéncia racional da verdade absoluta tende a reconhecer o objeto, mas desconsidera
as implicacdes simbolicas. Dessa forma, uma palavra ou uma imagem é considerada simbolica,
a medida que se interliga com o inconsciente mais vasto, isto &, que acarreta algo além do
significado imediato, preciso, definido, explicado e 6bvio.

A performance, ao procurar colocar-se nas fronteiras do inconsciente, do
desconhecido, tem necessidade de se situar perante a urgéncia e de construir
uma outra linguagem, ou talvez, muitas outras linguagens que tendam para
uma sd. E essa a nossa percecao e também o territorio simbodlico para as nossas
interrogacdes. O proprio conhecimento e a forma como o adquirimos estéo
também, assim, postos em causa, dado que a natureza do corpo fisico passa a
ter de ser considerado como fonte de conhecimento (GARCIA MIGUEL,
2017, p. 136).

Logo, alguém que se debruca sobre a via do simbolo é direcionada a ideias que estdo
aquém das conviccdes bem presentes ao modelo da consciéncia, da razéo e da logica. O signo,
enquanto ficcdo, adota essa via onde ndo ha uma definicdo e compreensao integral e linear.

A eliminagdo de um discurso mais racional e a utilizagdo mais elaborada de
signos fazem com que o espetaculo de performance tenha uma leitura que é
antes de tudo uma leitura emocional. Muitas vezes o espectador ndo “entende”
(porque a emissao € cifrada) mas “sente” o que esta acontecendo.

Na performance a intencéo vai passar do what para how (do que para o como).
Ao se romper com o discurso narrativo, a histdria passa a ndo interessar tanto,
e sim como “aquilo” esta sendo feito (COHEN, 2002, p. 66, grifo do autor).

Em detrimento dos sentidos, 0 homem, ao expressar-se pelo signo, pela simbologia,
busca atingir nas suas sensagdes 0 agugamento de percepgdes mais amplas sobre si e sobre a
vida. Ao substituir os signos pelos sinais e pelos cédigos da razdo, anulando assim o corpo e

suas sensacdes, as percepcdes de mundo que o rodeiam se tornam limitadas.
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E importante tracar um paralelo que realca esse parecer do aspecto simbolico, do signo,
da ficcdo e sobretudo da fantasia, termo utilizado por Jung, que afirma ter ela um valor
consideravel para a criacdo. Adentrando a camada do inconsciente, Jung ndo so reforca o
simbolico pelas manifestacdes psiquicas, mas também pela interpretacdo dos sonhos, e
descobre que a mente humana detém uma producdo de simbolos, os quais atuam de forma
espontdnea e incessante, embora muitos tenham subestimado esse valor fantastico e
hermenéutico®’, de uma pluralidade de interpretacdo. Fecha-se, assim, esta questdo com a
excelente explicacdo de Jung:

Encontramos na fantasia criadora a fungdo unitiva que estamos buscando.
Nela fluem conjuntamente os elementos atuantes que se oferecem. A fantasia,
entretanto, goza de ma reputacao entre os psicdlogos. As teorias psicanaliticas,
até o momento, ndo a levaram em conta. Para Freud, bem como para Adler, a
fantasia ndo ¢ mais do que um véu “simbélico” que dissimula as tendéncias
ou impulsos primitivos, pressupostos por ambos os investigadores. Podemos
contrapor a essas opinides — ndo relativamente ao fundamento teérico, mas
essencialmente por razdes praticas — o fato de que a fantasia pode ser
explicada ou desvalorizada em fungéo da causalidade; mas apesar disso ela é
0 regago materno onde tudo é gerado e que possibilita o crescimento da vida
humana. A fantasia tem, em si mesma, um valor irredutivel enquanto fungéo
psiquica, cujas raizes mergulham tanto nos contetdos conscientes como nos
inconscientes, e tanto no coletivo como no individual.

Mas de onde adveio sua ma reputacdo? Antes de mais nada, da circunstancia
de que ela ndo pode ser tomada ao pé da letra. Se ela for compreendida
concretamente, é carente de valor. Se for compreendida, como queria Freud,
semanticamente, é interessante do ponto de vista cientifico; mas se a
compreendemos como um verdadeiro simbolo hermenéutico, entdo ela nos
apontara a diregdo necessaria para conduzir nossa vida em harmonia com
nosso ser mais profundo.

O sentido do simbolo ndo é o de um sinal que oculta algo de geralmente
conhecido, mas é a tentativa de elucidar mediante a analogia alguma coisa
ainda totalmente desconhecida e em processo (JUNG, 2008, p. 154, grifo do
autor).

67 Segundo a Wikipedia, disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Hermenéutica, a hermenéutica ¢ “um ramo
da filosofia que estuda a teoria da interpretacéo, que pode se referir tanto a arte da interpretacdo quanto a pratica e
treino de interpretagdo”. Nas palavras de Jung, ele acrescenta: “A esséncia da hermenéutica, ciéncia largamente
praticada hd muito tempo, consiste em enfileirar analogias depois de analogias, a partir de um simbolo dado. Em
primeiro lugar sdo anotadas as analogias subjetivas produzidas ao acaso pelo paciente e em segundo lugar, as
analogias objetivas oferecidas pelo analista a base de seu conhecimento geral. Através deste processo, o simbolo
inicial é ampliado e enriquecido: desta forma chegaremos a um quadro extremamente complexo e multifacetado.
Configuram-se entdo certas linhas do desenvolvimento psicoldgico, de natureza tanto individual como coletiva.
N&o ha conhecimento no mundo que possa provar a "certeza" dessas linhas; o racionalismo, pelo contrério pode
provar facilmente que elas ndo sdo certas. Seu valor no entanto é atestado pelo extremo valor vital dessas linhas.
E o0 que ocorre no tratamento pratico é que o importante é a vida proporcionada ao homem e ndo que os principios
de sua vida possam ser demonstrados racionalisticamente como ‘certos’™ (JUNG, 2008, p. 155, grifo do autor).
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2.3 A relevéncia do inconsciente no processo criativo

Como j& visto pela histéria do conhecimento, o pensamento socratico-platdnico-
aristotélico afastou o corpo junto as paixdes, aos impulsos, ao instinto involuntario e tudo que
advinha do inconsciente, para afirmar o controle dos mesmos, em prol do intelecto, da
consciéncia e da raz&o, cujo mundo era mais proximo do bem e da verdade. Quanto mais o
homem se distanciasse do corpo e de todo componente organico que fizesse relagcdo com ele,
mais aproximado o homem estaria de fortificar o saber, ou seja, quanto mais alinhado a
sabedoria, mais fortalecido ele estaria para ndo se deparar com a injuria e o descontrole da vida.
Logo, para Nietzsche, este modelo de pensamento ndo partiu de uma experiéncia corpo-mente,
mas apenas da cabeca, ou seja, da consciéncia. N&o obstante, o fildsofo propde entdo desconfiar
de todo modelo mental que rechacou 0 processo organico e que se tornou consciente:
pensamento fisico, vontade, desejo, instinto, sentimento. Ao se colocar no campo da duvida, o
filésofo alemé&o ainda questiona se 0 proprio processo inerente a vida ndo é em si também um
pensamento de racionalidade: “Havera um raciocinio inconsciente? Serd que a matéria
raciocina? Ela sente e combate por seu ser individual” (NIETZSCHE apud MOSE, 2014, p.
81).

Na funcédo de controle e protecdo que retira 0 homem do espanto frente ao descontrole
desmedido da vida e de tudo que lhe foge a vista do mundo terreno, a consciéncia tida como
prioritaria encarregou-se de trazer a concretude e rigidez, posicionando 0 homem como centro
do universo, regendo com maestria todos os fenémenos da natureza. Assim, 0 antropocentrismo
instaura-se e com ele o suporte ao homem frente a mudanca, cujo principio de identidade, fruto
da consciéncia, o pronome “Eu”, é gerido. Nietzsche, ndo fazendo distin¢do entre corpo e
mente, reforca o seu posicionamento sobre esta negligéncia acometida pelo homem que se diz
estritamente racional: “O erro fundamental consiste em tomarmos como medida [...] 0
consciente, em vez de compreendermos que ele ndo passa de um instrumento, de um detalhe
no conjunto da vida; € uma falsa perspectiva que toma a parte pelo todo” (NIETZSCHE apud
MOSE, 2014, p. 130). Dessa forma nada mais se aprofunda e tudo que se chega a consciéncia
se torna comum e razodavel, pois o que esta abaixo é inconsciente e aquém do que 0 homem
consegue atingir a nivel de conhecimento, portanto incontrolavel e perigoso.

Com a proposta de Nietzsche, a de resgatar o pensamento do fisico ou pulsional, voltado
ao corpo-mente, podera a linguagem ser repensada, em termos de potencialidades, perspectivas
e pluralidades? De que forma se oblitera toda esta camada imposta do pensamento racional,
junto ao compromisso, a palavra, ao conceito, a semantica? Para o filésofo alemdo, como ja

retratado no topico anterior, seria pela arte que 0 homem assumiria 0 jogo com a vida, e ndo
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contra ela, rompendo com os moldes em seu corpo, que um dia 0 pensamento racional engessou.
Ele propde revitalizar o corpo junto com seus estados pulsionais auténticos corporais, para
intensificar a unido com a consciéncia, uma vez que elas ndo sdo separadas. Por isso deve ser
levado em conta que Nietzsche ndo visava, pela via racional, substituir a consciéncia pelo
corpo.®®

Nietzsche salienta, no seu modo de pensar, que a consciéncia é composta de memdria e
esquecimento, sendo este ultimo destacado num grau relevante, tanto em nivel pessoal como
em nivel cultural, porque condiz com a contribuicdo a sanidade mental do homem:

[...] toda agdo exige esquecimento, assim como toda vida organica exige néo
somente a luz, mas também a escuriddo. Um homem que quisesse sentir as
coisas de maneira absolutamente e exclusivamente histérica seria semelhante
aquele que fosse obrigado a se privar do sono, ou a um animal que sé pudesse
viver ruminando continuamente os mesmos alimentos. E, portanto, possivel
viver, e mesmo viver feliz, quase sem qualquer lembranga, como o demonstra
o animal; mas é absolutamente impossivel viver sem esquecimento
(NIETZSCHE, 20054, p. 72-73).

A memodria seria 0 lugar em que se armazenam conteidos externos, podendo conté-los,
mas também fornecendo a capacidade de recriacdo. Ja o esquecimento, de forma ativa,
forneceria a selecdo destes conteldos adquiridos, podendo 0s mesmos serem apagados da
mente, quando aplicada com a dose de vontade do ser humano sob este dominio representativo.
Entre outras palavras, da mesma forma que a vontade pode fortificar, 0 homem na mesma
medida, pode também fortificar o seu esquecimento. Seria dizer também a este respeito que 0
homem adquirindo autodisciplina, poderia aflorar a transformacéo de si. O cerne da questéo
esta na dificuldade em que a cultura ocidental acostumou o individuo a memorizar, a lembrar
0s conteudos, transformando-o em um homem cumpridor de promessas futuras, assumindo ou
ndo a ideia de culpa, como sera possivel observar dentro dos niilismos reativo e negativo,
respectivamente. Como, para Nietzsche, todo processo organico é fisiopsicoldgico, (corpo-
mente), se 0 esquecimento € enfraquecido, automaticamente o corpo é afetado, porque ele atua
contra as dificuldades de digerir os acontecimentos da vida. Logo, o que a cultura ocidental faz
é condicionar o homem, estimulando-o a ndo conseguir livrar-se desse padrdo de memorizagéo,
visto que a acéo de esquecer é suficiente para ndo se ter o controle e a ordem sobre ela. Nessa

mesma propor¢do emblematica, sera que o artista da performance jamais desejou ser ignorante

% O “Eu” consciente racionalizado é reduzido e superficial, que passou a reger a forga central de dominio sobre 0
corpo, ou seja, em que o cérebro era tido como 0 6rgdo responsavel por emitir as mensagens ao corpo, confluindo
assim nas imposi¢des morais que buscam sentencia-lo. Nietzsche inverte esta classificagdo, colocando o cérebro
como sendo o processador das mensagens propagadas pelo corpo.
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a cada dia para poder ter a chance de se esquecer de alguns conceitos e conhecimentos
adquiridos?

O préprio movimento da historia do conhecimento transpassou pela mobilidade do
esquecimento: 0 homem precisou esquecer que era parte integrante da natureza para domina-
la; precisou esquecer que criava artisticamente, inventando a si mesmo no devir, para assumir
uma Unica identidade, em prol da estabilidade. No entanto, se este homem fosse apenas fluxo e
instante, ndo deteria 0 reconhecimento de si, ou seja, nao teria memoria. De forma paradoxal,
0 mesmo equivale para 0 homem que se detivesse apenas na memoria a sua fixacdo: ndo
esqueceria a sua condi¢éo de revolucéo e, neste sentido, sem a possibilidade de esquecimento,
Nietzsche reforca na sua escrita Segunda consideracdo intempestiva, que o homem sera por ele
mesmao corroido, por conta do niilismo, mais respectivamente os niilismos negativo e reativo,
0s quais repulsam toda atividade afirmativa e pulsional da vida:

Observa o rebanho que pasta diante dos teus olhos: ele ndo sabe o que significa
nem o ontem nem o hoje; ele pula, repousa, digere, pula novamente, e assim
da manha a noite, dia apés dia, estritamente ligado a seu prazer e a sua dor, ao
impulso do instante, ndo conhecendo por esta razdo nem a melancolia nem a
tristeza. Este é um espetéculo duro para 0 homem, este mesmo homem gue vé
o animal do alto da sua humanidade, mas que inveja por outro lado a felicidade
dele - pois este homem s deseja isto: viver como animal, sem tristeza e sem
sofrimento; mas ele o deseja em vao, pois ndo pode desejar isto como faz o
animal [...] talvez um dia 0 homem va perguntar ao animal: "Por que tu ndo
me falas da tua felicidade, por que ficas ai a me olhar?" Se o animal quisesse
responder, Ihe diria o seguinte: "E que eu me esqueco logo o que queria dizer"
- mas ele também esqueceria esta resposta, e ficaria mudo — e o homem fica
admirado com isso (NIETZSCHE, 20053, p. 70-71, grifo do autor).

No gue concerne a performance, todo contedo advindo do inconsciente sera integrante
no processo de uma nova construcdo artistica, a fim de possibilitar o acolhimento de
componentes biograficos e de imagens simbdlicas, os quais contribuem a mobilidade da
criacdo, ao invés da estagnacao do artista. Sdo alguns deles: a intuicdo, os instintos, os sonhos
e as visdes instantaneas. Dessa forma, ao agregar o inconscinte junto a consciéncia, 0
esquecimento e a memdaria assumem a conducdo conjunta no processo criativo, como
alternativa a novos pensamentos que surgem pela acéo fisica. E um processo que a performance
encontra para a desconstrucdo do ja adquirido, em prol de inovacdo do desconhecido,
permitindo assim que a transformacdo do artista se revele na sua obra. Tanto a memoria,
registrada pelo corpo, como o esquecimento, tém em conjunto uma contribui¢do gigantesca a
dar ao performer, ja que se revelam a partir dele estados de transicdo que néo se fixam em
critérios absolutos. E uma necessidade do artista que recorra a técnica, mas que ele nio se acabe

nela. E a generosidade da memoria ao saber reconhecer seus limites perante o esquecimento. E
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0 comprometimento com o novo e com o vazio®. Nesse sentido, € necessario constatar que
antes mesmo de qualquer gesto e movimento, esse corpo que ja esta preenchido por estudos,
por conhecimento, necessita esvaziar-se, isto €, permitir que esse corpo esteja suscetivel a
receber por si mesmo estimulos que o levaréo a intensificar sua expresséo criativa. E uma busca
por um direcionamento do corpo que clama por se expressar para além das obviedades, dos
clichés e dos estere6tipos, a fim de que os recalques do artista adquiram vida, pois “uma espécie
de poesia atroz expressa-se atraves dos atos estranhos em que as alteraces do fato de viver
demonstram que a intensidade da vida esta intacta e que bastaria dirigi-la melhor (ARTAUD,
2006b, p. 5).

Um corpo em excesso ndo aceita influéncias de fora e de dentro. No entanto, nem todos
os artistas lidam bem com essa questdo, pois ndo querem comprometer-se com o risco do que
eles ndo conseguem controlar. E preciso estar suscetivel as falhas, para no vazio adquirir a
sensibilidade e emanar a criatividade. A experiéncia interior é o lugar das indecisdes e
afirmacGes, em que o artista podera revelar-se e, por conseguinte, abandonar o seu ego e deixar
de ser, para se tornar o que realmente é. Todavia, 0 novo é tido como desconhecido, e 0
desconhecido amedronta, pois ndo se chegou ao limiar da consciéncia. Assim, todo o caminho
de desconstrucdo que o leva a uma reconstrucao de si, e consequentemente de sua obra, € visto
como uma ameaca a estabilidade do seu ego.

Ao tratar sobre a memodria e esquecimento, Artaud também apresenta seu discurso
acerca da importancia do esquecimento, da destrui¢do ou desconstrucéo, e do que tratamos aqui
por vazio, como um modo do artista permitir a reconexdao com a sua natureza efémera,
acionando novas forgas que aumentam sua energia de agdo criativa. Ele traz em seus dizeres
essa necessidade aplicada também a histéria da civilizacdo, a fim de ela ganhar energia para se
reorganizar e se reconstruir a partir de novo solo com a vida:

E é bom que desaparecam algumas facilidades exageradas e que certas formas
caiam no esquecimento, assim, a cultura sem espago nem tempo, e que nossa
capacidade nervosa contém, ressurgird com maior energia. E é justo que de
tempos em tempos se produzam cataclismos que nos incitem a retornar a
natureza, isto é, a reencontrar a vida. O velho totemismo dos animais, das
pedras, dos objetos carregados de energia fulminante, das roupas bestialmente
impregnadas, em resumo tudo o que serve para captar, dirigir e derivar forcas
é, para nos, uma coisa morta da qual ja ndo sabemos extrair sendo um proveito
artistico e estdtico, um proveito de fruidor e ndo um proveito de ator
(ARTAUD, 2006b, p. 6).

% Gilles Deleuze e Félix Guattari abordam e enfatizam essa questio acerca do vazio: “No entanto, os blocos tém
necessidade de bolsas de ar e de vazio, porque mesmo 0 vazio é sensac¢do, toda a sensa¢do compde-se com o vazio,
compondo-se consigo propria, tudo se mantém apoiado na terra e exposto ao ar, e conserva 0 vazio, Conserva-se
no vazio conservando-se a si proprio (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 146).
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Para retratar de forma mais precisa 0 processo espontaneo da transformacéo da psique
inconsciente, no que concerne a uma espécie de autonomia da mesma, Jung é aqui convocado
para clarear os mistérios desse drama interior que ocorre dentro do ser humano. Dessa forma,
pode assim especificar a relagdo do “Eu”, produto ficticio da consciéncia com o proprio produto
natural do inconsciente. Nela, o psicoterapeuta e psiquiatra suico se debruca, através da
observagdo psicoldgica, sobre os fendmenos psiquicos reativos do consciente, diante das
manifestacbes advindas desse componente irracional, desvalorizados pelo pensamento
ocidental-racionalista. Como ja real¢ado anteriormente, todos esses fendbmenos do inconsciente
sdo acolhidos como material por artistas que escolheram a performance como veiculo reativo
de extensdo a sua criagdo. Por isso, no tdpico que se segue, também se abordam como esses

conteddos da psique refletem na arte performativa.

2.4 Do inconsciente pessoal ao inconsciente coletivo

Quando Jung trata dos efeitos do inconsciente sobre a consciéncia, ele ndo se resume
apenas e tdo somente aos contetidos que foram apresentados por Sigmund Freud®, enquanto
principio de repressdo na primeira infancia: inclinaces ou desejos infantis que o individuo, por
influéncia moral e educacional do ambiente, sofre um entrave, tendo como reacdo o reflexo
deste acontecimento na formac&o da sua personalidade, durante a sua existéncia. As partes que
constituem a personalidade sofreriam bloqueios e, uma vez esquecidas, adentrariam as camadas
do inconsciente. No intuito de cessar com a propria repressao, pela analise, poderia chegar-se a
estes mesmos contelidos pessoais reprimidos no inconsciente, liberando-os a fim de se tornarem
conscientes para, entdo, serem averiguados, assimilados e, por conseguinte, conscientizados
pelo paciente.

Ao que tudo indica, por mais que os contetdos recalcados de cunho pessoal do individuo
fossem compreendidos por ele, num processo terapéutico demorado, ndo suspenderia a
sucessiva producdo fantastica do inconsciente, que também age com elementos que, apesar de
similares com o conteudo pessoal, excede este fator, pois elas implicam também em si aspectos
coletivos. A estas duas camadas constituintes no processo de desenvolvimento inconsciente,

Jung criard o conceito de inconsciente pessoal e inconsciente coletivo, sendo a segunda de

70 Sigmund Freud (1856-1939) foi um médico neurologista e considerado o “pai da psicanalise’. Freud comegou
a estruturar sua teoria a partir da observacao de casos de histeria. O conceito mais famoso é o complexo de Edipo,
formulado em 1899. Entre seus livros mais conhecidos, esta a Interpretacdo dos Sonhos. Suas ideias ultrapassaram
0 campo da terapia e abarcaram a religido e o poder.
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grande notoriedade, pois abarca uma das mais célebres teorias junguianas sobre os conteidos
nela inseridos, denominados por ele como arquétipos.

Tendo em vista a constante atividade instintiva e automatica desse componente
irracional da psique, Jung traca dois aspectos divergentes em que 0 inconsciente atua e sua
consequéncia, quando o conteldo do inconsciente toma o lugar da realidade consciente,
dominando-a, caracteristico de um adoecimento psicolégico ou do estado patoldgico:

[...] o inconsciente jamais se acha em repouso, no sentido de permanecer
inativo, mas esta sempre empenhado em agrupar e reagrupar seus conteidos.
SO em casos patologicos tal atividade pode tornar-se completamente
autbnoma; de um modo normal ela é coordenada com a consciéncia, numa
relacdo compensadora (JUNG, 2008, p. 13-14).

Embora a descoberta freudiana da libido e do “inconsciente que s6 sabe desejar” tenha
sido alto grau de relevancia aos estudos da psicologia, ndo retirando o seu valor de eficacia,
Jung reforga seu posicionamento acrescentando que as avaliagcOes acerca do inconsciente ndo
deveriam ser pautadas apenas por esse Viés, porque se fosse, propiciaria ao individuo uma
memoria genial, longe de qualquer esquecimento que 0 comprometesse em seu plano de vida.
Para tanto, o psicoterapeuta suico realca o acréscimo de todo um acervo psiquico, em que estdo
implicitos contetdos que ndo foram decifrados pela consciéncia, tendo como exemplo as
percepcdes subliminais dos sentidos. E dessa forma também que Artaud, buscando um teatro
que reconciliasse esses contetdos como condugéo criativa artistica, propde “a volta a idéia
elementar magica, retomada pela psicanalise moderna, que consiste, para conseguir a cura de
um doente, em fazé-lo tomar a atitude exterior do estado ao qual o queremos conduzir”
(ARTAUD, 2006b, p. 68).

O conteudo recalcado no inconsciente busca entdo meios de manifestar-se, e sera pelo
corpo fisico como veiculo desse conteudo que artistas ndo vao perder a chance de criar alianca,
a fim de exteriorizar como se sentem e como respondem a vida:

A performance caminha na direcdo desse ser interior procurando trazé-lo a
luz, tornando o corpo numa “ndo pessoa” dominada pela sua exterioridade e
abre-o e prontifica-0 para ser reabitado por esses “ndo lugares” que o
inconsciente lhe permite aceder (GARCIA MIGUEL, 2017, p. 67, grifo do
autor).

A profundidade irracional da psique também oferta indicios ao individuo, através da
projecdo de imagens nos sonhos. Ao sugerir aos seus pacientes que tomassem nota destes
materiais, Jung acrescenta que seria a oportunidade de possivel revelacdo simbodlica com algo
que poderia estar interligado ou ndo com o historico de vida. Atraves delas, se encontrariam

maltiplas possibilidades de interpretacdo, ou seja, que proporcionam pensamentos sem
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nenhuma intencionalidade consciente. E justamente por esse viés que a performance assumira
uma atitude heroica, cujo risco a saber encontra-se em todo mergulho que € fatal, até que se
volte a tona, isto é, sobre a dificuldade de ser reconhecida de forma plausivel pelos padrdes
vigentes acostumados com uma arte que nao exige deles esse mesmo mergulho ao novo e
desconhecido lugar habitual, aprovado pelo dominio da consciéncia. Entre outras palavras, eles
ndo querem se deparar com a desestabilidade do seu sentido Unico e acabado sobre si e sobre
um todo, talvez porque se deparem com um espelho que o ser humano evita olhar, ao ver um
pouco dele no outro. Partindo do pressuposto acima, em que se oculta o valor do inconsciente,
Artaud dara também o seu devido reconhecimento a essa dificuldade de inserc&o, de tal forma
que para ele: “Uma verdadeira pega de teatro perturba o repouso dos sentidos, libera o
inconsciente comprimido, leva a uma espécie de revolta virtual e que alias s6 podera assumir
todo o seu valor se permanecer virtual, impGe as coletividades reunidas uma atitude heroica e
dificil” (ARTAUD, 2006b, p. 21).

Ao direcionar, entdo, o seu foco contra a corrente do sentido Unico, cujas normas da
consciéncia achatam a pluralidade dos fendbmenos do inconsciente, a performance ndo buscara
compreender de imediato e por via da razdo os contetdos advindos dele, sobretudo num
momento em que a vida segue bem dificil em tempos nocivos do capital desumano, desleal e
frivolo, cujos projetos apresentados como virtuosos, a cada dia, vém revelando pela consciéncia
suas verdadeiras mascaras. I1sso também acontece porque ficar no plano da consciéncia dificulta
a passagem da energia criativa, podendo, por isso, o artista ficar a deriva. A performance,
portanto, é sensata em reconhecer e respeitar que o inconsciente oferece ao artista o descobrir-
se no sonho, toda uma simbologia para despertar plurais sentidos, além de se libertar enquanto
expressdo artistica fixada em padrbes. No entanto, para fortalecer a transformacdo constante
das descobertas, somente os aptos a esse mergulho, que ja se acostumaram a vasculhar suas
préprias sombras, conseguem explorar esse mundo de revelacdes e afirmacdes do individuo,
caso contrario correm o risco de se afogarem, perdendo assim a chance de se reconhecerem
mais além das qualidades teoricas e praticas de um fazer performativo:

E esta busca do acaso, da perda da norma por dentro da norma, de sair de
dentro da linguagem através da linguagem, de explodir os sentidos em todas
as direcOes, de tentar ser uma e muitas coisas que a expressao performativa
vai buscar ao inconsciente. Um movimento constante de devir, de ir e vir, que
ndo cessa nem por ocasido do processo de inscricdo no objeto, que procura
abrir uma forca que emane da obra e que tenha poderes de evocagdo e de
criagdo de imagens, de disposi¢des musicais, de ideias imperfeitas e
inacabadas. E esse 0 sonho da performance enquanto movimento em direg&o
ao inconsciente. Que é também um sonho de libertagdo do olhar. E um ver e
um “mais que ver” por cima das asas da liberdade (GARCIA MIGUEL, 2017,
p. 181, grifo do autor).
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Sendo préprio da estética da vida, por isso produto natural, o sonho representa um
fendmeno involuntario que ndo recorre a intermédios do individuo para se manifestar. No
sonho, o inconsciente reproduz os conteddos conscientes, ndo na integra, e sim na sua forma
fragmentada, carregando a representacdo fantastica e a vontade instintiva que a todo momento
busca libertar-se das intensas resisténcias culturais e das amarras da moral. Assim, onde a
consciéncia ndo habita, os contetidos adquiridos por ela ndo sdo revestidos em julgamentos e
bom senso. O posicionamento critico, por sua vez, ocorre em seguida, quando a consciéncia
desperta e tenta rever o que foi apresentado na “calada da noite”. O que por vezes ¢ dificil de
ocorrer, porque nao ha por parte do individuo um desdobramento consciente desse processo de
assimilacdo, que inclui diretamente a experiéncia de vida do mesmo:

Confrontar-se com o inconsciente é algo de muito diverso: trata-se de libertar
0S processos inconscientes que irrompem na consciéncia sob a forma de
fantasias. Pode-se entdo tentar interpreta-las. Em muitos casos é essencial para
0 paciente ter uma idéia acerca dessas fantasias; mas o importante é vivé-las
plenamente e também compreendé-las, uma vez que a compreensao
intelectual pertence a totalidade da experiéncia. Entretanto, ndo atribuo uma
primazia a compreensdo. Natutalmente, o médido deve ajudar o paciente a
compreender o0 que se passa; mas ele mesmo ndo entende, nem podera
entender tudo, devendo por isso ser cauteloso, precavendo-se contra oS
malabarismos da interpretacdo. O essencial, € bom repetir, ndo é a
interpretacdo e compreensdo das fantasias, mas a vivéncia que lhes
corresponde (JUNG, 2008, p. 100).

Jung adentrou com mais afinco nesse territorio subliminar da psique, porque percebeu
gue o sonho ndo era mero fruto de fantasia e, debrucando-se sob os efeitos que as imagens
simbdlicas poderiam provocar como ferramenta de cura aos seus pacientes, distinguiu em seu
estudo o valor do sonho, cuja evolugdo inconsciente fazia-se notéria em sua atividade autbnoma
de representacao simbolica, possibilitando a expansao progressiva da psique do individuo. Ele
concluiu, portanto, que o inconsciente exerce uma funcéo dirigente, objetiva e autbnoma, cuja
energia significativa atua sobre a consciéncia e contra a sua resisténcia. Jung, entdo, propde,
por assim dizer, que o inconsciente possui duas camadas distintas: o inconsciente pessoal e o
inconsciente coletivo.

Conceituado por Jung, o inconsciente pessoal é aquela camada que abrange todas as
experiéncias individuais e pessoais do individuo com um grupo social ou com a sua familia,
que foram recalcadas, esquecidas, reprimidas, como temores, frustacdes e traumas, podendo ter
maior frequéncia de acesso pelas manifestagdes do inconsciente, por meio de fantasias, sonhos,
sintomas, delirios, acbes e opinides. Isso quer dizer que, diante da manifestacdo parcial desta
camada, poder-se-ia pela analise reconhecer no passado do individuo a possivel origem da causa
especifica, adquirida durante a existéncia do mesmo. Abrange também coisas que foram
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apreendidas de forma subliminar, isto &, informacGes que geralmente deveriam pertencer a
consciéncia, mas que foram transmitidas de forma implicita, sem que o individuo se desse
conta’®, podendo ser atribuidas a circunstancias cotidianas desprezadas, a criticas que ndo foram
tomadas como construtivas e de afetos que ndo foram assentidos. Como fatores psicolégicos
sdo integrantes da personalidade, para Jung, sua perda produziria na consciéncia uma
inferioridade moral:

Os conteudos sdo de natureza pessoal quando podemos reconhecer em nosso
passado seus efeitos, sua manifestacdo parcial, ou ainda sua origem especifica.
Sdo partes integrantes da personalidade, pertencem a seu inventario e sua
perda produziria na consciéncia, de um modo ou de outro, uma inferioridade.
A natureza desta inferioridade ndo seria psicoldgica como no caso de uma
mutilagéo orgénica ou de um defeito de nascenga, mas 0 de uma omissao que
geraria um ressentimento moral. O sentimento de uma inferioridade moral
indica sempre que o elemento ausente ¢é algo que nao deveria faltar em relacéo
ao sentimento ou, em outras palavras, representa algo que deveria ser
conscientizado se nos déssemos a esse trabalho (JUNG, 2008, p. 131).

Na performance, todo acervo de cunho individual, advindo do inconsciente pessoal do
individuo, teréd seu devido valor de reconhecimento na sua concepcao de criacdo artistica nao-
narrativa e ndo-representacional, de modo que o artista recorrera de sua expressividade gestual
autébnoma, a rememoracdo da corporalidade fisica, cujos afetos contribuem para contar a sua
propria histéria. E um desafio de enfrentamento com o desconhecido, com o inconsciente, que
propde, antes de tudo, uma revelacéo do artista que vai mais além do dominio do entendimento
e da clareza do saber, para sé entdo, em Ultimo caso, assimilar os contetdos apresentados e
recorrer ao discernimento da consciéncia.

A transformacdo imediata que a performance tem por intencdo, encontra no fator
autobiogréafico a chance de reverberacdo libertadora e poderosa do artista, ndo s6 consigo, mas
com a relacdo de proximidade com o publico, numa mediagdo entre o passado e 0 presente,
rompendo com as protecdes do ja conhecido e habitual deleite do espectador. Quando se
caminha por esse viés, é possivel que o mesmo artista permita-se, ele mesmo, a sair da sua
realidade criada, na qual se tem o lugar conhecido e do conforto, para se reaproximar do seu
lado em que se tem algo perdido: o instintivo. E esse fator irreconhecivel que possibilitara

vislumbrar coisas importantes até entdo incompreendidas na profundidade dos escombros da

" Isso se da porque a consciéncia é focal, isto é, ela s6 pode concentrar-se em um objeto de cada vez e com isso
todo o restante das percepcfes tornam-se subliminares, justamente por conta dessa diferenca com relagdo a atitude
consciente.

77



mente, que criam o impacto e o choque suficientes para mobilizagéo e para abertura de novas
compreensdes acerca de si e do mundo que o rodeiam:

A arte lida com verdade, lida com transcendéncia, lida com imanéncia, € um
dos veiculos para o ser humano tomar contato com estados superiores de
consciéncia. O artista lida com as dialéticas corpo/alma, cabega/coragdo
(razdo/emocdo), vida/morte, que sdo estruturais a condicdo humana [...] o
corpo para uma alma (que é esse ato artistico), o suporte para se atingirem 0s
propdsitos mencionados (COHEN, 2002, p. 163, grifo do autor).

Por se tratar de um campo cujas raizes encontram-se no d&mago da intimidade do
performer, sua presenga ganha intensidade’? no momento da ag&o que encoraja a sua revelago
g, consequentemente, é percebida de forma sensorial pelos presentes, que se sentem provocados
a reagir e a participar com o que esta sendo visto no acontecimento compartilhado. E esse olhar
para a profundidade o qual desperta o ser humano sensivel, o valor social e pessoal na
expressividade singular do artista. Do siléncio no qual se apresenta uma mente irrequieta e
barulhenta, é que a performance encontra a sua posicao ativa de atuacao, de envolvimento e de
renovacdo no instante presente. Ndo é o contrario, em que se tem o olhar que s6 observa a
superficie e apenas sonha, cuja urgéncia social e pessoal encontra-se em passividade,
caracterizada pela sobrecarga de verborragias barulhentas e de mentes vazias.

A performance foi sempre uma manifestagdo artistica reativa ndo apenas pelo
seu caracter de instante e de velocidade muito particular, mas também por ser
uma expressao que, de acordo com esse sentimento de novo, impde e
possibilita a fusdo de influéncias e de informag6es que advém de muitos lados
da vida [...] A performance oferecia, assim, e continua a oferecer, uma
extraordinaria possibilidade de sintese das ideias e das coisas que surgiam
diariamente. A performance propde, enquanto diferenca e distingdo, uma
participacdo, um envolvimento, uma implicagdo que se manifesta através da
utilizacdo do corpo com um caracter de urgéncia, emergéncia e intensidade.
Este era, e ainda é, um territorio onde as tendéncias para a experimentacao e
as inclinagbes autobiogréficas se imiscuiam. As questdes biogréficas estdo
também conectadas com a utilizacdo do corpo, veiculo preferencial onde se
escrevem as histdrias de vida (GARCIA MIGUEL, 2017, p. 34).

Todavia, Jung reconhece que essa camada de cunho pessoal seria limitada, pois se fosse
a cura propriamente em si, através da conscientizacéo do individuo, o inconsciente cessaria sua
manifestacdo reativa. Portanto, seria limitado também o nimero de conteddos assimilados e

embutidos no inconsciente. Diz ele:

72 «performer sabe conectar os impulsos corporais a melodia. (A corrente de vida deve ser articulada em formas.)
As testemunhas entram, entdo, em estados de intensidade porque, por assim dizer, elas sentem a sua presenca. E,
isto é gracas ao Performer, que é uma ponte entre a testemunha e este algo. Neste sentido, Perfomer € pontifex,
fazedor de pontes” (GROTOWSKI, 1990, p. 1, grifo do autor).
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Se assim fosse, haveria a possibilidade de esgotar o inconsciente na analise;
em outras palavras, poder-se-ia através da andlise fazer o inventario completo
dos conteudos inconscientes, talvez no sentido de que o inconsciente nada
mais poderia produzir além dos contetdos ja conhecidos e recolhidos pela
consciéncia (JUNG, 2008, p. 129).

Dessa forma, aplicando uma outra camada a natureza inconsciente, ele conceituara em
conjunto com a psique pessoal, 0 inconsciente coletivo, pois ciente de que existe a influéncia
da sociedade sobre o individuo, cuja relacdo torna-o um ser social e ndo individual e em
separado, do mesmo modo aplicar-se-ia @ uma psique coletiva, cuja ampla sustentacdo se
admite em relacdo ao inconsciente pessoal. A psique coletiva é universal, pois € algo que
pertence a comunidade humana em geral, isto €, comum a varias pessoas, e ndo exclusivamente
a um individuo apenas.

A psique coletiva é também herdada de um passado remoto, pois tem suas raizes no
passado coletivo de toda humanidade. O inconsciente coletivo, que ndo é uma mente universal,
embora haja mal-entendidos acerca do tema, carrega sempre 0s mesmos conteidos psiquicos
que sdo passados de geracdo a geracdo a todas as pessoas e culturas, alicercado desde as
primeiras experiéncias dos antepassados. Esses conteudos psicoldgicos que influenciam
diretamente no comportamento e vida mental do individuo, sdo materiais psicoldgicos ou forgas
ativas que ndo se encontram passivas e camufladas na psique. Manifestam-se no inconsciente
ndo s6 do individuo, mas de todos em geral, num complexo de imagens universais, primitivas
e auténticas. Essas formas arquetipicas ndo sao frutos de ideias herdadas conscientemente, mas
de tendéncias humanas inatas, implantadas no inconsciente. Sobre esta questéo, Jung afirma,
em entrevista de agosto de 1957, em Zurique, Suica, ao Dr. Richard I. Evans, do Departamento
de psicologia da Universidade de Houston”®, que os seres humanos tém certas predisposicdes e
tendéncias de acdo e reacdo, diante de certas situacdes, assim como todos os demais animais.

Sobre este prisma do inconsciente contendo materiais psiquicos, ora de cunho individual
ou pessoal, ora de cunho coletivo ou impessoal, Jung debrucar-se-a assim sobre a analise da

existéncia pessoal do individuo, inserido conjuntamente aos fatores psiquicos coletivos que

3 Em entrevista, traduzida em portugués e disponivivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=c6VpU5FfqT0>,
Jung diz: “Vocé sabe que é um padrdo de comportamento, 0 modo como o jo&o-de-barro constréi o seu ninho. E
uma forma herdada, um cdédigo inato. Ele aplicara certos fendmenos simbidticos, entre insetos e plantas. S&o
padrdes herdados de comportamento. E 0 homem também os tem, é claro. Um esquema herdado. Seu figado, o
coracdo, todos os 6rgdos funcionardo sempre de uma certa maneira, de acordo com um padrdo. A pessoa podera
ter alguma dificuldade em perceber isso, pois ndo podemos nos comparar. Ndo ha outros animais como o homem.
N&o hé outros seres semelhantes, capazes de dizer como funcionam. Se existissem, poderiamos, sei 14! Mas como
ndo temos meios de comparacgdo, desconhecemos a totalidade de condigdes. Contudo, é inteiramente certo que 0s
homens nascem com um certo modo particular de funcionamento, um certo padrdo comportamental que se
expressa por imagens ou formas arquetipicas”.
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implicam & humanidade, embora ndo descarte também a possivel problematizacdo que envolve
a incompreensdo do individuo sobre esses mesmos conteldos da psique coletiva, pois se “tais
conteudos permanecem inconscientes, o individuo fica inconscientemente misturado a outros
individuos, isto €, ndo se diferencia, nem se individua (JUNG, 2008, p. 111). E Jung também

acrescenta ainda sobre esta questéo:

Os instintos coletivos, as formas fundamentais do pensamento e do sentimento
humanos, cuja atividade é revelada pela analise do inconsciente, representam
uma aquisicdo que a personalidade consciente ndo pode assimilar sem um
transtorno consideravel. Por isso, no tratamento pratico € da maior
importancia ter sempre em mente a integridade da personalidade. Se a psique
coletiva for tomada como um patrimdnio pessoal do individuo, disso resultara
uma distor¢do ou uma sobrecarga da personalidade, dificil de dominar. Por
conseguinte é absolutamente necessario distinguir os contetidos pessoais dos
contetdos da psique coletiva. Tal distincdo ndo é facil, uma vez que o
elemento pessoal procede da psique coletiva, a qual esta intimamente ligado
(JUNG, 2008, p. 40).

Para manter, entdo, a integridade da personalidade do paciente — ou aqui, do performer
-, evitando a ocorréncia da falta da mesma, Jung aos poucos estimula a conscientizagdo da
existéncia individual do paciente inserida num contexto maior, ou seja, no coletivo, pois da
mesma forma que os processos inconscientes contém todo o contetido compensatério™ do eu
consciente, necessario para gerar a autorregulacdo da psique, de igual maneira seria necessario
aflorar o autoconhecimento, no intuito de repensar o posicionamento do individuo no campo
da ética’™. Assim o paciente, contribuindo com o seu progresso analitico-terapéutico, ndo se
limitaria apenas a atender as suas necessidades individuais, mas recolocar-se-ia numa forca
atuante para com a sociedade:

Entretanto, quanto mais conscientes nos tornamos de ndés mesmos através do
autoconhecimento, atuando consequentemente, tanto mais se reduzira a
camada do inconsciente pessoal que recobre o inconsciente coletivo. Desta
forma, vai emergindo uma consciéncia livre do mundo mesquinho, susceptivel
e pessoal do eu, aberta para a livre participacdo de um mundo mais amplo de
interesses objetivos. Essa consciéncia ampliada ndo é mais aquele novelo
egoista de desejos, temores, esperancas e ambicGes de carater pessoal, que
sempre deve ser compensado ou corrigido por contratendéncias inconscientes;
tornar-se-4 uma funcgdo de relacdo com o mundo de objetos, colocando o

™ O termo “compensatorio(a)” é comumente citado nas teorias da psicologia analitica de Jung como uma forma
de gerar o equilibrio da psique. Segue-se aqui a melhor defini¢do nos prdprios dizeres de Jung, para que nao haja
qualquer equivoco e para situar o leitor quando esta palavra surgir no decorrer da leitura: “Na medida do alcance
de nossa experiéncia atual, podemos dizer que 0s processos inconscientes se acham numa relagdo compensatoria
em relacdo a consciéncia. Uso de propoésito a expressdo ‘compensatéria’ e ndo a palavra ‘oposta’, porque
consciente e inconsciente ndo se acham necessariamente em oposi¢do, mas se complementam mutuamente, para
formar uma totalidade: o si-mesmo (Selbst)” (JUNG, 2008, p. 64, grifo do autor).

5 Do grego, ética advém de ethos: lugar onde as pessoas habitavam. Em termo vulgar, diz-se comportamento,
tendo o prefixo com, correspondente & agdo ou algo em conjunto com os outros, e o radical portar, modo como o
qual se procede. Nesse sentido, 0 que melhor se encaixa é a conduta ou reflexdo particular do sujeito em relacéo
ao outro e o que se esta fazendo para conviver com 0 mesmo ou com a sociedade.
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individuo numa comunhdo incondicional, obrigatoria e indissolivel com o
mundo. As complicagdes que ocorrem neste estadio ja ndo sdo conflitos de
desejos egoistas, mas dificuldades que concernem a prépria pessoa e aos
outros. Neste estadio aparecem problemas gerais que ativaram o inconsciente
coletivo; eles exigem uma compensacio coletiva e ndo pessoal. E entdo que
podemos constatar que o inconsciente produz contetdos validos, ndo so para
o individuo, mas para outros: para muitos e talvez para todos (JUNG, 2008, p.
64-65).

Ha de se levar em consideragdo, portanto, o inconsciente coletivo sobre o processo de
terapia analitica tdo defendida por Jung. Em suas proprias palavras ele diz:

Este é constituido pelas percepgdes inconscientes dos processos reais
exteriores, por um lado, e por outro por todos os residuos das funcGes de
percepcao e adaptacdo filogenéticas. Uma reconstrugdo da imagem do mundo
inconsciente resultaria numa imagem, mostrando a realidade exterior, tal
como sempre foi vista. O inconsciente coletivo contém, ou melhor, é uma
imagem especular do mundo. De certo modo € um mundo, mas um mundo de
imagens (JUNG, 2008, p. 159-160).

Referente a citacdo acima, Jung atribui alto grau de relevancia sobre as imagens
apresentadas pelo inconsciente coletivo como reflexo simbdlico do mundo exterior e se utiliza
dessa alegoria para retratar o inconsciente coletivo, sendo ele inato e geral, ou seja, o ser
humano nasce com um cérebro demasiadamente complexo, o qual passou por um periodo
exorbitante de evolucdo e, evidentemente, 0 mesmo ja nasce com toda essa complexidade
evolutiva, inscrita pela experiéncia do individuo.

A presenca de uma memoria coletiva €, portanto, uma tendéncia imprescindivel para a
organizacao da memdria individual e é apenas ela que disponibiliza a estrutura, o sentido e a
profundidade das recordacbes de cunho pessoal e coletivo, que serdo acolhidos ao processo
criativo na performance e de novas ideias, pela percepcéo do corpo sobre os conteudos ocultos

na psique’®:

6 «“Um dos acessos ao caminho criativo consiste em descobrir dentro de si uma antiga corporalidade & qual se
esteja ligado por uma forte relagdo ancestral. Por isso ndo se esta no personagem nem no nao-personagem [...]
Uma fotografia, uma memoria de rugas, o eco distante de uma cor da voz possibilita a reconstrugdo de uma
corporalidade. Primeiro, a corporalidade de alguém conhecido, e depois cada vez mais e mais distante, a
corporalidade de um desconhecido, o antepassado. Seré literalmente 0 mesmo? Talvez ndo literalmente — mas
talvez, como poderia ter sido. Podera chegar bastante atras, como se a sua memdria acordasse. Este é o fendmeno
da reminiscéncia, como se recordassemos o Performer do ritual primordial. Cada vez que descubro algo, tenho a
sensacdo de que é aquilo que me recordo. As descobertas estdo no passado e nds devemos viajar atrds para as
alcancar. Com essa descoberta — como que regressando de um exilio — pode alguém tocar alguma coisa que nao
esta ligada aos inicios, mas — e atrevo-me a dizé-lo — ao inicio? Eu acredito que sim. Sera a esséncia 0 passado
escondido da memdria? N&o fago ideia. Quando eu trabalho préximo da esséncia, tenho a sensagdo que a memoria
se actualiza. Quando a esséncia é activada, € como se fossem também activadas fortes potencialidades. A
reminiscéncia é talvez uma dessas potencialidades” (GROTOWSKI, 1990, p. 3, grifo do autor).
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A arte da performance passa a agir de forma inclusiva e mais cerca do
inconsciente coletivo, mais proxima de uma materialidade que toca a vida
guotidiana. O enlace entre a vida e a arte é repetidas vezes encontrado nos
discursos ideoldgicos dos artistas e dos movimentos que o utilizam com maior
extensao e de forma mais doutrinaria (GARCIA MIGUEL, 2017, p. 98).
Jung verifica, entdo, que ha tudo no intelecto que tenha passado antes pelos sentidos e,
assim, dessa camada geral do inconsciente coletivo, a interpretacdo dos sonhos sera veiculo
também para a performance, meio pelo qual foi considerado banal durante muito tempo pelo
modelo de pensamento civilizatério racional:

E é por isso que os sonhos se tornaram formas de incubagdo importantes para
serem depois devolvidos e incorporados nos materiais — a maior parte das
vezes ja de novo alterados. Contudo, o préprio universo dos sonhos € em si
mesmo um campo que liberta os constrangimentos da realidade que nos
circunda e, assim, permite aceder a retratos do nosso psiquismo estrutural. A
sua liberdade de associacéo e as possibilidades de sentidos que abre s&o para
nos instrumentos basilares de uma abordagem performativa. Estamos a
aprender, a escutar e a sonhar, mesmo quando estamos acordados, e € com
essas ferramentas que elaboramos os objetos artisticos (GARCIA MIGUEL,
2017, p. 218).

Por sua vez, Artaud, buscando desprender-se de um modelo convencional teatral
meramente l6gico, a fim de conduzir a um ato cénico, atribui ao sonho forte influéncia no seu
pensamento, advindo das energias vitais do corpo e do inconsciente, porque resgatam a
revelacdo (ndo s6 em sonho, mas em estados de consciéncia expandida) que também os chefes
de tribos tinham da vida e pela vida. E uma forma de readquirir a observagio sobre algo que
esta ligado aos instintos primarios e aniquilador, inerente a natureza do homem:

Os acontecimentos do sonho conduzidos por minha consciéncia
profunda ensinam-me o sentido dos acontecimentos da vigilia para onde me
conduz a fatalidade nua. Ora, o teatro é como uma grande vigilia, onde sou eu
gue conduzo a fatalidade [...] [nesse] teatro onde conduzo minha fatalidade
pessoal (ARTAUD, 2006b, p. 131).

2.5 Das surpresas do sonho

Jung possuia uma visdo abrangente sobre a vida, pois permitia-se adentrar ao
desconhecido e a observar-se, desde cedo, servindo dele mesmo como matéria prima de muita
coisa, além também de se debrucar sobre a alquimia’’ e sobre os textos com conhecimentos
mais antigos, desde o Egito. Foi a partir dai que avistou os mesmos simbolos e figuras

geométricas que se manifestavam em seus sonhos. Logo, a simbologia foi sua for¢ca motriz de

7 Aqui se faz necessario ressaltar que Jung, acreditando ser Hermes Trismegisto, o criador da Alquimia e da
psicologia, trata as duas disciplinas de forma interligadas, para enfim serem propicias a interpretagéo da simbologia
oculta nos sonhos.
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investigacao dentro da psicologia analitica, pois ele detectou através dela o seu poder de acdo
fenomenal no inconsciente da psique. Assim, ndo era nada de anormal e limitado para ele aceitar
essa condicao do sonho, pois acreditava que o ser humano estava inserido no mundo néao de
forma isolada e auténoma, e sim de forma conjunta e dependente, isto é, num campo
vibracional. Se o individuo tivesse esse reconhecimento de sincronia com o universo, ele estaria
mais propenso a receber esses estimulos inatos e para adquirir presenca e clareza no mundo.
Caso contrario, se ele ndo conseguisse romper com a habito de fazer projecGes sobre 0s outros
e sobre si, ele tenderia a ficar num campo superficial das idealizagdes, isto é, mais ele afastar-
se-ia dessa sincronicidade com o mundo, distanciando-se também da relacéo de presenga para
com ele.

Na vida cotidiana, o homem é instruido a refletir sobre o que quer dizer, a fim de
deliberar a melhor maneira de exprimir as suas palavras. Entdo, o homem atribui home as
coisas, utilizando-se de uma coeréncia l6gica para 0 emprego de seu discurso. Logo, 0 homem
treinado empregara o seu ponto de vista, baseado num modelo estrutural racional de linguagem,
para ndo se fazer incompreendido. Assim, ndo medira esforcos para, se possivel, renunciar ao
méaximo do uso de metaforas complexas. O que difere, por sua vez, do sonho, em que se
encontra 0 acumulo de imagens contraditérias e destituidas de coeréncia, reveladas numa
atemporalidade. As coisas consideradas aparentemente comuns e corriqueiras podem vir a se
tornar atraentes e admiraveis, ou podem conter um aspecto amedrontador. Entre outras palavras,
de modo diverso, o inconsciente contém todo um material que se manifesta opostamente aos
conteudos disciplinados adquiridos pela consciéncia. Dessa forma, quando o individuo acorda,
tentando recordar-se do que foi transmitido pelo sonho com exatiddo, ele notaré a dificuldade
da compreensdo do mesmo na integra e logo cessara de se tornar notéria em sua memoria, pois
0 perturba e o0 incomoda, anulando assim a sua capacidade de associa¢do com situacoes de sua
vida historica. Como ele desconhece o sentido do conteudo do inconsciente transmitido em
sonho, entdo ele se abstém de averigua-lo, ignorando-o a fim de ndo se sentir confuso e
desnorteado em seus pensamentos. Todavia, quando se analisa os contetdos do inconsciente
exprimidos pelo sonho, revela-se mais proxima a importancia emocional que se insere na
profundidade da psique do individuo. E com o olhar vigilante sobre eles e incluindo-o0s na sua
criatividade, que a performance, debrucando-se sobre a observacdo desses fenémenos
inconscientes, vai buscar a oportunidade de indagacdes pessoais. Na coragem de se prostrar
diante do desconhecido mundo do sonho, a performance vai encontrar alternativas de

reconciliacdo relacional consigo e com outro, na propria experiéncia do artista:
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A performance introduz a matéria dos sonhos, a realidade da vida, a iluséo, as
ficcBGes pessoais e coletivas, as fantasias e as expectativas individuais. Os
objetos de arte produzidos pela performance formam-se de uma matéria que
os afasta de um olhar que reproduz o mundo, distanciando-se de uma
perspectiva mimética do exterior. Procuram uma sobreposi¢cdo do mundo
interior relativamente ao mundo exterior. Deixam de ser feitos & mdo — no
sentido do artificio manual e virtuoso — e introduzem o corpo como fazedor.
Dai o seu carécter confuso e, com frequéncia, inacabado. Esta condi¢do de
“corpo-palco” imprime-lhes um trago distintivo que separa as performances
das obras de teatro. A sua escrita, a sua dramaturgia, realizagao e relagédo com
0 mundo, segue por caminhos em que a experiéncia e 0s seus limites se
posicionam na fronteira entre a vida e a arte (GARCIA MIGUEL, 2017, p. 99-
100, grifo do autor).

A importancia que se tem na interpretacdo dos sonhos da-se porque os contetdos
inconscientes que se manifestam carregam todo aspecto da personalidade total do individuo.
Externar e reorganizar esses conteldos inconscientes ajudam a reorganizar a psique, junto a
consciéncia, podendo ser capaz de mudar também o carater. Na anélise dos sonhos, esses
aspectos enraizados na psique invisivel do inconsciente sdo tdo relevantes por serem imagens
vigorosas, que detém as experiéncias e conceitos da consciéncia e os transformam num sentido
inconsciente. 1sso se da porque o pensamento consciente das afirmacfes racionais coloca
limites na pluralidade que o inconsciente é capaz de produzir. A caracteristica do sonho é
simbdlica, porque se utiliza de uma linguagem ilustrada que ndo exprime uma causa de forma
direta, mas sim indiretamente, em metaforas. O sonho ndo tem por intuito proposital camuflar
0 que se tornou subliminar, mas devido ao reflexo da dificuldade do homem em perceber o
conteildo emocional, ele oferta possibilidades de interpretagdo, através de imagens que estejam
em consonancia com a causa do individuo em questdo. Apesar da historia do conhecimento da
civilizacdo ocidental a partir de Socrates ter banalizado esse componente da psique, desviando
o olhar sobre os conteddos oriundos dele, a acdo do inconsciente continua perpetuando no
homem ininterruptamente. Por vezes sdo transmissdes de mensagens ou avisos sobre todo tipo
de influéncia externa, visando através do sonho restabelecer de forma sutil o equilibrio psiquico.
A este processo, Jung chamard de fungdo compensatoria dos sonhos, pois 0s sonhos
compensam as debilidades da personalidade, ao mesmo tempo que podem ou ndo advertir o
individuo dos perigos da escolha de seu atual rumo.

H& no sonho uma certa comunhdo que aproxima o individuo da sua propria natureza,
rompendo com qualquer subterfugio que ele idealizou e acreditou ser sua configuracdo
enquanto ser humano. Artaud compactuard com a desmistificacdo de que a consciéncia se
coloca sobre o inconsciente, e acredita também que o sonho é capaz de fornecer ao artista a
liberacdo dos sentidos que se aproximam de uma sensagdo verdadeira e primordial de fronteira
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entre a vida e a arte. Da mesma maneira que fazer terapia ndo é algo prazeroso, quando se
coloca a tona atitudes que o individuo tem dificuldade de aceitar, da mesma forma é para o
pensamento de Artaud, em que a crueldade da revelagdo aterrorizante é fundamental no seu
teatro performativo, que busca a “liberdade magica do sonho™:

Queremos fazer do teatro uma realidade na qual se possa acreditar, e
gue contenha para o coragdo e os sentidos esta espécie de picada concreta que
comporta toda sensacdo verdadeira. Assim como nossos sonhos agem sobre
nos e a realidade age sobre nossos sonhos, pensamos que podemos identificar
as imagens da poesia com um sonho, que sera eficaz na medida em que sera
lancado com a violéncia necesséria. E o publico acreditara nos sonhos do
teatro sob a condicédo de que ele os considere de fato como sonhos e ndo como
um decalque da realidade; sob a condicao de que eles Ihe permitam liberar a
liberdade méagica do sonho, que ele sé pode reconhecer enquanto marcada pelo
terror e pela crueldade (ARTAUD, 2006b, p. 72-23).

A dificuldade néo se apresenta, por exemplo, na mentalidade primitiva, porque nela se
encontra a qualidade de conservacgédo deste material psiquico: os instintos. O homem primitivo
era guiado por esses instintos e, ja o seu descendente, ndo. A priori, esses instintos que criavam
formas e se projetavam através dessas imagens nos sonhos, tinham seu grau de importancia
pelas visdes dos lideres ou chefes da tribo, pois eles tinham mais clareza da associagdo dessas
imagens como um aviso das forcas da natureza. Em seguida, o conteldo dessas imagens era
repassado e logo compreendido pelos outros individuos da comunidade. J& com o descendente,
ou seja, 0 homem racional no processo de civilizagdo, desenvolveu-se o controle dos instintos,
adotando a separagdo da consciéncia com a profundidade instintiva da psique. Apesar do
esforco de controle e até punicBes sobre os que mantinham contato com os contetdos do
inconsciente, o carater desses fendmenos instintivos nunca deixou de existir parcialmente no
homem da civilizagdo ocidental.

E justamente através do fendmeno instintivo que se trara o campo simbolico nos sonhos,
por vezes incompreendidos. Serdo tratados no tépico a seguir, sendo uma das esferas mais
admiradas da teoria junguiana, 0s arquétipos e 0s instintos. Esses servirdo como ferramenta
importantissima de contribuicdo criativa e estrutural de certas performances, visto que ao
resgatar essas imagens, resgata-se também a carga emocional do inconsciente pessoal e do

inconsciente coletivo de uma cultura.

2.6 A manifestacéo do invisivel: instintos e arquétipos
Viu-se que o inconsciente coletivo apresentado por Jung € uma mescla de ideias e
predisposicOes inatas que sdo transmitidas de geracdo em geracdo, desde os primordios da

espécie humana e que, portanto, tm uma base bioldgica que traz informagdes, sentimentos,
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sensacOes, lembrangas de um tempo remoto. Quando o individuo nasce, essas tendéncias
naturais que compdem o contetdo psiquico do inconsciente coletivo e que sdo potencialidades,
ou seja, que sao como sementes aguardando as propicias condi¢es para germinar, no decorrer
da vida, diversas situacdes vao abrindo espago para que essas tendéncias naturais sejam
colocadas em prética, pois elas dependem da experiéncia do individuo para se desenvolverem
ativamente. Dessa forma, as sementes germinam, isto é, as potencialidades inatas se
desenvolvem e desabrocham. Esses contetidos foram constituidos ao longo de milénios, a partir
de repetidas experiéncias dos ancestrais e 0s instintos que permitiram a uniformidade funcional
da psique, porque sendo eles inconscientes, sua manifestacdo acontece independente da
vontade:

Mediante a analise do inconsciente pessoal, 0 material coletivo juntamente
com os elementos da individualidade sdo conscientizados. Uma vez abolidas
as repressdes de ordem pessoal, a individualidade e a psique coletiva comegam
a emergir, fundidas uma na outra, liberando fantasias pessoais até entdo
reprimidas. Aparecem sonhos e fantasias, que se revestem de um aspecto
diferente (JUNG, 2008, p. 144).

Na performance, o artista interessado por compreender sua propria existéncia observa
seu instinto, a fim de encaminhar certas forcas advindas dele, no qual é encontrado todo um
acervo do seu proprio trajeto de experiéncia. Ele encontra, assim, a utilidade de todo material
psiquico e o direciona ao exercicio de sua atividade criativa. Sobre essa conducdo do artista,
assumindo o seu instinto como for¢a motriz de sua obra, Artaud diria que “O ator ndo passa de
um empirico grosseiro, um curandeiro guiado por um instinto mal conhecido” (ARTAUD,
2006b, p. 114). Dessa forma, privilegiando a reconexao profunda com o caréater instintivo sobre
um discurso superficial, Artaud ndo deixa de reforcar a sua importancia acerca desse fenémeno,
porque “0 instinto comparece para suprir essa auséncia de uma no¢éo que nao se pode definir;
e nao € preciso cair de tdo alto para emergir nas paix6es medianas como aquelas de gque o teatro
contemporaneo esta cheio” (ARTAUD, 2006b, p. 118).

Nessa uniformidade de acdo, os instintos exprimem-se numa proje¢do imagética deles
mesmaos, trazendo sua forma simbolica arcaica: os arquétipos. No termo popular, os arquétipos,
como simbolos alquimicos, seriam um tipo de memoria que vem da pré-historia, isto €, sdo
conceitos que 0 homem primitivo armazenou em Seus genes e que permanece em toda a
humanidade:

De qualquer modo, quer se trate ou ndo de criptomnésia, surge inconsciente
de uma pessoa civilizada uma imagem divina auténtica e primitiva,
produzindo um efeito vivo, que poderia dar o0 que pensar a um psicélogo da
religido. Nessa imagem nada ha que possa ser considerado “pessoal”; trata-se
de uma imagem totalmente coletiva, cuja existéncia étnica ha muito é
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conhecida. Trata-se de uma imagem histérica que se propagou universalmente
e irrompe de novo na existéncia através de uma funcédo psiquica natural. Mas
isto ndo é de se estranhar, uma vez que minha paciente veio a0 mundo com
um cérebro humano cujas fungdes continuam a ser as mesmas que entre 0s
antigos germanos. E o caso de um arquétipo reativado, nome com que designei
estas imagens primordiais. Mediante a forma primitiva e analdgica do
pensamento peculiar aos sonhos, essas imagens arcaicas sao restituidas a vida.
N&o se trata de idéias inatas, mas de caminhos virtuais herdados (JUNG, 2008,
p. 24, grifo do autor).

Jung descobre que os arquétipos se expressam de maneira tipicamente humana, ou seja,
que obedecem a certos padrdes. Entdo, a ideia de arquétipo oferece semelhancas funcionais no
modo como se expressa a fantasia humana. Dessa disposi¢cdo funcional, para a prética clinica,
Jung recorrerd a essas imagens arcaicas para trazer uma hipotese de trabalho que servira para a
investigacdo de fatos ou para a compreensdo tanto dos vastos fenémenos clinicos, quanto
culturais. Assim, Jung debruca-se nas historias, nos contos de fada e, com mais afinco, na
mitologia grega, que é propriamente um simbolo, porque nela se concernem diversas historias
sobre os desejos, tanto humanos como de deuses, sendo ambos pertencentes a mesma classe,
além de outros fatores como os préprios sentimentos, a traicdo, o 6dio, a inveja, o0 poder, a
ganancia etc.’®

Tratando-se de colocar essas imagens simbolicas no plano artistico, o performer utiliza-
la-4 como elemento de criacdo do seu imaginario, numa intuitiva producdo poética, embora
Artaud, tratando dessas mesmas imagens, advindas do inconsciente, faca sua critica sobre
qguando se atribuem a elas a definigdo “poéticas”, banalizando-as:

Proponho a renlincia ao empirismo das imagens que 0 inconsciente carrega ao
acaso e que também langcamos ao acaso chamando-as de imagens poéticas,
portanto herméticas, como se essa espécie de transe que a poesia suscita ndo
repercutisse em toda a sensibilidade, em todos 0s nervos, € como se a poesia
fosse uma forca vaga e que ndo varia seus movimentos” (ARTAUD, 2006b,
p. 68).

E colocada também ao performer a possibilidade de desvendar e compreender com mais
assiduidade as formas como essas imagens se apresentam, pois elas s@o revestidas de um

imaginario coletivo, cujas personagens podem vir a ser miticas e literarias, componentes

essenciais aos estudos artisticos de pesquisa e performance. E a partir delas que se

8 E de suma relevancia ressaltar que mesmo que 0s arquétipos sejam constituidos quase que inteiramente por
elementos oriundos do inconsciente coletivo, sendo igual para todos os seres humanos, eles também compreendem
elementos individuais provenientes da consciéncia do préprio individuo e do seu inconsciente pessoal.
Desenvolvendo-se de forma autbnoma, os arquétipos tém personalidade propria: sdo figuras simbélicas
individualizadas e bastante complexas que residem na psique.
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proporcionam ao artista possiveis revelacdes de seus comportamentos, complexos e de sua
propria experiéncia pessoal e coletiva:

A consciéncia interior € parte de uma imagem que se constroi e que tras [sic]
ligada a si o fundo invisivel do corpo. Esta imagem tem vérios vetores de forca
gue a mantém e desenvolvem. Alguns destes vetores sdo culturais e outros
resultam da acumulacdo de experiéncias e consequéncia das aprendizagens do
corpo, matérias e conhecimentos a partir dos quais se criaram imagens que
comunicam num nivel profundo. Estas imagens séo utilizadas pelos artistas
ao tornarem o corpo o0 seu instrumento e matéria de criacdo, propondo uma
apreensdo e aprendizagem do mundo que, desse modo, transforma em
experiéncia comum o sofrimento e o prazer. As imagens do corpo sdo
inclusivas e pertencem a todos n6s sendo na sua parecenca que se define o
coletivo e nas suas singularidades que se imprime o subjetivo. Além disso ao
serem inclusivas puxam-nos para um espaco de participacdo, no qual ndo é
possivel escapar. E essa a sua natureza inclusiva: um apelo para o mergulho
dentro de si ao olhar e sentir o corpo do outro. Todos estdo incluidos e
ninguém sofre sozinho, ou ninguém se extasia, também, de forma isolada.
Estas imagens interiores expostas através do corpo sdo um apelo a
participacdo. E tomam um cariz politico e social que as artes parecem querer
puxar para 0 seu interior. As imagens do corpo de cariz artistico e, em
particular, performativo, tém um forte apelo para a referida aprendizagem, a
gual se pode considerar um constante mapeamento do corpo para o desvelar
dos varios sujeitos de que este € feito e que os dispositivos auxiliam a desvelar
(GARCIA MIGUEL, 2017, p. 64-65).

Artaud, por sua vez, considerando esses simbolos alquimicos como partes
transcendentes que carregam uma densidade psicoldgica, considera-os como estados filosoficos
da matéria que convidam o performer a se atentar quando elas se apresentam:

Os Mistérios Orficos que subjugavam Platdo deviam ter, no plano moral e
psicolégico, um pouco desse aspecto transcendente e definitivo do teatro
alquimico e, com elementos de uma extraordinaria densidade psicoldgica,
evocar em sentido inverso simbolos da alquimia, que fornecem o meio
espiritual para decantar e transfundir a matéria, evocar a transfusdo ardente e
decisiva da matéria pelo espirito (ARTAUD, 2006b, p. 43).

Dessa forma, esses simbolos nada mais sdo do que o espirito que quer ganhar espago
sobre 0 corpo, ou entre outras palavras, é mais um conteldo energético que busca sua expansao.
Através da linguagem fisiopsicoldgica, esses simbolos permitem tornar possivel a manifestacdo
artistica ao fornecer sentidos mdltiplos, diferentemente da palavra, com a sua l6gica de discurso,
gue tende mais a contribuir para o seu achatamento. Sendo assim, 0s arquétipos ajudariam
também a reconstituir o equilibrio do individuo.

E necessario tracar aqui um paralelo com a histdria empirica do presente autor desta
dissertagdo, quando 0 mesmo iniciou sua investigacdo sobre a interpretacdo dos seus sonhos,
conforme ele foi o analisado, por via da terapia junguiana. A partir dai, comecou a considerar

as imagens simbdlicas essenciais, uma vez que forneciam indicios de obstrucdo referente a
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repressdo de sua condigdo sexual, que ele sustentou durante anos a fio, a ponto de deixa-lo num
quadro de depressdo aguda. As imagens simbolicas que se apresentaram em seu sonho
garantiram-lhe futuramente uma tatuagem nas costas, como forma de recordacdo de uma
superacdo extremamente fundamental e significativa, pois se tratava justamente do bloqueio de
seus instintos, de sua energia motriz vital. A partir dai, fez-se notar que a proposta de relembrar
todo o simbolismo n&o s6 apresentado em forma, mas também em cores e sensagdes, enquanto
ele sonhava, um caminho norteador de perspectivas abrir-se-ia as interpretacdes interligadas a
sua historia de vida, podendo também chegar-se mais proximo da causa. Foi 0 que aconteceu.
As imagens do inconsciente apresentaram-se como aviso e como resposta ao seu bloqueio e as
suas inquietacOes. Depois, essas imagens revelavam-se em estado de sensibilidade aflorada do
corpo, quando o autor desta dissertacdo exercia a sua faculdade criativa e inventiva na
performance:

Se, por um lado, o artista segue 0s seus instintos, também é forcado a percorrer
caminhos que o tornem comunicante. E nesta abertura condicionada que o
corpo do artista se tornou objeto de arte possivel, objeto estético. E inscreve
nesse objeto também o corpo do espectador, o que implica logo um processo
de maltiplas subjetiva¢ées (GARCIA MIGUEL, 2017, p. 180).

De acordo com Jung, héa a existéncia de inimeros arquétipos desenvolvendo-se em
potencial a partir do inconsciente coletivo, todavia apenas algumas dessas forcas conseguiram

desenvolver-se consideravelmente, a ponto de serem conceituadas.

2.7 Quando a mascara cai: da persona ao self

A persona € 0 arquétipo que possui um conceito pratico indispensavel para compreender
as relacOes de adaptacdo que as pessoas tém com o mundo externo, pois ela se coloca entre o
mundo real e a individualidade.

Jung percebeu que os individuos, sobretudo os seus pacientes, portavam-se de maneira
diferente em cada ambiente social, o que para ele era natural, pois implicava a adaptacdo dos
individuos as circunstancias publicas, que os colocava em avaliacdo para serem aceitos e, logo,
pertencentes a um determinado grupo. Assim, ele toma como exemplo o0 médico que possui
uma maneira peculiar de se apresentar e um jeito especifico de se comportar, do mesmo modo
como se espera da imagem de médico pela sociedade, ou seja, ele tem por necessidade se
mostrar de um certo modo ou algo de seu comportamento que dé credibilidade a sua imagem,
caso contrario pela falta dessa aparéncia que reveste toda uma crenga popular, 0s outros nao o

reconhecerdo como tal. Como reflexo desse caso de atender as expectativas da sociedade, o
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médico apropria-se dessa identidade e deposita a confianca de que ele €, portanto, o que
aparenta ser:

A construgdo de uma persona coletivamente adequada significa uma
consideravel concessao ao mundo exterior, um verdadeiro auto-sacrificio, que
forca o eu a identificar-se com a persona. Isto leva certas pessoas a acreditarem
gue sdo o que imaginam ser. A "auséncia de alma" que essa mentalidade
parece acarretar é so aparente, pois o0 inconsciente nao tolera de forma alguma
tal desvio do centro de gravidade. Se observarmos criticamente casos dessa
espécie, descobriremos que a mascara perfeita € compensada, no interior, por
uma "vida particular” (JUNG, 2008, p. 80, grifo do autor).

No entanto, aquilo que aparenta ndo € necessariamente a propria personalidade do
individuo, visto que a origem da palavra persona tem por base as mascaras sociais, encontradas
desde a Tragédia Grega’®, em que se notava a presenca de personagens, cada qual com sua
mascara representativa que aludia a um papel interpretativo, a fim do individuo munir-se e ser
notorio aos outros, sem mostrar a sua verdadeira face:

A palavra persona € realmente uma expressao muito apropriada, porguanto
designava originalmente a mascara usada pelo ator, assinalando o papel que
este ia desempenhar na peca. Se tentarmos estabelecer uma distin¢do exata
entre o material psiquico consciente e inconsciente, logo nos encontraremos
diante do maior dilema: no fundo, teremos de admitir que as afirmacdes acerca
do inconsciente impessoal sdo coletivas. Acontece porém que a persona,
sendo um recorte mais ou menos arbitrario e acidental da psique coletiva,
cometeriamos um erro se a considerassemos in totum como algo de individual.
Como seu nome revela, ela € uma simples mascara da psique coletiva,
mascara que aparenta uma individualidade, procurando convencer aos outros
e a si mesma que ¢ individual, quando na realidade ndo passa de um papel ou
desempenho através do qual fala a psique coletiva (JUNG, 2008, p. 142-143,
grifo do autor).

O arquétipo persona ou a mascara social, portanto é, por um lado, a indicacdo dos
aspectos da personalidade que o individuo aparenta publicamente, assumindo um papel

representativo, a fim de atender as exigéncias e expectativas da sociedade para pertencimento

7 para melhor exemplificar o percurso que a mascara teve no teatro grego, segue nas seguintes palavras de Patrice
Pavis: “No teatro, a personagem esta em condi¢des de assumir os tragos e a voz do ator, de modo que, inicialmente,
isso ndo parece probleméatico. No entanto, apesar da “evidéncia” desta identidade entre um homem vivo e uma
personagem, esta Gltima, no inicio, era apenas uma mascara — uma persona — que correspondia ao papel dramatico,
no teatro grego. E através do uso de pessoa em gramatica que a persona adquire pouco a pouco o significado de
ser animado e de pessoa, que a personagem teatral passa a ser uma ilusdo de pessoa humana” (PAVIS, 2017, p.
285, grifo do autor). E continua: “No teatro grego, a persona é a mascara, o papel assumido pelo ator, ela ndo se
refere & personagem esbocada pelo autor dramaético. O ator esta nitidamente separado de sua personagem, é apenas
seu executante e ndo sua atuacao, gesto e voz. Toda a sequéncia da evolucdo do teatro ocidental serd marcada pela
completa inversdo dessa perspectiva: a personagem vai-se identificar cada vez mais com o ator que a encarna e
transmudar-se em entidade psicolégica e moral semelhante aos outros homens, entidade essa encarregada de
produzir no espectador um efeito de identificacdo™ [...] Esta simbiose entre personagem e ator (que culmina na
estética do grande ator romantico) é que causa as maiores dificuldades na analise da personagem (PAVIS, 2017,
p. 285, grifo do autor).
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em grupo. E por outro lado, € a identificacdo ficticia ou imagem representativa que o individuo
quer aparentar publicamente, segundo os seus desejos e crenga sobre si mesmo, embora esta
esteja longe de ser, segundo Jung, a personalidade honesta e real. Através da persona e da
mascara, o individuo cria uma imagem protetora e forte tdo definida de si, que o livra da sua
interioridade, do seu intimo invisivel e obscuro, no qual se encontra o inconsciente coletivo e
toda sua sombra:

Parece que nossa consciéncia se volta principalmente para fora (em
consonancia com a alma ocidental), deixando as coisas interiores mergulhadas
na obscuridade. No entanto, tal dificuldade pode ser facilmente superada, se
considerarmos com espirito critico e com toda concentracdo o material
psiquico da nossa vida particular e ndo apenas 0s acontecimentos exteriores.
Infelizmente estamos acostumados a silenciar pudicamente esse lado interior
(talvez com medo de que nossas mulheres traiam certos segredos); e se estes
forem descobertos, reconheceremos, cheios de arrependimento, nossa
"fraqueza"”, ja que o Unico método educativo consiste na supressao ou
repressdo das fraguezas, ou a exigéncia que se as esconda do publico. Seré
bom acrescentar que isso ndo adianta coisa alguma (JUNG, 2008, p. 85, grifo
do autor).

Entretanto, com uma dose de vontade e compreensdo do individuo, o processo de
consciéncia inicia-se, desmistificando a crenca que a persona que se construiu € idéntica a
personalidade. J& se essa compreensdo estiver, em suma, no inconsciente, o individuo estara
propenso a presenciar conflitos internos aborrecedores.

Segundo Jung, é de suma importancia que essa imagem que o individuo aparenta a
sociedade ndo esteja em par de igualdade a personalidade real do individuo, na sua
particularidade, isto é, ele ndo recomenda que a persona, com seus cumprimentos sobre as
exigéncias da vida social, exercam dominio sobre a vida particular, porque pode acarretar na
obliteracdo do pensar, do sentir, da intuicdo; da individualidade, logo da singularidade:

A persona é sempre idéntica a uma atitude tipica, em que domina uma das
fungdes psicoldgicas: o pensar, o sentir, a intui¢do, etc. Tal unilateralidade
condiciona uma repressao relativa das outras fungdes. Em consequiéncia disso
a persona é um obstaculo ao desenvolvimento individual. A dissolugdo da
persona €, portanto, uma condicdo indispensdvel da individuagdo [...]
Enquanto existir a persona, a individualidade é reprimida e se manifesta, no
maximo, na escolha das caracteristicas pessoais, por assim dizer pelo traje do
ator. SO com a assimilacdo do inconsciente a individualidade emerge e se
evidencia através daquele fendmeno psicolégico de ligagdo entre o eu e 0 ndo-
eu; é isto que chamamos de posicdo, ndo mais tipica mas auténtica posicao
individual (JUNG, 2008, p. 158-159, grifo do autor).

Isso quer dizer que os elementos que tornam o individuo auténtico podem ser
esquecidos, reprimindo-se conjuntamente os objetivos de vida e tornando-o dependente e refém

da aprovacdo dos outros. Em contrapartida, ele recomenda também, para que haja saide
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psiquica, ndo abandonar por completo as exigéncias impostas pela sociedade, desdenhando a
importancia referente aos vinculos sociais, pois € na relacdo com o outro que o reflexo do
individuo pode fazer-se notado por ele. E necessario, portanto, que se adquira o equilibrio entre
0 que a sociedade espera do individuo e o que ele realmente é enquanto personalidade propria.
O que infelizmente ndo acontece, porque nem todas as pessoas adquirem conhecimento a
respeito desses fenbmenos psiquicos. Quando menos se percebe, o individuo ja estd mergulhado
numa crise neurdtica fora de contexto, devido ao tamanho acimulo de contradicdo que se
manifesta internamente, querendo romper com as autoafirmac6es. O conflito instaura-se e a
sustentacdo da méscara cai. Entre outras palavras, como um sedativo, a constru¢éo da persona
alivia um pouco a pressao dos impulsos do inconsciente, gerando também uma orientacao frente
a sociedade, e uma vez passado o efeito, o individuo rebela-se e se desorienta:

Em beneficio de uma imagem ideal, a qual o individuo aspira moldar-se,
sacrifica-se muito de sua humanidade. Individuos desse tipo, extremamente
pessoais, costumam ser muito sensitivos, ja que é tdo facil ocorrer-lhes algo
gue traz a consciéncia certos detalhes indesejaveis de seu verdadeiro carater
("individual™) (JUNG, 2008, p. 43, grifo do autor).

No processo de terapia analitica, dissolve-se a mascara e se descobre que ela é
propriedade da psique coletiva, e ndo da psique individual, como se costumava aparentar. Jung,
entdo, retrata que a persona ndo é resultado inato do individuo e, por isso, ndo possui nada de
real nesse desenvolvimento psiquico. Dai se inserem todos os tributos que o tornam um ser de
identidade, indivisivel, imutavel, ndo contraditorio, com titulos, nome, funcdo etc., e sua
individualidade, fruto de sua esséncia primordial, é ocultada e colocada em segundo plano. O
que é fortalecido, portanto, € somente a imagem da psique coletiva, com o propésito de controle
sobre o desenvolvimento da personalidade do individuo, tendo o mérito reconhecido apenas por
cumprir esses requisitos em prol do coletivo, enquanto a singularidade, como sendo a
verdadeira natureza do individuo e fonte de questionamento e transformacdo, € definhada:

Ao analisarmos a persona, dissolvemos a mascara e descobrimos que,
aparentando ser individual ela é no fundo coletiva. Deste modo
surpreendemos "a pequena divindade humana™ em sua origem, o Deus geral
personificado pela psique coletiva. Por fim, com espanto, percebemos que a
persona nao é mais que a mascara da psique coletiva. No fundo a persona
nada tem de "real”. Ela é um compromisso entre o individuo e a sociedade
acerca daquilo que "alguém parece ser": nome, titulo, funcéo e isto ou aquilo.
De certo modo, tais dados sdo reais; mas, em relacdo a individualidade
essencial da pessoa, representam algo de secundario, apenas uma imagem de
compromisso na qual os outros podem ter uma quota maior do que a do
individuo em questdo. O sortilégio do nome e outras pequenas vantagens
"mégicas"”, tais como titulos ou coisas parecidas, emprestam 0 necessario
prestigio para a viabilidade deste compromisso (JUNG, 2008, p. 143, grifo do
autor).
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Da mesma forma que Jung propde que a mascara social caia, para enfim abrir caminho
a verdadeira personalidade do individuo, assim também é para Artaud, que propde em seu
teatro, semelhante a atitude imediatista de mudanca da performance, a ruptura de estruturas que
mantém os artistas absortos perante a sua singularidade, bloqueando toda sua forga instintiva e
criativa. O resultado que se tem ao negligenciar essa questio, que ndo permite que o artista se
veja tal como ele realmente € na sua esséncia, € o impedimento da comunicacao efetiva, em que
algo de magico poderia acontecer, e dessa “magia” a qual poderia fortificar a transformacéo de
atitudes entre as pessoas, pela troca da experiéncia sensorial e ludica e que evoca intensidades,
atravessam as aparéncias e pedem passagem para adentrar nas raizes de cada um:

[...] as manifestacBes plasticas de forcas, as intervencbes explosivas de uma
poesia e de um humor encarregados de desorganizar e de pulverizar as
aparéncias, segundo o principio da anarquia, analogia de toda verdadeira
poesia, s6 terdo sua verdadeira magia numa atmosfera de sugestdo hipnotica
em que o espirito é atingido através de uma pressdo direta sobre os sentidos
(ARTAUD, 2006b, p. 109).

E nesse ponto que Artaud também faz sua colocacéo a respeito da problematica que se
apresenta a sociedade relutante a magia, porque “Por mais que exijamos a magia, porém, no
fundo temos medo de uma vida que se desenvolvesse inteiramente sob o signo da verdadeira
magia” (ARTAUD, 2006b, p. 5).

Embora haja em Artaud a necessidade de ndo sustentar a construcdo de persona e de
personagem, revelando assim o ser humano, ele segue a mesma concepcéo que a performance
adquire na relacdo com a persona e com a personagem. Elas se mantém, mas em outra conotagédo
gue ndo a do teatro realista convencional que Artaud criticava e que a performance também
combatia. O que geralmente ocorre, por sua vez, também na performance, quanto ao exercicio
da relacdo com a persona, sendo ela mais abrangente, ligada aos vastos arquétipos, é que

No processo de criagdo do “ator-performer”, quando existir um trabalho de
personagem, este vai ser muito peculiar. Ao contrario do método de
Stanislavski em gue se procura transformar o ator num potencial de emogdes,
corpo e pensamento capazes de se adaptarem a uma forma, ou seja,
interpretarem com verossimilhanca personagens da dramaturgia, nesse outro
processo o intento € o de “buscar” personagens partindo do proprio ator. O
processo vai se caracterizar muito mais por uma extrojecdo (tirar coisas,
figuras suas) que por uma introjec&o (receber a personagem). E claro que o
método de Stanislavski ensina a construcdo da personagem a partir das
caracteristicas pessoais do ator e que o processo de escolha da personagem
pelos atores geralmente se d& por empatia (semelhanca) ou por oposicéo
(encarando-se como desafio), mas na performance art esse processo é mais
radical, sendo realcado pela propria liberdade tematica que faz com que se
organizem roteiros a partir do préprio ego (COHEN, 2002, p. 105-106, grifo
do autor).
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O performer tem como desafio fazer emergir sua persona no processo de criagdo, através
da execucdo fisica, nas afetacdes que o corpo sofre, advindos da profundidade sobre si mesmo.
A partir dai, o artista abre possibilidades de revelar transformac6es dele, projetadas sob uma
imagem arquetipica e em persona que como mascara evoca imagens da fantasia e do imaginario
humano. Como se V&, essa persona ndo vem pronta de fora ou de um texto predefinido, a fim
de ser preenchida pela historia de uma personagem realista. Ela nasce da propria energia do
artista, a fim de ser preenchida pela sua visdo de mundo e por partes de sua propria histéria. O
que o performer faz é projetar essa imagem interna ao externo, podendo assim reconhecer-se
nela. Ela também ndo depende necessariamente de ser colocada numa linearidade e uma
sequéncia narrativa, como composicao estrutural.

Uma vez que a realidade é constituida pela unido de influéncias externas e internas do
individuo, da consciéncia e do inconsciente da sombra e da luz, do dionisiaco e do apolineo, do
cardter instintivo e racional, na falta do reconhecimento desses aspectos por parte do individuo,
pode, contudo, acarretar 0s importunos e transtornos psiquicos que sdo sintomas de sua
negligéncia em se adaptar as circunstancias do seu intimo. Boa parte desse resultado € o refugio
do individuo na persona, ndo revelando assim a sua singularidade, também complexa,
contraditoria, fragil por natureza, a qual carrega em si tanto o carater pessoal quanto coletivo.

Isso explica 0 porqué a persona, estando entre 0 mundo real e a individualidade, seja
heranga da psique coletiva, do controle dos impulsos instintivos do consciente, ou melhor, da
consciéncia que também é o ego®°, sobre o inconsciente. Assim, quando Jung diz que o
inconsciente compensa o déficit da consciéncia, a fim de gerar o equilibrio da psique, é
necessario compreender o elemento que enfim se relaciona como o centro da personalidade: o
self ou o si mesmo. Este sim, atuando tanto com 0s processos conscientes quanto com 0s
processos inconscientes, serdo importantes ao processo de individuacdo e ao resgate da
singularidade, como serdo vistos mais a frente.

Segundo Jung, o self ou o si mesmo é o principal arquétipo do ser humano, que engloba
todos o0s outros arquetipos, na realizacdo da totalidade da psique e da individualidade do
individuo, com ou sem concordancia da sua vontade e da sua compreensdo. E através dele que

se faz brotar todo o potencial energético de que se dispde a psique: é o instinto vigilante que

80 E necessario constatar que para Jung o ego seria o centro da consciéncia, e ndo o da personalidade. De nada é
idéntica a persona com a personalidade real do individuo. Para ele, 0 ego € uma estrutura psiquica gerenciadora de
aspectos conscientes da mente que ndo abarcam elementos inconscientes, isto €, 0 ego lida com os processos e
informagdes mentais, para os quais direciona a atengdo do individuo de forma ordenada em tudo o que é pensado,
sentido, visto, ouvido e lembrado. A persona, por sua vez, é o resultado desse processo em que o individuo, por
vezes, se afinca numa idealizag&o de si, sublimando o aspecto inconsciente, onde se encontra a sua personalidade.
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dispbe todo acervo individual da vida. O self é o centro ordenador da personalidade, dos
processos psiquicos, do todo, porque inclui ndo sé os aspectos conscientes, como em sua
maioria também os aspectos inconscientes da personalidade. Ele gera, assim, o equilibrio e a
unidade da psique, unindo a luz e a escuriddo, o apolineo e o dionisiaco, embora como ja foi
dito, ha que se ter cautela quando os aspectos inconscientes sdo em excesso expandidos,
podendo na maioria das vezes, ocorrer o adoecimento da psique:

Nosso si-mesmo, como sintese de nosso sistema vivo, ndo s6 contém o
sedimento e a soma de toda vida vivida, como também é o ponto de
partida, o ventre materno gravido de toda vida futura e cujo
pressentimento se encontra tanto no sentimento subjetivo, como no
aspecto historico (JUNG, 2008, p. 79).

Ele tem um significado diferente do ego. Quando Jung se refere ao “si mesmo”, deve-
se ter em conta que ndo ¢ 0 mesmo que “eu mesmo”’, visto que este ultimo se relaciona com o
eu empirico, logo relacionado com o ego. Deve-se considerar, portanto que esse arquétipo tem
por sindbnimo uma personalidade indescritivel e indefinivel porque, real¢a Jung, “o inconsciente
¢ sempre inconsciente”:

Dei a este ponto central 0 nome de si-mesmo (Selbst). Intelectualmente, ele
ndo passa de um conceito psicoldgico, de uma construgdo que serve para
exprimir o incognoscivel que, obviamente, ultrapassa os limites da nossa
capacidade de compreender. O si-mesmo também pode ser chamado "o Deus
em nos". Os primérdios de toda nossa vida psiquica parecem surgir
inextricavelmente deste ponto e as metas mais altas e derradeiras parecem
dirigir-se para ele. Tal paradoxo é inevitavel como sempre que tentamos
definir o que ultrapassa os limites de nossa compreensao (JUNG, 2008, p. 123,
grifo do autor).

A respeito da diferenca entre o self junguiano e a questao do ego, como é colocada esta
por Freud, é importante frisar: primeiramente, ambos se referem a um Eu, embora na seméntica
sejam divergentes. Jung ndo descarta o que tera aprendido com o ego freudiano. Todavia, 0 ego
ndo existe de forma independente, uma vez que para Jung essa questdo vai mais além da propria
acéo sobre o consciente, isto €, implica também na correlagdo com o inconsciente. Assim, o “si
mesmo” ¢ mais completo que o ego, porque o ego ¢ o centro da consciéncia e consiste no que
é consciente, logo descritivo. O ego é considerado a parte superficial do individuo, que
seleciona e controla a exigéncia do corpo: os desejos, os prazeres e 0s impulsos que brotam do
individuo, além de registrar os acontecimentos pela memoria, cabendo o esquecimento destes
ao inconsciente:

De acordo com esta definicdo, o si-mesmo é uma instancia que engloba o eu
consciente. Abarca ndo sO a psique consciente, como a inconsciente, sendo
portanto, por assim dizer, uma personalidade que também somos. Podemos
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facilmente imaginar que possuimos almas parciais. Conseguimos, por
exemplo, representar nossa persona, sem grande dificuldade. Mas ultrapassa
0 poder da nossa imaginacdo a clara imagem do que somos enquanto si-
mesmo, pois nesta operacao a parte deveria compreender o todo. E impossivel
chegar a uma consciéncia aproximada do si-mesmo, porgue por mais que
ampliemos nosso campo de consciéncia, sempre haverd uma quantidade
indeterminada e indetermindvel de material inconsciente, que pertence a
totalidade do si-mesmo. Este é o motivo pelo qual o si-mesmo sempre
constituird uma grandeza que nos ultrapassa (JUNG, 2008, p. 64).

O self abarca todos os arquétipos, porque na fase elucidativa do processo de analise, ele
se apropria da persona, a fim de aos poucos desconstrui-la, integrando a sombra para se
aproximar da totalidade, isto €, da juncdo do carater subjetivo e do carater coletivo, do carater
existencial: o self. Portanto, “Quem progredir no caminho da realizagdo do Si mesmo
inconsciente, trara inevitavelmente a consciéncia contetdos do inconsciente pessoal, ampliando
0 ambito de sua personalidade” (JUNG, 2008, p. 132, grifo do autor).

Sera nesse caminho que o artista da performance vai-se debrucar, a fim de exercer a sua
criatividade artistica, onde sera inscrito o ambito da sua singularidade e reaproximacao da sua
auténtica personalidade. Ha por parte do artista a consciéncia sobre optar por essa escolha, pois
ha um certo risco, como Jung diz, que exige do individuo um nivel de profundidade do
inconsciente, em que tanto pode estimula-lo como também paralisa-lo. Embora muitos artistas
ndo optem por essa experiéncia, com receio de perderem o controle sobre si, talvez por estarem
despreparados a romper com os paradigmas e vicios adquiridos na profissao, ha outros que ja
se sentem perdidos com a vida que se apresenta diante dele. Sendo assim, arriscam-se ao se
entregar nessa camada desconhecida, a fim de encontrar respostas para a sua inquietacéo:

A exacerbacdo de um estado reflexivo que procura explicacoes e razGes em
todas as coisas e em todos 0s gestos é consequéncia da compreensdo de que
ha um momento em que sempre nos perdemos. Nesse momento de salto, ou
perda, a consciéncia passa para um outro nivel a que chamamos de
inconsciente e onde se podem colocar muitas coisas e onde estdo as bases da
subjetividade e tudo o que a sustém (GARCIA MIGUEL, 2017, p. 137).

O intuito ou necessidade desse artista que opta pela performance vai de encontro com a
vida e com a arte, ou seja, uma se reflete na outra para encontrar op¢des de um modo de estar
e se reinserir na vida. E no pensamento movido a gestos que o corpo se torna o lugar do
pensamento e reflexdo, numa zona desconhecida da psique que esta entre o0 consciente e 0
inconsciente, em que o self permanece a espera que o artista se funda a sua personalidade e,
com ela, a sua criatividade atuante, baseadas na sua prépria vida:

Ao procurar estabelecer-se uma comparagdo entre o consciente e inconsciente
é compreensivel que exista uma esfera desconhecida, uma zona de
indeterminacao que se mantém inacessivel. E ai, nessa zona que esta reservada
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para o inconsciente, como considerado pelos primeiros investigadores, que se
joga o movimento de descerramento da consciéncia para com o presente. A
sobreposicdo da consciéncia com essa zona, esse indefinido lugar psiquico,
torna-a mais consciente de si e da sua efetividade no mundo. Compromete-a
a ser criativa, perante as alteridades exteriores e interiores do ser e do corpo.
Reconhece-se o “lugar psiquico” desconhecido porque ha algo que resiste,
seja interior ou exteriormente, que necessita da intervencdo do inconsciente
(GARCIA MIGUEL, 2017, p. 138, grifo do autor).

2.8 Convite a singularidade: o processo de individuacéo

Qual é o espaco reservado para a individuacdo na modernidade? Através do processo de
individuacdo junguiano, busca-se o percurso em gue o individuo retorna a sua singularidade,
inserido em sociedade, mesmo que ainda ele ndo se desaposse dos aspectos coletivos e comuns
dos demais integrantes de sua espécie. A individuacdo, para Jung, também chamada de
autorrealizacdo, € o processo de tornar-se um individuo, uma pessoa inteira e de integrar 0s
polos opostos da personalidade em uma unica individualidade homogénea. Ele, ainda, o
considera como 0 movimento de renascimento psicolégico, quando todos 0s componentes
psiquicos funcionam em unidade e plenitude, sem qualquer atrofia. Ha um equilibrio entre todos
0s arquétipos, atitudes, funcBes psicoldgicas e aspectos conscientes e inconscientes da psique.
E a meta maior da vida, da totalidade da psique, da realizacdo do self, da mesma forma que a
“meta da individuagdo ndo é outra sendo a de despojar o si-mesmo dos involucros falsos da
persona, assim como do poder sugestivo das imagens primordiais” (JUNG, 2008, p. 61). Isso
quer dizer que é de suma relevancia, como meta da individuacao, que o individuo adquira uma
profunda reflexdo acerca da diferenciacdo entre a persona, isto €, da imagem que ele demonstra
parecer ser para si e para 0s outros, e da sua real personalidade que se encontra invisivel no
inconsciente. Contudo, ele diz ser um processo de dificil assimilacdo, pois tudo que em geral
se acha individual é geralmente de cunho amplo e coletivo, 0 que poderia por assim dizer que
ndo existiria uma personalidade real no individuo. Todavia, ela existe e esta soterrada, porque
foi reprimida, permanece nos escombros da camada inconsciente e merece toda atencao, pois
sera ela que faré o individuo ndo ser mais um, em meio a tantos, ou em ser mais uma peca da
engrenagem coletiva:

Indubitavelmente, todo o simbolismo arcaico usualmente encontrado nas
fantasias e sonhos representa fatores coletivos. Todos os instintos basicos e
formas fundamentais do pensamento e do sentimento sdo coletivos. Tudo o
que os homens concordam em considerar como geral é coletivo, sendo
também coletivo o que todos compreendem, dizem e fazem, tudo o que existe.
Observando com atengdo, sempre nos admiramos com o que ha de coletivo na
nossa assim chamada psicologia individual. E de tal ordem, que o individuo
pode desaparecer por completo atras desse aspecto. Entretanto, como a
individuacdo é uma exigéncia psicoldgica imprescindivel, a forca superior do
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coletivo indica-nos a atengdo especialissima que devemos prestar a delicada
planta da "individualidade", se quisermos evitar que seja totalmente sufocada
pelo coletivo (JUNG, 2008, p. 141, grifo do autor).

Acontece, porém, um mal-entendido a respeito de termos que se ligam a este respeito e
se faz necessario aplica-lo aqui, segundo as préprias palavras de Jung, em que ele cita que a
individuacdo tem por objetivo maior tornar o individuo um ser Unico e por individualidade,
compreendendo-a como a singularidade mais intima e excepcional do ser. Tanto individuagéo
como individualidade confluem, ambos, na busca pelo processo de vida que o individuo se torna
ou realiza o seu préprio si-mesmo, cooperando com o coletivo. E diferente do termo
individualismo, que desconsidera o coletivo em prol de atender suas necessidades proprias,
esquecendo-se assim do fator ético:

Por outro lado, a realizacdo do si-mesmo parece ser o contrario do
despojamento do si-mesmo. Este mal-entendido é geral, uma vez que ndo se
distingue corretamente individualismo de individuacdo. Individualismo
significa acentuar e dar énfase deliberada a supostas peculiaridades, em
oposicao a consideragdes e obrigacdes coletivas. A individuagdo, no entanto,
significa precisamente a realizacdo melhor e mais completa das qualidades
coletivas do ser humano; € a consideracao adequada e ndo o esquecimento das
peculiaridades individuais, o fator determinante de um melhor rendimento
social. A singularidade de um individuo néo deve ser compreendida como uma
estranheza de sua substancia ou de suas componentes, mas sim como uma
combinagdo Unica, ou como uma diferenciagdo gradual de funcbes e
faculdades que em si mesmas sdo universais [...] A individuag&o, portanto, s6
pode significar um processo de desenvolvimento psicol6gico que faculte a
realizagdo das qualidades individuais dadas; em outras palavras, € um
processo mediante o qual um homem se torna o ser Unico que de fato é.
(JUNG, 2008, p. 60-61, grifo do autor).

Conforme distin¢do de Jung na citacdo acima, esclarece-se a influéncia arquetipica do
self; do si-mesmo sobre o individuo em individuacdo. Mesmo que ele esteja sob influéncia do
processo de individuacdo, ndo quer dizer propriamente que ele ja seja um individuo
individuado, porque ha nele a falta de consciéncia de si mesmo, caracterizando-o, portanto,
como individualizado, porém nao individuado. Assim, é importante ressaltar que o processo de
individuacéo ndo tem por meta o isolamento do individuo perante a sociedade, e sim de permitir
que o individuo se aproprie de sua personalidade e singularidade, a fim de adquirir uma intensa
e geral relacdo de atuacdo na vida, incluindo-se no coletivo. Neste sentido, a performance
assume o valor merecido ao artista que estd nessa busca interior e profunda, por vezes
enclausurado no mais enraizado intimo do seu ser. Assim, ela propGe ao artista que ele saia de
sua redoma e responda criativamente na arte e na vida:

Nesse sentido, a performance propfe-se a si mesma como um campo de
atividade humana onde a abertura ao outro dialoga em simultdneo com um
estado de enclausuramento. Um lugar onde o ser se debruga sobre si préprio
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em busca de intensidade, de verdade, de uma autoridade prdpria, de uma
singularidade — no fundo procurando os limites das suas consciéncias.
Paradoxalmente, procurando também algo que o torne parte de uma
comunidade, que faca dele um ser social e politico, agindo em conformidade
com 0s outros que com ele coexistem contemporaneamente (GARCIA
MIGUEL, 2017, p. 40).

Entre outras palavras, a individuacdo, adquirida num sentido amplo, € um processo
relativamente simples, a partir do qual uma espécie, seja ela organica ou inorganica, realiza-se
em uma unidade. E um processo de distingdo que visa ao desenvolvimento da personalidade
individual. Esse individuo, que na mesma medida é distinto e essencialmente semelhante aos
demais membros de sua espécie, que se compde na relacdo com o coletivo, ndo €, portanto, um
ser totalmente isolado, e sim que estd correlacionado existencialmente a muitos fatores
coletivos. Entretanto ndo € isso que a sociedade busca fortalecer, porque tratar de
individualidade é também fornecer potencialidades ao individuo capaz de manifestar seu
desapontamento. Partindo deste Gltimo, ela priva assim que o individuo provoque o descontrole
da ordem, advinda da psique coletiva, no intuito de que ele ndo forneca ao proprio coletivo
fontes de transformacgéo ao dar a ver a vida em diferentes vertentes de pensamento e de
resisténcia contra o conformismo operante da sociedade:

A sociedade, acentuando automaticamente as qualidades coletivas de seus
individuos representativos, premia a mediocridade e tudo que se dispbe a
vegetar num caminho facil e irresponsavel. E inevitavel que todo elemento
individual seja encostado na parede. Tal processo se inicia na escola, continua
na universidade e é dominante em todos os setores dirigidos pelo Estado.
Quando o corpo social é mais restrito, a individualidade de seus membros é
mais protegida; nesse caso serdo maiores sua liberdade relativa e o grau de sua
responsabilidade consciente. Sem liberdade ndo pode haver moralidade. A
admiracdo que sentimos diante das grandes organizagdes vacila, quando nos
inteiramos do outro lado de tais maravilhas: o tremendo acimulo e
intensificacdo de tudo o que € primitivo no homem, além da inconfessavel
destruicdo de sua individualidade, em proveito do monstro disfargado que é
toda grande organizacdo (JUNG, 2008, p. 39).

Conforme se observa na descri¢do acima dita por Jung, por que ndo pensar entdo na
performance que se encontra vitima de um pensamento idealista academicista®!, no qual se
enaltecem valores de coletivo e que que ndo se da um olhar apurado a respeito da
individualidade/singularidade do artista?

8. O problema que se insere no academicismo ou nas instituicGes a respeito da individualidade, como um
constrangimento social e artistico importante a ser discutido, é visto ndo s6 por Jung, mas também por Pavis,
porque muitos individuos sentem-se inibidos por ndo demonstrarem outras formas de leitura sobre aquela que j& é
bem aceita, logo tidas como inquestionaveis. Patrice Pavis diz algo a respeito: “Os jovens encenadores, em vias
de serem reconhecidos pela instituicdo, sentem-se, as vezes, constrangidos a impor uma particularidade, de fazer-
se notar por tal detalhe ou tal maneira de proceder que a instituicdo tacitamente reivindicara deles. Essa
particularidade ora lhe é reclamada, ora reprovada” (PAVIS, 2013, p. 363).
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Como ja visto na histéria do conhecimento ocidental, os antigos gregos viam o principio
de individuagdo nas pequenas particulas insepardveis as quais integravam a matéria. Com o
principio de identidade, sustentado pelo préprio conceito de individuo, a ideia se compde em
um ser definido genericamente enquanto unidade indivisivel, ndo-contraditéria e causal,
assumindo assim uma persona definitiva, com o controle do devir e de qualquer fator que
implique a mudanga. Sempre partiu em prol do coletivo e da gregariedade, ao invés da
fortificacdo individual da personalidade porque “O pensamento, sentimento e esforgo coletivos
sdo relativamente mais faceis do que a funcédo e esforco individuais; dai a grande tentacéo de
substituir a diferenciacdo individual da personalidade pela fungédo coletiva (JUNG.2008, p.
137). Para complementar o realce do coletivo, visando a obliteracdo da individualidade:

Uma posicdo coletiva é sempre ameacadora para o individuo, mesmo que
represente uma necessidade. E ameacadora porque sufoca com muita
facilidade a diferenciagdo pessoal. Tal faculdade é outorgada pela psique
coletiva, que nada mais é do que o produto da diferenciacdo psicologica do
poderoso instinto gregario no homem. O pensamento e sentimento coletivos,
assim como a realizagdo coletiva, sdo relativamente faceis se comparados a
fungdo e realizacdo individuais; disso resulta um perigo para 0
desenvolvimento da personalidade: seu achatamento na fungdo coletiva
(JUNG, 2008, p. 136).

A individuagdo junguiana pode ser pensada entdo como a metafora da semente da
arvore. O individuo traz em si essa semente que ele poderia ser e, dependendo das condicdes
externas, como clima, tempo, solo, poderia interferir ou ndo na sua fertilidade ao se tornar uma
arvore. O mesmo pode ser pensado no trajeto do individuo, quando sua histéria de vida se
realiza ou ndo, quando ele compreende o inconsciente sendo o estimulo necessario para a sua
atuacdo na vida, sem perder a sua personalidade, ou seja, sem perder o si mesmo. Assim, 0
processo de individuagdo, em que o individuo busca a realizagdo do “si mesmo”, s6 pode ser
realizada uma vez que ele esteja ciente do conteldo do inconsciente, trazendo-o para a
consciéncia.

Como observar essa questdo do processo de individuacdo junguiana na vida de cada
um? Como visto, a individuacdo junguiana é um processo de atualizagdo do si mesmo que
implica a aproximagcao dos dois polos, consciente e inconsciente. E o arquétipo da totalidade
que ¢é livre do pensamento de individuacao socratica, que tem o predominio do ego, ou seja, do
centro da consciéncia, como sendo a camada principal regente da totalidade da psique. Dessa
forma, a retomada do processo de individuacdo, sendo um evento psiquico ligado as
experiéncias fundamentais externas em contato com as camadas profundas da psique, propde

momentos de achatamento, de aproximacéo, de integracdo do ego com a experiéncia de vida,
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da totalidade do si mesmo, do self, de forma que o ego reconheca o self como centro da psique.®
Este realinhamento ocorre ora pelo sonho, ora pelo oposto que € o sofrimento e a neurose.
Sendo uma ou outra, a mudanca é a marca fundamental para o equilibrio e para a meta maior
da psique, e uma vez que toda mudanca implica uma dose de sofrimento, a modernidade entéo
escapa dessa possibilidade, pois se sentird sozinha e desamparada e ndo terd a seguranca das
leis e da moral, garantidas pela consciéncia e reforcadas pelo coletivo:

Refiro-me aqui a um problema muito mais significativo do que estas poucas e
simples palavras que o exprimem: a humanidade, em sua esséncia, continua
num estado infantil, psicologicamente falando. Essa fase ndo pode ser omitida.
A grande maioria necessita de autoridade, diretriz, lei. Tal fato ndo pode ser
negligenciado. A superagdo paulina da lei s6 serve para aqueles que sdo
capazes de por a alma no lugar da consciéncia moral. Sdo poucos 0s que estéo
aptos para isto. (“Muitos sdo os chamados, poucos os eleitos.”). E estes poucos
so trilhardo tal caminho por uma coagdo interna, para ndo dizer pelo
sofrimento, pois esse caminho é como um fio de navalha (JUNG, 2008, p. 124,
grifo do autor).

Tratando-se ainda da citacdo acima, percebe-se que apesar do processo de individuagao
ser inerente a todos, sdo minorias que se debrucam nesse caminho intencionalmente, uma vez
gue adentrando a profundidade do inconsciente, as pessoas tendem a temer o desconhecido e 0
que podem encontrar por la. Ndo obstante, ha uma forte tensdo em se reconhecer, quando 0s
contetidos apresentados sdo analisados, rompendo com quaisquer suportes metafisicos e com
toda protecdo que o individuo se armou perante a vida. E a quebra de toda ilusdo implantada na
mente. Dessa forma, os que buscam voluntariamente uma libertacdo de seus conflitos psiquicos
geralmente sdo aqueles cuja estrutura do ego, da consciéncia, ja esta fortalecida para poder
superar tal contexto. Entdo, quando o individuo comeca a baixar suas projecdes, parece que ele
consegue enxergar determinadas coisas que estejam em consonancia e sincronicidade com um
todo, ou seja, quando ele se deixa permear por esse vazio ou esvaziamento de conceitos
racionais, ele permite que se abra ao canal da intui¢do do universo.

E entdo nessa busca da realizacdo de si e pela camada do inconsciente, em que o
performer remergulha nas experiéncias interiores, resgatando a sua singularidade e sua
personalidade, a fim de encontrar a sua afirmacdo e for¢a de atuagdo na vida, tanto em questao
pessoal como social:

Esta tensdo, entre uma linguagem do corpo que necessita de normalizacao e
as experiéncias interiores, € um dos pontos de afirmacdo e de pesquisa das
expressdes performativas. Contudo, e dada a relagcdo primordial com o corpo,
as experiéncias interiores s80 0 que mais importa para compreender a

82 Jung denominou de circum-ambulagdo ou circumambulatio o movimento do ego circular em torno do self e que
propicia ao individuo uma consciéncia ampla, de forma mais empirica ou intuitiva sobre seus males emocionais e
fisicos que vao além da compreenséo e julgamento social, por isso moral.
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singularidade de cada um de nds. Sendo que esta tem de ter em paralelo
qualidades normativas e de absor¢do do inesperado e Gnico do mundo interior.
E nesse espaco que se procura afirmar e sobrepor as experiéncias interiores
com as experiéncias do mundo. Ao fazer este tipo de propostas as expressoes
performativas alargam também o campo onde se insere a linguagem e o
pensamento (GARCIA MIGUEL, 2017, p. 141-142).

Para melhor compreensdo acerca desse resgate da singularidade, ndo s6 desejavel, mas
necessario ao ser humano, Jung ressalta seu posicionamento sobre as implicacdes no individuo,
caso 0 mesmo esteja ou ndo em plena consonancia ao processo de individuagéo:

Poder-se-ia perguntar aqui por que é tdo desejavel que um homem se
individue. Eu acrescentaria que ndo s6 € desejavel como também é
absolutamente necessario que o seja. Caso contrario, sua fusdo com os outros
0 levaria a situacdes e acGes que o0 poriam em desarmonia consigo mesmo [...]
A desunido consigo mesmo é a condicao neurdtica por exceléncia, que se torna
insuportavel para o individuo e da qual ele quer livrar-se. Mas esta libertacéo
sG ocorre quando ele se torna capaz de agir em conformidade com o ser que
ele é. Inicialmente, 0 homem tem para isso apenas um sentimento vago e
inseguro; no entanto, a medida em que seu desenvolvimento avanca, tal
sentimento torna-se mais claro e forte [...] Reconhe¢camos que nada é t&o
dificil quanto suportar-se a si mesmo. ("Buscavas a carga mais pesada e te
encontraste”. Nietzsche.) No entanto, até esta realizacdo dificilima serad
possivel, se conseguirmos distinguir os conteldos inconscientes de nos
mesmos [...] os conteidos inconscientes determinam ilusbes perturbadoras
que nos falsificam, assim como as nossas relacdes com 0s outros, tornando
ambas irreais. Estas sdo as razdes pelas quais a individuacao € indispensavel
para certas pessoas; ela ndo significa uma simples necessidade terapéutica,
mas representa um alto ideal, uma idéia do que podemos fazer de melhor [...]
A idéia basica deste ideal é que a agdo correta provem do pensamento correto,
e que ndo ha possibilidade de cura ou de melhoria no mundo que ndo comece
pelo proéprio individuo. Para dizer as coisas drasticamente: 0 homem que vive
num asilo de mendigos ou o parasita hunca resolverdo a questéo social (JUNG,
2008, p. 112, grifo do autor).

O que acontece, em seguida, na modernidade, € uma forma hedonista ilimitada de se
realizar enquanto individuo, quase que forcosamente na busca incessante por concretizar de
forma imediatista os desejos e 0s prazeres, livrando-se de qualquer sensacdo que abarque 0
sofrimento. Entretanto, influenciado por um mundo que o obriga a realizacéo plena do gozo a
qualquer custo, o individuo, ao se deparar com a falta da concretizacdo do seu desejo, sentir-
se-a incapaz e carregara em si uma frustracdo desmedida. A perspectiva que se tem € que tdo
logo, quanto possivel, o individuo saia de processo doloroso e substitua esse periodo por uma
besta e va alegria, a fim de ser considerado novamente (til para a sociedade pautada na
gregariedade. N&o deixando de mencionar também os recursos para essa recolocacao quase que
forcada do individuo ao coletivo, independentemente dos meios, mesmo que alguns destes

contribuam indiretamente mais a degenerescéncia do individuo do que para qualquer coisa.
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O homem de hoje, que se volta para o ideal coletivo, faz de seu coragdo um
antro de criminosos. Isto pode ser facilmente verificado pela analise de seu
inconsciente, ainda que este ndo o perturbe. Se a “adaptagdo” ao seu ambiente
é normal, nem mesmo a maior infamia de seu grupo o perturbard, contanto
gue a maioria dos companheiros esteja convencida da alta moralidade de sua
organizacdo social [...] Disto resulta que os efeitos internos (do inconsciente
coletivo sobre a psique individual) parecem incompreensiveis e as pessoas que
sofrem tal influéncia sdo catalogadas como casos patoldgicos e tratadas como
se fossem loucas. E se houver entre elas um verdadeiro génio, tal fato s6 sera
reconhecido na geracdo seguinte, ou mesmo mais tarde (JUNG, 2008, p. 39,
grifo do autor).

Assim, o processo de individuacdo na modernidade é descartado como meta, uma vez
que o individuo ndo quer se dar ao trabalho de suportar um caminho que inclui momentos em
que ele pode sentir-se moralmente rebaixado e humilhado. S6 que ao dispensar o fator
inconsciente que a todo momento continua a se manifestar por si s6, outro sintoma aparece no
individuo ao tentar negligenciar esse fenbmeno psiquico: a sensacdo de impoténcia, de falta de
controle e da revolta, que como um animal enjaulado, assume um carater destrutivo. As
consequéncias de um conservadorismo preconceituoso coletivo e cultural, em relacdo a
singularidade e individualidade, ndo se dao conta de que ndo s6 reprimirdo o proprio individuo,
como todo seu aspecto de progresso da sociedade.

Tal desprezo pela individualidade significa a asfixia do ser individual, em
consequéncia da qual o elemento de diferenciagdo € suprimido na
comunidade. O elemento da diferenciacdo é o individuo. As mais altas
realizacGes da virtude, assim como os maiores crimes sdo individuais. Quanto
maior for a comunidade e quanto mais a soma dos fatores coletivos, peculiar
a toda grande comunidade, repousar sobre preconceitos conservadores, em
detrimento da individualidade, tanto mais o individuo sera moral e
espiritualmente esmagado. O resultado disto é a obstrucdo da Unica fonte de
progresso moral e espiritual da sociedade. Nestas condi¢des s6 poderdo
prosperar a socialidade e o que é coletivo no individuo. Tudo o que nele for
individual submerge, isto é, estd condenado a repressdo: 0s elementos
individuais caem no inconsciente onde, geralmente, se transformam em algo
de essencialmente pernicioso, destrutivo e anarquico (JUNG, 2008, p. 138-
139).

E muitas vezes na incapacidade de percepcdo, de compreensdo, acerca dos fendmenos
do inconsciente, a fim de se tornar consciente, que o individuo perde a oportunidade de fazer
uma experiéncia de si e de compreender sua real natureza. Como reflexo, pode existir a
probabilidade do mesmo sentir-se perdido, deslocado, podendo nesse sentido ele mesmo
adoecer. E nesse momento que a individuagio insiste e reaparece como alternativa a este
individuo, considerado marginal perante a sociedade e que ndo se adequa e nem se enquadra

aos modelos vigentes do pensamento moderno.
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3 DA NEGACAO A SUPERACAO DO ARTISTA CRIADOR

Este capitulo tem como proposta observar as diferentes classificagdes de niilismo,
relacionados com as trés metamorfoses do ser descritas pelo filosofo alemdo, até se chegar
enfim ao ubermensch ou além do homem: o homem que supera a si e que adquirir, nas suas
virtualidades e na sua criacdo, a possibilidade da sua existéncia, em detrimento a vida. O
homem, movido a sua vontade de poténcia, trazendo consigo o seu gesto determinante de
expressao autbnoma, podendo também ver-se e se reinventar. Esse homem que, para Nietzsche,
é aquele que ao mesmo tempo comanda e também obedece. O homem inteligente, sadio, forte,
ciente de suas possibilidades, capaz de coordenar as préprias paixdes e administrar o proprio
comportamento, ou seja, que em virtude dessas aptiddes é capaz de assumir a rédea de seus
sentimentos e desejos, em prol da sua forca de vontade e da cultura harmoniosa do corpo e do
espirito. O homem que aceita “viver perigosamente”. E dessa forma que essas mesmas
caracteristicas serdo colocadas aqui ao performer, que encontra e engloba todos 0s recursos
artisticos para melhor se posicionar com a sua criacdo, num gesto de manifesto frente as
situacOes que o circundam.

Nesta busca pela superacdo do homem consigo mesmo no presente, quando todos 0s
valores morais superiores perdem a importancia, o filésofo vai chamar de niilista aquele que
rege a vida, cuja existéncia vive de acordo com principios que negam o mundo dos
acontecimentos, das pulsGes, da matéria, dos corpos e das sensacdes, dando vazdo a
permanéncia, ao imutavel e ao fundamento. A este respeito, confere-se transvalorar, uma
guerra sem polvoras, como o filésofo propunha, visando ir contra os juizos produzidos pela
cultura ocidental, atacando corrosivamente a moral, em seguida a ciéncia, € ndo menos
importante, a linguagem:

A fragilidade fisica do homem, diante da exuberancia plural da natureza,
colocava em risco sua sobrevivéncia, e foi a linguagem, na medida em que
permitiu 0 agrupamento, a reunido, que possibilitou sua afirma¢do como
espécie, que garantiu sua perpetuacdo (MOSE, 2014, p. 55).

Esta ultima, em doses extremas, que deu inicio ao niilismo, com a sua légica da
identidade, acobertada pelos juizos de valor, leis e codigos morais: “A falsidade de um juizo
ndo chega a constituir, para nés, uma objecdo contra ele; €, talvez, nesse ponto, que nossa
linguagem soa mais estranha. A questdo é em que medida ele promove ou conserva a vida”
(NIETZSCHE, 19923, p. 11-12).

Para melhor compreensdo acerca do niilismo (do latim, nill, significa, nada) ou do

homem niilista, que segundo Nietzsche sé pode ser doente de si mesmo, pois inventa a moral
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como forma de rejei¢éo e ndo contencédo da vida, é de grande relevancia classifica-lo em quatro

vertentes que o distingue: niilismo negativo, niilismo reativo, niilismo passivo e niilismo ativo.

3.1 Niilismos negativo e passivo

O niilismo negativo tem por caracteristica o ideal platdnico, com o seu modelo
separativo de mundos, atribuindo ao mundo real um erro e ao ideal a verdade absoluta,
convertido na pratica pela religido judaico-crista. Para ele, o cristianismo seria um platonismo
para 0 povo: a moral que despreza o corpo e tudo derivado dele, como o instinto, o discurso
ligado ao sexo, as paixdes, o prazer®, a fim de se acomodar na invencdo de uma alma e num
ideal de mundo perfeito e iluminado, do paraiso depois da morte, onde nesse lugar solar
encontrar-se-ia a verdade e a ordem divina. Nietzsche dizia que se alguém quisesse respirar ar
puro, seria necessario nao frequentar as igrejas (ndo uma critica a fé, mas a religido e ao Deus
que dita moral, com a ideia de culpa), que leva com elas a fraqueza, que segundo Nietzsche,
seria o espirito décadence®*, o do ressentimento, ou como ja foi visto, o do rebanho, reflexo do
mal estar de sua era, como desintegracdo. Sobre esse Deus da moral e das identidades, encontra-
se melhor na descri¢do nos seguintes dizeres:

A ideia de Deus como unidade, identidade e principio de acdo, que sustenta a
racionalidade. E a ideia de identidade de Deus que fundamenta a identidade
do sujeito além de todo conceito. Causalidade, sujeito, verdade, resultam da
crenca no ser como entidade metafisica. O ser, a verdade, Deus, sdo apenas
signos que adquiriram valor de verdade (MOSE, 2014, p. 215).

Ha de se lembrar que ndo s6 Nietzsche envolve essa problematica, mas também Artaud
com seu manifesto radiofonico, que prop&e acabar com o juizo de Deus, isto é, com o verbo e
as verdades absolutas, e por sua vez Jung, que ndo deixa de posicionar sua critica:

Absoluto” significa “desligado”. Afirmar que Deus ¢ absoluto significa situa-
lo fora de qualquer conexdao com os homens. O homem néo pode atuar sobre
ele, nem ele sobre 0 homem. Tal Deus seria desprovido de importancia. Para
ser franco, so se pode falar de um Deus que se relacione com os homens, com
estes com aquele. A concepgdo cristd de Deus, como “Pai que esta no céu”
exprime de forma estranha a relatividade de Deus. Deixando de lado o fato de
que o homem, diante de Deus, é mais inoperante do que uma formiga em

8 Todo prazer advindo do corpo é encarado como pecado capital, pois se atribui a ele um ato revolucionario, sendo
assim ndo mais protegido. Dessa forma, por meio do controle do prazer, 0 homem controla as pessoas e seu ato de
revolugdo. Entre outras palavras, seria pela mortificagdo e pela flagelacdo voluntaria ou ndo, do sacrificio cruel
exercido contra o proprio corpo, que se atingiria a ordem e, com ela, a verdade.

8 “Estaria a humanidade mesma em décadence? Sempre esteve? — Certo é que Ihe ensinaram sempre os valores
de décadence como os valores supremos. A moral da rendncia de si € a moral de declinio par excellence, o fato
‘eu pereco’ traduzido no imperativo: ‘todos devem perecer’ — e ndo s6 no imperativo!... Essa Gnica moral que até
aqui foi ensinada, a moral da rendncia de si, trai uma vontade de fim, nega em seus fundamentos a vida”
(NIETZSCHE, 2008c, p. 108, grifo do autor).

105



relacdo ao acervo do Museu Britanico, podemos explicar esse impulso de
declarar Deus absoluto como o temor de que pudesse tornar-se “psicologico”.
Isto seria, sem dlvida, perigoso. Um deus absoluto nada tem a ver conosco,
enquanto um Deus “psicoldgico” seria real, poderia alcangar o homem. A
igreja parece ser um instrumento magico para proteger o homem de uma tal

eventualidade, pois, como esta escrito, “¢ terrivel cair nas maos do Deus vivo”
(JUNG, 2008, p. 121, grifo do autor).

Ao homem moderno, atribui-se o “doente de si”, ou seja, 0 homem imbuido de valores
morais, niilista. Ja que a moral ndo compreende a estética da vida, entdo a reprime. Esta acaba
por ser uma estrutura de pensamento que esta intrinsicamente ligada também aos agrados e
conformidades de interesses politicos e sociais. Sendo assim, o que Nietzsche entdo reforca é
recolocar o valor do corpo em seu lugar auténtico de intervencdo, trazendo consigo a
consciéncia ligada a métodos fisicos. Para Nietzsche, 0 mundo se encheria de pessoas
conformistas e comodistas, mais apreciadoras da seguranga que da competicdo, e vivendo
dentro de debilitante e enfadonho igualitarismo. O que as conforta é fruto da caréncia e do
panico diante da vida. Acreditando que a religido seca lagrimas, ja que a vida é um fardo e a
morte € um mal, surge na convicgao religiosa um dos maiores consolos e conforto diante desse
panico: a de que tudo o que acontece a vida humana faz parte de um plano maior. Sendo assim,
viver seria preparar-se para uma outra vida. Sobre isso, Nietzsche sustenta que o ser humano
concebeu 0 mundo erroneamente, pois 0 encarou com pretensdes religiosas ou morais.

Nessa mesma proporcao de pensamento, Jung, adentrando aos estudos voltados a terapia
analitica, faz referéncia a essas pessoas que idolatram imagens divinas, ao quererem igualar sua
imagem e semelhanca a elas, mas que se tornam contraditdrias ao se convencerem a se tornarem
discipulos. Dessa forma, elas ndo precisam adotar questionamentos e assumir as temerosas
responsabilidades, tais quais sdo aspectos préprios do profeta. Sobre este tltmo, € importante
ndo deixar de ressaltar que “Nem devemos subestimar o fato de que a vida de um profeta, real
ou imaginario, é cheia de tristezas, desapontamentos e priva¢es (JUNG, 2008, p. 57). Sendo
assim, o discipulo, ao escapar da dor e do sofrimento, sua individualidade independente é
lesada.

Contudo, se no passado o humano negou o presente da vida, que seria por eles
considerado o erro, em prol de um mundo superior e verdadeiro, que os redimira de seus
pecados, culpa e sofrimento, entdo agora no futuro ele tera a ideia de que as coisas serdo
melhores. Assim, o homem ndo quer esperar pela sua morte, que o levard ao mundo

transcendental, mas de alimentar expectativas para consertar esta vida, uma vez que na
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modernidade, com os avancos cientificos®, ele encontraria a resolucio para todos os problemas,
mesmo que esse avanco seja tardio em vida. No entanto, o que a ciéncia quer, segundo o fildésofo
aleméo, ndo é conhecer, mas fiscalizar e estruturar para prever. Por isso, ela difunde a iluséo de
progresso e futuro com a ideia de acabar com o sofrimento e com a morte. Novamente, nega-
se o instante presente, em prol de um futuro promissor garantido pela modernidade, através da
ciéncia e do sujeito de conhecimentos. A isso serd nomeado niilismo reativo. O motivo, o
mesmo nome ja diz: a reacdo a Deus®®, colocando o cientista responsavel por reger os valores
da vida. E importante frisar esse ponto, que o homem nessa transi¢do n&o anula por completa a
ideia de um Deus superior, mas a inverte, priorizando o homem cientifico que se responsabiliza
por anular os desesperos, sofrimentos e o conflito dos seres humanos. O que antes 0 homem
suplicava em rezas para aliviar a sua dor, agora na modernidade ele deixaria a cargo dos estudos
e ferramentas atribuidos a ciéncia e sua tecnologia. Seria dizer também que os valores
superiores ou os valores fundados no absoluto foram substituidos pelos valores humanos (o do
sistema metaforico racional, o qual implica o valor da crenga na consciéncia, na razao e no
sujeito). Entdo, o que antes se imaginava 0 homem, sendo fruto da imagem e semelhanca de
um deus inventado e cultuado ou sendo produto de uma inteligéncia superior, sera reflexo de
um narcisismo do homem, sendo agora ele representante da onipoténcia, onipresenca e
onisciéncia, ou seja, 0 antropocentrismo instaurado, conferindo ao homem o centro regente de
tudo a sua volta. Ndo obstante, todo_julgamento divino sera trocado pelo julgamento humano.
Houve entdo a substituicdo dos desejos de eternidade pelos projetos de futuro. O homem,
fomentando o otimismo tedrico por meio da ciéncia, pretendeu assegurar-se na promessa de
verdade e de paz, a fim de apreender a natureza das coisas. A critica que Nietzsche faz do
conhecimento cientifico, concebido como apropriacdo das coisas como elas sdo, da o
nascimento a um dos seus mais radicais pensamentos: a morte de Deus. Quando Nietzsche diz
que “Deus estd morto!”, ele ndo apresenta e reforca uma visdo ateista, afirmando que “Deus
nao existe!”. Nao € uma questdo de fé a ser adotada, e sim de valores que o proprio ser humano,
“matando” o Deus das identidades e da moral, acaba por transferir os tributos desse ser divino

a ciéncia;

8 para situar o presente leitor, deve-se levar em conta que o que Nietzsche escreve a respeito do avanco cientifico
é baseado no seu questionamento sobre o conhecimento dominando a vida, além do seu pensamento correlacionado
com a época em que ele se encontrava: a cultura do século XIX, em que havia um certo dominio da ciéncia e do
conhecimento sobre a vida, tendo ja na Revolugdo Industrial esse marco. Em contrapartida, Nietzsche também
coloca em questdo se ndo seria a vida que deveria dominar o conhecimento, ou seja, que as forgas vitais deveriam
dominar o conhecimento. E a partir desse questionamento que ele encontra a sua defesa sobre o niilismo reativo:
que essas forgas primitivas rebelar-se-iam numa barbérie contra toda as certezas absolutas da razéo.

8 “Deus estd morto!” — marca célebre de Nietzsche, que se refere também a morte de todos os valores e ideais
utopicos.
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Esta subjetividade nascida do cartesianismo encontra sua plena realizagdo na
modernidade. A substituicdo de valores, denominada “morte de Deus”,
termina por desvincular esse sujeito cartesiano dos valores divinos, das
esséncias. Afastado de Deus, 0 sujeito moderno representa 0 maximo da
autonomia da substancia, nascida com a ideia de vontade. A racionalidade
moderna é o 4pice da crenca na profecia socratica de poder consertar o mundo.
O sujeito da razdo ndo precisa mais de Deus, ele ndo quer mais esse Deus
absoluto e onipotente, ele é agora esse principio. No entanto, a certeza
cartesiana que inaugurou o sujeito de conhecimentos, ndao passou de um habito
gramatical (MOSE, 2014, p. 177, grifo do autor).
Como demonstrado acima, Nietzsche combate a ciéncia que ilude, ao pretender assumir
0 papel de destino do homem, capaz de ter em mé&os o conhecimento da verdade. Numa
pretenciosa linguagem, a ciéncia afirmaria poder controlar os fendbmenos causadores do
sofrimento, embora se limitasse em considerar a relacéo integrante do homem com aquilo que
0 cerca. Segue por esse mesmo prisma o olhar de Jung, a respeito das restricdes que a ciéncia
deveria submeter-se, a fim de desmistificar a crendice dada por ela mesma. Sobre a imortalidade
pessoal, referente a compreensdo religiosa absorvida pela compreensao da ciéncia, ele diz:

A imortalidade pessoal, que a intuicdo religiosa costuma atribuir a alma, s6
pode ser reconhecida pela ciéncia como um indicio psicoldgico,
compreendido no conceito de fungdo autdnoma. O atributo da imortalidade
pessoal nunca foi um caracteristico da intui¢do primitiva da alma e 0 mesmo
pode ser dito da imortalidade em si mesma. Deixando, porém, de lado, tais
intuicBes inacessiveis a ciéncia, "imortalidade" significa apenas uma atividade
psiquica que ultrapassa os limites da consciéncia. O "além-timulo™ ou o
"depois da morte" significam psicologicamente o "além da consciéncia". Nada
mais poderiam significar, uma vez que a afirmacdo da imortalidade s6 pode
ser feita por um homem vivo que, por isso mesmo, ndo estd em condicOes de
pontificar acerca de uma situagdo "além-tamulo™ (JUNG, 2008, p. 78, grifo
do autor).
As duas primeiras formas de niilismo citadas anteriormente sdo as que ganham destaque
no combate de Nietzsche e constituem o que ele denomina negacdo da vida, na qual retira o
homem do seu instante presente, estando o ser humano numa certa singularidade entorpecida.
Nietzsche, de forma ousada, visa desconstruir, entdo, esse tal homem inocentemente idealizado

ao longo da civilizagdo ocidental.

3.2 Niilismos passivo e ativo

A medida que o ser humano rompe com as ilusdes criadas pela religido judaico-cristdo
e pela ciéncia, ele passa a querer recriar-se e a se afirmar, porém o mesmo ndo encontra
caminhos proprios, suficientes para a sua revolugdo do Eu (ego, consciente), uma vez que ele
ja se encontra no caminho obstaculizado. Novamente em paralisia e incapacitado diante da

intensidade da vida, ele passa por um nada de vontade, ou melhor dizendo, um momento
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extremo de vontade de nada. Assim, como reflexo desse sintoma, o sujeito fica perdido na sua
propria escuriddo, na falta de sentido de si e das coisas. No momento em que esse homem se
da conta de que ndo ha uma finalidade na existéncia humana e de que a realidade racional que
ele acreditou até entdo € mera ilusdo, em que os valores foram criados, recriados, esquecidos e
reinventados, fruto da necessidade de controle do homem para a sua sobrevivéncia, 0 mais
agravante poderd ser o esquecimento total de suas raizes, o que lhe causara extrema infelicidade.
Estando agora num certo tipo de luto, de tristeza e se agravando posteriormente numa
melancolia (antes desta palavra ser designada no séc. XIX, por psicose maniaco-depressiva),
acaba deparando-se com um tipo de experiéncia de profunda dor de existir. A esta descrigéo,
sera denominado o niilismo passivo. Nele haverd o seu desamparo, a sua frustracdo, a sua
paralisacdo. Nestas condic@es, e tracando um paralelo com a poesia Lisbon Revisited, de Alvaro
de Campos, um dos heterdnimos de Fernando Pessoa, acaba por ilustrar brilhantemente esse
estado da desconstrucdo de todos os valores morais impostos, sem pedir licenga ao adentrar no
ser humano, visto que o sujeito, apesar de ter trazido a consciéncia a ilusdo produzida pelo
modelo mental que escraviza 0 homem e o retira do seu devir, sente-se incapacitado e imovel
diante das situacdes que o circundam, querendo assim estar em soliddo e em recluso siléncio:
N&o: Nao quero nada. Ja disse que ndo quero nada. Ndo me venham com
conclusdes! A Unica conclusdo é morrer. Ndo me tragam estéticas! Nao me
falem em moral! Tirem-me daqui a metafisical Ndo me apregoem sistemas
completos, ndo me enfileirem conquistas, Das ciéncias (das ciéncias, Deus
meu, das ciéncias!) — Das ciéncias, das artes, da civilizagdo moderna! Que mal
fiz eu aos deuses todos? Se tém a verdade, guardem-na! Sou um técnico, mas
tenho a técnica s6 dentro da técnica. Fora isso sou um doido, com todo o
direito a sé-lo. Com todo o direito a sé-lo, ouviram? N&o me macem, por amor
de Deus! Queriam-me casado, fatil, quotidiano e tributavel? Queriam-me o
contrério disto, o contrario de qualquer coisa? Se eu fosse outra pessoa, fazia-
Ihes, atodos, a vontade. Assim, como sou, tenham paciéncia! Vao para o diabo
sem mim, Ou deixem-me ir sozinho para o diabo! Para que havemos de ir
juntos? N&o me peguem no brago! N&o gosto que me peguem no brago. Quero
ser sozinho. Ja disse que sou sozinho! Ah, que magada quererem que eu seja
da companhia! [...] O céu azul — 0 mesmo da minha infancia — Eterna verdade
vazia e perfeita! O macio Tejo ancestral e mudo, Pequena verdade onde o céu
se reflete! O méagoa revisitada, Lisboa de outrora de hoje! Nada me dais, nada
me tirais, nada sois que eu me sinta. Nao tardo, que eu nunca tardo... E

enquanto tarda o Abismo e o Siléncio gquero estar sozinho! (CAMPOS, 1923,
p. 247, grifo do autor).

Traga-se aqui um paralelo sobre esse mesmo prisma, a respeito da reacdo negativa do
individuo, que ndo encontra formas de se reestabelecer na sociedade, depois de desvendadas as
ilusBes implantadas em sua mente, e que nao reagem favoravelmente a descoberta da causa:

ocorre que Jung também apresenta essa Caracteristica, baseado na analise da “reagdo psiquica
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de natureza complexa” de alguns de seus pacientes. Nessa fase, a qual ele denomina como
periodo de inflagéo da consciéncia, constituem-se duas rea¢fes extremas do individuo, em que
uma merece destaque aqui: é o do sintoma de inferioridade moral, em que os pacientes nao
sabem como agir, assim que os contetdos reprimidos inconscientes chegam ao plano da
consciéncia. Logo, “sentem-se cada vez mais esmagados pelos conteldos do inconsciente.
Perdem sua dignidade prdpria, ou a consciéncia de si mesmos, aproximando-se de uma apatia.”
(JUNG, 2008, p. 132). Para salientar de forma mais precisa e completa a esse respeito, ha na
citacdo de Jung o problema que até entdo parecia sanado pela compreensdo alcangada pelo
individuo:

O colapso da orientagdo consciente ndo é assunto negligenciavel. Corresponde
a um fim de mundo em miniatura, como se tudo voltasse de novo ao caos
original. O individuo sente-se abandonado, desorientado, como um barco sem
leme entregue ao capricho dos elementos. Pelo menos, assim parece. Na
realidade, porém, mergulhou de novo no inconsciente coletivo, que assume a
direcdo. Poderiamos multiplicar os exemplos dos casos em que, no momento
critico, um pensamento "salvador"”, uma visdo, uma "voz interna" imprimem
uma nova direcdo a vida, com um poder de convicgdo irresistivel.
Provavelmente seria possivel mencionar outros tantos casos, em que o colapso
significou uma catéstrofe que destruiu uma vida: em tais momentos as idéias
mérbidas podem enraizar-se, ou entdo todos os ideais desaparecem, o que ndo
€ menos desastroso [..] se manifesta um estado de desorientagdo e
desmoralizagdo. Se o0s conteudos inconscientes chegarem, porém, a
consciéncia, inundando-a com seu misterioso poder de convicgéo, propde-se
a questdo: de que modo o individuo reagira? Sera dominado pelos contetdos?
Aceita-los-4 credulamente? Rejeita-los-a? (JUNG, 2008, p. 49, grifo do
autor).

Estando agora em similaridade com o ser humano descrito acima, o que difere este de
outro individuo agora esta na sua vontade de poténcia aflorada; alguém que quer superar a si e
que reage as negacbes da vida. O sujeito vai desconstruir-se (aplica-se aqui 0 termo
desconstrucdo no sentido de desmontar em pedacos, o que o filésofo insere no seu pensamento
critico — o edificio conceitual®’), para trazer a tona a sua revolugdo do Eu e o retorno a sua
singularidade, através da sua criacdo de novas formas de dar a ver a vida em diferentes

vertentes. Assumira as consequéncias de suas decisdes, indo além se for preciso, na sua

8 Em “Sobre verdade e mentira no sentido extramoral”, Nietzsche explicita a relagdo da légica como um modelo
de insercéo e excluséo: “Tudo o que distingue o homem do animal depende desta capacidade de fazer volatizar as
metéforas intuitivas num esquema, logo, dissolver uma imagem num conceito. No dominio destes esquemas é
possivel uma coisa que nunca poderia ser construida por meio das primeiras impress@es intuitivas: construir uma
ordem piramidal segundo castas e graus, criar um mundo novo de leis, de privilégios, de subordinagdes, de
delimitacBes, mundo que doravante se opde ao outro, o das primeiras impressdes, como sendo o que ha de mais
firme, de mais geral, de mais conhecido, de mais humano, e em virtude disso, como o que é regulador e imperativo”
(NIETZSCHE apud MOSE, 2014, p. 164).
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pluralidade de condicdo de sujeito ativo. Ele estd vivendo no presente, elaborando-se e
amadurecendo. A essa descricdo, o niilismo ativo, ou em outras palavras, o super-hnomem (néo
o0 conhecido hollywoodiano), o além do homem, o ubermensch, termo utilizado por Nietzsche.
O homem que na forma experimental de condicdo humana, sob um conflito, por vezes ligado a
uma dor, sofrimento, alto delirio e por um certo vazio, adquire um estado de poténcia a qual ele
pode dar novas camadas de interpretacdo para sua vida, atribuindo-se em conjunto tanto as
formas quanto a sua maneira de pensar, sentir e interpretar a vida. O que quer dizer que numa
proporcéo de reacdo a um ordenamento social e cultural, fruto do modelo de pensamento
ocidental, enquanto sentido l6gico, agora ele adota entdo uma proliferacdo de sentidos.
Desfrutara de um estado que néo o levaré a soliddo, sendo esta reflexo de um sintoma externo,
tdo temida até os dias atuais, mas numa solitude na qual por seu ato de reacdo voluntario o
homem se reclui, num mergulho vital de si e partilha da resiliéncia®, num periodo de
interiorizacdo, no qual no convivio consigo ocorre a transposi¢cdo de angustias em reflexdes,
tornando o homem mais sensivel por natureza, e ndo melhor do que o 0s outros.

Através do seu heterénimo, Fernando Pessoa ira atribuir também a mesma pluralidade
de sujeito que Nietzsche afirma, ou seja, um sujeito que na sua complexidade de ser, caminha
numa vida paradoxal, na qual adquirird mdltiplas perspectivas em torno da aceitacdo e
convivéncia com os conflitos:

E proclamo também: Primeiro: O Super-homem serd, ndo o mais forte, mas o
mais completo! E proclamo também: Segundo: O Super-homem sera, ndo o
mais duro, mas o mais complexo! E proclamo também: Terceiro: O Super-
homem sera, ndo o mais livre, mas o mais harmonico! Proclamo isto bem alto
e bem no auge, na barra do Tejo, de costas para a Europa, bracos erguidos,
fitando o Atlantico e saudando abstractamente o Infinito (CAMPQOS, 1917b,
p. 30).
E metaforicamente a “troca de pele”, que consiste num periodo de retiddo que possibilita
0 artista averiguar no seu passado aquilo que ndo mais 0 serve ou como se compreende no
mundo, podendo ampliar novos horizontes de percepcdo e pensamento, aprimorando-se e
inovando-se, a fim de revelar-se em futuras expressdes artisticas. Longe da imposi¢do dos
conceitos que implicam as palavras, da comunicacédo, da consciéncia (ego) e da necessidade de

uma negociacdo estabelecida entre quem diz alguma coisa e quem escuta, 0 psiquiatra e

8 Segundo a Wikipédia, disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Resiliéncia_(psicologia)>, em termos da
psicologia: “A resiliéncia é a capacidade de o individuo lidar com problemas, adaptar-se a mudancas, superar
obstaculos ou resistir a pressao de situagdes adversas - choque, estresse, algum tipo de evento traumatico, etc. -
sem entrar em surto psicoldgico, emocional ou fisico, por encontrar solucdes estratégicas para enfrentar e superar
as adversidades” [...] Manter a imunidade mental é a base para criar resiliéncia emocional. O individuo condiciona
a mente a tolerar 0s pensamentos assustadores e consegue esquivar-se do sofrimento ao entender que a dor fard,
inevitavelmente, parte da trajetoria de vida”.
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psicoterapeuta suico exemplifica em suas palavras essa tendéncia humana ocidental de abolir

com este estado de se estar so:
Diz-se geralmente que preocupar-se consigo é algo de egoistico e "mérbido",
e que a propria companhia é a pior de todas: "torna a pessoa melancélica".
Tais sdo os espléndidos testemunhos acerca da nossa qualidade humana,
intrinsecos & mentalidade ocidental. Mas o0s que assim pensam nunca
perguntam a Si mesmos que prazer terdo os outros em companhia de um
covarde tdo sujo (JUNG, 2008, p. 89, grifo do autor).

O homem que supera a si adquirira, nas suas virtualidades e na sua criagdo, a
possibilidade da sua existéncia em detrimento a vida, sem qualquer subterfigio metafisico ou
moral que torna a sua singularidade paralisada. Sera esse homem ético e sensivel que parte da
aceitacdo da morte para inventar a si mesmo, atravées da arte, ao invés de aceitar um modelo
pré-estabelecido. O homem forte, movido a sua vontade de poténcia e ndo mais ressentido.
Vivera no instante presente e supremo, trazendo consigo o seu gesto determinante de expressao
autébnoma, podendo também se ver e se reinventar. Esse homem forte, intenso e que se supera,
e que na verdade € um homem fréagil essencialmente. Fraqueza esta que ele adquiriu em
consequéncia de um modelo de pensamento de covardia estabelecido no mundo e ndo o de
enfrentamento com as contradi¢Ges da “vida-morte”.

Sem se preocupar com 0 jogo de duracdo e sentido das coisas que a linguagem racional
impbe, poderia esse homem adquirir talvez uma nova relagdo com o0s signos, com a
impossibilidade da identidade fixa, visando a afirmacédo da pluralidade. A experiéncia empirica
da dor transformada em prazer, numa transposi¢do de angustias as reflexfes, ndo seria a acéo
de se tornar melhor, mas em readquirir o estado sensivel por natureza, em que estara em sintonia
com o valor da vida que implica ganhar e perder. 1sso quer dizer que para ser inventivo, no ato
de pensar e criar, supera-se assim, um dia ap6s o0 outro, a passividade e a subserviéncia em
relagcdo ao seu lugar de fala. Isso implica na capacidade do individuo ser resistente ao embate
que ele se encontra com a civilizagdo e nas proprias relacoes.

Unido a vida e ndo separada dela, 0 homem adquire entdo a presenca necessaria para
estar suscetivel a responder pelos estimulos e pulsbes que ela oferece. Desse modo, dando a
este individuo a chance da sua criacéo artistica, agucando nele o campo das davidas e ndo das
certezas absolutas, poder-se-a abrir novas possibilidades de se conhecer, além das perspectivas
novas que proporcionardo novas diretrizes do pensamento:

Eis 0 que me custa e nunca deixa de me custar os maiores esforgos,
compreender que importa mais saber como se chamam as coisas do que o que
elas sdo [...] Que loucura seria pretender que basta denunciar esta origem, este
véu nebuloso do delirio para reduzir ao nada 0 mundo, tudo como essencial,
aquilo que se chama realidade! Sé os criadores podem destruir! Mas nédo
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esquecamos isto: basta criar novos nomes, apreciagbes, novas
verossimilhancas para criar, com o tempo, novas coisas (NIETZSCHE, 1882,
§ 58).

Compactuando com a citacdo de Nietzsche, a respeito do ato criador para gerir novos
olhares em relacdo a vida, tendo a consciéncia como modelo de pensamento que visa a
conservacdo do que a transformacdo, Jung reforgard o posicionamento do inconsciente
enquanto processo criador e produtivo, cooperando com a fonte essencial do individuo para
reverter o pensamento meramente da consciéncia absoluta, tdo presente, como visto, na historia
do conhecimento ocidental:

Provavelmente estamos muito longe ainda de ter alcancado o cume da
consciéncia absoluta. Todo ser humano é capaz de ascender a uma consciéncia
mais ampla, razdo pela qual podemos supor gue 0s processos inconscientes,
sempre e em toda parte, levam a consciéncia contetidos que, uma vez
reconhecidos, ampliam o campo desta Ultima. Sob este prisma, o inconsciente
se afigura um campo de experiéncia de extensdo indeterminada. Se ele fosse
apenas reativo frente a consciéncia, poderiamos perfeitamente considera-lo
como um mundo-espetacular do psiquismo. Neste caso, a fonte essencial de
todos os contetdos e atividades estaria na consciéncia; nada haveria no
inconsciente além dos reflexos distorcidos de contetdos conscientes. O
processo criador encontrar-se-ia encerrado na consciéncia, e toda inovagédo
seria sempre uma descoberta ou habilidade consciente. Os fatos empiricos ndo
confirmam tal suposi¢cdo. Todo homem criador sabe que o elemento,
involuntario é a qualidade essencial do pensamento criador (JUNG, 2008, p.
71).

O performer, como esse homem criador citado tanto pelo filésofo como pelo
psicanalista, seria aquele que recorre a arte, alimentando a met&fora como discurso poético e
visual para manifestar sua resisténcia radical frente ao que o rodeia, de forma que se assemelha
a uma atitude anarquica, que é a critica a supremacia vigente de ideias de um sistema opressor
de subjetividade. Seria aquele que carrega o fator autobiografico como material cénico de
pesquisa e de autotransformacdo, interligando assim as situacbes nas quais se depara o
empirismo, cuja correspondéncia € comumente a sua relacdo direta e primeira com o objeto
significante visual; pela forma, para depois se chegar ao significado conotativo que abrange um
sentido plural e ndo limitado como a denotacéo; pelo conteudo simbdlico de experimentagéo,
em que o tempo de relacao e observagao com este serd mais extenso e detalhado. Essa proposta
minimalista, na qual se trabalham os elementos essenciais que compdem um todo na obra,
advindos de uma percepcéo de sensibilidade mais intuitiva do que racional, estes séo analisados
e organizados pelo artista da performance, visando & afetagdo do corpo, para exteriorizar de
forma imageética o seu desejo de liberdade frente as amarras de uma moral dominante que o

impossibilitou de exercer a potencialidade de sua forca ativa de acdo na vida. Ele vai
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diferenciar-se do artista convencional que se dirige a arte dramatica: a questdo da sua
intencionalidade, ndo se limitando as técnicas de uma tradicéo. 1sso se explica pelo rompimento
com regras classicas de uma instituicao das artes que da primazia a credibilidade das normas a
serem seguidas minuciosamente e que mais privilegia aspectos do coletivismo do que aspectos
da individualidade do sujeito, cuja perspectiva nova e singular tende mais a ser desconsiderada
do que renovadora. Seu manifesto artistico advém da propria vida e, por conseguinte, sera a ela
dirigida. E produzir, superando o reproduzir. E criar, superando a imita¢do. Enquanto criador e
intérprete de sua obra artistica, o trabalho do performer tende a ocorrer de forma mais solitaria
e individual, porque demonstra o processo de uma evolucdo embrionéria, a fim de ser gestada
uma possivel marca pessoal prépria, que advém do seu aspecto fisiopsicologico:

Na passagem para a expressdo artistica performance, uma modificacéo
importante vai acontecer: o trabalho passa a ser muito mais individual. E a
expressdo de um artista que verticaliza todo seu processo, dando sua leitura
de mundo, e a partir dai criando seu texto (no sentido signico), seu roteiro e
sua forma de atuagdo. O performer vai se assemelhar ao artista plastico, que
cria sozinho sua obra de arte; ao romancista, que escreve seu romance; ao
musico, que compde sua muasica (COHEN, 2002, p. 100, grifo do autor).

Ora, 0 que até aqui foi dito sobre alguns aspectos que engendram o performer, ndo
caberia a similaridade com tudo que foi dito sobre o niilismo ativo, a proposta de transvalorar
os valores morais e do pensamento movido a gestos e a superacdo de si que propunha
Nietzsche? Em suma, tudo o que corresponde a um movimento que vai contra a tradicéo,
desperta naqueles que sustentam o conformismo uma ameaca e uma desestabilidade ao sistema
vigente, cujo pensamento ocidental, como ja visto pela histéria do conhecimento desde a
Grécia, sempre visou a dominancia e a ordem acerca dos fenémenos 0s quais 0 homem ndo era
capaz de controlar. Por isso, ao superar a si mesmo, como proposta do pensamento nietzschiano
e que se encontra como condicdo do niilismo ativo, automaticamente o risco estara lado a lado
ao performer que recorre de sua obra artistica, a fim de ofertar perspectivismos de uma
linguagem, recolocando o homem no instante presente da vida. Essa atitude assume mais o
carater de intervencao e apresentagdo, do que caracteristicas de demonstragdo e representacgéo,
como sugere 0 género espetaculo:

O trabalho do artista de performance € basicamente um trabalho humanista,
visando libertar o homem de suas amarras condicionantes, e a arte, dos lugares
comuns impostos pelo sistema. Os praticantes da performance, numa linha
direta com os artistas da contracultura, fazem parte de um altimo reduto que
Susan Sontag chama de "herdis da vontade radical”, pessoas que ndo se
submetem ao cinismo do sistema e praticam, a custa de suas vidas pessoais,
uma arte de transcendéncia. [...] A apresentacdo de uma performance muitas

vezes causa choque na platéia (acostumada aos clichés e a previsibilidade do
teatro). A performance é basicamente uma arte de intervencdo, modificadora
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que visa causar uma transformacao no receptor. A performance nao é, na sua
esséncia, uma arte de fruicdo, nem uma arte que se proponha a ser estética
(muito embora, como ja levantamos, se utilize de recursos cada vez mais
elaborados para conseguir aumentar a "significagdo" da mensagem) (COHEN,
2002, p. 45-46, grifo do autor).

Assim, enquanto ator dramatico, o individuo evita comprometer-se diretamente com
possiveis reacdes contrarias a representacéo que Ihe coube, e fazendo o papel de outro, mantém
a conservacdo de sua imagem pessoal sob o involucro da personagem. Geralmente esse tipo de
ator ndo estd preocupado na transformacgdo pessoal, mas na transformacéo da situacdo que,
quando ocorre pela catarse, € uma relacdo indireta e virtual, em que a sua modificacdo, enquanto
artista, ocorrera no futuro. Ocorre diferente no pensamento do performer (que nao é por vezes
esse ator dramatico), que visa a urgéncia da modificacdo de si e do outro, numa relagéo real do
aqui e do agora. E nessa relagio que o artista busca com sua a¢éo direta construir uma ponte de
comunicacdo que o aproximard mais do publico, ao invés do distanciamento e da passividade
do mesmo, como ocorre no teatro dramatico. Sendo assim, com sua marca pessoal que é notada
pela sua criacdo na encenacdo, o performer esta mais propenso ao risco perante sua acao,
enquanto individuo e artista, porque permite responder ao publico que agora se torna atuante e
colaborativo na encenacdo. O préprio termo inglés foi usado as vezes para nomear esse ser que
detém aspectos diferentes em relacdo ao ator-intérprete do teatro dramatico®® convencional,
cujo aspecto central € o texto e a palavra, que recorre ao profundo psicologismo da personagem
para se fazer entender na sua interpretacdo e o0 que, por sua vez, restringe o desnudamento do
ator desse teatro, quando comparado a abertura dada ao performer. A justificativa dessa visao
mostra-se pela sua linguagem hibrida, advinda de outros géneros artisticos que o performer
incluird também para si, como modos de comunicacao. Pode-se aplicar aqui a danca, a mimica,
a pantomima, a arte plastica ou visual, a musica etc. Para melhor tentar exemplificar a diferenca

entre o ator e o performer, encontra-se nas palavras de Jodo Garcia Miguel:

8 Em seus proprios dizeres, Artaud enfatiza a problematica do teatro dramatico, o qual abarca predominantemente
as palavras como sendo regentes da a¢do cénica: “No teatro tal como o concebemos aqui, o texto ¢ tudo. E
entendido, é definitivamente aceito e isso passou para 0s costumes e para 0 espirito, tem condi¢do de valor
espiritual o fato de a linguagem das palavras ser a linguagem maior. Ora, mesmo do ponto de vista do Ocidente é
preciso admitir que a palavra ossificou, que as palavras, todas as palavras, se congelaram, se enfurnaram em seu
significado, numa terminologia esquematica e restrita. Para o teatro, tal como é praticado aqui, uma palavra escrita
vale tanto quanto a mesma palavra pronunciada. O que leva alguns amantes do teatro a dizer que uma peca lida
proporciona alegrias mais precisas, maiores do que a mesma peca representada. Tudo o que diz respeito a
enunciagdo particular de uma palavra, a vibragdo que ela pode difundir no espago escapa-Ihes, assim como tudo o
gue, por isso, é capaz de acrescentar ao pensamento. Uma palavra assim entendida s6 tem valor discursivo, ou
seja, de elucidagdo. E, nessas condigdes, ndo é exagero dizer que, dada sua terminologia bem definida e bem
acabada, a palavra existe para deter o pensamento, ela o cerca, mas o termina; é, em suma, um resultado”
(ARTAUD, 2006b, p. 103).
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No nosso entender, essa € uma das fontes e/ou impulsos que levam ao
surgimento da performance para la da existéncia do teatro. Ou seja, a
constatacdo de que somos varios num unico corpo colide com a nogao classica
de criacdo de uma personagem pelo ator. Um ator — que detém em si uma
personalidade contida e estanque — transforma o seu corpo de modo a tornar-
se numa outra personagem. O performer, por sua vez, vai adotar esta
multiplicidade de estados de consciéncia que derivam de véarias personagens
ou subdivisdes do ser e assumir-se como presenca e multiplicidade (GARCIA
MIGUEL, 2017, p. 145-146).

Da mesma forma que a arte tragica precisou do trabalho conjunto de Dioniso e Apolo,
como duas forgas ou energias manifestantes da estética da vida, a fim de proporcionar, através
da melodia primordial, a transformacao do abstrato em concreto, tornar o invisivel visivel, da
mesma maneira o performer resgata muitas vezes do inconsciente a forma simbdlica. Torna-se
perceptivo também a Artaud o desejo em que “0 teatro deve tornar-se uma espécie de
demonstragdo experimental da identidade profunda entre o concreto e o abstrato” (ARTAUD,
2006b, p. 84).

Ao reconectar esses dois fendmenos estéticos artisticos, o performer adquire estados de
intensidade autorreferencial, favorecendo mais a sua presenga como pessoa, em detrimento da
representacdo dramatica e realista, cuja presenca € dirigida a um ator que projeta suas emogdes
e pensamentos a uma personagem. Sobre essa condi¢cdo de retorno ao olhar que considera a
fortificacdo desses dois elementos, o performer que se coloca em instante presente com a sua
propria personalidade e diretamente atribui a sua pessoa, estando em relacdo direta e mais
vivida com o publico, a energia entdo sera uma questdo que sera fortificada e tera grande
notoriedade como estudo pratico e tedrico na consideracdo do trabalho do performer:

Essa energia diz respeito a capacidade de mobilizagdo do publico para
estabelecer um fluxo de contacto com o artista: a energia vai se dar tanto a
nivel de emissdo, com o artista enviando uma mensagem signica — e quanto
mais energizado, melhor ele vai “passar” isto — como a nivel de recepgdo, que
vem a ser a habilidade do artista de sentir o publico, o espaco e as oscilagdes
dindmicas dos mesmos (COHEN, 2002, p. 105, grifo do autor).

Segundo a visdo de Artaud, a contemplacdo e efervescéncia das energias é o que
realmente contribui com a comunicacdo efetiva das artes, reafirmando esse reconhecimento

sobre elas pelo artista como uma necessidade central:

[...] e, como as noc¢Bes, quando efetivas, trazem consigo energias capazes de
reencontrar em nés essas energias que afinal criam a ordem e fazem aumentar
os indices da vida, ou s6 nos resta nos abandonarmos sem reacdo e
imediatamente, e reconhecer que s servimos mesmo para a desordem, a fome,
0 sangue, a guerra e as epidemias (ARTAUD, 2006b, p. 67-68).
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O performer entdo assume a responsabilidade muitas vezes autbnoma de outras posicoes
(como autor e encenador) no seu processo de concepcao e de execucdo do seu manifesto, a fim
de melhor se preparar em trabalho diante das situagdes imprevistas:

E em torno da encenacéo, considerada no como o simples grau de refracéo
de um texto sobre a cena, mas como o0 ponto de partida de toda criacdo teatral,
que seré constituida a linguagem-tipo do teatro. E é na utilizagdo e no manejo
dessa linguagem que dissolverd a velha dualidade entre autor e diretor,
substituidos por uma espécie de Criador Unico a quem caberd a dupla
responsabilidade pelo espetaculo e pela acdo (ARTAUD, 2006b, p. 79).

Entre outras palavras, o performer terd& menos a improvisagdo como condi¢do de
mobilizacdo artistica. Caso acontecesse, estaria mais assumida como consequéncia de uma acao
menos estruturada de expressao do que pela elaboracdo de uma melhor mobilizacédo perante o
imprevisivel que o coloca em situacao de redefinir sua atitude. Por isso, ele € aquele que sente,
pensa, age e que cria um roteiro, ensaiando 0 seu processo criativo, adequando-se a
possibilidade de imprevisto, mas reagindo concomitantemente a este, conforme a montagem do
seu contexto estrutural:

A situacdo de imprevisto (na performance quase nunca o espectador sabe 0
gue vai acontecer a seguir. N&o existe um texto, em geral de dominio publico,
como no teatro, a partir do qual ja se pressupde o que vai acontecer) reforca
essa condicdo de participante do espectador, que, se vé colocado numa
observagio que ndo é apenas estética [...] E justamente essa situagio de
imprevisto para o espectador (e imprevisto para o performer) que proporciona
a quebra com a representacao e a aproximacao com as situacdes da vida (que
pressupde o inesperado) (COHEN, 2002, p. 84, grifo do autor).

Sobre essa questdo que impde um certo limite do performer para com ele mesmo e com
os impulsos, com os quais o performer busca estabelecer o equilibrio da confeccdo de seu
manifesto, também se assemelha a atitude do além do homem nietzschiano, que é aquele que
ao mesmo tempo faz e também obedece, frente a sua atuacdo na sociedade. Ele detém-se do seu
conhecimento e experiéncia pessoal para trazer a pluralidade de novas perspectivas de leitura
do mundo. Desse conhecimento, ele ndo visa a repressao de seus impulsos inquietantes, os quais
contém elementos irracionais, mas também ndo os exterioriza negligentemente, como aspecto
de um bicho indomavel, sem direcéo. Pelo contrério, através do elemento racional e consciente,
ele os utiliza, no momento e na hora certa, guiando esse instinto animal e inconsciente que o
compde na estrutura da sua personalidade, direcionando-os num confronto direto com o
publico. Portanto, ha que partir dele uma exigéncia maior de posicionamento e condugéo, ainda
mais por se tratar, na maioria das vezes, de apresentacOes feitas em espagos ndo-convencionais,

em que um treinamento e uma mobilidade eficaz fazem-se pertinentes para acentuar tal facanha
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artistica. O performer sendo aquele que fala diretamente de si, em pleno contato com o devir,
com a mudanca, com o efémero, de tudo que passa e ndo permanece, tem também caracteristica
similar dos pré-socraticos como um estado do ser®®, e nio como segundo o pensamento l4gico
do principio de identidade; o que caracteriza 0 homem como unidade permanente, indissociavel
e indivisivel, ndo-contraditorio:
No caso da performance a obra de arte € um meio, um processo de constitui¢ao
do sujeito e das suas relacfes com 0s outros e com o mundo. E nesse espago
de abertura que o sujeito se cria e avanga. O que se constitui nesses instantes
ndo se repete, mas permanece e transforma-se de novo, nas proximas
“aberturas”. E essa a qualidade de transformagéo e de abertura do ser que se
consegue revelar através das obras de arte performativas (GARCIA MIGUEL,
2017, p. 108, grifo do autor).

Assim também pensa Artaud, contribuindo com uma positividade a respeito do que
essas imprevisibilidades e eventos fenomenais possam oferecer para o artista: ao ver-se diante
delas, ele possibilitard, por conseguinte, que o corpo dele esteja mais ressonante, suscetivel e
dinamico, a ponto de adquirir sensibilidade, por isso aproximado-se mais de sua natureza. E
dessa forma que o artista, provocando juntamente a efervescéncia radical do corpo e da
intensidade de energias que se rebelam dele, pode ajudar a romper com a insensibilidade dos
outros corpos presentes:

E com essas estranhezas, esses mistérios, contradicdes e aspectos que se deve
compor a fisionomia espiritual de um mal que corrdi o organismo e a vida até
a ruptura e o espasmo, como uma dor que, a medida que cresce em intensidade
e se aprofunda, multiplica seus acessos e suas riquezas em todos os circulos
de sensibilidade (ARTAUD, 2006b, p. 16).

3.3 A presenca que ruge: as trés metamorfoses do ser

Neste topico, visamos registrar de forma empirica a relevancia da revitalizacdo da
singularidade de cada individuo, que empresta artisticamente o seu corpo para se manifestar e,
por conseguinte, o estimulo da sua presenca inserida no espaco de trabalho. Busca-se aferir isso
a metafora nietzschiana das trés metamorfoses do ser, como um projeto que propde a
transformacdo, a intensificacdo da vida e a superacdo do individuo, frente aos valores morais

vigentes. E dessa forma que o fil6sofo alem&o defende a primazia do criar sob o conhecimento.

% «performer é um estado do ser. Um homem de conhecimento, podemos falar dele referenciando os romances de
Castaneda, se gostarmos de romantismos. Eu prefiro pensar em Pierre de Combas. Ou até deste Don Juan, descrito
por Nietzsche como um rebelde para quem o conhecimento se apresenta como um dever; mesmo se 0s outros nao
0 amaldigoassem, ele sentir-se-ia um desafiador/reformador, um fora da lei. Na tradicdo Hindu fala-se de vratias
(hostes de rebeldes). Vratia é alguém que estd no caminho de conquistar o conhecimento. Um homem de
conhecimento (czlowiek poznania) tem ao seu dispor o fazer e ndo ideias ou teorias. O verdadeiro professor — o
que € que ele faz pelo aprendiz? Ele diz: faz. O aprendiz luta para perceber, para reduzir o desconhecido ao
conhecido, para evitar fazer. No préprio facto de querer perceber, ele resiste. Ele apenas pode perceber depois de
fazer. Ele fa-lo ou ndo. Conhecimento € uma questdo de fazer” (GROTOWSKI, 1990, p. 1, grifo do autor).
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Nelas também se encontram etapas evolutivivas, a maturidade do individuo, em busca da sua
liberdade de expressao, através de suas agdes e que servem como aluséo as questdes, por vezes
negligenciadas, no campo das artes cénicas.

Em alguns casos, € comum observar em artistas a formalizacéo aplicada por técnicas,
passadas ou ndo de geracdo a geracgéo, que os cristalizaram, ora por falta de afloramento interno,
ora sob o olhar de um terceiro que sublimou este mesmo impulso propulsor de espontaneidade
criativa, capaz de contribuir como forca de transformacdo no coletivo. Talvez por isso, e nao
sO por isso, uma forma de se manter diante de vicios acumulados pelos trajetos de
experienciacdes passadas, torna-os reféns de uma conformidade, de um virtuosismo®
superficial e de uma convencdo que 0s aprisiona, ao invés de libertad-los enquanto artistas
autbnomos, pensantes, efémeros, que produzem, criam e nao reproduzem, imitam.

Mas qual seria entdo o caminho este que foge dos primordios efetivos da comunicacédo
relacional? O que fazer quando se entope as valvulas de expressdo? Como visto anteriormente,
para Nietzsche o ser humano deve “transvalorar” os valores moraiS, sendo capaz de
guestionamento, de alimentar as ddvidas, ao invés das certezas absolutas e acima de tudo, de se
reinventar a cada dia. Os valores acabam sendo compreendidos como humanos, demasiado
humanos, tanto porque eles surgem, transformam, desaparecem e aparecem novos valores. E
como avaliar esses critérios de valor? Nietzsche vai encontrar na vida:

O alvo da transvaloracao é permitir que os valores recuperem sua mobilidade,
a partir da desautorizacéo de toda e qualquer crencga na verdade como principio
originario, como fundamento, como ser. O que busca reinstaurar é a
capacidade criativa, e, portanto, mével dos valores (MOSE, 2014, p. 71).

Para isso, ele escreve as trés metamorfoses que compdem o ser: o camelo, o ledo e a

crianca. A primeira constitui a fase do camelo, trazendo consigo a referéncia do espirito

91 Sobre o virtuosismo, destacam-se as palavras de Rudolf von Laban, nascido na Bratislava, coredgrafo,
teatrélogo, dangarino, musicologo e considerado o maior tedrico da danca do século XX, dedicando-se com afinco
ao supremo estudo sistematico da linguagem do movimento. Ha de se considerar quanto aos primérdios que seus
métodos ndo se buscam assemelhar: “Mas uma agéo habilidosa nem sempre estd relacionada aos niveis mais
profundos da vida. O virtuosismo completo, apesar de raro, em termos comparativos e, portanto, dotado de um
certo valor, mantém-se muitas vezes como um tipo de exceléncia exterior. O trabalho no palco exige mais do que
uma capacidade meramente mecéanica. O fluir harmonioso do movimento nos gestos, na voz e nas palavras é
governado por leis que se manifestam no estranho mundo dos valores subjacentes, revelados através das lagrimas
e risos, no teatro. Um artista pode exibir um certo virtuosismo para a satisfacdo de seus desejos egoistas, sem
incomodar-se muito com o nivel de veracidade interna que as formas de seu movimento possam revelar, o que
minimiza sua capacidade de provocar a reveréncia perante a vida, profundamente escondido no intimo do
espectador. E verdade que o virtuose ndo se incomoda muito com o sentimento de reveréncia do espectador pela
Vida. Seu nivel de satisfacdo é atingido quando consegue provocar admiracao suficiente para lhe permitir extrair
poderes e riquezas de tal sentimento” (LABAN, 1978, p. 231).
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ressentido, que se rebaixa e carrega nas costas todo o peso dos valores, em prol de uma vontade
de verdade absoluta, nem que para isso ele tenha que se sujeitar a estar submisso, diante de
outrem. Seria abdicar do convalescimento e aceitar a obediéncia. Ja referente aos artistas, no
caso acima: sera que estes nao estao sendo guiados a se tornarem ventriculos nas méos de uma
supremacia imediatista que enaltece o resultado final da expressdo artistica e ndo se debruca
sobre os pormenores do percurso individual e autobiografico de cada ser humano que ali se
expos?

O camelo entdo ruma para o deserto, e € neste mesmo deserto em que ele se depara com
um dragdo dourado, representado aqui como o mais alto dos valores, a verdade. Em cada
particula de seu corpo, um “Tu deves!” e “Nao faras!”. O camelo prontamente ajoelhar-se-ia,
mas algo o faz ndo temer: um “Eu quero!”. Subitamente, 0 camelo transforma-se em um ledo
gue ruge convicto e toma a frente da situacdo, trazendo consigo a consciéncia das suas
capacidades e abolindo a passividade. Ele entdo esta disposto a sua liberdade para uma nova
criacdo. Ja aos artistas que tém a sorte de encontrarem profissionais que visam instigar a sua
subjetividade, a sua alteridade artistica, o seu autodidatismo, advindos das suas compreensdes,
observac@es, visando ao coletivo, agora podem usufruir das suas criatividades, ao passo de
enfim ultrapassarem as barreiras que os cristalizaram. Esse método sobre o trabalho criativo-
investigativo desperta a sensibilidade, a troca com o outro, e na suscetibilidade surge, entdo, a
presenca forte do ledo. Um estado avivado de prontiddo, junto a conscientizacéo do seu corpo
no espaco, no tempo e nas diversas camadas de poténcia. Um corpo dilatado/intensificado que
propGe a troca de experienciar, efetivamente, a comunicacdo expressiva com 0 outro e,
consequentemente, o jogo de relacdo com todas as partes envolvidas.

Outro ponto importante é que, embora o corpo ndo responda frequentemente para a
criatividade, ou que se tenha um esgotamento natural no processo investigativo e criativo, esse
mesmo estado, considerado “vazio”, também € Vivo, pois enquanto existir respiracdo e
pulsacdo, existem ai movimentos internos latentes: o sangue que flui pelas veias, a temperatura
que adentra os poros entre a pele, 0 sopro de vida que a arte clama por atencédo. Esse estado ndo
depende dos limites da objetividade, em que a analise das palavras verbais quer preencher a
todo instante as lacunas do pensamento.

Opde o espirito ao vazio real da natureza, criando por reagdo uma espécie de
cheia no pensamento. Ou, se preferirem, em relacdo & manifestacdo ilusdo da
natureza ela cria um vazio no pensamento. Todo sentimento forte provoca em
noés a idéia do vazio. E a linguagem clara que impede esse vazio impede
também que a poesia apareca no pensamento. E por isso que uma imagem,
uma alegoria, uma figura que mascare o que gostaria de revelar tém mais
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significacdo para o espirito do que as clarezas proporcionadas pelas analises
da palavra (ARTAUD, 2006b, p. 60).

A medida que foi instaurada a vontade de poténcia, a qual Nietzsche atribui ao ledo
combatente, criando possibilidades de uma nova criacdo e um recomeco, agora o espirito quer
afirmar esse amor e dizer “Sim!” para as diversas formas de dar a ver a vida. A 0ltima
metamorfose, entdo, é efetuada do ledo a crianca, simbolizando o esquecimento, a inocéncia, o
brincar e, principalmente, o jogo do devir, da construgdo e destruicdo, da criacdo. Em relacéo a
performance, é fundamental que o individuo e o publico regressem ao estado da crianca, o qual
desperta os sentidos na descoberta:

Neste mundo, s6 o jogo do artista e da crianga tem um vir a existéncia e um
perecer, um construir e um destruir sem qualquer imputacdo moral em
inocéncia eternamente igual. E, assim como brincam o artista e a crianga,
assim brinca também o fogo eternamente ativo, constr6i e destréi com
inocéncia - e esse jogo joga-o o Edo (Aidn) consigo mesmo. Transformando-
se em agua e em terra, junta, como uma crianga, montinhos de areia a beira-
mar, constrdi e derruba: de vez em quando, recomega o jogo. Um instante de
saciedade: depois, a necessidade apodera-se outra vez dele, tal como a
necessidade forga o artista a criar (NIETZSCHE, 2002, p. 14).

Por conseguinte, logo se chega ao verdadeiro artista, na reconciliagdo com o real, num
gesto de amor fati, isto é, a condi¢do de afirmar e amar o seu prdprio destino, na plena aceitagdo
integra da vida tal como ela se apresenta em seu aspecto tanto prazeroso como cruel, com seus
sabores e dessabores. Ao artista que outrora tenha sido reprimido quanto a sua subjetividade
criativa, agora estimulado positivamente, da espaco ao devir, capaz de estar em totalidade com
0 instante presente, onde sua criacao/invencdo da lugar a uma manifestacdo interpretativa em
plena continuidade. N&o resta davida que a performance no seu modo direto e imediato de
manifesto artistico contribui com a subjetividade do artista, pois como visto, ela visa a
mobilidade imediata de transformacdo e concerne possibilidades de enfrentamento com as
situacBes internas e externas em que o individuo se vé por vezes refém, de uma supremacia
manipuladora e opressora da sociedade. No entanto, para que ela aconteca, também precisa da
dessubjetivacdo, quando esta € vista como um dispositivo que pede que o desequilibrio ocorra,
para enfim se chegar a reconciliacdo dos estados do ser, da arte. Tratando dela, s&o obras que
ilustram a autobiografia do artista-performer, de forma que ele possa exprimir suas inquietagdes
pessoais em simbolos que carregam o contetdo do mais profundo do seu inconsciente. Esses
sdo0 materiais riquissimos, visto que contribuem para que o artista possa analisar-se e, por
conseguinte, tentar responder suas davidas existenciais. E a urgéncia de expor alternativas de
leituras sobre 0 mundo, quando este ja estd ordenado pelas visdes racionalistas e de palavras,
cujo significado e unico e 6bvio. Mais do que falar de personagens, a performance entao oferece
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a oportunidade de revelacao do proprio artista, ampliando seu espago de a¢cdo no mundo e que
ndo se encerra nos palcos. Dizer “sim!” para a vida, como proposta nietzschiana de amor fati,
talvez ocorra na performance ndo como algo ja alcancado, fixo e indiscutivel, mas como algo
que ndo se escapa ao oferecer seu impulso, a fim de conquistar diariamente, num processo de
constante busca, a liberdade incondicional de apenas “estar sendo” e ndo de apenas “ser”, isto
€, como devir e ndo como verbo definitivo, que achata e imobiliza.

Sobre tudo o que ja foi dito nesta dissertagdo, o0 melhor resumo encontrado é tido nas
palavras de Fernando Pessoa, cujo heterdnimo é Alvaro de Campos:

O maior artista serd o que menos se definir, e 0 que escrever em mais géneros
com mais contradigdes e dissemelhancas. Nenhum artista devera ter s6 uma
personalidade. Devera ter varias, organizando cada uma por reunido
concretizada de estados de alma semelhantes, dissipando assim a ficgdo
grosseira de que é uno e indivisivel (CAMPOS, 1917a, p. 30).
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CONSIDERACOES FINAIS

Valorizar um processo pessoal, com voz prépria, e propor falar de si, ao invés de sempre
retornar aos velhos discursos de outros autores, € uma necessidade que nao dependeria de uma
atitude extremista, anulando-os por completo. Afinal, como visto acima, sdo muitos 0s
parametros que contribuem para o processo de cria¢do pessoal do artista, observando o trabalho
realizado na filosofia de Nietzsche em paralelo com a performance. Sendo estes, filésofo e
linguagem artistica, ainda bastante contemporaneos, eles auxiliam na reflexdo para uma
autonomia criativa do sujeito, além de nos oferecer também a autorreflexdo, sob o holofote da
nossa prépria existéncia no mundo, da nossa prépria cultura e da prépria civilizacdo da qual
fazemos parte.

As insatisfacdes sdo o patrimémio da humanidade, visto que as dificuldades podem
despertar novamente a forca atuante do individuo, perante 0 mundo que o rodeia. Por outro
lado, existem obstaculos na transi¢do de querer mudar alguma situacéo por algo que se deseja.
Sdo dificuldades de aceitar e processar as mudancas da vida, o devir. O individuo assim, tem a
necessidade de se sentir um pouco mais isolado, numa instrospecao, num encolhimento dentro
de si. E um momento em que os valores, 0 seu senso de comprometimento vem & tona e s&o
testados. No entanto, a necessidade de retornar a leveza pede um grau de esforco por parte do
mesmo. Cansado da dindmica da vida, logo vem a desconfianca do seu proprio posicionamento
refente aquilo que ele almejava.

A busca de independéncia e de autonomia criativa do artista é sair atras daquilo que o
move, e nesse percurso por vezes arduo e penoso, é por onde ele podera encontrar a
autoaceitacdo e uma certa positividade de tudo que vive. O que ele propGe a si € entender melhor
as suas angUstias, as limitac@es e os bloqueios, podendo ser de um passado distante. E a atitude
de resisténcia na aproximacdo de sentimentos nostalgicos daquilo que se perdeu ou que foi
vetado, recusado, mas que podem ser resgatados e exprimidos em arte.

A performance entéo surge como uma nova possibilidade, uma nova proposta, um modo
diferente de se fazer algo para resgatar uma sabedoria instrinseca no artista, que busca entender
melhor sobre sua existéncia. Mas ao iniciar o diferente, o artista-perfomer também vai deparar-
se novamente com os seus conflitos e traumas. Ele vai lidar com alguma coisa que ele ndo
queria lidar: as préprias dores, vergonha de si proprio, da prépria personalidade, por muitas
vezes seguir uma cartilha a que ele mesmo se propde. Nesse sentido, ele sabe que metade dele
é selvagem, instintivo e que ndo segue tudo isso que ele propds para si. E o inconsciente que

revela coisas que ndo conseguimos enxergar.
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A performance entéo oferece ndo s6 o fechamento, isolamento do artista, mas também
sua abertura a novas perspectivas a respeito de si e do todo. E da sua internalizagio que ele
pode externar e tomar decisio. E o periodo de analise que comporta a tentativa de compreensio
acerca das limitacdes, dos bloqueios e das rejeicfes, suportando-os para, enfim, transforméa-los
em manifestacdo artistica. A sua criagdo performativa € uma resposta, uma atitude de resisténcia
e de enfrentamento sobre suas inquietacdes. N&o obstante, é também a aceitacdo das
consequéncias sem se lamuriar, embora nédo se tenha muitas vezes resultado.

O que esse individuo que empresta seu corpo como canal de expressdo carrega em si,
sdo camadas da psique que oferecem contetdos por vezes desconhecidos pela razdo e que
auxiliam na reflex&o e na autorreflex&o sobre as inquietacfes pessoais e existenciais do artista-
performer e que podem ser libertados. Além de resgatar a importancia do fator autobiogréafico
do artista em seu processo de manifesto expressivo, cabera a ele se reencaminhar ao universo
voltado aos estimulos sensoriais, buscando alternativas de exteriorizar seus desejos ocultos e
reprimidos, seja por condigdes internas ligadas a familia, vinculo educativo e religioso, seja por
fatores externos, como questdes de marco historico (nacionalidade, influéncias dos incidentes
politicos e sociais).

Esse caminho que volta o olhar ao abismo e ao vazio, as desconstrucdes de conceitos e
circunstancias prévias que condicionam a mobilidade de criacdo autbnoma do artista,
interligam-se diretamente a sua psique humana. Esse processo, por vezes dificil e obscuro,
levard o artista as suas raizes também da infancia e adolescéncia. A performance, que trabalha
por esse vies, partird dos estudos voltados ao inconsciente do sujeito artista, para trazer a tona
todo esse material impulsionador da sua bagagem autobiografica, exteriorizando este mesmo
movimento em simbolos e acdes fragmentadas/metaféricas e trazendo a oportunidade de
autorreflexdo e as diversas formas de perspectivismo acerca da vida.

Em paralelo ao processo da performance, Nietzsche sera norteador dessa busca
investigativa pela subjetivadade do artista, tendo como base o principio de visdo dos pré-
socraticos que contribuiam com o mundo, com suas mdltiplas alternativas, a fim de
compreendé-lo, mas jamais de implantarem ideais acerca da verdade e do real sobre a vida. Em
cada sentimento de blogueio que interrompia o0 desejo e a necessidade desses seres humanos da
Grécia antiga, era através da arte, da invencdo, voltada aos instintos primitivos do ser, que eles
se manifestavam, ou seja, através das recordagdes de suas raizes do passado, do seu interior,
podendo vivenciar pela sua memoria sensorial e emotiva todos 0s recursos que o artista criador
acreditava, a fim de restabelecer as influéncias da sua individualidade perante o coletivo que o

cercava. E o corpo, veiculo central do artista, que Ihe permitira reivindicar-se num momento
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magico e revelador, do seu universo interior. A arte necessita continuar sendo feita/sentida. Dar
a ler um texto, pelas escritas proprias do corpo fisico, € compartilhar uma visdo de um mundo
possivel a despertar e a desapertar os limites da razéo.

Neste trabalho, que requer a experiéncia imediata do atuante, como resposta imediata
aos estimulos provocados tanto pela sua interioridade como pelos fatores externos que o detém
na sua criagdo performativa, leva-se em consideracéo os estudos de Nietzsche voltados a era do
niilismo, no que se refere a todo processo que interrompe e torna o ser humano refém e
condicionado, anulando-o e “dessubjetivando-0”. Para maior exemplificacdo desses conceitos,
“As trés metamorfoses do ser" podem trazer ao artista uma compreensao direta e simbdlica
dessa transicdo de condi¢do do ser humano passivo/reprimido ao ativo/criativo. Como nada é
permanente e tudo estd sempre em constante mudanca, esses estados do ser, descritos pelo
fil6sofo, trazem uma tentativa para a performance de provocar, mesmo gue por alguns instantes,
a metamorfose interna do espectador, capaz de mobiliza-lo e de levantar a critica sobre o que
se VE e 0 que se sente perante a arte performativa apresentada.

Nos sonhos, o artista-performer vai poder debrucar-se, ja que eles sdo condutores que
sugerem simbolos intrinsecos a ele e sdo formas que adquirem conteddos ndo s6 de cariz
pessoal, mas coletiva. Dessa forma, o artista-performer terd em suas maos as alternativas de
criacdo artistica e possiveis revelacdes acerca de si, feitas pelo inconsciente a consciéncia, a
fim de encontrar respostas sobre seus bloqueios e inquietagdes, tanto de cariz individual como
social. Abrem-se assim os sentidos multiplos de compreensdo sobre o que permeia no seu
intimo. A interpretacdo dos sonhos, como imagens que vado além do significado direto, 16gico,
claro e evidente, contribuem ao artista em seus futuros atos, pensamentos, situacdes e
sentimentos, a fim de desentupir a valvula correspondente as pulsa¢des da vida.

O processo de criacdo do performer, numa composicao pessoal e com voz prépria sera
0 momento em que ele empresta o seu conhecimento para confluir no estado do seu ser.
Observando que ele é capaz de registrar esse estado fixo de sensa¢des, durante o tempo e aos
passos de sua criacao, ele precisara por vezes se atentar aos seus impulsos internos advindos do
inconsciente. Assim sendo, ele podera, por conseguinte, permitir que a sua dor, 0 seu
sofrimento, o seu desassossego e a sua complexidade sejam exteriorizados no corpo, de forma
criativa e artistica. Das suas ilimitadas capacidades de imaginacdo, e a ponto de néo se esforcar
a contar uma historia que permanece no linear da objetividade racional, ele aproveitara da sua
sombra e luz, do dionisiaco e do apolineo para que, em fragmentos, algo de mégico acontecga
em sua apresentagdo performativa. Esse aspecto da magia assemelha-se a intensidade sensorial,

proporcionada pelo pensamento movido a gestos, a signos de ficcdo e a energia do corpo que
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propdem ndo s6 o conteudo de uma experiéncia prépria e subjetiva do artista, mas também
formas arquetipicas de um inconsciente coletivo. O artista-performer, ao contar o que o move,
em suas experiéncias autobiogréaficas, conduz simbolos que fortificam o carater de ilusdo e de
perspectivismos acerca de sentidos amplos sobre o objeto significante. Atraves do
conhecimento, ele potencializa o ja adquirido e se ressignifica, oferecendo resposta imediata
aos estimulos provocados tanto pela sua interioridade como pelos fatores externos, que o detém
na sua criacdo performativa. A sua performance, contudo, ndo querera ser nomeada. Ela
implicara numa reconsideracéo com o objeto artistico, podendo ser através do simbolico, o qual
permite que as imagens apresentadas sejam decifradas em mdltiplas defini¢des ou em quaisquer
outras formas de linguagem artistica. O fator relevante nesta questéo é ressaltar que a linguagem
funciona, quando se olha para tréas.

N&o obstante, ele precisara disciplinar esse corpo, em relacdo com o seu espaco de
manifesto, possibilitando o surgimento de uma relagédo com fronteiras, ou seja, uma dimensao
com 0s outros e consigo. Sera preciso entdo uma certa cautela no momento de deliberar de
forma mais precisa as suas acdes, as quais serdo responsaveis em aflorar sentidos.

Dai parte o principio da sua entrega, aliada ao risco da imprevisibilidade e a sua presenca
advinda da sua confianca, autoridade e alteridade, as quais servirdo para a sua transi¢do
autdbnoma criativa. Estar presente possibilita o performer a se observar enquanto age e a
vivenciar as emocdes advindas de cada acéo e gesto.

Inserir-se num momento presente aproxima-se da ideia de restabelecer o contato de si,
como sendo a propria natureza, e ndo numa relacdo separada em que se acredita que ela esteja
a servico do homem. Permitir-se que o siléncio adentre possibilita a “calma interior”,
eliminando quaisquer ruidos que possam interferir na concentragdo do ato criativo. E um estado
de relaxamento equivalente a se estar solto, a0 mesmo tempo que concentrado e forte. Entre
outras palavras, pode-se comparar com uma qualidade boa, uma dosagem exata de energia
capaz de oferecer ao corpo do artista um instante de vivacidade, ressonancia e dinamismo,
reagindo a quaisquer influéncias internas e externas do espaco.

Dai parte o principio da sua transformacéo, através do conhecimento adquirido sobre o
espaco e seus limites, do seu corpo inserido em diferentes dire¢des que aproximam e fortalecem
a participacdo ativa do espectador. E o corpo da sensibilidade a concentracdo e do alerta a
prontiddo, que traz a fantasia e a imaginacao da criatividade, da reconciliagdo dos instintos que
nos coloca enraizado junto a consciéncia para futuras a¢cdes de manifesto performativo. Outrora,
era um corpo até entdo cristalizado pelos vicios oriundos de anos de experienciagdes e que,

agora, da espaco a um corpo-liquido, efémero porque devir, capaz de transitar nas mais
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complexas profundezas do seu ser, podendo ser ele mesmo, experimentando 0 novo e
aproveitando novas percepc¢des até entdo desconhecidas. Potencializa o ja adquirido e o
ressignifica, oferecendo resposta imediata aos estimulos provocados tanto pela sua
interioridade, como pelos fatores externos que os detém na sua criacdo performativa.

Na visdo antiga, acreditava-se que o individuo somente poderia ser reconhecido como
ser humano, quando ele sentia a dor e a soliddo da perda e o quanto ele conseguia suportar e
enfrentar o sofrimento que a vida lhe trazia. A individuacdo, segundo figura classica, era
realizar-se plenamente como ser humano. Para isso, ndo descartava a no¢do de que 0 processo
seria sempre doloroso e desconcertante ao individuo. No entanto, descartou o valor do
inconsciente. Embora muito se confunda com o masoquismo, referente a obtencéo voluntaria e
intencional da dor para gerar prazer, de nada se assemelha com o processo de individuagao
junguiano. E justamente porque n&o visa & busca voluntaria do individuo pelo sofrimento, mas
sim, por ser inerente & condi¢do humana, é aceita-lo quando ele vier por ele mesmo de encontro
ao individuo, a fim de ele fornecer o seu sentido proprio. E através do reconhecimento desse
sentido que o prazer surge, quando por reflexo o individuo consegue recolocar-se no mundo,
junto a sua singularidade e personalidade ativas, a fim de criar possibilidades para si, junto ao
coletivo. Portanto, o processo de individuagdo tem associagcdo com o sofrimento nesse contexto,
visto que, no ambito da realizacdo de si-mesmo, compreende que o0 individuo reconheca suas
limitacdes, através de um esforco penoso. E nesse lugar onde ndo s6 ele, mas o proprio
performer vai questionar-se, contradizer-se, vai lidar sempre com a incerta confrontacdo de uma
verdade sobre si mesmo, tendo por consequéncia a quebra de todo tipo de ilusdo que ele mesmo
adquiriu como autoprotecdo. Suas escritas corporais, advindas do seu amago, do inconsciente
para a expressao simbdlica, poderdo ser registros que ativardo a profundidade intima e, por
consequéncia, a mobilididade do outro perante 0 mundo que o rodeia.

O performer, entdo, comprometido com a arte, opta pela profundidade, a fim de nao
ficar no plano linear daquilo que é comum, facil, rapido, cdmodo, seguro e sébrio. Ao menos
ele podera sentir que momentos atras ele esteve a pulsar, isto €, numa relagdo de intensidade
com a vida que ndo precisa ser nomeada e definida. Ele sente porque esta presente e latente. E
de se supor também que a profundeza seja um lugar de dificil acesso para quem ja se afogou na
prépria superficie e ndo sabe. Influenciados pelo meio? E capaz. Escolha? Ha de se pensar que
com tantas certezas acerca da vida, em breve lancardo um manual de como se viver e que ao

chegar um recém-nascido na Terra, este logo sera adaptado e em seguranca.
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O simbdlico e o inconsciente na performance - uma anélise sobre a filosofia de
Nietzsche em relacdo ao processo de criagdo do artista, foi, e ainda é, um convite de retorno as

raizes profundas da natureza do ser humano, para assim reinventar-se na arte.
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