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Seja rochas, seja a frase
Que treme na boca de um homem

que tropeca em seu pensamento.
Artaud

A escritura ndo tem outro objetivo. o vento...
Gilles Deleuze

Tento constantemente comunicar algo incomunicavel, explicar algo

inexplicavel, falar de algo que sinto apenas em meus 0ssos e que so pode ser

experimentado nestes 0ssos.

Kafka

Violéncia despedacadora que, da profundidade aberta, faz um corpo ignobil,
a um tempo fechado e fissurado, e do fragmentdrio o despedacamento
absoluto por estilhagos, dilaceragoes, explosoes orgdnicas, aorticas, essa
dissociagdo ou decomposi¢do prévia que se libera no encarnicamento — a
carnicaria da escrita, donde esta sentenca sem moral: “toda escrita é uma

porcaria”.
Blanchot



RESUMO

A literatura enquanto arte, sempre habita um topos estranho. O objeto de pesquisa do
nosso trabalho ¢ a literatura de Antonin Artaud, acentuando-se no que se refere a
linguagem da sua escrita. As palavras sdo metamorfoseadas em acontecimentos, que sdo
estabelecidos pelo encontro com uma literatura tragada no limite da crise: escrita no/do
desastre e que forjam agenciamentos que operam por rajadas: sdo poténcias conceituais
que criam cada platd. Nosso intuito compde uma tentativa de pensar uma espécie de
genealogia do desejo e as poténcias do corpo a partir da experiéncia literaria que se impde
enquanto signo disjuntivo, violéncia causadora de irrup¢do no pensamento, presentes na
literatura e linguagem de Antonin Artaud; problematizando a forma como se da a violéncia
de uma poténcia criadora do pensamento em fluxo, devir e heterogénese a partir da
formulacdo de um didlogo entre Blanchot e Artaud no que diz respeito ao conceito de
Désoeuvrement (desobramento) e aquilo que o envolve, tal qual a sua recusa ao conceito,
0 seu apagamento e sua tentativa de vida neutralizadora do sujeito e do universal em prol
da literatura, que ao nosso ver o aproxima a Artaud, na sua linguagem-pensamento
desobrada, em suas obras reveladas como signos desse désoeuvrement, aquém da palavra,
escondido e revelado nela, exposto e por ela traduzido, oximoro da linguagem que
comporta uma semiotica do limite, em que as for¢as que constituem e animam a vida sdo
transmutadas em sua literatura, uma trajetoria de agenciamento corpo-pensamento-vida
marcada por um ndo pertencimento. Artaud reside no interdito, ocupa sem ocupar o vazio:
o espaco do siléncio da palavra. O sentido do vazio sem-sentido sentido como sentido.
Nossa base critica também dialoga, em muito, com a filosofia da diferenca de Gilles
Deleuze e Félix Guattari no que diz respeito as intersecgdes de dominios do pensamento e
do corpo que fazem, e que de algum modo tragam uma linha, uma espécie de fio condutor
que norteia, liga e serve de horizonte a nossa pesquisa. Também utilizaremos o Antonio
Candido no que se refere a andlise literaria dos poemas. A tentativa ¢ a de pensar a questao
da estrutura da escrita artaudiana, para que pela logica da estranheza com que que
compdem suas palavras, possamos compor juntos. Sempre a beira, sempre a margem.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura e filosofia; Antonin Artaud; Corpo; Désoeuvrement;
Crise; Limite; Desobra.



RESUME

La littérature, en tant qu’art, habite toujours un étrange topos. L’objet de recherche de
notre travail est la littérature d’ Antonin Artaud, accentuant le langage de son écriture. Les
mots se métamorphosent en événements, qui s’¢tablissent par la rencontre avec une
littérature tracée au bord de la crise : écrite dans/de la catastrophe et qui forge des
assemblages qui opérent en rafales : ce sont des puissances conceptuelles qui créent
chaque plateau. Notre intuition compose une tentative de penser une sorte de généalogie
du désir et des pouvoirs du corps a partir de I’expérience littéraire qui s’impose comme un
signe disjonctif, violence qui provoque l’irruption dans la pensée, présente dans la
littérature et la langue d’Antonin Artaud ; problématisant la mani¢re dont la violence
d’une puissance créatrice de pensée en flux, en devenir et en hétérogenése se produit a
partir de la formulation d’un dialogue entre Blanchot et Artaud a propos du concept de
Désoeuvrement et de ce qui I’entoure, comme son refus du concept, son effacement et sa
tentative d’une vie neutralisante du sujet et de 'universel pour la littérature, ce qui, a notre
avis, le rapproche d’Artaud, dans son langage de pensée débridé, dans ses ceuvres révélées
comme des signes de ce désceuvrement, au-dessous du mot, caché et révélé en lui, exposé
et traduit par lui, oxymore du langage qui englobe une sémiotique de la limite, dans
laquelle les forces qui constituent et animent la vie sont transmuées dans sa littérature,
Une trajectoire d’agentivité corps-pensée-vie marquée par un manque d’appartenance.
Artaud réside dans I’interdit, occupe sans occuper le vide : 1’espace du silence de la
parole. Le sentiment d’un vide dénué de sens, ressenti comme un sens. Notre base critique
dialogue aussi, dans une large mesure, avec la philosophie de la différence de Gilles
Deleuze et de Félix Guattari en ce qui concerne les intersections des domaines de la
pensée et du corps qu’ils font, et qui tracent en quelque sorte une ligne, une sorte de fil
conducteur qui guide, relie et sert d’horizon a nos recherches. Nous utiliserons également
Antonio Candido dans I’analyse littéraire des poémes. Il s’agit de réfléchir a la question de
la structure de 1’écriture artaudienne, afin que, par la logique de 1’étrangeté avec laquelle
ils composent leurs mots, nous puissions composer ensemble. Toujours sur le fil du rasoir,
toujours sur la touche.

MOTS-CLES: Littérature et philosophie; Antonin Artaud; Corps; Désoeuvrement;
Crise; Limite; Plier.
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INTRODUCAO

A filosofia e a literatura estdo em constante dialogo. As conexdes entre filosofia e
arte, especialmente a literatura, sdo frequentemente exploradas, principalmente, quando se
busca uma compreensao mais sensivel da realidade, interna ou externa as coisas, como o
homem a percebe e ¢ afetado por ela. Assim, “constata-se que a relagdo entre filosofia e
literatura ndo se restringe as formas literarias da filosofia ou a influéncia desta na
literatura. H4 momentos de verdadeira fusdo entre uma e outra e nisto consiste também
parte da historia de ambas”. (MAGALHAES, 2009, p.48). H4 uma imersdo mutua e uma
constante recorréncia aos seus discursos, ora como referéncia, ora como complemento ou
representacdo de algum conceito de maneira transversal. Assim, esses modos de
compreender o mundo acabam se aproximando em termos do carater reflexivo que os
permeia € como a constituicdo de uma praxis.

O problema de escrever é também inseparavel de um problema de ver e de
ouvir: com efeito, quando se cria uma outra lingua no interior da lingua, a
linguagem inteira tende para um limite "assintatico", "agramatical", ou que se
comunica com seu proprio fora. O limite ndo esta fora da linguagem, ele € o
seu fora: ¢ feito de visdes e audi¢des ndo-linguageiras, mas que sé a linguagem
torna possiveis. Por isso ha uma pintura e uma musica proprias da escrita,
como efeitos de cores e de sonoridades que se elevam acima das palavras. E
através das palavras, entre as palavras, que se vé e se ouve. Beckett falava em
"perfurar buracos" na linguagem para ver ou ouvir "o que esta escondido
atras". De cada escritor é preciso dizer: ¢ um vidente, um ouvidor, "mal visto
mal dito", é um colorista, um musico. Essas visoes, essas audi¢des nao sdo um
assunto privado, mas formam as figuras de uma histéria e de uma geografia
incessantemente reinventadas. E o delirio que as inventa, como processo que
arrasta as palavras de um extremo a outro do universo. S8o acontecimentos na
fronteira da linguagem. Porém, quando o delirio recai no estado clinico, as
palavras em nada mais desembocam, ja ndo se ouve nem se vé coisa alguma
através delas, exceto uma noite que perdeu sua histéria, suas cores e seus
cantos. A literatura ¢ uma satide. (DELEUZE, 1997, p.9).

Grosso modo, a filosofia em si ja é um tipo de literatura, tendo em vista seu modo
proprio de transmitir pensamentos, de igual forma a literatura pode conter um teor
filosofico em seus textos. Gilles Deleuze propde que o pensamento também opera no

campo das representagdes. Ao formular sua filosofia da diferenga’, Deleuze, com tal modo

' A diferenga deleuziana nos fala das singularidades descobertas por uma multiplicidade e que ndo passa pelo
crivo da separagio. E a diferenga em si mesma. Uma diferenga que foge do senso comum, daquilo que difere
algo ou alguém. A Filosofia da Diferenca coloca em xeque as certezas, ¢ toda uma tradigdo filosofica da
identidade. E um territorio rizomdtico, rizoma porque nio segue uma logica linear, arborescente. E territorio
desterritorializado do saber filosofico ¢ que prioriza a criagdo de conceitos. Transgressora. E como numa
relagdo em cadeia, conceitos que advém de uma explosdo de outros conceitos e assim sucessivamente. Os
conceitos nascem no ambito do pensamento através de uma singularidade advinda de uma multiplicidade, de
uma extensdo do pensamento. Da violéncia despedagadora de um signo. Signo é esse mote, essa violéncia



de estudar o pensamento, formula que todo aprendizado estd diretamente relacionado a
natureza dos signos’. Pensar como resultado de um signo’ que violenta o pensamento.

Dessa forma, a obra de Artaud faz pensar a importante problematiza¢do acerca
do que esta obra questiona, suscita: a diferenca. Nesse sentido, da-se a relagdo
entre filosofia e literatura/ poesia a partir da reflexdo sobre a linguagem no
século XX. Podemos ver um encontro entre filosofia e literatura quando a
filosofia passa a pensar a linguagem em relagdo a uma verdade, a um ser e, na
medida em que a literatura/poesia comeca a se questionar sobre a
representagdo. Por isso, pensar que a escrita deva ser neutra, descaracterizada,
de género ilimitado, seria uma maneira de pensar o futuro da escrita, assim
como faz Blanchot. (DIONIZIO, 2020, p.129)

Constitui-se forca disjuntiva e em heterogénese. Um “compreender a linguagem a
partir de outros aspectos”. (DIONIZIO, 2020, p.129) A literatura opera como uma forga.
Um exercicio proprio do pensamento. “A literatura segue a via inversa, € sO se instala
descobrindo sob as aparentes pessoas a poténcia de um impessoal, que de modo algum e
uma generalidade, mas uma singularidade no mais alto grau.” (DELEUZE, 1997, p.13) E
uma poténcia de devires, imersa no fluxo dos acontecimentos e dos encontros dos corpos
que nos forca-a-pensar. “A Literatura como agenciamento maquinico, ¢ o que faz o
homem se metamorfosear até um devir imperceptivel.” (PETRONILIO, 2011, p.51). E um
pensar a partir do fora que a literatura se insere.

Ainda que a filosofia parta do pensamento e do discurso conceitual/critico e a
literatura da imaginacdo ¢ do discurso metaforico/poético, a obra de Artaud
apresenta uma reflexdo sobre um horizonte de sentido e verdade, por isso se
torna objeto para ambos os dominios de pensamento. (...) a obra artaudiana se
mostra inexaurivel ao refletir tais questdes, o que se relaciona a varios
problemas filosoficos, na medida em que a filosofia na contemporaneidade
passa a refletir seus discurso também como um problema de linguagem, a
experiéncia da literatura/poesia ndo pode mais ser excluida do pensamento
filosofico. (DIONIZIO, 2020, p.28).

Nosso intuito compde uma tentativa de pensar uma espécie de genealogia do desejo
e as poténcias do corpo a partir da experiéncia literaria que se impde enquanto signo

disjuntivo, violéncia causadora de irrupcdo no pensamento, presentes na literatura e

disjuntiva que irrompe o pensamento e nos forca a pensar. Faz emergir uma voz por uma filosofia da
multiplicidade, dos pluralismos. Do pensamento em heterogénese, ndmade e rebelde. “Que toda filosofia
dependa de uma intuicdo, que seus conceitos ndo cessam de desenvolver até o limite das diferencas de
intensidade, esta grandiosa perspectiva leibniziana ou bergsoniana esta fundada se considerarmos a intuig@o
como o envolvimento dos movimentos infinitos do pensamento, que percorrem sem cessar um plano de
imanéncia” (DELEUZE & GUATTARI, 2010, p. 50-51).

? Conceito sera trabalhado posteriormente.

3“0 que nos forga a pensar € o signo. O signo € o objeto de um encontro; mas ¢é precisamente a contingéncia
do encontro que garante a necessidade daquilo que ele faz pensar. O ato de pensar ndo decorre de uma
simples possibilidade natural, €, ao contrario, a Unica criagdo verdadeira. A criagdo ¢ a génese do ato de
pensar no proprio pensamento. Ora, essa génese implica alguma coisa que violente o pensamento, que o tira
de seu natural estupor, de suas possibilidades apenas abstratas.”(DELEUZE, 2006, p. 91).



linguagem de Antonin Artaud; problematizando a forma como se d4 a violéncia de uma
poténcia criadora do pensamento em fluxo, devir e heterogénese a partir da formulagao de
um didlogo entre Blanchot e Artaud no que diz respeito ao conceito de Désoeuvrement
(desobramento) e aquilo que o envolve, tal qual a sua recusa ao conceito, o seu
apagamento e sua tentativa de vida neutralizadora do sujeito e do universal em prol da
literatura, que ao nosso ver o aproxima a Artaud, na sua linguagem-pensamento
desobrada, em suas obras reveladas como signos desse désoeuvrement, aquém da palavra,
escondido e revelado nela, exposto e por ela traduzido, oximoro da linguagem que
comporta uma semiotica do limite, em que as for¢as que constituem e animam a vida sdo
transmutadas em sua literatura, uma trajetéria de agenciamento corpo-pensamento-vida
marcada por um nao pertencimento. Artaud reside no interdito, ocupa sem ocupar o vazio:
o espaco do siléncio da palavra. O sentido do vazio sem-sentido sentido como sentido.

Nossa base critica também dialoga, em muito, com a filosofia da diferenca de Gilles
Deleuze e Félix Guattari no que diz respeito as intersecgdes de dominios do pensamento e
do corpo que fazem, e que de algum modo tragam uma linha, uma espécie de fio condutor
que norteia, liga e serve de horizonte a nossa pesquisa. A tentativa ¢ a de pensar a questao
da estrutura da escrita artaudiana, para que pela logica da estranheza com que que
compdem suas palavras, possamos compor juntos. Sempre a beira, sempre a margem.

No limiar da invengdo de pensar novas formas de compor mundos, inventar
possibilidades outras de vida, desposar significantes e juizos, estabelece-se nossa
pesquisa: no intersticio da relagdo loucura-literatura. A literatura, enquanto arte, sempre
habita um fopos estranho. “A palavra estd em relagdo ao mundo como outro, aquém de
toda familiaridade e oriunda de toda estranheza”. (DIONIZIO, 2020, p.132). Ha certas
palavras que remontam em nos certa estranheza, desconforto, afetos ainda inexplorados, e
nos desloca para o campo do intangivel, da loucura, do delirio, do estranhamento.
Vocébulos que nos deixam CA-TA-TO-NI-COS. A literatura carrega em si a macula da
transgressao. Pode a palavra literaria fundar um mundo? A literatura, enquanto uma obra
de arte, faz um uso estético da linguagem na forma escrita que diz de valores de uma
época, de um género, de ideias, de sentimentos. Escrita que produz literatura e
conhecimento e se encontra no ambito de uma experiéncia estética singular. Fala-se
de/para/com uma compreensdo mais sensivel da realidade, seja interna ou externa das
coisas, tais como o homem as percebe e se vé afetado por elas. D4 vazdo ao pensamento
para exprimir a arte em sua esséncia, transfigurando-a sensivel. Possui carater reflexivo e

constitui uma praxis.



Ora, se a linguagem poética e a criacdo ficcional podem funcionar como poténcias
que se querem revoluciondrias; essa escrita, sob os vieses da loucura, funciona como
estratégias antimanicomiais de resisténcia, num convite a “irrup¢do” na cena subjetiva de
um real “anterior” a discursividade cuja consisténcia pratica literalmente pula no pescogo.
E a “normalidade” sob a luz do delirio. (...) A psicose revela um motor essencial do ser no
mundo.” (GUATTARI, 2012, p. 91). Conforme elucida Pelbart: “Se quisermos fazer da
loucura objeto de uma reflexdo ndo-psiquidtrica sem transforma-la em "mera literatura",
sera preciso (...) retirar a loucura desse singular clinico ao qual ela foi reduzida, para poder
pensa-la no plural.” (PELBART, 1989, p.14-15).

O artista da palavra como um individuo é capaz de driblar todo tipo de adversidade
repressiva. Tendo em vista que, somente pela Gallimard, tem aproximadamente 20.000
paginas impressas, a tentativa de associar a obra escrita de Antonin Artaud a literatura
pode parecer um reconhecimento daquilo que ¢ 6bvio para um autor. Porém, limita-lo a
condicdo de escritor literario seria um ato de injustica. Até porque Artaud ndo acredita
naquilo que se convencionou como “literatura”. Segundo ele, em alguns de seus discursos,
especialmente em correspondéncias para Rolland de Renéville e Jean Paulhan, a literatura
serve apenas para falsificar o jogo que existe na relagdo entre o individuo e uma dada
situacdo, sendo que uma situagdo se basta por si mesma e, no sentido em que se ¢
simplesmente informado de algo em que a crueldade seja suficientemente gritante e
estridente, ndo ha a necessidade de reforca-la com artificios literarios.

Em Artaud, a questdo da palavra sempre ocupou um lugar e uma atencdo de
destaque, mesmo quando se observa a luta travada em relagao a palavra que ele estabelece
em O Teatro e seu Duplo. Na sua linguagem da escrita literaria, as palavras sao
metamorfoseadas em acontecimentos que se revelam enquanto signos de presenca. Esses
acontecimentos sdo estabelecidos pelo encontro com uma literatura tragada no limite da
crise: escrita no/do desastre®, e forjam agenciamentos’ que operam por rajadas: sdo
poténcias conceituais que criam cada platd, que transpde conceitos para a realidade

vivenciada e forja a reflexdo e a critica, cria agenciamentos em que seja possivel a

* Conceito criado por Maurice Blanchot para designar aqueles escritos que sdo feitos a partir da chama
experiéncia-limite, no campo da impossibilidades e no seio da crise. Conceito ficard mais claro ao longo da
pesquisa.

> Em Deleuze e Guattari, o conceito de agenciamento refere-se a uma rede dindmica de conexdes entre
elementos heterogéneos, envolvendo fluxos, intensidades e producdo de subjetividade. Este conceito
destaca-se por sua natureza anti-hierarquica e ndo-totalitaria, sendo uma expressdo de criagdo continua ¢ um
ato criativo que gera novas possibilidades. O agenciamento ¢ uma ecologia de saberes, conectando
conhecimentos e praticas diversas, e esta associado a micropolitica, enfatizando dindmicas locais e sutis em
contraste com abordagens globais. Em resumo, agenciamento ¢ um termo-chave que encapsula a
complexidade, multiplicidade e vitalidade nas intera¢des e configuracdes da vida, cultura e sociedade.



inven¢do de novos modos de vida, novos olhares. Conforme afirma o proprio Artaud: “o
mais importante nos acontecimentos atuais, nao sao os acontecimentos em si mesmos, mas
o estado de ebuligdo moral no qual eles mergulham o espirito dos homens”. (ARTAUD
apud COELHO, 200, p. 15). Enquanto literaturecimento, essa maneira sob a qual se
manifesta o espirito se da sob a forma da linguagem. Quebra as fronteiras entre os géneros
conto, romance, poesia, cartas, Artaud da énfase a poiesis, a criagdo como a verdadeira
pulsdo do espirito. Nao se trata da palavra em si, mas em se evocar uma metafisica da
carne, que se faz verbo, um verbo em movimento, através da palavra-agdo, palavra-sopro,
essa palavra carne que se torna linguagem, como se v€ em praticamente todos os seus
escritos, desde a ficgdo até a teoria, passando pelas correspondéncias e textos avulsos. O
que leva ao fato de que o espaco de discussdao da linguagem em Artaud nao estd reduzido
apenas ao ambito teatral. Isso porque tudo ¢ vivido nele de modo nervosamente intenso e
violento no corpo fisico, no tempo e no espago. Como nos diz Uno,

Assistimos a um desequilibrio entre a abundancia do discurso sobre Artaud e a
auséncia de ressondncia exata do grito singular emitido por suas obras. Os
mitos [de “poeta maldito”] conjuram ilegibilidade, mas aquilo que ndo ¢
ilegivel nao toca Artaud. Legendas arriscam estrangular o pensamento
irradiado por seu clamor. (UNO, 2022, p. 20-21).

O objeto de pesquisa deste trabalho ¢ a literatura de Antonin Artaud, acentuando-se
no que se refere a linguagem da sua escrita; principalmente seu pensamento poético, dado
principalmente na década de 1920. Nesta pesquisa, Artaud ocupa o espago de pensador-
experimentador da for¢ca, uma vez que “a literatura e a filosofia se dosobram e se
desterritorializam ao mesmo tempo e sobre seus limites.” (UNO, 2022, p. 14) Sera
utilizada, como metodologia de trabalho, uma andlise da escrita poética artaudiana, seja
em poemas, seja através da linguagem intimista observada em suas cartas trocadas.

Se o sofrimento de Artaud mina e contamina os seus textos e encontra nas
cartas um suporte privilegiado, as cartas, por outro lado, ndo representam para
a sua “obra” um acontecimento paratextual. Elas ndo se inscrevem nem ficam
reservadas ao ambito do intimo ou do privado, tampouco assemelham-se a
confissdo — no sentido seja de catarse e liberagdo, seja de constituicdo de um
mundo interior. Isso porque o proprio autor as retirou desse lugar, mesmo que
ndo de modo intencional, consciente ou programatico. (KIFFER, 2017, p. 15-
16).

No que se refere a analise dos poemas, faremos uma analise a partir da metodologia
de Anténio Candido em sua obra O estudo analitico do poema. No que se refere as obras

de Artaud, utilizaremos as obras traduzidas (vide referéncias), por escolha ndo com

relacdo a algo especifico na tradugdo, mas pelo simples fato da facilidade, de ter em maos



tais obras fisicas citadas e ser mais comodo a pesquisa. Observando-se ainda que as
transcri¢des das obras que forem citadas no corpo dessa pesquisa seguem a formatacao tal
como nos livros utilizados. Nossa base critica também dialoga, em muito, com a filosofia
da diferenca de Gilles Deleuze e Félix Guattari no que diz respeito as intersecgdes de
dominios do pensamento e do corpo que fazem, e que de algum modo tracam uma linha,
uma espécie de fio condutor que norteia, liga e serve de horizonte a nossa pesquisa.

Objetiva-se descrever e analisar o processo de desobramento, 0s pProcessos e
movimentos do pensamento artaudiano, tendo como mote aquelas obras que, para
Blanchot, constituem o primeiro periodo da obra artaudiana®: Correspondéncia a Jacques
Riviere (1924), O umbigo dos limbos (1925), O pesa-nervos (1925), e A arte e a morte
(1929). E relevante destacar que ndo se trata de aprisionar a literatura de Artaud em algum
tipo de redoma ou buscar uma interpretacdo ou hermetismo em sua linguagem. Ao
contrario, é um exercicio de experimentagio desses seus escritos. E pensar em como
Artaud traga, através de suas obras, e elabora um conjunto de experimentagdes
concernentes a forgas diferentes que falam através dele e nele se inflamam, exprimindo-se
sem parar, “corroendo os contornos que definem o pensamento, a forma, a linguagem.”
(UNO, 2022, p. 16). A tentativa ¢ a de pensar a questdo da estrutura da sua escrita para
que, pela logica da estranheza com que que compde suas palavras, seja possivel compor
zonas de intensidades — platos, como chama Deleuze — sempre a beira, sempre a margem.
Para isso, justifica-se o modo de escrita deste texto. E uma escrita profundamente afetada,
performatica, hipersensivel e mergulhada na intensidade e na profundidade das leituras
utilizadas durante todo esse processo de composicao.

O que estd em cheque para Artaud ¢ realizar uma ressignificacdo da vida, através da
linguagem, uma linguagem que escapa aos moldes comuns, convencionais, que para ele
era incapaz de expressar plenamente a experiéncia humana, especialmente as emocgdes e
os estados de transe que ele procurava provocar em seus trabalhos teatrais. Para ele, a
escrita representava uma mediagdo que afastava o espectador da experiéncia direta e
imediata, limitada e insuficiente em sua capacidade de evocar as emocgdes e sensagoes
profundas que poderiam ser experimentadas através da presenca fisica no teatro. Logo, ele

propde-se a “fazer a metafisica da linguagem articulada, [isso] é fazer com que a

® Maurice Blanchot, em A conversa infinita (1969), sugere essa divisdo temporal na obra de Artaud para que
possamos, mesmo que arbitrariamente, nos fazem compreender os diferentes momentos na obra de Artaud,
poético, teatral e pictografico. Conforme afirma: “Ha qualquer coisa de arbitrario em interpretar sua
experiéncia e sua vida, como se elas se dividissem em tarefas e em periodos distintos. Essa divisdo €, no
entanto, Util, uma vez que, mesmo arbitrariamente, nos faz compreender o sentido diferente e complexo dos
acontecimentos criticos a que se devotou.” (BLANCHOT, 2010, p. 22).



linguagem sirva pra expressar aquilo que habitualmente ela ndo expressa: ¢ usd-la de um
modo novo, excepcional e incomum, ¢ devolver-lhes suas possibilidades de comocao
fisica.” (ARTAUD, 2006, p. 46). Por isso ele escreve a partir de uma voracidade propria
do corpo e pelo revés da estrutura sintatica comum da lingua, € uma escrita corporal que
transmite a intensidade do corpo, a voz e a expressdao nao verbal que ele considerava
essenciais para uma verdadeira experiéncia da vida tida como uma obra de arte. E o teatro
da crueldade agora transmutado em uma crueldade da escrita e com ela, da linguagem. E a
partir dessa renovagdo da “linguagem por meio do corpo e abrindo-a ao devir que se
diminui a dicotomia, ou que se criam novos modos de tentar diminui-la.” (DIONIZIO,
2020, p. 103).

Nesse sentido, temos em Blanchot um problema que permeia sua pesquisa e que de
algum modo se liga aquela problematica levantada por Artaud: o espaco da escrita. Ambos
se encontram no intersticio da reflexdo sobre o vazio e o siléncio que ha entre o
pensamento e a sua representacdo por meio da palavra escrita. Blanchot propde uma
recusa ao conceito como uma forma de abordar a escrita e a filosofia. Ele nos fala sobre
um outro campo da linguagem, a linguagem literaria, aquela que seria capaz de compor
outros universos de possibilidades e onde as palavras ndo sdo subordinadas as estruturas
de significantes. Ele afirma que a linguagem e a escrita possuem uma dimensio que vai
além da compreensdo conceitual e da l6gica convencional. Ele questiona a tendéncia de
simplificar a experiéncia a compreensdo conceitual, destacando a importancia de preservar
a abertura, a ambiguidade e a indeterminacio. E falar sob a ética do interdito, do siléncio
que comporta o vazio das palavras, preencher esse oco a partir do que ¢ proprio da
multiplicidade e da diferenca. Para Blanchot, a linguagem nao ¢ somente um instrumento
de expressar ideias claras e conceitos definidos, mas ¢ também um espagco onde a
ambiguidade e a multiplicidade de sentidos podem emergir. E a porta de abertura para o
fora”: o fora da linguagem, o fora da palavra. E o deslocamento do discurso onde esse
discurso cessa com a auséncia da obra, a obra que s6 se faz obra a partir da desobra, € o
movimento de escrever atraido pelo exterior, em uma espécie de metafisica da loucura. Ele
busca investigar as bordas da linguagem, onde as palavras falham em abarcar
completamente a experiéncia. Nesse sentido, a recusa ao conceito implica em resistir a
tentagdo de reduzir a experiéncia a categorias fixas e limitantes. Por isso ele v€ nas obras
de Artaud esse trago singularissimo daquilo que ele falava, comporta uma escrita de

acesso Unico atravessada pela estrutura esquizofrénica, sempre molar, em fluxo, em devir,

7 Conceito sera melhor discutido posteriormente.



¢ o (des)caminho da impossibilidade respondendo ao possivel, como ele nos dissera em
certo momento de 4 conversa Infinita, em que tal seria a sua tarefa: responder a esta
palavra que ultrapassa meu entendimento, responder sem té-la realmente ouvido e
responder repetindo-a, fazendo-a falar [...] Nomear o possivel, responder ao impossivel.
Palavras que se chocam inclusive a toda intensidade e densidade exposta por Artaud na
dificuldade que possuia em pensar e em transcrever seus pensamento, a palavra sempre
ocupando o espago da fuga, do ndo-aprisionamento, da crise, do desvio, do descaminho.

Por isso, e mais, nosso problema de pesquisa ¢ marcado por essa relacdo entre
Blanchot a Artaud no que se refere a esse espago da desobra, do désoeuvrement, uma vez
que a desobra ¢ aquilo que faz o texto vir-a-ser, um eterno vir-a-ser: o coloca sempre a
deriva, no devir, ¢ a obra que nunca termina, estd sempre a porvir. Palavra que busca a
nervura do seu ser no ndo-ser, na ndo-palavra, na zona do desvio, do erro e da estranheza,
tdo proprios da loucura. Por isso uma escrita que Blanchot chamou de escrita neutra, que
busca criar um espaco de indeterminacao, onde o autor se desfaz e a linguagem adquire
uma autonomia. A recusa ao conceito, nesse contexto, ¢ uma recusa em limitar a riqueza e
a complexidade das experiéncias através de estruturas conceituais fixas, rigidas, do
discurso que ofusca o exterior da linguagem e reprime o carater multiplo e diverso da
escrita.

O fio condutor parti da fabulagdo de uma conversacao entre Deleuze e Guattari,
Kuniichi Uno, Maurice Blanchot e Antonin Artaud, problematizando a forma como se da a
violéncia de uma poténcia criadora do pensamento em fluxo, devir e heterogénese a partir
da formulagdo de um didlogo entre Blanchot e Artaud no que diz respeito ao conceito de
Désoeuvrement (desobramento) e aquilo que o envolve, como a impossibilidade de
representacdo do pensamento na linguagem e os demais problemas suscitados pela leitura
da obra de Antonin Artaud. Como metodologia, inicialmente, para que seja possivel uma
melhor compreensao do percurso artaudiano na escrita, foi eleito como primeiro passo, no
primeiro capitulo, o esclarecimento de alguns conceitos filosoficos que servem como
subsidio tedrico, aporte critico e conceitual, para desferir o olhar sobre a escrita de Artaud.
Foram considerados os conceitos de forcas, signos, tempo, acontecimento, impoder,
literalidade, dobra, fora, experiéncia-limite, experiéncia do fora, escritura do desastre,
escrita fragmentaria, crueldade, pensamento, corpo e subjetividade. Tendo a poesia de
Artaud como a espinha dorsal entre seus escritos para esta pesquisa, o segundo capitulo
aportou-se sobretudo nas obras poéticas escritas por Artaud na década de 1920, que

revelam um “pensamento sem imagens”, expressdo de seus momentos de crises



catastroficas em seu pensamento. Nao descartando a possibilidade de interagdo e
integracao de outros géneros literarios, este texto também se aportou nas cartas trocadas
por Artaud, que estdo reunidas na obra A perda de si, organizadas por Ana Kiffer,
sobretudo nas Correspondéncia a Jacques Riviere, documento fundamental e
indispensavel para cartografar esse espaco do qual se falava: onde o pensamento s6 ¢
possivel de ser pensado a partir de uma grande dificuldade e as palavras orbitam ao
entorno do impensavel. Nesse processo, Artaud constroi para si outros universos de
referéncias com a criacdo de espacos-tempos que busquem transgredir em varias
instancias essa condi¢do de “impossibilidade do pensamento”. Ele tenta em suas cartas® a
Riviere compreender tais estados do seu espirito. Serdo utilizados até mesmo trechos de
seus escritos nas suas pegas teatrais que, de algum modo, reiteram e corroboram a hipdtese
central da pesquisa: dados mundos desdobrados que sdo construidos no campo das
impossibilidades, a literatura desobrada do Artaud enquanto dobra na ontologia do tempo,
¢ signo disjuntivo gerador de uma violéncia no pensamento de tamanha for¢a capaz de
compor mundos? Até que ponto essa literatura escrita nos dominios da loucura, a literatura
fragmentaria, escritura do desastre que se quer enquanto uma linguagem no limite da crise,
leva a agdes que visam dissolver um ‘Eu’ subjetivado em funcdo de ‘eus’ outros que
preenchem e povoam o individuo? E de que modo a literatura e a linguagem da escrita
artaudiana se mostram enquanto realizagdo dessa proposta? No terceiro capitulo, objetiva-

se responder a essas questdes levantadas, na tentativa de responder ao que resta apds toda

8 Quando Artaud envia seus poemas ao entdo editor da Nouvelle Revue Frangaise, Jacques Riviére, 0 mesmo
responde-lhe em carta, negando a sua publicagdo. A essa negacdo contesta o autor, € nesse momento uma
correspondéncia muito particular tem inicio entre o jovem aspirante a poeta e o consagrado editor da
sacrossanta revista de vanguarda francesa. Essas cartas escritas por Artaud saltam aos olhos do editor, que vé
uma reflexdo precisa sobre o espirito humano e nio s6 o espirito de época. E desse modo que Artaud sera
consagrado como autor: nio através de seus poemas, mas de suas cartas. Ora, ja de antemdo as cartas
assumem o lugar fundacional de uma obra ainda por vir. Acontecimento que marcara sucessivamente o
percurso de seus textos, como o leitor tera aqui a oportunidade de ver. Ndo por acaso, o seu ultimo livro de
poesias (publicado postumamente), considerado um dos livros mais dificeis e inacessiveis de Artaud —
Supostos e supliciados — é composto de trés capitulos em dois volumes sendo o segundo capitulo: Cartas.
Nele o leitor encontrar-se-a verdadeiramente diante de cartas... inseridas no que entendeu ser o autor um
livro de poemas. (KIFFER, 2017, p. 16 — Grifos do autor).



essa critica da razdo’, da linguagem e do pensamento, levantada pelos autores trabalhados,

pensando como a literatura artaudiana ¢ desobra. Concluindo que

A palavra no espago literario sofre, portanto, uma transformagao radical, uma
vez que ¢ destruida para ser realizada sob outra forma. A linguagem literaria
chama o leitor a viver aquilo que lhe € proposto, sua propria realidade concreta.
A palavra € entdo sentida como "a chave de um universo de magia e fascinagdo
onde nada do que ele (o leitor) vive é reencontrado". Enquanto a linguagem
comum, ao dizer as coisas, acaba se anulando, desaparecendo em seu proprio
uso, pois o que lhe interessa € estabelecer a ligacdo entre o receptor e o objeto
evocado pela palavra, a linguagem ficticia, ao contrario, ¢ a propria criagao do
objeto. Ela ndo tem um valor funcional, pratico, como a linguagem do dia a
dia. Na literatura, a palavra e a coisa fundem-se num elemento s6. (LEVY,
2011, p. 21).

? Essa critica a razdo foi feita pelo filésofo Friedrich Nietzsche que muito influencia as reflexdes propostas
nesta pesquisa. Sua critica a razo concentra-se no que ele chamara vontade de verdade. Critica esta que esta
amarrada a sua critica a moralidade. “Nietzsche sabe muito bem que os valores sdo historicos e, portanto,
mutaveis. Mas sabe também que o fato de substituir Deus pelo homem, de colocar valores reconhecidamente
humanos no lugar dos valores considerados divinos, ndo muda o essencial. Ndo basta a “morte de Deus”
para destruir e superar o niilismo: isso pode representar apenas sua exacerbagio. E preciso destruir a moral.
E a critica do niilismo moral s6 ¢ radical com o questionamento da vontade de verdade. So6 através da critica
da vontade de verdade como vontade negativa de poténcia é possivel elucidar o problema da moral, da
metafisica, da ciéncia. S6 o questionamento do valor da verdade é capaz de superar o niilismo e levar ao
maximo de sua radicalidade o projeto nietzscheano de “transvaloracdo de todos os valores.” (MACHADO,
1999). A esse respeito indicamos como leitura a obra Genealogia da moral: uma polémica, de Friedrich
Nietzsche, vide referéncias.



PLATO 1
A PALAVRA QUE RASGA A CARNE

Eu tenho apenas uma ocupagdo, me refazer.
Artaud.



Antonin Artaud

Antoine Marie Joseph Artaud, Antonin Artaud, nasceu em 4 de setembro de 1896 em
Marselha e morreu em 4 de margo de 1948 em Paris. Foi um “pensador-experimentador”'’ da
forg¢a, violenta e cruel, tal como a crueldade tdo propria da vida. No campo em que a
crueldade ¢ entendida por Artaud como um principio metafisico, for¢a é entendida como uma
poténcia afirmativa da vida, enquanto afetos", vontade de poténcia’, enquanto um conjunto
de poténcias em movimento continuo, responsaveis em aumentar ou diminuir nossas
poténcias vitais do corpo. E “pensar uma vontade de poténcia afirmativa como diferenga e o
eterno retorno’ como pensamento capaz de criar a vontade de poténcia, como afirmagio,
temos o eterno retorno como revir, como retorno da diferenca.”'* (MARTINS, 2021, p.49 —

Grifos do autor). Foi o Teatro da Crueldade, criado por Antonin Artaud, uma manifestagdo

19 Termo utilizado por Kunichii Uno para se referir a Artaud. Vide UNO, 2022, p. 16.

! Podemos entender afetos, cobertos por uma interpreta¢io completamente espinosana, enquanto decifragdo da
sensacao pelo corpo, é um exercicio ativo do espirito, aquele responsavel pela poténcia do pensar, pela resposta
ao que a vida manifesta em seu estado vital, sdo as transformagdes no corpo geradas a partir do encontro de
corpos e agenciamentos formados entre eles. Sendo o conceito de agenciamento tal como proposto por Deleuze
e Guattari, uma espécie de acoplamento entre forcas das mais diversas que atingem os corpos e formam um
plano de composicdo que se d4 a partir de um conjunto de relagdes materiais ou imateriais dados a partir de um
regime de signos correspondentes e que vao de certo modo cunhar ou desfazer uma subjetividade em nés, sendo
esse agenciamento formado pela expressdo — que é o caso dos agenciamentos coletivos de enunciacdo — ou pelo
contetido — que sdo os agenciamentos maquinicos. E signos em um primeiro sentido, é tudo aquilo que algum
modo “violenta” o corpo/pensamento. E a ideia de um efeito captado a partir de algo que evoca algo em alguém
dado “em funcdo de um estado momentaneo da nossa constituicdo variavel e de uma simples presenca cuja
natureza ignoramos.” (ESPINOSA apud DELEUZE, 2002, p. 111). Partindo da premissa espinosana de que ndo
ha uma separacdo entre corpo e o espirito, podemos inferir entdo, que as variagdes no corpo também geram
variagOes no pensamento. “Por afetos, entendo as afec¢des do corpo pelas quais a poténcia de agir desse mesmo
corpo é aumentada ou diminuida, favorecida ou impedida...”. (ESPINOSA apud DELEUZE, 2002, p. 56).

2“0 mundo visto de dentro, o mundo determinado por seu ‘carater inteligivel’ — seria justamente ‘vontade de
poténcia’, e nada mais”. (NIETZSCHE, 2005, p.40). “A identidade do eterno retorno ndo designa a natureza do
que retorna, mas ao contrario, o fato de retornar para o que difere. Por isso o eterno retorno deve ser pensado
como uma sintese: sintese do tempo e de suas dimensdes, sintese do diverso e de sua reproducdo, sintese do
devir e do ser afirmado do devir, sintese da dupla afirmagdo. O préprio eterno retorno depende entdo de um
principio que ndo ¢ a identidade, mas que deve, em todos esses pontos de vista, preencher as exigéncias de uma
verdadeira razdo suficiente.” (DELEUZE, 1976, p. 40). Essa ‘identidade’, esse principio é a vontade de poténcia.
3pensemos este pensamento em sua forma mais terrivel; a existéncia, assim como é, sem sentido e alvo, mas
inevitavelmente retornando, sem um final no nada: “o eterno retorno”. Essa é a mais extrema forma do niilismo:
o nada (o “sem-sentido”) eterno! (...) negamos alvos finais: se a existéncia tivesse um, teria de estar alcangado.
(NIETZSCHE apud BARBOSA, 2009, p.142-143).

14 Porque "seu" eterno retorno de modo algum é o retorno de um mesmo, de um semelhante ou de um igual.
Nietzsche afirma: se houvesse identidade, se houvesse, para 0 mundo, um estado qualitativo indiferenciado ou,
para os astros, uma posicdo de equilibrio, isto seria uma razdo para dele ndo sair e ndo uma razdo para entrar
num ciclo. Deste modo, Nietzsche liga o eterno retorno ao que parecia opor-se a ele ou limita-lo de fora: a
metamorfose integral, o desigual irredutivel. A profundidade, a distancia, o bas-fond, o tortuoso, as cavernas, o
desigual em si formam a unica paisagem do eterno retorno. Zaratustra lembra isto. Ao bufdo, mas também a
aguia e a serpente: ndo é uma "cantilena" astronémica nem mesmo uma ronda fisica...Ndo é uma lei da natureza.
O eterno retorno elabora-se num fundo, num sem-fundo em que a Natureza original reside em seu caos, acima
dos reinos e das leis que apenas constituem a natureza segunda. Nietzsche opoe "sua" hip6tese a hipétese ciclica,
"sua" profundidade a auséncia de profundidade na esfera dos fixos. (DELEUZE, 2006, p.341-342).



artistica que devolveu as artes cénicas o sentir, o ritual, a magia e a vida, que havia sido
deturpada pelos movimentos artisticos ocidentais, tais como o proprio teatro. Artaud via a arte
como ruptura do discurso psiquiatrico/psicologico.

Artaud foi um poeta, pintor, dramaturgo, ator, escritor, roteirista e diretor de teatro
francés, que viveu entre 1896 e 1948. Foi ligado ao movimento surrealista, porém foi expulso
por ser contra a filiagdo do movimento ao partido comunista. Também ndo compactuava com
todas as ideias do movimento. Uma das suas obras mais conhecidas ¢ O Teatro e seu Duplo,
onde ele propde um teatro da crueldade que rompa com a logica e a linguagem convencionais.
“O homem do teatro que era Artaud ¢ também insepardvel de um pensador excepcional
sempre presente no conjunto de sua obra”. (UNO, 2022, p. 14). Artaud também passou por
varios Internamentos psiquiatricos, quando foi vitima de séries de torturas em seu
“tratamento”, como o eletrochoque. Morreu de overdose em um quarto de hospicio de Ivry-
sur-Seine, curiosamente segurando um sapato e amarrado ao pé da cama.

Uma grande questdo que estava em xeque para Artaud remete ao problema das forgas,
uma vez que, sendo elas que constituem e animam a vida, quando sdo extremamente
violentas, ao voltarem contra elas mesmas, também podem corroer a propria vida. Para ele, o
grande inimigo da for¢a da vida ¢ Deus, que ¢ tomado como uma espécie de microbio, uma
espécie de virus que contraido no intelecto e se da sob a forma de um juizo, que subjetiva,
molda e aniquila. Ele rebaixa a poténcia ativa e recalca no homem o instinto primeiro: de ser e
agir no mundo. Eis o problema de fundo para Artaud; esse imenso “teatro das forcas
expressas, manipuladas, dissimuladas, traidas, reveladas... sem fim”. (UNO, 2022, p. 14).

Com a declaragdo em que Nietzsche anuncia-se a morte de Deus”, ele preconiza a
condi¢do para a morte da figura-homem. Isso porque Nietzsche elabora uma tese de que o
niilismo do homem moderno funciona como um acontecimento, ao se configurar, aos seus
olhos, como um momento incisivo na genealogia dos valores morais. A morte de Deus ¢ a
sombra que assombra o infimo resquicio seu, uma “particula de Deus” que circula e circunda
0 sangue que corre no corpo-canceroso da cultura e do homem produto e produtor desta.

Depois que Buda morreu, sua sombra ainda foi mostrada numa caverna durante
séculos — uma sombra imensa e terrivel. Deus esta morto; mas, tal como sdo os
homens, durante séculos ainda havera cavernas em que sua — Quanto a nés — nos
teremos que vencer também a sua sombra! (NIETZSCHE, 2012, p.126)

5O tema da morte de Deus foi abordado por Nietzsche em sua obra A gaia ciéncia (1882/2006). De acordo com
ele, a morte de Deus estd em sincronia com o surgimento de um pensamento cartesiano/racional e cientifico,
principalmente na Europa do século XIX, que transformou vérias atitudes do dia a dia de préticas religiosas
(sagradas) em préticas baseadas no conhecimento cientifico. De acordo com Nietzsche (2006), “Deus morreu!
Deus continua morto! E fomos nds que o matamos.” (p. 129). Indicamos a leitura das obras A gaia ciéncia, Além
do bem e do mal e A genealogia da moral, ambas do fil6sofo Nietzsche. Vide referéncias.



E o espectro de uma maldi¢do fantasmagorica das profundidades de um Deus morto,
cujos gritos de agonia de seu momento-morte foram tdo altos, odiosos e silentes, e ainda
assim, canonizou-se a cultura. Isso se d4 em uma acustica visceral que marca abstratamente
no homem civilizado o martirizado por uma heranga temporal-historica, colocado na nau dos
impotentes e ressentidos: a laténcia da interiorizag¢do do recalcamento. Esses ecoares da morte
de Deus se dio pelos seus juizos. E a critica voltada a acabar com tais juizos, exposta por
Artaud em seu texto Para acabar com o juizo de Deus, ¢ um dancar as avessas: a ideia de
superagao da condi¢dao desse homem sobrecodificado pelos codigos de Deus; ¢ uma travessia
pelos seus rios caudalosos. “O homem ¢ algo que deve ser superado.” (NIETZSCHE, 2018,
p.12) Na esteira da critica nietzschiana, Artaud declara 8 Humanidade: “o homem ¢ enfermo
porque ¢ malconstruido.” (ARTAUD, 2019, p. 196). A partir da constatacao de que Deus esta
morto, tem-se que refazer o corpo, a cultura na vida, como diz Artaud: “no estado de
degenerescéncia em que nos encontramos, ¢ através da pele que faremos a metafisica [uma
metafisica da carne] penetrar nos espiritos.” (ARTAUD, 1984, p.126) No cemitério das
representacdes, um dangar na superficie de um tumulo: comunicagdes pelo vazio — por “um
ndo-lugar que se esconde sob a solidez do méarmore”. Superar o niilismo'® pelo niilismo.
Colocar em xeque a armadura da razdo ocidental, com suas logicas, imagens, formas e
conceitos que fundam e sdo as raizes de todas as questdes humanas.

Tendo em vista a inscri¢do selvagem que marca os corpos: regime da divida'’, a aliang-

16 O niilismo em Nietzsche tem um carater sabidamente equivoco. Por um lado, ele é sintoma de decadéncia e
aversdo pela existéncia, por outro e ao mesmo tempo, é expressdo de um aumento de forca, condi¢cdo para um
novo comego, até mesmo uma promessa. (...) Nao me parece absurda a hipétese de que parte do interesse que
ainda desperta o arauto da transvaloracdo se deva a esse traco tdo contemporaneo de seu pensamento, no qual o
declinio e a ascensdo, o colapso e a emergéncia, o fim e o comego coexistem em um embate irresoluto.
(PELBART, 2016, p. 101).

17 Nunca foi posto de maneira tdo aguda o problema fundamental do socius primitivo — que é o da inscrigdo, do
codigo, da marca. O homem deve constituir-se pelo recalcamento do influxo germinal intenso, grande memoria
biocésmica que faria passar o diltivio sobre toda tentativa de coletividade. Mas, ao mesmo tempo, como fazer-
lhe uma nova memoria, uma memoria coletiva que seja a das palavras e das aliangas, que decline as aliangas com
as filiagcoes extensas, que o dote de faculdades de ressonancia e de retencdo, de extracdo e desligamento, e que
opere, assim, a codificacdo dos fluxos de desejo como condi¢do do socius? A resposta é simples: é a divida, sdo
os blocos de divida, blocos abertos, moéveis e finitos, esse extraordinario composto da voz falante, do corpo
marcado e do olho apreciador. Toda a estupidez e a arbitrariedade das leis, toda a dor das iniciacdes, todo o
aparelho perverso da representacdo e da educagdo, os ferros em brasa e os procedimentos atrozes tém
precisamente este sentido: adestrar o homem, marca-lo em sua carne, torné-lo capaz de aliangas, constitui-lo na
relacdo credor-devedor que é por ambos os lados uma questdo de memdria (memoria orientada para o futuro).
Longe de ser uma aparéncia tomada pela troca, a divida é o efeito imediato ou o meio direto da inscri¢do
territorial e corporal. A divida decorre diretamente da inscricdo. Aqui também ndo se invocara vinganca alguma
nem ressentimento (ndo é nesta terra que eles se desenvolvem melhor do que Edipo). Que os inocentes suportem
todas as marcas no seu corpo, isto é o que deriva da autonomia respectiva da voz e do grafismo, como também
do olho auténomo que disto tira prazer. Ndo porque previamente se suspeite que cada um serd um futuro mau
devedor; muito pelo contrario. O mau devedor é que deve ser compreendido como se as marcas nao o tivessem
“marcado” suficientemente, como se ele fosse ou tivesse sido desmarcado. Ele nada mais fez do que ampliar
para além dos limites permitidos a distancia que separava a voz de alianca do corpo de filiacdo, e a um tal ponto
que se tornou necessario restabelecer o equilibrio por um acréscimo de dor. Nietzsche ndo o diz assim, mas o que



-divida corresponde ao que Nietzsche descrevia como o trabalho pré-historico da
humanidade. Relagdo credor-devedor'® e como isso ressoa no contexto de dominagdo
biopolitica contemporanea. Traca-se um combate as inscri¢gdes no corpo, que estrangulam a

poténcia de ser e agir no mundo, estrangulando, assim, também a propria vida. Pensando pela

9

proposta do Teatro da crueldade artaudiano, a “linguagem nua do teatro”", eis um ponto

extremamente sensivel em Artaud, haja visto que ao propor refazer a anatomia do homem, ele
esta fazendo um critica muito violenta aos regimes de inscrigdes de signos.

O teatro da crueldade é um modo de reconstru¢do do corpo®. A partir de um ritual da
dor no caso-limite, voz, grafismo e olho, o teatro da crueldade e o espetidculo do castigo
colocam a violéncia e o sangue, o horror, o0 movimento, ¢ toda uma ressignificagdo da
linguagem. “Despedacar a linguagem para tocar a vida ¢ fazer ou refazer o teatro.” (ARTAUD
apud UNO, 2022, p. 109). Para Artaud, a linguagem, como estrutura da representagdo, ¢ uma
acdo cruel que sempre resulta em uma expressao fragmentada do pensamento A crueldade
para Artaud € um caminho para realizar uma cirurgia ontologica em dire¢do a novos valores
na linguagem. Ressignificando a linguagem, Artaud ressignifica a cultura, introduzindo-a na
vida e ressignificando o corpo; instrumentos capazes de evocar a sensibilidade do espectador
e de provocar uma violéncia do pensamento.

(...) a crenca de Artaud sobre o que ¢ a vida aparece ligada a um lugar que ndo se
alcanca quando se tenta captura-la, mas que se manifesta na “exterioridade dos
fatos” eque € palco para crueldade. Ele pensa a vida como um lugar de Unidade,
um lugar pleno, mas que se torna diferenca quando entra em contato com o
exterior, os outros. E por isso que recolocar a vida na cultura ocidental, a vida no
centro, a vida na obra, a fim de ndo haver mais diferencas, torna-se o projeto de

importa? Pois é bem ai que ele encontra a terrivel equacdo da divida, prejuizo causado = dor a suportar. Como
explicar, pergunta ele, que a dor do criminoso possa servir de “equivalente” ao prejuizo que ele causou? Como se
pode “ser pago” com sofrimento? E preciso invocar um olho que tire prazer disto (sem que isto tenha algo a ver
com a vinganga): é o que Nietzsche chama de olho avaliador, ou olho dos deuses amantes dos espetdculos cruéis,
“jd que o castigo tem ar de festa!”. A dor faz parte de uma vida ativa e de um olhar complacente. A equagao
prejuizo = dor nada tem a ver com a troca, e mostra, neste caso-limite, que a prépria divida nada tem a ver com a
troca. Acontece, simplesmente, que o olho tira da dor que ele contempla uma mais-valia de c6digo que compensa
a relacdo rompida entre a voz de alianca, a que o criminoso se furtou, e a marca que ndo penetrou
suficientemente no seu corpo. O crime, ruptura de conexdo fonogréfica, é restabelecido pelo espeticulo do
castigo: a justica primitiva, a representacao territorial previu tudo. (DELEUZE & GUATTARI, 2011, p.252-253)
Cf. P. 252 — 253, In: DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil platés: capitalismo e esquizofrenia 2, vol. 1. Vide
Referéncias.

18 A esse respeito, para se ter uma melhor compreenséo da relagdo com o Castigo, indicamos a leitura das sessdes
11, 12, 13 e 14 da II Dissertagao da Genealogia da Moral do Friedrich Nietzsche. Vide referéncias.

SCf. ARTAUD, A. O teatro e seu duplo. Tradugéo de Teixeira Coelho. Sdo Paulo: Editora Max Limonad, 1984.
P. 118.

% No topico segdo Teatro da Crueldade a ideia serd mais explorada e desenvolvida. “Todo espeticulo conterd um
elemento fisico e objetivo, sensivel a todos. Gritos, lamentacGes, apari¢des, surpresas, efeitos de teatro de todo
tipo, beleza magica das roupas feitas segundo certos modelos rituais, deslumbramento da luz, beleza encantatdria
das vozes, encanto da harmonia, raras notas musicais, cor dos objetos, ritmo fisico dos movimentos cujo
crescendo e decrescendo desposara a pulsacdo de movimentos familiares a todos, apari¢des concretas de objetos
novos e surpreendentes, mascaras, manequins de varios metros, mudangas bruscas de luz, agdo fisica da luz que
desperta o calor e o frio, etc.” (ARTAUD, 1984, p.119)



Artaud e isso, inevitavelmente, passa pelo problema da linguagem, pois ¢ na
linguagem que se fragmenta a vida. (DIONIZIO, 2020, p.23)

Pensar a superacio do homem — o que Nietzsche chamara Ubermensh’ — é o
refazimento de si proprio. Para Artaud, seria por meio da experiéncia com o teatro, haja visto
que, diante de todas as outras artes, um espetaculo teatral ¢ sempre tnico, um gesto violento e
desinteressado em movimento continuo: o 7eatro da Crueldade artaudiano. Segundo Dionizio
(2020, p.58), tem-se a amarracdo de trés esferas que se seguem da ideia de crueldade: a
metafisica, a estética enquanto linguagem e a ética (no sentido politico de revolugdo e de
renovagao cultural). Artaud quer dar a crueldade seu espaco na vida. E ao admitir esse teatro
metafisico, assume-se a crueldade, pois se assume também o principio da vida. Pensar a
crueldade em sua estrutura e no seu principio metafisico se trata de lidar com forcas
conflitantes que regem a vida e sempre vao colidir. E quando se diz metafisica, fala-se de uma
metafisica da carne. Por isso Artaud evoca em sua radio conferéncia, “Para acabar com o
Jjuizo de Deus”, que seja refeita a anatomia do homem, pois este ¢ um animal mal construido.

Conforme diz Uno, com o qual esta pesquisa concorda, ¢ a partir dessa problematica
com relacdo as forcas, levantada por Artaud, que ele intervém na literatura desobrada e que se
desobra, explicita e implicitamente; uma literatura feita no viés do /limite, do desastre, na
derrocada da linguagem. E uma escrita feita no avesso, no fora. “Tornando os limites
embacados e flutuantes, assim como seus “géneros”, erodindo as palavras e as formas [com as
quais Artaud danga!] ao comprometer sujeito, narracdo, pensamento, escritura, voz, lingua,
imagem, representagao”. (UNO, 2022, p. 14). As palavras sdao metamorfoseadas em
acontecimentos que se revelam enquanto Presenca®, que sdo estabelecidos pelo encontro com
uma literatura tragada no limite da crise: escrita no/do desastre e que forja agenciamentos que
operam por rajadas. Sdo poténcias conceituais que criam cada platdo. H4 uma espécie de

teatralidade” da palavra, genealogia do desejo e das poténcias do corpo a partir da

1 Conceito que se refere ao termo em alemdo usado pelo Nietzsche na formulagdo de seu conceito e teoria da
superacao do homem. Traduzido por “além-do-homem™ ou “super-homem” que indica um ser autorregulador,
dotado de uma moral prépria: valores dele mesmo. Utiliza o Zaratustra como imagem ficticia do Ubermensch.

2 Estabelecer presenga é criar um teatro que comunicasse diretamente com o publico, sem intermedidrios ou
artificios, usando ndo sé as palavras, mas gestos, sons, espacos e simbolos, na tentativa de evocar emocdes
existentes dentro do ator para criar uma conexdo humana auténtica entre o ator e o ptblico. £ a pura
representacdo dramatica, que cria um elo de intimidade entre o ator e o ptiblico, um teatro que tocasse o coracao
das pessoas, que fosse além das palavras e dos conceitos. Inspirado em Artaud, o diretor de teatro e cinema
britanico, Peter Brook, chamava isso — a presenca — de “comunicacao direta”, um tipo de conexdo que envolvia
os sentidos mais profundos do ser humano. Ele defendia que o teatro era um espaco vazio que se preenchia com
a presenca dos atores e a imaginacdo dos espectadores. Para ele, a forca do teatro esta em sua capacidade de criar
uma experiéncia tnica e irrepetivel para o piblico no momento presente. A tudo isso chamamos de presenca,
aquilo que preenche o espago vazio, de forma horizontal, com os afetos dos mais diversos.

» No sentido que entende Antonin Artaud: “Digo que a cena é um lugar fisico e concreto que pede para ser
preenchido e que lhe facam falar sua linguagem concreta. Digo que essa linguagem concreta, destinada aos
sentidos e independente da palavra, deve primeiro satisfazer aos sentidos, digo que existe uma poesia para os



experiéncia literaria que se impde enquanto signo disjuntivo, violéncia causadora de irrupgao
no pensamento. Temos que enquanto o pensamento se encontra relacionado ao modelo da
recogni¢do, ou seja, uma atividade puramente contemplativa, o ato de pensar se encontra

relacionado a criacdo, ou seja, uma acao. Deleuze nos diz em Diferenca e repeticdo:

O que ¢ primeiro no pensamento ¢ o arrombamento, a violéncia, é o inimigo, e
nada supde a Filosofia; tudo parte de uma misosofia. Nao contemos com o
pensamento para fundar a necessidade relativa do que ele pensa; contemos, ao
contrario, com a contingéncia de um encontro com aquilo que forga a pensar, a fim
de erguer e estabelecer a necessidade absoluta de um ato de pensar, de uma paixao
de pensar. As condi¢des de uma verdadeira critica ¢ de uma verdadeira criagao sao
as mesmas: destruicdo da imagem de um pensamento que pressupde a si proprio,
génese do ato de pensar no proprio pensamento. (DELEUZE, 2009, p. 203).

A crueldade estd presente em sua dramaturgia teatral, agora, transpassada para o campo
da escrita literaria. E a causa primeira de uma violéncia da poténcia criadora do pensamento
em fluxo, devir e heterogénese; da perda de si e da dissolu¢ao do eu como caosmopoténcia
nas entranhas da crueldade®. “A crueldade para Artaud é mais uma ideia do que um

conceito.” (DIONIZIO, 2020, p.47) E

constituir um meio de ilusdo verdadeira, se fornecer ao espectador verdadeiros
precipitados de sonhos, onde seu gosto pelo crime, suas obsessdes erdticas, sua
selvageria, suas quimeras, seu sentido utopico da vida e das coisas, seu canibalismo
mesmo se desencadeiem, num plano ndo suposto e ilusério mas interior. (...) Se o
teatro, assim como os sonhos, ¢ sanguinario e desumano ¢, (...) por manifestar e
ancorar de modo inesquecivel em nos a ideia de um conflito eterno e de um
espasmo onde a vida € cortada a cada minuto, onde tudo na criacdo se ergue contra
nosso estado de seres constituidos, é por perpetuar de um modo concreto e atual as
ideias metafisicas de algumas Fabulas cuja propria atrocidade e energia bastam
para desmontar sua origem e teor em principios essenciais. (ARTAUD, 1984,
p.117-118)

sentidos assim como ha uma poesia para a linguagem e que esta linguagem fisica e concreta a qual me refiro s6 é
verdadeiramente teatral na medida em que os pensamentos que expressa escapam a linguagem articulada”.
(ARTAUD, 1984, p.51).

2E possivel verificar essa concepcio em Genealogia da Moral (1887), em que Nietzsche apresenta a crueldade
como um substrato da cultura, caracterizado, ao mesmo tempo, como um instinto que integra a natureza e como
um principio civilizatério que nos promove uma sensagdo prazerosa quando a vemos fazer-se ou quando nés
mesmos a praticamos. O sentimento de sofrimento, sendo préprio da vida, faz-nos agir pela dor, pela necessidade
de supera-la. Essa dor eleva e sublima o ser, pois, ao se aceitar a crueldade, aceita-se o sacrificio em prol da
natureza. Submeter-se a uma determinacdo rigorosa, como sugere Artaud, é se submeter a ordem da vida, de
modo que esse seja 0 movi mento necessario a criacdo. SO aceitar a dor como condicdo de vida e se submetendo
a ela é que podemos nos superar. Se sentimos prazer na dor, é porque isso nos leva a superacdo de um estado
anterior. A crueldade esta no seio da experiéncia da criacdo, pois nada se cria sem a sua violéncia. O movimento
da vida e da existéncia se faz pela prazerosa violéncia da crueldade. (DIONIZIO, 2020, p.51-52)



A linguagem-pensamento desobrada de Artaud em suas obras ¢ revelada como signos
desse désoeuvrement™ (desobramento), dessa crueldade, em que as for¢as que constituem e

animam a vida sao transmutadas em sua literatura.

Artaud encarna o mito do poeta louco e genial, que sua obra ¢ cheia de blasfémias
contra o status quo reinante da burguesia, dos partidos politicos e da igreja da
época, a maldigdo passa a ser um aspecto tomado e retomado por sua escrita, de
maneira que maldizer e dizer mal confundem-se incessantemente. (KIFFER, 2017,
p. 7-8).

Estabelecer uma presenga € criar um campo no pensamento em que as palavras sao
dancgarinas contadoras de historias e compdem com o leitor uma espécie de teatro. Corpo-
Teatro da palavra ¢ a literatura de Artaud como signo de Presen¢a. E um desdobramento que
coloca o corpo como obra de arte. E construido pela catarse da experiéncia artistica, sob a
égide do impoder’® e abismo dos estilhagos de Deus, um enlace entre Tragédia, Dioniso e
Momos, Teatro artaudiano. Artaud propde que pelo viés da experimentacdo de um niilismo.
Seja pelo atravessamento dos corpos a partir da experiéncia proporcionada pelo teatro ou pela
sua literatura, esse agenciamento de for¢cas desemboca na constituicdo do corpo-intensivo,

aquele que foi refeito, o corpo dado ao seu avesso enquanto sua forma, sem forma, legitima.

Deve permitir, pela utilizacdo do magnetismo nervoso do homem, a transgressao
dos limites normais da arte e da palavra a fim de realizar ativamente, quer dizer,
magicamente, em termos verdadeiros, uma espécie de criacdo total onde nao
restard ao homem outra coisa a fazer sendo retomar seu lugar entre os sonhos ¢ os
acontecimentos. (ARTAUD, 1984, p. 118) .

Tendo em vista o exposto, de forma rapida, consciente de toda a problematica imbricada
que estd em jogo para Artaud, em seu pensamento que se d4 enquanto corpo e ato, esta
pesquisa se concentra, excepcionalmente, no pensamento de Artaud em seu trabalho literario,
em que, nas palavras de Uno,

[As palavras de Artaud] s@o plenas de signos manifestando imagens corroidas,
representacdes abortadas, pensamentos desorganizados e formas desordenadas
passando por uma crise existencial frequentemente inexprimivel. As obras de
Artaud rendem, elas mesmas e de uma s6 vez, a descri¢cdo de um processo singular
de pensamentos impossiveis e a pratica desses pensamentos que langam sem cessar
a lucidez e a solidez de uma opacidade flutuante. (UNO, 2022, p. 14).

» Conceito formulado por Maurice Blanchot e que optamos a traducdo por desobramento. Blanchot foi um
francés, escritor, ensaista, romancista e critico de literatura. Trabalharemos em nossa pesquisa propondo a
formulagdo de um didlogo entre Blanchot e Artaud no que diz respeito ao conceito de Désoeuvrement
(desobramento) e aquilo que o envolve. O conceito ficara mais claro ao longo da pesquisa.

%% pensar através de uma experiéncia-limite (coneito Blanchotiano quesera trabalhado em se¢do especifica mais a
frente); de um esgotamento; de uma crueldade. Apartir de um campo esvaziado das representacdes, logo do
poder. E evocar uma poténcia do vazio para desenvolver o pensamento sob uma 6tica horizontal. Preencher o
corpo pelo vazio como possibilidade para uma ética do possivel. De confronto ao limite. E colocarmo-nos na
fronte do experimento de explorar um lado de fora de uma experiéncia possivel: a experiéncia-limite como uma
experiéncia do fora — outro conceito Blanchotiano que serd melhor apresentado mais a frente.



Foi feito esse recorte no pensamento de Artaud na tentativa de “revirar [...] percorrer a

outra face [...], o fora.” (LAPOUJADE apud PELBART, 2016, p. 15 — Grifo do autor).

(1524

Pretende-se estudar esse pensador que “”’se serve” do teatro, da poesia, dos ensaios criticos, da

narrativa, das cartas como meios de expressdo para expor suas questdes cruciais.” (UNO,

2022, p. 14). Conforme diz Dionizio:

E o “Fora” que d4 a base para se fazer da escrita um género ilimitado, como espago
de estranheza. Artaud serviu como testemunha para delimitar essa crise
representacional que aparece na contemporaneidade. Desde entdo, pensar o
atravessamento que significa o ato da escrita ¢ o que torna possivel reconhecer este
lugar informe que n3o permite formas, mas que gera a diferenca e torna-se
fundamental quando se percebe um limite instransponivel. (...) [E um demarcar de]
novas possibilidades, de pensar a linguagem para além da estrutura
representacional com novas abordagens, mas que, em ambas as concepgdes sobre a
linguagem, compreendem este “poder furtivo” da linguagem, ou mesmo a
interrup¢do do neutro?. (...) seja o0 “neutro” ou o “poder furtivo”, trata-se da
percepcao de um “elemento diferencial”. (DIONIZIO, 2020, p.132).

ARTAUD: DESOBRA EM VIDA E OBRA

Artaud foi um signo disjuntivo que marcou ndo apenas a época em que estava inserido,
mas sempre foi um individuo singular e extemporaneo. Sua relagao com a vida sempre foi algo
singular. O sofrimento de Artaud mina e contamina os seus textos. “A vida me parece apenas
como um consentimento a legibilidade aparente das coisas e a sua ligagdo no espirito.”
(ARTAUD, 2011, p. 249). Uma vida que influenciara diretamente suas obras, a crueldade
como fio metafisico condutor e forga vital perpassa desde a pintura, desenhos, teatro e textos
escritos, bem como a sua poesia.

Eu ndo sentia a vida, a circulagdo de toda ideia moral era para mim como um rio
seco. A vida ndo era para mim um objeto, uma forma; ela se tornara para mim uma
série de raciocinios. Mas de raciocinios que giravam no vazio, de raciocinios que
ndo giravam, que eram em mim como “‘esquemas” possiveis que minha vontade ndo
conseguia fixar. (ARTAUD, 2011, p. 250).

70O conceito de neutro em Maurice Blanchot é uma tentativa de explorar o potencial do discurso que ndo se fixa
em nenhum significado ou conceito. Se refere aquilo fora do ser e do ndo ser, nem um nem outro. E uma pratica
literaria que procura fugir as limitacdes e imposicdes das categorias e sistemas de pensamento. E uma forma de
contestacdo a afirmagdo e identidade, um lugar de incerteza e ambivaléncia que questiona defini¢bes e
categorizacdes. E o elemento diferencial da linguagem literéria.



Uma vida em que se viu alheio a existéncia e buscou andar a margem, pelo caminho
avesso, pelo lado externo, pelo lado de fora. “Eu ndo me sinto mais como a encruzilhada
irredutivel das coisas, a morte que cura, cura ao nos separar da natureza; mas se eu nao sou
mais que um divertimento de dores onde as coisas ndo passam?” (ARTAUD, 2011, p. 249).
Uma vida (em crise) expressao de desobra: se fez obra na des-obra, vida ao deixar de sé-la, se
fez vida a partir da morte, da desconstru¢do e apagamento do EU. De um EU sujeito. Para

Artaud,

a propria vida ndo € uma solugdo, a vida ndo tem nenhuma espécie de existéncia
escolhida, consentida, determinada. Ela ndo é mais que uma série de apetites ¢ de
forcas adversas, de pequenas contradigdes que levam a resultados ou abortam
conforme as circunstincias de um acaso odioso. O mal estd depositado
desigualmente em cada homem, como o génio, como a loucura. O bem, assim como
o mal, ¢ o produto das circunstancias ¢ de um levedo mais ou menos atuante.
(ARTAUD, 2011, p. 249-250).

Sua vida, marcada por desespero, dor e desgraca forjaram um homem dotado de uma
hipersensibilidade, que flertava com a morte, mesmo que, como ele mesmo dissera, ndo sentia
apetite pela morte, mas sim “apetite de ndo ser, de jamais ter caido neste torvelinho de
imbecilidades, de abdicagdes, de renuncias e de encontros obtusos que ¢ o eu de Antonin
Artaud, bem mais fragil que ele.” (ARTAUD, 2019, p. 26 — Grifos do autor). Assim como foi
expulso entre outros grupos, do grupo surrealista, em 1928, s6 mostra o quanto Artaud era de
indole transgressora e problematica, e que carregava em seu amago problemas de niveis muito
mais profundos do que uma diferenca puramente ideologica, conforme podemos constatar nas
suas cartas trocadas com André Breton. Nas palavras de Ana Kiffer:

Desde o inicio de sua vida literaria, quando integra o grupo surrealista e assina
diversos manifestos, ou mesmo em sua correspondéncia com Jacques Rivicre,
quando Artaud chama para si a encarnagdo do proprio mal e do sofrimento que o
acometem, ele de alguma maneira traga e sustenta essa verve maldita que acabaria
por marginaliza-lo. (...) Essa for¢a imprecatdria — que alia o maldizer, o dizer mal
e a propria for¢a da dor e da doenga (o seu mal) como motores de sua escrita — se
tornara ainda mais forte no ultimo periodo de vida do escritor. Nesse momento,
veremos que a poténcia do “mal” que o acomete e as possibilidades de uso da
“marginalidade” que dai advém em muito irdo extrapolar o contetido propriamente
simbolico (e até certo ponto moral) desses termos, para se alojarem em formas de
usos materiais do mesmo. (KIFFER, 2017, p. 8).*

A vida de Artaud € o acontecimento da experiéncia-limite. A experiéncia-limite afirma o

ser limitado, ela fala em transgressdo. Artaud era um transgressor, rejeitava a superficialidade

* Isso se dara quando se encontra internado no Asilo de Rodez, de 1943 a 1945, no momento em que recebe do
médico-chefe do Asilo Psiquiatrico, o Dr. Ferdiére, alguns cadernos escolares, aqueles quadriculados onde se
aprendia a caligrafia, ¢ com eles volta a uma pratica incessante de escrita. Uma pratica, no entanto,
completamente nova e inusitada. A partir desse “suporte”, ele pde em cena uma escrita que ndo se assemelha a
nenhum modo antes explorado pelo autor. (KIFFER, 2017, p. 8).



e alienagdo da sociedade moderna, procurando uma existéncia repleta de emocdes,
experiéncias viscerais e conexdes com forgas primordiais, em oposi¢do a conformidade
imposta pela sociedade: “(...) do mais profundo de minha vida eu persisto em fugir da
psicanalise, eu fugirei sempre como fugirei de toda tentativa de encerrar a minha consciéncia
em preceitos ou em formulas — em qualquer organizagdo verbal.” (ARTAUD, 2017, p. 47).
Para ele, a verdadeira vida s6 poderia ser alcangada ao se libertar das restricdes e normas
opressivas que limitavam a expressao humana auténtica.

E certamente algo abjeto ser criado e viver e sentir-se nos minimos reconditos, até
nas ramifica¢des mais impensadas de nosso ser irredutivelmente determinado. Nos
nao somos mais do que arvores, no fim de contas, e esta provavelmente inscrito em
uma extremidade qualquer da arvore de minha raga que eu me matarei um
determinado dia. (ARTAUD, 2011, p. 250).

Antonin Artaud, teve uma trajetoria marcada por inumeras violéncias sofridas, desde
aquelas sofridas nas internagdes psiquiatricas, quanto a violéncia gerada em seu proprio
pensamento, forjou sua perspectiva sobre a vida por meio de experiéncias pessoais marcadas
por batalhas contra transtornos mentais e propostas revolucionarias no campo do teatro ¢ da

arte. “Minha lucidez esté inteira, mais aguda do que nunca, mas ¢ o objeto no qual aplica-la

que me falta, falta a substincia interna. E mais grave e mais sofrido do que vocé pensa.””

(ARTAUD, 2017, P.48). Sua visdo transcendia as convengdes sociais e artisticas de sua época,
buscando uma expressao auténtica e intensa da existéncia.

E preciso, por enquanto e até segunda ordem, duvidar atrozmente, nio
propriamente da existéncia, que estd ao alcance de qualquer um, mas da agitacao
interior ¢ da profunda sensibilidade das coisas, dos atos, da realidade. Ndo acredito
em coisa alguma a qual eu ndo esteja ligado pela sensibilidade de um cordao
pensante, como que metedrico e ainda assim sinto falta de mais meteoros em agao.
A existéncia construida e sensivel de qualquer homem me aflige e decididamente
abomino toda realidade. O suicidio nada mais é que a conquista fabulosa e remota
dos homens bem-pensantes, mas o estado propriamente dito do suicidio me ¢
incompreensivel. O suicidio de um neurasténico ndo tem qualquer valor de
representagdo, mas sim o estado de espirito de um homem que tiver determinado
seu suicidio, suas circunstancias materiais € o momento do seu desfecho
maravilhoso. (ARTAUD, 2019, p. 25-26).

Marcada por muita dor e angustia que transbordavam ao seu ser, sua vida, fazia-o
considerar o suicidio como hipotese®’, como a diivida hiperbolica que comporta a existéncia, e
a morte como uma amante, com a qual se deitara inimeras vezes. “Eu sinto a morte sobre

mim como uma torrente, como o salto instantaneo de um raio cuja capacidade eu nao

»Artaud se refere a sua dificuldade de expressar seus pensamentos, algo que o angustia. Ele tenta falar da
dificuldade de pensar, de pensar o pensamento. Exploraremos essa questao mais adiante.

3940 suicidio ainda é uma hipétese. Quero ter o direito de duvidar do suicidio assim como de todo o restante da
realidade.” (ARTAUD, 2019, p. 25).



imagino. Eu sinto a morte carregada de delicias, de dédalos turbilhonantes. Onde estd, ai
dentro, o pensamento de meu ser?” (ARTAUD, 2011, p. 250). H4 um constante flerte com a
morte em narrativas que demonstram um impeto de idedrio suicida, representado
exaustivamente e constantemente em suas Cartas, principalmente, acerca das injusticas da
vida, do cansaco, das dores fisicas e psiquicas, e ufanismo sufocante, que o coloca no limbo
dessa experiéncia-limite:

Eu ndo aceitei jamais esse papel de vitima expiatéria e propiciatéria: uma vez que €
a mim que se deve ser propicio, e que sou eu que julgo o que é ou nao propicio, ¢
que o suplicio dentro do qual fui preso ndo serviu sendo para favorecer a ignominia
intrauterina de todas as fémeas e o espirito de proveito fruidor de todo mundo. E
que esse engano ¢ essa derrisdo aterradora ja duram demasiado. A liberacdo ou a
morte imediata, Dr. Fouks. Eu nfo quero e ndo posso ir mais longe. (ARTAUD,
2017, p. 82-83).

Diferente de uma ideia de transcendéncia, esse contato com esses escritos do desastre,
escritos de urgéncia, escrevivéncias manicomiais, além de se fazerem experiéncias
dilacerantes vividas por Artaud, ocupam um lugar de dilaceramento ao experimentarmos esses
textos. Quando Artaud nos diz, por exemplo: “(...) ha em mim qualquer coisa podre, hd em
meu psiquismo uma espécie de vicio fundamental que me impede de gozar daquilo que o
destino me oferece.” (ARTAUD, 2017, p. 48), ele nos leva ao questionamento de o que seria
esse destino, o que ele oferece, qual o vicio fundamental que ele nos fala, etc. Artaud nos
convida a experimentar e observar os pontos de estrangulamento da vida e do pensamento no
seio da cultura, daquilo que ela tem em seu amago, o amargor tdo proprio da vida. Ele
provoca um deslocamento em nos, uma nudez dos sentidos, o desnudamento da palavra, cria
uma terceira via da linguagem, faz uma (d)obra sem a intencao de fazé-la:

Assim como eu ndo reencontrarei minha fulguragdo pessoal, uma intensidade de
visdo, uma extensdo de concepgdes nascidas na facilidade, eu quero dizer nascidas
e ndo provocadas, totalmente inventadas, todas as minhas obras serdo duvidosas.
Porque nascerdo em condicdes falsas e de tal forma que todos os homens irdo
ignoré-las, menos eu. Tudo que escrevo ndo ¢ criado, ndo participa da criacdo, na
melhor hipotese, ndo ¢é feito de bricabraque, mas é sem necessidade, e sempre
faltando-lhe algo. (...) Eu vegeto na pior indoléncia moral. Eu ndo trabalho nunca.
O que sai de mim ¢ tirado como por acaso. E eu poderia dizer, escrever ou pensar
completamente outra coisa daquilo que digo ou penso e isso me representaria da
mesma forma. Da mesma forma ruim. Ou seja, ndo representaria de forma

nenhuma. (ARTAUD, 2017, p. 50 — Grifos do autor).

Palavra nomade que se quer desterritorializagdo, reterritorializacao. Dobra, desdobra,
redobra, e volta a dobrar-se. Sao essas dobras, essa experiéncia chamada experiéncia-limite,
nas quais abarcamos o abismo da palavra e nos deparamos com nosso proprio infinito, esse

embate entre o fora e o dentro. “(...) ndo se trata do trabalho gratuito da escrita, ou das



imagens pelas imagens, trata-se do pensamento absoluto, ou seja, da vida. A mesma vacuidade
me ocupa diante de ndo importa qual circunstancia da vida.” (ARTAUD, 2017, p. 50).

Em um primeiro momento temos a literatura como um territorio de dobras e caos, que
vai de uma dobra até outra, ¢ em um segundo momento temos: quem arranja estas dobras?
Dobras sempre redobradas e desdobradas e dobradas novamente, dobras de dobras. Nos leva a
experimentacdo, falamos de um abstrato que nada explica, e deve ser ele proprio explicado,
ndo existem universais, transcendentes € nem sujeito ou objeto, ndo ha Razdo, ha apenas
corpo, contato, experimentacdo, contagio. Todo predicado estd no sujeito, sendo o predicado
ndo um atributo, mas sim acontecimento, € o sujeito nao € um sujeito, mas um envoltorio.

Fazer do pensamento e da arte uma experiéncia do fora pressupde o contato com
uma violéncia que nos tira do campo da recogni¢@o e nos lanca diante do acaso,
onde nada ¢ previsivel, onde nossas relagdes com o senso comum sao rompidas,
abalando certezas ¢ verdades. (LEVY, 2011, p. 100).

Ha apenas processos que fazem um acontecimento evocado pela linguagem erigir um
plano de imanéncia, € a experiéncia do fora: traca um plano de imanéncia onde diferengas de
potenciais fazem com que algo, ou alguma coisa, se passe ou passe, € faz “surgir um clarao
que sai da propria linguagem, fazendo-nos ver e pensar o que permanecia na sombra em torno
das palavras, entidades de cuja existéncia mal suspeitdvamos.” (DELEUZE, 2013, p. 180)
Noés ndo somos outra coisa sendo um discurso que tomou corpo visivel, palavras que se

fizeram carne.

Nesse sentido, a experiéncia do fora ¢ um processo de resisténcia, uma luta da
lingua menor contra seu modo maior, das tribos contra o Estado, das minorias
contra a maioria. Resistir é perceber que a transformagio se faz necessaria, que o
intoleravel esta presente e que, portanto, ¢ preciso construir novas possibilidades de
vida. Nao possibilidades previamente imaginadas que deveriam simplesmente se
efetivadas, mas possibilidades que s3o inauguradas no proprio processo de
mutagdo. (...) o processo de criacdo, seja filosofico, seja artistico, quando
engendrado como experiéncia daquilo que se chama fora, promove o surgimento de
uma nova ética, de uma nova maneira de se relacionar com o real. (LEVY, 2011, p.
100).

Esses processos dos quais falamos podem ser processos de subjetivacdo, de unificagdo,
de racionalidades. “Operam como “multiplicidades” concretas, sendo a multiplicidade o
verdadeiro elemento onde algo se passa. Sao as multiplicidades que povoam o campo de
imanéncia, um pouco como as tribos que povoando o deserto sem que este deixe de ser um

deserto.” (DELEUZE, 2013, p. 186). Forjam signos, signos disjuntivos, que de certo modo

implodem com um conjunto de pré-conceitos, representacdes e juizos acerca da vida. A



experiéncia do fora, ao ativar o pensamento’', faz com que fiquemos frente a frente — com o
que Nietzsche chamara abismo — realidade, causam um curto-circuito em nosso sistema
linearmente perfeito em zona de conforto, fazendo-nos crer novamente no mundo. Todos os
processos sdo produzidos sobre o plano de imanéncia® e diante das multiplicidades,
processos que sao impasses ou clausuras e impedem a producao do novo e o desenvolvimento
das linhas de fuga precisam ser constantemente refeitos.

Se eu me mato, ndo serd para me destruir, mas para me reconstituir, o suicidio ndo
sera para mim sendo um meio de me reconquistar violentamente, de irromper
brutalmente em meu ser, de antecipar o avango incerto de Deus. Pelo suicidio, eu
reintroduzo meu designio na natureza, eu dou pela primeira vez as coisas a forma de
minha vontade. Eu me livro deste condicionamento de meus oOrgdos tdo mal
ajustados com meu eu ¢ a vida ndo ¢ mais para mim um acaso absurdo onde eu
penso aquilo que me ddo a pensar. Eu escolho entdo meu pensamento e a dire¢ao de
minhas forgas, de minhas tendéncias, de minha realidade. Eu me coloco entre o belo
e o feio, o bom e 0 malvado. Eu me torno suspenso, sem inclinag¢do, neutro, exposto
ao equilibrio das boas e das mas solicitagdes. (ARTAUD, 2011, p. 249).

Perder-se de si mesmo poderia, muitas vezes o Unico caminho para uma espécie de
reconfiguragdo subjetiva. O suicidio ou a morte em vida, na perspectiva de Artaud, se tratava
nao de romper com a vitalidade, se destruir, mas sim de assumir um controle sobre o proprio
ser e irromper brutalmente, se reconstituir, reconquistar a direcao de suas forcas e tornar o seu

eu suspenso, neutro, alheio.

Eu ndo creio nem no tempo, nem no lugar, nem nas circunstancias de meu suicidio.
Se eu ndo invento sequer o pensamento do suicidio, sentirei a sua extirpagao? Pode
ser que neste instante se dissolva 0 meu ser, mas se ele permanecer inteiro, como
reagirdo meus oOrgdos arruinados, com que impossiveis orgdos registrarei eu o
dilaceramento? (ARTAUD, 2011, p. 250).

E uma morte do EU, de um subjetivismo que Ihe foi calcado pelas amarras e Juizos de
Deus: se trata de uma dissidéncia corajosa ao sentido do que estava dado como verdade,
sujeito, Deus, Estado, pai e Capital. “Ousaria ainda dizer que o comprometimento nuclear de
sua obra ¢ mesmo o questionar das balizas do homem ocidental. Para tanto vai questionar

conceitos fundamentais ao arcabouco do sistema filosofico, tais como: metafisica, carne,

espirito e corpo.” (KIFFER, 2017, p. 12). A vida e obra de Artaud ndo € outra coisa senao o

31 Para Deleuze, o pensar ndo ¢ uma atividade inata, mas sim algo que sucede ao pensamento quando este é
violentado.

%20 plano de imanéncia é a propria imagem do pensamento, a imagem que ele se dé do que significa pensar,
fazer uso do pensamento. (...) Poténcia maxima de vida, o plano de imanéncia é um corte determinado por uma
velocidade infinita, por linhas de fuga, por forcas selvagens. Operando um corte no caos, abre-se a possibilidade
da criacdo de conceitos. A imanéncia recorta um pedago do caos, sem, contudo, deixar que ele perca suas
propriedades. Em outras palavras: ele dd “consisténcia ao caos sem nada perder do infinito”. (LEVY, 2011, p.
103).



processo de derrocada da supremacia do EU, onde temos que a contradi¢do e as incertezas
alicercam o seu proprio pensamento critico e poético.

Ele dispos de mim até o absurdo, este Deus; ele me manteve vivo em um vazio de
negagoes, de negacdes encarnigadas de mim mesmo, ele destruiu em mim até os
menores brotos da vida pensante, da vida sentida. Ele me reduziu a ser como um
autdmato que anda, mas um autdmato que sentiria a ruptura de sua inconsciéncia. E
eis que eu quis dar prova de minha vida, eu quis me reunir com a realidade
ressoante das coisas, eu quis romper minha fatalidade. (ARTAUD, 2011, p. 250).

Artaud buscava formas de expressdo que ultrapassassem os limites do escrito e do
falado, capturando a profundidade da experiéncia humana, através de uma linguagem mais
primal e visceral refletia seu desejo de romper com as restrigdes da palavra e transmitir a

autenticidade da existéncia.

O eu deste enfermo errante que de vez em quando vem oferecer sua sombra sobre a
qual ele ja cuspiu faz muito tempo, este eu capenga, apoiado em muletas, que se
arrasta; este eu virtual, impossivel e que todavia se encontra na realidade. Ninguém
como ele sentiu a fraqueza que € a fraqueza principal, essencial da humanidade. A
de ser destruida, de ndo existir. (ARTAUD, 2019, p. 26).

Logo, a vida para Artaud era uma busca incessante por autenticidade, intensidade e uma
expressdo plena da condicdo humana, desafiando as normas estabelecidas e convocando uma
vida verdadeira e profunda. O que fez com que o teatro fosse uma ferramenta essencial para
expressar a totalidade da vida. Com seu 7eatro da Crueldade desafiava as convengdes teatrais,
explorando a expressdo corporal, a intensidade emocional e a conexao direta com o publico
como meios de romper com as limitagdes artisticas estabelecidas. Era uma espécie de ritual
sagrado, uma vez que Artaud incorporava uma dimensao espiritual em sua busca pela vida
plena, procurando o sagrado e o transcendental por meio de experiéncias extremas e estados
de transe. Ele acreditava que a verdadeira vida envolvia conexdes com for¢as cdsmicas além
da compreensdo convencional.

Mesmo para chegar ao estado de suicidio, devo esperar o retorno de meu eu, preciso
do livre jogo de todas as articulagdes de meu ser. Deus me colocou no desespero
como em uma constelacdo de impasses cuja radiacdo chega a mim. Eu ndo posso
nem morrer, nem viver, nem desejar morrer ou viver. E todos os homens sdo como
eu. (ARTAUD, 2011, p. 250).

Artaud, um suicidado pela sociedade,

(..) uma ciéncia donde todo mundo desde que vivo ndo parou de tirar seus escritos.
Porque sou uma fonte de vida que foi sugada de sua forca: opio e alimentos, que se
sugou e subalimentou a fim de obriga-lo a dar o maximo mesmo quando recebe o
minimo para que o maximo de satisfagdo absoluta pertencesse a todo mundo. Por
isso essa forca foi aprisionada, mantida serva, envenenada, intoxicada, posta em
coma por 8 dias a fim de que tudo que pudesse ajuda-la a viver, digo tudo que dela
saisse, ndo voltasse para o seu bem cotidiano, e disso retirasse o necessario para o



proveito desses que conspiraram para isso. (...) 0 mundo continua por causa da
perda das minhas moelas e espermas, € que os homens fizeram um calculo
sinistro de me manter nesse estado de perda me sugando tudo que poderia
me dar forga, me subalimentando por anos tomando de mim tudo o que
perdia.” (ARTAUD, 2017, p. 117-118).

Como resposta construiu outros universos de referéncias diante do vazio logico e das
séries de raciocinios que a vida lhe mostrara. Mesmo com o sabotamento do seu corpo fisico
pelas institui¢des, seu espirito vagava como uma sombra, era tdo somente fluxo, morreu em
vida e viveu em pensamento, se transmutou em afeto, era ele proprio e inteiramente
pensamento, dor, siléncio e vazio. Nao um vazio oco, mas uma a-presenga que preenchia o
vazio pelo seu ser que ndo foi capturado, pois era a mais alta expressdo do CsO. Fez a si

proprio desobra.

Como uma sombra que um dia seria corpo saindo viva € a quem veio se dizer:
permanega sombra, o corpo que vocé fez para viver nos pertence, ndo podemos te
deixar o corpo, isso nos tiraria um gozo, esse de gozar com o teu corpo, isso vocé
ndo nos sugard, se nos te sugarmos do teu proprio eu. (ARTAUD, 2017, p. 117).

Conforme nos diz em certo momento em uma de suas cartas: “ndo ¢ mesmo uma
questdo de quantidade de imagens, de qualidade do pensamento.” (ARTAUD, 2017, p. 49).
Relata mais tarde sobre a impoténcia que sentia nesse vazio incompreendido, dizendo que se

tratava de

(...) um vazio que necessitava estar cheio, e se servia dessa necessidade do cheio,
dessa necessidade sexual do cheio para cobrir todos os vazios do vazio, mas de um
modo que deve sempre ser buscado em relagdo a um ser nem vazio, nem mesmo
vazio de seu cheio. (ARTAUD, 2017, p. 115).

Artaud exalta em sua obra, esse vazio, a supressao da diferenca entre palavra e
pensamento. Que Blanchot chamard de uma questdo de poesia, ¢ a diferenga irnsuperavel
entre o pensamento ¢ a representacao. Pois ndo se trata de escrever poesia pela poesia, mas de
ao se expor a poesia, completamente nu de representagdes e conduzido pela impoténcia de
escrevé-la, que sua obra se realiza enquanto um obra poética: ndo na sua efetivagdo, uma vez
que isso nao acontece, mas se efetiva, se realiza, e se faz, no processo de busca de restauro de

si, do seu pensamento, que contém o polen da esperanga poética da sua obra.

Eu gostaria de ultrapassar esse ponto de auséncia e de vacuidade. Esses
tropegdes que me deixam enfermo, inferior a tudo e a todos. Eu ndo tenho
vida, eu ndo tenho vida!!! Minha efervescéncia interna esta morta. Faz anos
que ndo a encontro, que eu ja ndo tenho esse jorro que me salva. Essa
espontaneidade das imagens que portam o eu. Onde a minha personalidade
se reencontra, faz volta nela mesma. Encontra a sua densidade, a sua
sonoridade preciosa. Um langor me ocupa unicamente o espirito. Tudo



aquilo que encontro como imagens, ideias, se pode dizer que eu as encontro
na sorte, € que sao somente uma lembranga como que colada e que nao tem
o aspecto da vida nova — e a qualidade disso se ressente. (ARTAUD, 2017,
p. 48-49).

Artaud ja havia escrito nos anos vinte em O Pesa-nervos: “Eu nao estou morto, mas eu
estou separado”. Esse vazio que ele experimenta, ¢ algo que lhe acompanha por toda a vida,
conforme acompanhamos sua terrivel reflexdo acerca de sua radical separacdo do mundo.

E uma questdio de vivacidade fulgurante, de verdade, de realidade. Ja ndo ha vida.
A vida ndo acompanha, ndo ilumina aquilo que eu penso. Eu digo A VIDA. Eu nao
digo uma cor de vida. Eu digo a vida verdadeira, a iluminag¢do essencialmente: eu
digo o ser, a fagulha inicial onde se inflama todo o pensamento — esse nticleo. Eu
sinto meu nucleo morto. E eu sofro. Sofro em cada uma das minhas expiragdes
espirituais, eu sofro com sua auséncia, com a virtualidade por onde passam
inevitavelmente todos os meus pensamentos, na qual se absorve e se desvia MEU
PENSAMENTO. Sempre o mesmo mal. Eu ndo consigo pensar. Compreenda esse
abismo, esse intenso e duradouro nada. Essa vegetacdo. Como tenebrosamente
vegeto. Nao posso avangar nem recuar. Estou fixado, localizado em volta de um
ponto. Sempre o mesmo e que todos os meus livros traduzem. Mas meus livros, eu
os deixei agora atrdas de mim. Eu ndo consigo ultrapassa-los. Porque para
ultrapassa-los seria preciso antes viver. E me obstino a ndo viver. (ARTAUD, 2017,
p. 49 — Grifos do autor)

Como vimos no enxerto acima, nas cartas trocadas em seu ultimo periodo de vida,
(1943 a 1948), antes de morrer, apos a censura de sua emissdo radiofonica Para acabar com o
Jjulgamento de deus,; Artaud da um salto do “primeiro Artaud”, surrealista e inventor do teatro
da crueldade, antes consagrado como homem de teatro, assume uma amplitude e
complexidade ainda hoje pouco conhecida. Artaud reivindica a criagdo, o refazimento de um
corpo através da operacao da escrita, um corpo que pode encarnar ou nao num leitor, uma vez
que o leitor ndo apenas I¢€, mas ¢ atravessado por cada uma de suas palavras, € que mesmo nao
lendo, experimenta. Um corpo marginal e nomade que visa a desconstrucao radical do modelo

de homem branco ocidental.

Um corpo, ele proprio fadado ao sempiterno refazer-se a cada leitura-gesto. Corpo,
por conseguinte, que se distancia dos paradigmas fisioldgicos e anatdmicos e busca
refazer-se outro, diferente do corpo e sangue de Cristo, do qual nés somos imagem
e semelhanga. Contra o império desse corpo ausente, metaforizado no vinho e no
pdo, justamente uma escrita ndo metaforica. Uma escrita norteada pela utopia da
presenca. Uma escrita de combate constante a imagem ¢ a semelhanca. Por isso
mesmo as atribuicdes de “absurdo” e de “loucura” colam-se ao imaginario de
recepgao desse escritor. (KIFFER, 2017, p. 15 — Grifos do autor).

Artaud cria um espago com seus escritos que contempla o siléncio, a dor e o sofrimento.
“(...)A radicalidade de suas “experimentagdes” nos confronta ao sofrimento limite e

exacerbado pelo qual atravessou Artaud.” (KIFFER, 2017, p. 15). Maurice Blanchot, em seu



primeiro texto escrito em meados dos anos 50 sobre Artaud, no O livro do por vir, falava
sobretudo sobre o insuportavel, ao leitor, de toda a carga de sofrimento manifestado nos
escritos de Artaud manifestavam. Ele escreve sobre sua dor, e para a sua dor, como uma
espécie de extirpagdo da dor pela dor, a dor da escrita, do pensar, e a dor sentida, manifesta.
Um tipo de meta-dor, se é que seja possivel o uso desse termo. Nas palavras de Artaud:

A ideia que tenho eu as invento, em sofrendo-as eu mesmo, passo a passo € pé a pé,
ndo escrevo sendo o que sofri medida por medida do corpo, e ponto por ponto de
todo meu corpo, nunca encontrei o que escrevo sendao que através de angustias,
angustia moral do meu corpo, porque quando Jeanne Paulhan sofre ¢ ela Jeanne
Paulhan que sofre e ninguém mais que ela na sua dor saberia escrever, e quando
escrevo da minha dor extrema nao suporto que o Tarakhyan sem ter suportado o
espasmo tenha visto antes o que eu sofreria por destilar uma ciéncia que serviu a
Vishnu o espirito a manter os seres em vida. Isso porque é disso que se trata para
mim, de ter sofrido, eu (...). (ARTAUD, 2017, p. 117 — Grifos nossos).

Um atormentado que arrombou as forquilhas do pensamento e construindo novos
espacos-tempos se viu completamente imerso no fluxo intensivo, intempestivo e torrencial da
vida, onde o que o move ndo ¢ outra coisa sendo seus fluxos desejantes, ¢ pura for¢a criadora.
Como diz Kiffer (2017), Artaud alargou o proprio espago limite como espago vivivel, mesmo
quando irrespiravel:

Desconhego o que sejam as coisas, ignoro todo o estado humano, nada no mundo
se volta para mim, da voltas em mim. Tolero terrivelmente mal a vida. Nao existe
estado que eu possa atingir. E certamente ja morri faz tempo, ja me suicidei. Me
suicidaram, quero dizer. Mas que achariam de um suicidio anterior, de um suicidio
que nos fizesse dar a volta, porém para o outro lado da existéncia, ndo para o lado
da morte? S¢ este teria valor para mim. (ARTAUD, 2019, p. 26 — Grifos do autor).

Artaud pregava e vivia um agenciamento morte-vida, um suicidado que vivia
intensamente cada estado de éxtase criativo que a vida lhe podia proporcionar. Nao ¢ outra
coisa sendo algo pulsante, cruel e visceral.

Estava eu justamente me colocando que € esse da doenga da alma doente de estar
num falso corpo e eu me perguntava onde tinha comecado essa alma, desde antes
de seus primordios, e quem a havia posto nesse falso corpo, onde somos os antigos
escravos de um eu, que nunca teve eu, senao que o afirmar diante de nds o nosso,
em se ajudando com a nossa perda de corpo ja que viver ¢ perder o seu corpo. E
assim caminhamos para a tumba, pelo envelhecimento, a doenga, a morte, no lugar
de irmos em dire¢ao a insurreigdo eterna alma corpo, € corpo em corpo pela alma,
alma sobre alma como corpo sobre corpo. Alma é corpo e corpo ¢ alma também,
nao do lado limitado do corpo, mas desse ilimitado da alma, que ndo ultrapassa seu
infinito posto que ela é todo esse infinito que se autoultrapassa, ndo transcendendo
o infinito, mas em o tumulizando, como um timulo de tumbas, digo tumulizando
esse infinito. (ARTAUD, 2017, p. 174).

Artaud via e vivia a vida de modo experimental, uma travessia que trans-borda e cria

zonas performaticas sob a égide de uma escrita efémera dos corpos, assim como uma escrita



de corpos efémeros, zonas imprevistas entre o dentro e o fora. “Eu me separei
voluntariamente da vida, eu quis remontar meu destino!” (ARTAUD, 2011, p. 250). Havia
uma recusa diante o exposto em primeiro plano da existéncia, uma recusa a vida uma vida
criada a partir de uma nao-vida, uma existéncia suspensa e neutra que o tornara justamente o
que Blanchot entendia por desobra. Artaud escreve no amplo espago da suspensao.
Eu néo estou ai. Eu ndo estou mais ai, nunca mais. E grave porque néo se trata do
trabalho gratuito da escrita, ou das imagens pelas imagens, trata-se do pensamento
absoluto, ou seja, da vida. A mesma vacuidade me ocupa diante de ndo importa
qual circunstancia da vida. (ARTAUD, 2017, p. 5).

Achamos pertinente ressaltar na pesquisa fatos biograficos de cada um dos periodos de
vida de Artaud, uma vez que tudo que ¢ intensamente vivido neles estd necessariamente
relacionado ao seu pensamento, indispensavel a pesquisa. Os periodos de sua biografia foram
divididos, norteados por Kuniichi Uno, em 4 dobras® — periodos. Sdo 4 espagos da pesquisa
de Artaud em que se percebem mais fortemente os signos da sua vida e dos acontecimentos
em seu pensamento e seu corpo; tudo aquilo que foi vivido por ele, sua vida e a violéncia
sofrida até¢ o maximo de excesso e transbordamento. Nao héa palavra que melhor descreva

quem foi Artaud: transbordamento.

ESBOCOS BIOGRAFICOS

Entre os dados biograficos obtidos através da pesquisa desenvolvida na obra de
Kuniichi Uno, Artaud — pensamento e corpo, mostrou-se relevante destacar que se elucidaram
em topicos e de modo rapido os principais pontos da vida de Artaud, porém, no decorrer da
pesquisa, quaisquer dados biograficos considerados importantes de serem ressaltados serdo
melhor explanados. Concorda-se com Dionizio (2020) quando este diz que conhecer a vida de
Artaud e pensar a vida a partir da obra de Artaud ¢ pensar a impossibilidade, no sentido que
ele sugere que a vida deva ser pensada, sem limite, sem impossibilidade em relagdo ao
exterior, ou seja, em um movimento de unidade com o mundo. Deixa claro que toda a vida
conturbada, dolorosa e angustiante de Artaud, marcada por internamentos psiquiatricos, teve

claramente um impacto profundo sobre sua obra, porém nao se pode justificar seu estado

% O conceito de dobra ser4 trabalhado e esmiugado posteriormente. O que deixard mais claro a escolha do uso da
palavra.



como fundamento de sua experiéncia artistica. “Sua obra ¢ resultado de uma meditagdo

profunda sobre a diferenca e os problemas metafisicos que a envolvem.” (DIONIZIO, 2020,

p-27).

1> DOBRA — Pensamento Poético

Nessa primeira fase, tem-se o jovem Artaud.

Artaud sofre de uma doenca nervosa que nao pode ser qualificada adequadamente no

campo das patologias.

Renuncia ao seu bacharelado. E dispensado do servigo militar ¢ pode se dedicar de

vez, € sem intervengdes, a escrita € ao teatro.

Seu trabalho poético comega em 1913, aos 17 anos, quando comeca a frequentar a
farmécia de Ledn Franc, um farmacéutico admirador de poesia, fundador da revista

La Criée.

Comecga a ter contato com as obras de Mallarmé, Mistral, Edgar Allan Poe,
Baudelaire, Nietzsche, Rollinat. Sdo esses autores que marcam a cartografia do seu

pensamento.

Enquanto ocorre a Primeira Guerra Mundial, Artaud comeca a frequentar as
chamadas casas de saude, fato importante que marca a sua critica e discurso de
revolta contra a psiquiatria que o acompanha em toda a sua obra, principalmente em
seus ultimos escritos: Cartas de Rodez (1945) e Van Gogh, o suicidado da sociedade
(1947).

Engaja-se no movimento surrealista apds a Primeira Guerra Mundial.

Em um agenciamento literatura e teatro, Artaud comega a forjar uma expressao

intensa e subversiva.

Imerso em uma espécie de caos mental, questiona tudo de modo irredutivel e acaba

sendo isolado dentro do proprio movimento surrealista.

Em 1915 ¢ internado pela primeira vez sob os cuidados do Dr. Grasset*. A partir dai

Artaud passou por varios periodos de internamento pelo resto da vida.

Apesar da especulacdo, ndo ha até hoje um laudo preciso do que o acometia: se sua
melancolia foi interpretada como doenca; se seu estado se devia a queda na

3 “Estudioso da psicoterapia e defensor do isolamento do paciente em relagdo a vida familiar (de acordo com seu
argumento, esta propiciaria o aparecimento e manutencao da neurose).” (DIONIZIO, 2020, p.25).



infincia® e a meningite; se houve uma sifilis herdada; ou se houve uma possivel
esquizofrenia decorrente de visivel instabilidade emocional e dores fisicas.
(DIONIZIO, 2020, p.25).

e Entre 1918 ¢ 1919, ¢ internado na clinica Le Chanet, na Sui¢a, onde, aos cuidados do

Dr. Dardel, comega um novo tratamento motivado pelo uso de drogas’®.

e Em 1920, Artaud se muda para Paris, sob o incentivo do Dr. Dardel, que vé na escrita
e vida artistica uma contribuicdo para a melhora do quadro clinico de Artaud;
contrata-o para trabalhar como escritor e critico em sua revista Demain. Aqui, entdo,

marca-se o comeco da tentativa de escrita do Artaud.

e O principal ponto desse periodo, que mais interessa a esta pesquisa, € a marca de um
pensamento sem imagens que € vivenciado por Artaud em suas crises de pensamento

e desagua em suas obras poéticas datadas da década de 1920.

e Em 1923, envia a Nouvelle Revue Frangaise alguns de seus poemas, que foram
recusados a publicagdo por parte do editor responsavel pela revista na época: Jacques

Riviere. Para Riviere, s poemas de Artaud eram desconexos e insuficientes.

® Ao ter seus poemas recusados a publicacdo, Artaud escreve uma carta resposta a
Riviere, explicando que seus poemas sdo reflexo de seus pensamentos, como esses
sdao deficientes, logo seus poemas também o sdo, pois ndo consegue representa-los

€m poe€mas.

e Espaco marcado pelo pensamento que nasce a partir de uma dificuldade fundamental
e as palavras orbitam ao entorno do impensavel. As Correspondéncias a Jacques
Riviére’” sdo importante documento que marca a poténcia desse pensamento em

Artaud.

® ApoOs receber a primeira carta de Artaud, com seus poemas, Riviere responde a ele
indicando recusa em publica-los na Nouvelle Revue Frangaise (NRF), mas demonstra

interesse em saber mais a respeito do pensamento e vida de Artaud.

® Apods a rejeigdo, Artaud responde a Riviere, explicando sobre a sua dificuldade de
passar para a linguagem escrita os seus pensamentos.

Nelas, Artaud explica que seu processo de escrita consiste em tentar fixar um
pensamento em formas, palavras, frases e que, quando acontece, ele rapidamente

% «(...) aos quatro anos, sofre uma queda e bate a cabega, consequéncia de um estado desnorteado possivelmente

causado por meningite. (...) nesse momento, aparecem a gagueira, as dores de cabeca, os estados dolorosos e
confusos sobre o pensamento e a realidade.” (DIONIZIO, 2020, p.25).

% Para aliviar as dores terriveis que tinha na cabeca e a depressdo que sentia, Artaud, desde os seus 24 anos
consumia ldudano, um tipo de medicamento a base de 6pio.

%7 Cartas presentes na obra A perda de si — Cartas de Antonin Artaud, da autora Ana Kiffer (vide referéncias).



Veja:

escreve pelo medo de perdé-los: seus poemas sdo imperfeitos porque seu
funcionamento também ¢. (DIONIZIO, 2020, p. 26).

Sofro de uma assustadora doenga do espirito. Meu pensamento me abandona em
todos os graus. Desde o simples fato de pensar até sua materializagdo em palavras.
Palavras, formas de frases, diregdes interiores do pensamento, reagdes simples do
espirito, estou em busca constante do meu ser intelectual. Quando chego a dar uma
forma, mesmo que imperfeita, eu a fixo, com medo de perder todo o pensamento.
Sei que estou abaixo de mim mesmo e disso sofro, mas consinto a imperfei¢ao pelo
medo de que seja isso ou a morte. (ARTAUD, 2017, p.22)

Riviere justifica-se logo em seguida sobre a recusa pela publicagdo dos poemas de
Artaud, porém se interessa prontamente pelos seus escritos, pelo seu pensamento, ¢
assim comega a intensa troca de cartas.

Existe nos seus poemas, eu havia dito desde o primeiro instante, mau jeito e
sobretudo estranhezas desconcertantes. Mas eles me parecem corresponder a uma
certa busca da sua parte mais do que a uma auséncia de controle sobre os seus
pensamentos. Evidentemente (e isso € o que me impede no momento de publicar
seus poemas na Nouvelle Revue Frangaise) vocé ndo consegue, em geral, dar
impressao suficiente de uma unidade. (ARTAUD, 2017, p.24).

Desse pensamento sem imagem, nasce o clamor artaudiano pelo “culto a carne”: o
projeto da crueldade enquanto principio metafisico, uma metafisica da carne em que
Artaud propde a revolucdo do corpo a partir de uma perspectiva propria e singular, e
que o acompanha pelo resto da vida.

Apos a intensa troca de cartas, a Nouvelle Revue Frangaise publica a
correspondéncia e alguns poemas de Artaud como espécie de testemunho de seus
contetdos.

Da publicacdo dessa correspondéncia, a escrita de cartas foi entdo uma forma de
importante expressao para Artaud, e predomina em sua vida artistica até meados dos
anos 30; periodo de tentativa poética pela escrita na obra de Artaud.

As dimensdes do ser sdo atravessadas pelo impensavel (o impoder) e o problema do

corpo.

22 DOBRA — Teatro e Cinema

Nesse segundo momento, tem-se um Artaud em novas linguagem e novos signos que

quer reconstruir o pensamento de acordo com o fluxo das forcas que va contra a perspectiva

de uma razdo ocidental. Artaud quer dar corpo as forgas desviantes, aquilo que fora rejeitado.

Tenta unir a ideia de sagrado a tudo aquilo que possa comportar o espago cé€nico. Segundo



Dionizio: “Artaud vincula o teatro ao sagrado; o palco seria o local onde deveria ocorrer a
restauragdo de um pensamento ndo dicotdmico, ndo cartesiano, cuja funcgao ¢ religar o homem
e a cultura ocidental com o cosmos.” (DIONIZIO, 2020, p.27).

e Momento marcado pelas experiéncias teatrais e cinematograficas; pela execucao

poética através do corpo.

e Sua crise de pensamento e seu questionamento das forgas persistem e sdo

inseparaveis dessa sua pesquisa.

® Periodo marcado pelos textos que compdem O teatro e seu duplo, publicado
originalmente em 1938; os manifestos contra a submissao do teatro ao texto; o ensaio
O teatro e a peste; os manifestos sobe a crueldade e o Teatro da crueldade, entre

outros.

e Em O teatro e seu duplo, Artaud visa experimentar o teatro com as consciéncia das
forcas: da Natureza, do corpo, do psiquico e das palavras. E a sua busca de expressdo
por meio da linguagem teatral, reacendendo tudo aquilo que fora excluido e
esquecido, segundo ele, pelo teatro ocidental.

® Inaugura seu movimento chamado 7eatro da Crueldade, que marca um novo teatro
experimental sob os vieses da crueldade, da peste, teatro balinés*, alquimia, a danca
butd... Tudo que pudesse de algum modo provocar o renascimento das forcas
originais que compunham as tragédias e performances rituais longe do ocidente.

e Artaud também situa a experiéncia cinematografica nesse mesmo campo. V& no
cinema uma chance de constituir também essa experiéncia promovida pelo teatro da

crueldade, a evocagdo de forcas originais agora em novos meios tecnoldgicos.

® V¢ no cinema uma grande possibilidade de criagao.

® Promovidos pelo cinema e pelo teatro, a um s6 tempo se tem a criacdo de espacos de
signos e uma linguagem que situem o pensamento € 0 corpo, € o0 entre 0 pensamento

€ 0 corpo.

3* DOBRA - Heliogabalo

% O teatro balinés consistia num ritual baseado em movimentos e dangas no qual, obrigatoriamente ndo havia
fala.



Nesse terceiro momento, vé-se um Artaud que promove um deslocamento de seu

pensamento-corpo, cada vez mais em direcdo ao mundo Oriental remontado nos seus

primoérdios, anterior ao ocidente, em sua busca pela expressao das forcas.

Visita os indios Tarahumaras em 1936, no México. Os Tarahumaras utilizavam do
peiote®, alucindgeno natural, em seus rituais para acessar o intimo do mundo e do

SEr.

Na sua obra Heliogabalo — o anarquista coroado, publicado originalmente em 1934,
ocorre o prenuncio dessa sua pesquisa por outra civilizacdo, os indigenas

Tarahumaras.

Essa fase ¢ marcada pela escrita da historia do Heliogabalo.

Na obra Heliogabalo, Artaud tem o projeto de realizar a constru¢do de uma espécie
de antropologia do homem das for¢as e com isso uma emigragdo e retorno ao caos

original das forgas.
Vé na anarquia de Heliogabalo uma rigorosa espécie de ética das das forgas que

norteiam todos os campos de for¢as que circundam a vida: forgas rituais, materiais,

religiosas, poéticas, sexuais e politicas.

4> DOBRA — Ultimos cadernos e cartas

Nessa sua quarta fase, ocorre em Artaud a sua €poca mais mistica. E sua época

marcada pelas internagdes psiquidtricas e pela violéncia sofrida nesses hospitais psiquiatricos,

como os tratamentos de eletrochoque. Ocorre longa internacdo forcada marcada por muita

dor, sofrimento, angustia e desespero. Logo, “o fim da vida de Artaud e o ultimo periodo de

sua obra sao marcados por textos sobre a sua vida manicomial, discursos de revolta com a

psiquiatria, ensaios, criticas e principalmente pela busca de expressdo por meio de desenhos.”

(DIONIZIO, 2020, p.27).

ApoOs sua viagem ao México, decide viajar a Irlanda para devolver uma bengala de

St. Patrick.
Envolvido em um tumulto acaba indo preso pela policia irlandesa e posteriormente,

de 1937 a 1946, foi condenado a internag@o hospitalar na Franca, patologizado como

um “paranoico” incuravel.

% Peiote é um cacto mexicano conhecido pelo seu alto teor de alcaloides psicoativos, especialmente a mescalina,
que € a principal responsavel pelos efeitos psicodélicos da planta.



® Apos 6 anos, ¢ transferido para o hospital psiquiatrico de Rodez, na Alemanha, onde

permanece ainda por 3 anos.

e Abre uma nova dimensao para a sua criatividade e pesquisa durante esse periodo de

internagao até sua liberdade, pois Artaud nao para mais de escrever e desenhar.

® Durante sua internagdo no Rodez, estabelece uma intensa correspondéncia com o
médico-responsavel do manicomio, Dr. Ferdiere. Relagdo ambigua, pois, ao mesmo
passo que o médico reconhece o valor de Artaud enquanto poeta e o incentiva a
retomar a atividade literaria, o médico também considera delirante tanto a poesia
quanto o comportamento de Artaud e o submete a tratamentos de eletrochoque, os

quais, além da dor fisica, também prejudicam sua memoria, corpo e pensamento.

® As Cartas de Rodez sao para Artaud um importante refugio para ndo perder a lucidez.
Essas escrituras contém o registro intimo e espontaneo de um homem falando do seu
terrivel estado de sofrimento, de uma dor dilacerante a qual estava submetido. Sao
didlogos desesperados de Artaud com seu médico e através dele com toda a

sociedade.

e Fase marcada essencialmente pelas cartas de Rodez e os escritos em seus cadernos e
as obras, a maioria praticamente inclassificavel em termos de género literario. Entre

eles: Para acabar com o juizo de Deus; e Van Gogh, o suicidado da sociedade.

® Em Van Gogh, o suicidado da sociedade, Artaud homenageia Van Gogh e o defende
contra a interpretagdo psiquiatrica.
e Surge aqui, nessa fase, a sua pesquisa sobre o Corpo sem Orgdos, concepgio que

surge a partir do periodo de flagelo que vivenciou em seus internamentos.

A ideia do corpo fragmentado em orgdos que registram fungdes decorre da maneira
como percebe, nesses internamentos, o tratamento dado ao corpo: por meio da
fragmentago, divisdo, separacdo ¢ ndo de uma totalidade de forgas. Portanto, a
dificuldade original da da pela separagdo entre pensamento ¢ poesia comega a se
estendida a outras compreensdes, como a separagdo entre corpo € espirito.
(DIONIZIO, 2020, p.25).

e Textos-escrituras de testemunho que marcam uma intensa busca por um corpo € um

novo pensamento do corpo.

A partir de 1940, Artaud acaba por se tornar um importante pensador para a critica
literaria e a filosofia na Franca. Isso porque, na poesia ou no teatro, ele problematiza a
representacao do pensamento relacionado a uma diferenca metafisica entre o pensamento ¢ a

sua expressao.



MYSTAGOGIE

Os primeiros poemas de Artaud, que tém um ‘q’ simbolista, mesmo sem a densidade de
suas obras futuras, ja indica uma caminho de germinacdao da preocupacgdo central dele na
busca pelas forcas excluidas e esquecidas pela cultura ocidental. “Os poemas demonstram
com frequéncia sua “pedra mental”, que corresponde a um tipo de geologia do pensamento
que sonda as for¢as® excluidas, por vezes, chamadas “originais”. (UNO, 2022, p.28).
Mystagogie ¢ um poema de Artaud, escrito por volta de 1922, que ja ¢ uma importante
expressao daquilo que permeia o seu pensamento desde sua juventude. Veja:

A concha brilhante se reuniu ao 6nix
Paisagem morta com folha velhas

Caem grandes gotas da tempestade

Que ressoam nas cavernas da noite

Mas o tremor de pedras alteradas

Traz em si a prata congelada das planicies claras
E cada pedra se transforma em trovao

Cuja forga se faz latente e transmutada

E o abismo de sons que emitem seu cristal

No lento rasgar da casca das pedras

Arrancam essa casca e entram na terra

Com um ruido tecido como um fio de esmalte.
(ARTAUD apud UNO, 2022, p.24).

O uso de figuras minerais como a prata, o cristal, o 6nix, o esmalte, a pedra, mostram
como o jovem Artaud tenta resgatar as forcas naturais para estabelecer uma espécie de
conexao com o seu ser, criar um campo de imanéncia, uma conexao e coidentificagdo. O
poema acima diz de como ele se posiciona diante do seu pensamento, “uma espécie de
‘mineralogia’ do pensamento ou uma ‘preciosa pedra mental’.” (UNO, 2022, p.25). Artaud
fala de uma metamorfose das pedras*': “a pedra situa-se em uma sensa¢io de petrifica¢do do
pensamento € do corpo, mas ¢ introduzindo essa pedra no pensamento petrificado que Artaud
inicia a transformacdo de uma certa maquina pensante em colapso.” (UNO, 2022, p.25). A

partir de um pensamento que se encontra inerte, ele busca a potencialidade, a forca de um

“ “Estas forgas sdo frequentemente disfarcadas, desviadas, e podem se manifestar como poderes e violéncia que
se opde a vida. As forcas assim manifestadas e representadas sdo “reativas”, frequentemente ligadas ao
ressentimento. As forcas sdo desviadas e disfarcadas na humanidade, especialmente em sua modernidade. Nao
poderemos mais escapar desse problema das forcas fundamentais, uma vez envolvidos na pesquisa tenaz e na
preocupacdo sem fim de Artaud.” (UNO, 2022, p.28).

“ Em Heliogdbalo, Artaud fala sobre uma metamorfose das pedras.



pensamento que possa ser solido, firme e concreto e que possa se manifestar como uma pedra.
E a sua tentativa de exprimir em palavras as forgas que se manifestam em si e o seu desejo de
colocar isso para fora, por meio da linguagem. Para Artaud, “em algum lugar uma mineralogia
interna ¢ encontrada marcada sobre as folhas carbonizadas da alma onde algum futuro menor
pronto para atravessar os duros sedimentos de um avanco.” (ARTAUD apud UNO, 2022,
p-25).

Fazendo uma leitura analitica desse poema a partir da abordagem de Antonio Candido,
temos com relagdo a forma, estrutura e organizagao temos que o poema ¢ composto por Versos
curtos e apresenta uma estrutura fragmentada. Essa escrita fragmentaria contribui para a
atmosfera surreal e desconstrutivista tipica do estilo de Artaud. Cada estrofe ¢ como uma
imagem isolada, mas elas se conectam para formar um quadro poético mais amplo, apesar de
ser um poema que se faz na exaustdo de tentar nao sé€-lo. Temos também que o poema
consiste em um unico bloco de texto, sem divisdes evidentes em estrofes. Essa falta de
estrofacdo sugere uma continuidade ou unidade no tema ou na narrativa. A falta de uma
estrutura rigida permite uma exploracdo mais profunda e visceral dos temas propostos,
enquanto a sonoridade e a escolha vocabular contribuem para a ressonancia emocional e
sensorial do poema..

Com relagdo a métrica e ritmo temos que apesar da métrica ndo ser regular e a
disposicdo dos versos ser livre, ha uma presenca de ritmo. A falta de uma métrica regular € o
que confere uma sensacao de liberdade e experimentalismo, permitindo que a expressao
artistica de Artaud transcenda barreiras métricas tradicionais. O poema utiliza uma escolha
cuidadosa de palavras, Artaud utiliza um vocabulario poético especifico, como “prata
congelada”, “trovao”, “casca das pedras”, que contribui para a criacdo de uma atmosfera
unica e sugere uma dimensao simbolica, sons onomatopeicos (comum a Artaud, assim como
as glossolalias) e também a combinagdo de silabas longas e curtas para criar uma cadéncia
especifica, contribuindo para um ritmo nico, um fluxo sonoro que pode ser percebido ao ler
0 poema em voz alta, logo, mais vinculado ao uso cuidadoso da sonoridade e escolha
vocabular do que a uma estrutura métrica fixa. Além da incorporacao de metaforas e imagens
poéticas, como “prata congelada das planicies claras” e “trovao cuja for¢a se faz latente e
transmutada”. Essas figuras de linguagem contribuem para a expressividade do texto.

A respeito da sonoridade, o poema apresenta caracteristicas que contribuem para a
musicalidade e a expressividade do texto. Artaud utiliza recursos sonoros de forma consciente
para enriquecer a experiéncia do leitor. A sonoridade desempenha um papel significativo na

criacdo da atmosfera poética e na expressdo das imagens e sentimentos transmitidos pelo



poema. O poema busca criar uma atmosfera sonora particular, como nas expressodes “grandes
gotas da tempestade” e “ressoam nas cavernas da noite”. Essas descricdes ndo apenas
visualizam a cena, mas também evocam uma experiéncia sonora unica. Algumas palavras
escolhidas por Artaud tém sons que evocam visualmente o que representam. Por exemplo, a
palavra “trovao” sugere um som profundo e ressonante, contribuindo para a experiéncia
sensorial do leitor. Além disso, percebe-se no poema o uso de aliteragdo (repeticdo de sons
consonantais) — “cristal”, “casca” — e assonancia (repeticdo de sons vocalicos) — “trovao”,
“transmutada” — para criar uma sonoridade envolvente, uma sensacao de fluidez e
musicalidade. A repetigdo de sons e padrdes ritmicos cria uma musicalidade propria,
contribuindo para a intensidade sensorial do poema, expressividade, coesdo textual e a
musicalidade do texto. Como nas repeticoes em “cada pedra se transforma em trovao”, que
cria ritmos internos no poema, ou na repeticdo dos sons nas palavras “concha”, “cada” e
“cavernas”, ou “trovao” e “transmutada”. Essa repeti¢do de sons ajuda a unificar o poema,
enfatizar conceitos-chave e a criar um ritmo caracteristico. Além de paralelismos que podem
ser notados em frases como “trovao” e “transmutada”.

Uma das caracteristicas bem notadas nos poemas de Artaud ¢ a imagistica surrealista.
Artaud utiliza uma linguagem rica em imagens surrealistas, criando quadros visuais intensos e
muitas vezes desconcertantes que nos fazem mergulhar na expressdo artistica surrealista, onde
a liberdade estrutural, as imagens poderosas e a linguagem evocativa convergem para criar
uma experiéncia poética intensa. A imagética do poema ¢ bastante rica, destacando elementos
como a “concha brilhante”, o “Onix”, “paisagem morta”, “tempestade”, “prata congelada”,
“trovao”, entre outros. Esses elementos podem ser interpretados simbolicamente, carregando
significados mais profundos. Junto a esse cendrio imagético que ele nos insere, a0 mesmo
passo em que ele explora elementos naturais, como “tempestade”, “pedras”, e “planicies
claras” — onde a natureza ¢ apresentada como dindmica e poderosa, evocando forgas
primordiais —, Artaud também personifica esses elementos naturais, como quando as pedras se
transformam em trovao. Essa personificacdo acrescenta uma dimensdo mais animista a
natureza, além de evocar uma transformacao e transmutacao, ha uma énfase na transformacao,
evidenciada pelas imagens da “concha brilhante”, da “prata congelada”, e das “pedras que se
tornam trovao”. A transmutacdo simboliza mudancas fundamentais e energias em constante
evolugdo. E ele vai contrastando elementos o tempo todo, como a “prata congelada” e o
“tremor de pedras”, criando uma tensao que permeia o poema, proporcionando uma riqueza

tematica.



A forma como Artaud percebia a vida sempre incorporava uma dimensdo espiritual em
sua busca pela vida plena, procurando o sagrado e o transcendental por meio de experiéncias
extremas e estados de transe. Ele acreditava que a verdadeira vida envolvia conexdes com
forcas cosmicas além da compreensdo convencional, e isso transborda em suas manifestacoes
artisticas, desde o seu teatro da crueldade até em seus escritos poéticos. O que faz com que
no exercicio de transpor seu pensamento na escrita a escolha de estrutura e elementos poéticos
estdo intimamente ligados ao conteido do poema,como a metamorfose dos elementos
naturais, que reflem transformagdes mais profundas, simbolizaram estados de consciéncia.

Ademais, ¢ possivel notar que todos os verbos utilizados por Artaud em seu poema
remetem a alteracdes do pensamento, que se movimentam em um processo rizomatico
continuo de vibragdes altas e baixas, como um processo de subir, compor ou montar algo:
reunir, cair, reter, fazer, compor, emitir, rasgar, arrancar, entrar, despir. O pensamento ¢
descrito por Artaud como um ato dificil de construir, a cada vez, como uma escalada, ja que
ndo se trata de um simples ato de representar ou imaginar algo. Conforme ele diz
expressamente em uma carta enviada a Riviere:

E minha propria fraqueza e minha absurdidade querer escrever a qualquer prego, e
me expressar! Sou um homem que sofreu muito do espirito, e por isso tenho o
direito a falar. Sei o trafico das coisas aqui dentro. Aceitei de uma vez por todas
submeter-me a minha propria inferioridade. E no entanto nao sou burro. Sei que ha
0 que pensar mais longe do que penso, e talvez de outro modo. Espero apenas que
mude meu cérebro, que dele se abram os compartimentos superiores. Em uma hora
ou amanha talvez ja tenha mudado de ideia, mas esse pensamento presente existe,
ndo deixarei que se perca o meu pensamento. (ARTAUD, 2017, p. 28-29 — Grifos
do autor).

Para Artaud, o pensamento se encontra na densidade dos materiais que esta diretamente
ligado e ¢ codependente do movimento de assombro no corpo, do qual fala no poema,
rejeitando uma imagem cartesiana do pensamento. Na “paisagem morta”, segundo verso, a
pedra aparece como um pensamento outro, que existe em si mesmo, que vem de fora do ser,
“pedras alteradas”. A pedra representa essa for¢a do pensamento que nasce da impossibilidade
do pensar e de sua esséncia, “a pedra ¢ uma forga alterada: “latente e transmutada”.” (UNO,
2022, p.25). Conforme diz Artaud, “ela indica provavelmente um cérebro e uma alma que
existem, que ocupam um certo lugar.” (ARTAUD, 2017, p.28).

No verso em que Artaud diz “arrancam essa casca” — a casca das pedras — sdo os sons
que fazem isso, eles que liberam a forca das pedras. Pode-se pensar aqui a ideia do ser um
composto de vibragdes sonoras. Tendo em vista que Artaud sempre flertou com o sagrado, ¢

pertinente explanar um pouco essa ideia, tendo em vista que, nas obras de Artaud, a musica



sempre se comportou como signo violento para abrir espagos petrificados. Abra-se um
paréntese: na fisica, hd uma teoria, uma das mais belas criadas até hoje pelo homem, para
explicar a origem da matéria, que ¢ a fisica de particulas, chamada de Teoria das Cordas. Essa
teoria diz que a menor parte de uma objeto, suas particulas subatomicas, sdo cordas
unidimensionais. A corda representa um objeto unidimensional que vibra, ou seja, cada
objetivo possui modos vibracionais singulares que correspondem a particulas elementares da
sua constituicdo. Assim como as cordas de um violdo ou de um piano estdo relacionados a
diferentes sons, nessa teoria as diferentes vibragdes estdo associadas a uma energia ou massa.
E cada diferenca vibracional produz particulas fundamentais diferentes, o que faz com que
cada propriedade da particula “criada” esteja diretamente descrita pela vibracdo da corda ou
cordas que a constituem. Dado isso, tem-se, entdo, que cada objeto, cada ser, todo o universo
¢ a constru¢do de uma grande melodia, um grande caos musical, uma harmonia desarmonica,
dodecafonica, que, de algum modo, comporta uma ordem que carrega um sentido; uma
grande orquestra. Os individuos sdo notas musicais.

Para que esse raciocinio faga sentido de algum modo, € preciso entender que a musica
faz parte da constitui¢do do individuo, ndo apenas enquanto uma manifestacdo social ou
cultural de uma tradi¢do, mas também como particula elementar do seu ser. Isso pode explicar
uma série de situagdes, por exemplo o fato de que o ritmo ¢ algo natural a0 homem e uma das
formas de transmissao da cultura que, antes da escrita, se dava através do canto, da musica.
Coincidéncia ou ndo, serdo analisados alguns pontos importantes. O fato de o homem sempre
buscar uma explicagdo sobre sua origem o coloca diante do divino; seja o divino como algo
transcendente, transcendental ou imanente. Partindo da premissa que dizia Dostoiévski, a de
que existe no homem um vazio do tamanho de Deus, ou a pintura de Da Vinci de Deus
pintado dentro de um cérebro humano faz com que seja cada vez mais acentuado esse flerte e
esse elo que o homem faz com o divino. Faz-se pensar, portanto, que o divino faz parte do
homem e Deus, enquanto compositor e arquiteto do homem e do mundo enquanto divindade e
perfeicao, s6 confirma o fato de que se o homem criou Deus, Deus faz parte do homem, Deus
¢ divino, entdo o homem enquanto criador e parte da criacdo também ¢ divino. Se esse
silogismo estiver correto, entdo o homem ¢ seu proprio deus e divindade. Se o ser humano ¢
pura vibracdo, e essa vibracao cria uma harmonia singular e divina que ¢ o homem, entdo, ndo
¢ menos verdade que a humanidade € pura e unicamente linguagem, a qual pode ser o estagio
maximo de criagdo. Isso porque essa ¢ a forma com que o homem se comunica ¢ se realiza
enquanto ser, enquanto homem. Até porque, para pensar a explica¢do divina dada na Biblia

para a cria¢do ao dizer: “No principio era o Verbo, e o Verbo estava com Deus, e o Verbo era



Deus. Ele estava no principio com Deus. (JOAO 1:1-3)”, em grego: Ev épyji 1jv 6 Adyog, xai
6 Adyog v mpog tov Oedv, kai Océs v 6 Adyos. Deus é Adyog, deus é logos, e logos é a
palavra grega para discurso, inteligéncia, pensamento, palavra. Tem-se, entdo, que Deus nada
mais ¢ que linguagem, juizo. A linguagem, ora Deus, ¢ divina!

O musica, cortante masica

Com teus marmores harmonicos
Que esmagam o céu congelado.
(ARTAUD apud UNO, 2022, p.26).

Dado o verso acima, vé-se que, para Artaud, s3o os sons que atraem a forga latente da
pedra e tracam uma linha “um fio de esmalte”. Elas tracam aquilo de que se falou
anteriormente, linhas de fuga, liberam a vida de onde ela esta aprisionada. As pedras oscilam
e emitem sons. A musica que surge dos sons ndo ¢ imitativa ou faz referéncia a algo, ndo diz
de uma representacdo, entretanto, ela se d4 enquanto um pensamento sem imagens. Segundo
Uno,

Aqui ela é apenas uma for¢a intensa que atravessa as linhas congeladas do
pensamento: traga uma linha abstrata que manifesta um estado intensivo da alma.
(...) As pedras sdao abertas a uma vibracdo intensiva pelos sons. O pensamento
paralisado ¢ colocado em movimento; e entdo destroi o que bloqueia 0 movimento
oscilante das pedras, tudo aquilo que constitui as fronteiras do pensamento, “a
casca das pedras”. (UNO, 2022, P.27).

O sons funcionam como um chamado de retorno a terra, que, para Artaud, representa a

origem, um espago original das forgas, ilimitado e sem fronteiras, sem amarras, signo de
profundidade. E através dos sons das pedras que o pensamento se junta  terra. A esse respeito
diz Artaud: “A terra e seus nervos, suas solidoes pré-histdricas, a terra de geologias primitivas
onde se descobrem partes do mundo em uma sombra preta como o carvao — a terra ¢ mao sob
o gelo do fogo.” (ARTAUD apud UNO, 2022, p.27) Se anteriormente ao se referir aos
minerais em seus poemas, Artaud sugeriria uma mineralogia do pensamento, aqui, por meio
dessas imagens “pré-historicas” e geoldgicas dos materiais, a saber, a terra, o carvao, o gelo, e
o fogo, segundo Uno (2022), ele estd operando uma espécie de dinamica dos nervos.

Enquanto

a terra ¢ uma imagem universal da for¢a que ignora fronteiras; a pedra isolada esta
sempre ligada ao corpo descoberto em um sofrimento estranho como um estado
potencial da forca. Os sons realizam aqui a transformagdo da pedra em terra. Essa
transformacdo parece essencial principalmente porque pode resumir a vida de
Artaud em figuras materiais. (UNO, 2022, p.27).

Como ja foi dito no comeco desse capitulo, toda expressao artistica do Artaud ndo se faz
pela simples expressdao de sé-la, mas se trata de uma questdo de pensamento e vida. De dor

manifesta. Da tentativa exaustiva e constante em tentar fixar um pensamento em formas, em



frases, em palavras. De um impoder no pensamento. Este que seria uma zona onde ndo had um
poder operante, subjetividades que controlam, ¢ puro fluxo, € o siléncio entre a palavra e o
ato, que ele ndo controla, ndo tem ‘poder’. Diz da impoténcia em relagdo a realizagdao do
pensamento na escrita. E aquilo que faz da poesia ser puro ato de criagio. E justamente na
exaustdo de sé-la, e que ndo se efetiva, que ela se faz. Uma obra que nasce da impossibilidade,
da falta, do vazio, da falha. O espago de criagdo literario é o espaco da impossibilidade, do
impoder. Um espag¢o onde a vida viva dorme:

N#o é uma imaginagio, uma impressio. E o fato de que ndo sou mais eu mesmo,
que o meu eu auténtico dorme. Eu vou em diregdo as minhas imagens. Eu as
arranco por tufos lentos, elas ndo vém a mim, ja ndo se impdem a mim. Nessas
condigOes ja ndo tenho mais critério. Essas imagens em que a autenticidade da o
valor ja ndo t€m wvalor, ndo sendo sendo efigies, reflexos de pensamentos
anteriormente ruminados, ou ruminados por outros, ndo atualmente ¢ realmente
PENSADOS. Compreenda-me. Nao ¢ mesmo uma questdo de quantidade de
imagens, de qualidade do pensamento. E uma questdo de vivacidade fulgurante, de
verdade, de realidade. Ja ndo ha vida. A vida ndo acompanha, ndo ilumina aquilo
que eu penso. Eu digo A VIDA. Eu ndo digo uma cor de vida. Eu digo a vida
verdadeira, a iluminagdo essencialmente: eu digo o ser, a fagulha inicial onde se
inflama todo o pensamento — esse nticleo. Eu sinto meu nticleo morto. E eu sofro.
Sofro em cada uma das minhas expirag¢des espirituais, eu sofro com sua auséncia,
com a virtualidade por onde passam inevitavelmente todos os meus pensamentos,

na qual se absorve e se desvia MEU PENSAMENTO. (ARTAUD, 2017, p. 49 —
Grifos do autor).

Em uma das correspondéncias que trocou com Riviére, em resposta a recusa da
publicacdo de seus poemas, sob a justificativa da desconexdo e insuficiéncia de seus versos,
que Artaud replica que sua escrita ¢ deficiente porque o seu pensamento também o € e por isso
ndo consegue representa-los nos poemas, ¢ quando o medo de perder tais pensamentos o
alude, ele rapidamente escreve. “E um impoder, diz ele, que parece essencial ao pensamento
mas o transforma numa falta extremamente dolorosa, uma falha que brilha a partir desse
centro e, consumindo a substancia fisica do que ele pensa, divide-se em todos os niveis como
impossibilidades particulares.” (BLANCHOT, 2013, p. 51).

Riviere logo se interessa no relato de Artaud e entdo decide publicar pela Nouvelle
Revue Frangaise a correspondéncia e alguns de seus poemas. Marcado pela tentativa de
delimitar a relagdo entre pensamento e poesia, da falta como esséncia, da criagdo literaria e da
impossibilidade como desafio da escrita, desde esta publicagdo por Riviére até meados dos
anos 30, temos o periodo de Artaud dessa tentativa poética pela escrita, junto com seus relatos

da dificuldade de realizacdo do pensamento na escrita. (DIONIZIO, 2020).



FORCAS

A questdo das forcas sempre foi algo que atravessou tanto o corpo quanto o pensamento
de Artaud. Quando ele surge com o Teatro da Crueldade, além de propor o rompimento com a
logica racionalista € o conformismo da cultura ocidental, busca, acima de tudo, despertar as
forgas inconscientes e primitivas da plateia e do ator. O teatro, assim como um ritual, seria
mote de transformacdo, capaz de abalar as certezas cristalizadas e os valores estabelecidos
pela sociedade. A forca seria, entdo, uma poténcia afirmativa da vida. Aquilo que abarca todas
as dimensoes do ser. Conforme nomeia em Heliogabalo:

A forga que recarrega a pororoca, que faz a lua beber a maré, que faz subir a lava
nas entranhas dos vulcdes; a forga que estremece as cidades e seca os desertos; a
forca imprevisivel e vermelha que cria um enxame em nossas cabecgas, tanto de
pensamentos como de crimes, ¢ tanto de crimes quanto de piolhos; a forca que
sustenta a via e aquela que faz abortar a vida, manifestacdes solidas de uma energia
dentre as quais o sol € a que tem a aparéncia mais pesada (VII, 46-47)
Eu digo que esses nomes [dos deuses] denominam forcas, maneiras de ser,
modalidades de grande poténcia do ser que se diversifica em principios, em
esséncias, em substancias, em elementos. (VII, 50) (ARTAUD apud UNO, 2002, p.
12)

Assim, segundo Artaud, ¢ a humanidade a responsdvel pela organizacdo das forgas

naturais e sua consequente desnaturaliza¢do: foram desviadas e manipuladas, insensivelmente
e de maneira invisivel, ordenadas e midiatizadas, tornando imperceptiveis os limiares entre
vida e morte, matéria e imaterial, entre os corpos. (UNO, 2022, p. 12). Vé-se nessa concepgao
de Artaud a presenca da critica nietzschiana em seu projeto de critica ao conhecimento,
enquanto algo verdadeiro, universal e necessario. Eis o império da razdo que se coloca como
soberana diante da sensibilidade, logo, enquanto critica ao valor a partir da critica a qualidade
da forga que os cria e que sustenta essa démarche. Esta abarca e contempla a conduta dos
homens da modernidade e as concepgdes que o sujeito cria para si, tanto no que se refere ao
modo como se portar diante da vida, exterior a ela e ndo a ela pertencente, ¢ o0 modo com
constitui seus conhecimentos, sua subjetividade; sempre colocados em termos de adequagao,
descoberta ou desvelamento de algo que seria a realidade, o que ndo deixa também de ser um
modus de vida. E uma civilizagio de subjetividade forjada sob critérios da razdo e moldadas
na crenga da representacdo, de algo ou de alguém. O que Artaud em seguida chamard de
“microbios de Deus”. Por isso, entende-se como necessario explanar a critica nietzschiana,

todavia, Artaud bebe dessa fonte critica. O que torna o conceito de for¢as crucial para que se



possa evoluir na compreensdo do seu pensamento e no modo como ele articula seu corpo, sua
vida.

No interior de toda essa problematica, Nietzsche coloca os conceitos de corpo e de forca
como elementos que devem ser privilegiados na busca pelo resgate do homem. Segundo
Deleuze, para Nietzsche

Nao ha objeto (fendmeno) que ja ndo seja possuido, visto que, nele mesmo, ele €,
ndo uma aparéncia, mas o aparecimento de uma forca. Toda forca esta, portanto,
numa relagdo essencial com uma outra for¢a. O ser da forga é o plural; seria
rigorosamente absurdo pensar a for¢a no singular. Uma forga é dominagdo, mas ¢
também o objeto sobre o qual uma dominagédo se exerce. (DELEUZE, 1976, p. 5)
Para Nietzsche ndo se trata de forga, mas sim de for¢as. Essas estdo sempre em relagdo

com outras e por esse mesmo ponto se definem, e dado esse aglutinamento, agenciamento,
interagdo entre essas multiplas forgas, que os mais variados corpos sdo produzidos, ou seja,
pode-se definir um corpo ou um objeto como expressao de um determinado conjunto de
forcas em um dado momento. Logo, o homem, sujeito do conhecimento, ¢ produtor e produto

de for¢as que o atravessam.

O que ¢ uma for¢a? E relagdo com outra forga. Uma forga ndo tem realidade em si,
sua realidade intima ¢é sua diferenca em relacdo as demais forgas, que constituem
seu exterior. Cada forca se define pela distancia que a separa das outras forgas, a tal
ponto que qualquer forca s6 podera ser pensada no contexto de uma pluralidade de
forcas. O Fora ¢ essa pluralidade de forgas. O Fora, que ¢ o exterior da forga, é
também sua intimidade, pois é aquilo pelo que ela existe e se define. (PELBART,
1989, p.121).

Dito de outro modo, tanto o objeto (enquanto fendmeno), como o sujeito (enquanto

corpo pensante) sao, inicialmente, um conjunto de forcas. Por isso o carater plural da forca
em Nietzsche que, mais tarde, conforme serd visto a seguir, esse conceito assume uma
extrema importancia na filosofia deleuziana. Nietzsche esta afirmando a pluralidade do
proprio fenomeno, rompendo a crenca cristalizada da identidade e dando voz a diferenca, pois
como multiplo, o fendmeno abre o leque de possibilidades de apresentar os mais diversos
sentidos, dependendo das forcas que nele se apresentem em determinado tempo-espago e das
que se agenciam com aquele corpo. Criam-se, nesse processo, sinteses de producdo de
sentido: interpretagdes. H4 um carater do corpo-pensamento-forca em Nietzsche que contém
em sua base a interpretagio®. Ele leva ao que Deleuze posteriormente chamara aten¢do no

que se refere a experimentacao dos fenomenos que atingem o corpo, direta ou indiretamente:

# Observemos que nesse ponto da critica nietzschiana, ele estabelece uma relagdo entre os conceitos de forca e
de sentido: se tanto o fendmeno quanto o sujeito sdo forgas, o que estd em jogo na determinagdo do sentido de
alguma coisa é a determinacdo ou qualidade das forcas que atravessam os corpos neste processo de
determinacdo, aquelas que prevalecem ou sobressaem-se. Ou seja, 0 que esta na base da producdo de sentido de
algo ou alguém € a interpretacdo, pois esta é a agente produtora de sentido.



os signos. Deleuze fala em prol da producdo das sinteses disjuntivas no pensamento,
responsaveis pela criacdo do sempre novo.

Jamais encontraremos o sentido de alguma coisa (fendmeno humano, bioloégico ou
até mesmo fisico) se ndo sabemos qual ¢ a forga que se apropria da coisa, que a
explora, que dela se apodera ou nela se exprime. Um fendmeno ndo ¢ uma
aparéncia, nem mesmo uma apari¢do, mas um signo, um sintoma que encontra seu
sentido numa forga atual. A filosofia inteira é uma sintomatologia, uma semiologia.
As ciéncias sdo um sistema sintomatologico e semiologico. (DELEUZE, 1976, p.3)
Sendo o fendmeno uma expressao das for¢as que se agenciam, assim, a historia ¢

carregada desses agenciamentos, dessas atribuicdes de sentidos. Por isso, Nietzsche ao estudar
o percurso da humanidade recorre ao método genealdgico, € pensar a constituicdo dessa
histéria do homem a partir de uma tipologia de forg¢as dentro de uma teia de poder. Assim,
Nietzsche mostra que em determinado momento da historia do ocidente, o conhecimento — a
razdo — tomou a dianteira, se naturalizou, passou a ser considerada como um fim em si
mesma, subordinando, assim, a vida, e tudo que lhe é propria, o pensamento, a sensibilidade,
as paixoes, o corpo. Ou seja, em dado momento historico, atribuiram-se ao conhecimento
valores superiores a propria vida. Eis o cerne do problema que Nietzsche traz: em
consonancia com a linguagem, as for¢as criam valores, ditam aquilo que ¢ bom ou ruim, o que
¢ bem ou mal; essas forgas dizem apenas dos corpos que elas compdem e expressam. E o que
leva Deleuze a afirmar que toda interpretacao ¢ uma avaliacao, diz em certa ocasido, “‘jamais
interprete, experimente...” (DELEUZE, 2013, p. 114) Pois sendo uma espécie de avaliacao, a
interpretacdo abarca os valores e expressdes do corpo que o constituem. Grosso modo, 0s
valores, em si mesmos, ja sdo avaliacdes. Eles sdo fruto de um determinismo ontoldgico
vindos de uma perspectiva de quem detém o poder do discurso, o que coloca sob o perigo do
relativismo, pois o enunciador do discurso privilegia certas forcas que, em ultima instancia,
vao se compondo e se agenciando com suas proprias forgas, com a sua propria maneira de
pensar, que em si proprio ja € um pluralidade de forcas dotadas de um sentido. E o discurso ao
tomar corpo visivel vai determinando modus vivendis. Nas palavras de Deleuze:

As avaliagoes, referidas a seu elemento, ndo sdo valores, mas maneiras de ser,
modos de existéncia daqueles que julgam e avaliam, servindo precisamente de
principios para os valores em relacdo aos quais eles julgam. Por isso temos sempre
as crengas, os sentimentos, 0os pensamentos que merecemos em funcdo de nossa
maneira de ser ou de nosso estilo de vida. Ha coisas que sé se pode dizer, sentir ou
conceber, valores nos quais s6 se pode crer com a condi¢do de avaliar
“baixamente”, de viver e pensar “baixamente”. Eis o essencial: o alfo e o baixo, o
nobre e o vil ndo sdo valores, mas representam o elemento diferencial do qual
derivam o valor dos proprios valores. (Deleuze, 1976, p. 1 — Grifos do autor)
Concluindo esse primeiro momento da critica, tem-se, entdo, que uma critica aos

valores, ao juizo de Deus — segundo Artaud —, s6 pode dizer respeito a uma critica das forgas.



Todavia, a vida, uma vida, o corpo, sdo inevitavelmente compostos imanentes de um campo
de for¢as formado por outras forcas, outros corpos emaranhados, que compdem a propria
vida. A propria vida contém em seu seio o elemento diferencial da criacdo de valores. O que
leva a pensar na filosofia deleuziana quando este pensa o pensamento. O pensamento nao ¢
em sua nascente algo que remete a reflexdo, a interpretagdo; rompe com a ldgica platdnica
que a modernidade cartesiana se debrucava, aqui o conhecimento ndo se da no campo do
(re)conhecimento, da (re)presentagdo. Nao existe um mundo superior e inteligivel no qual
existem valores tidos como superiores, mas, sim, o pensamento se da no campo da criagao e
afirmacdo de valores, da violéncia do multiplo e do diverso, daquilo que provoca um
deslocamento de seu espaco-tempo e cria sob seu revés modos outros de vida, novas
possibilidades que sdo paridas a partir de uma espécie de avesso.

Mas entdo a critica, concebida como critica do proprio conhecimento, nao
exprimiria novas for¢as capazes de dar um outro sentido ao pensamento? Um
pensamento que iria até o fim do que a vida pode, um pensamento que conduziria a
vida até o fim do que ela pode. Em lugar de um conhecimento que se opde a vida,
um pensamento que afirme a vida. A vida seria a forga ativa do pensamento, ¢ o
pensamento seria o poder afirmativo da vida. Ambos iriam no mesmo sentido,
encadeando-se e quebrando os limites, seguindo-se passo a passo um ao outro, no
esforco de uma criacdo inaudita. Pensar significaria descobrir, inventar novas
possibilidades de vida. (DELEUZE, 1976, p. 83)

Artaud, enquanto pensador-experimentador das forgas que lhe atravessam de forma
violentissima, sente na carne e trava uma luta contra aquilo a que a critica nietzschiana dos
valores se refere: como ir pelo revés de for¢as que exigem do pensamento uma atividade
puramente recognitiva? E uma luta contra um modo de vida ocidental que quer um
conhecimento superior em si mesmo, contra uma cultura e uma civilizacdo que o queria preso
as amarras da “normalidade”. Artaud estabelece uma espécie de combate nao apenas contra o
organismo, mas também contra si — no sentido de ser contra tudo aquilo que o atravessava e
constituia —, e ao lutar contra si, luta-se também contra outros, o “préprio combatente [que] ¢
o combate, entre suas proprias partes, entre as forcas que subjugam ou sdo subjugadas, entre
as poténcias que exprimem essas relacdes de forgas.” (DELEUZE, 1997, p. 149). Percebe-se
em Artaud a expressdao maior do que Nietzsche propusera: um novo sentido que toma para si o
pensar e o proprio conhecer, seu corpo ¢ todo pensamento, expressdo de forcas que se
transmutam em poemas, em escritura, em teatro. Artaud fez da sua vida, do seu corpo,
propriamente uma obra de arte, um devir. Foi o meio que ele, enquanto um artista completo,
encontrou para advogar em prol de uma vida outra a qual estava condenado. Como ele mesmo
dissera em O Pesa-nervos: “eu tenho apenas uma ocupacdo, me refazer.” (ARTAUD, 2014, p.

210)



Situando a arte no campo da ndo representagdo, da ndo imitacdo, vé-se na obra O que é
a Filosofia, de Deleuze e Guattari, principalmente na passagem em que se dedicam ao
problema da definicao da sensagdo estética na condigdo de “composto de perceptos e afectos”,
0 peso que a nogdo de for¢as tem na sensagao estética. Essa corresponderia a um devir, um
devir sensivel, na medida em estd em um constante e continuo fluxo de mudangas, o corpo
sempre esvaziado, nunca se E, é sempre um estar Sendo, “torna-se” com o outro, isto &,
abandonar fundamentos para inserir-se num mundo-outro. Inserir-se num mundo-outro € o
que Deleuze e Guattari vao conceituar como [linha de fuga, uma linha em tensdo com a
propria vida, com as proprias for¢as que lhe sdo proprias e atravessam 0s COrpos como
flechas.

Sendo a forca, ou as forcas, a instadncia necessaria para que se encontrem as linhas de
fuga de um devir, pode-se situa-las, segundo Deleuze e Guattari, no que corresponderia aos
perceptos. Uma vez que, quando se estabelece contato com essas forgas apresentadas sob a
forma de uma obra de arte, o exercicio da experimentagdo leva a linha de fuga dos devires, os
quais correspondem aos afetos. E importante refletir: fazendo do corpo, logo da propria vida,
uma obra de arte, quantas possibilidades mil de outramentos de vida sdo possiveis sendo
consideradas até o infimo das possibilidades aleatorias? As forcas, colocadas nesse sentido,
sdo signos disjuntivos, que causam um curto-circuito no corpo, ao desencadearem criagdo de
um bloco de afetos-perceptos no agenciar de corpos que entram em contato com a obra da
arte. Se conectam e se comunicam de forma imanente. Deleuze (2013) disse que se escreve
para dar a vida, para liberar a vida onde ela esta aprisionada, para tragar /inhas de fuga. Esse
contato, essa espécie de simbiose estabelecida, faz do afeto, percepto e do conceito poténcias
inseparaveis. A literatura da condi¢des de criacdo de linhas de fuga dadas a partir de um
mergulho no proprio real. Para Deleuze, o objetivo primordial da arte ¢ o de proporcionar ou
tornar sensiveis as forgas presentes no mundo. Forgas estas que estdo no campo da
insubordinagdo, ndo se submetem ao organismo, a significagdo. Sdo vasos comunicantes de
afetacdo: produzem desvios, adquirindo novos sentidos, criagdo. E forca ativa marcada pelo
poder de transformacao, de compor mundos, irredutivel as fun¢des de adaptacdo, conservacao
e utilitarismo da vida.

Essa metamorfose do homem causada a partir da obscenidade da palavra ¢ que
constitui a criagao de linhas de fuga, que arrasta toda a subjetividade que constitui, modela,
caotiza e preenche um corpo, para um novo campo de possibilidades, de modos de vida
outros, em que se sofre da transfiguragcdo dessa mesma subjetividade durante esse processo.

Esses processos sdo devires que se julgam pela qualidade de seus cursos e pela poténcia de



sua continuagdo, pelos agenciamentos que se ddo a partir do encontro dos corpos. E aquilo
que se quer rizoma em contraposicao aos processos limitantes de arborizacdo que impedem a
transformagao dos individuos. A representagdo da poténcia no individuo chama a atencao
nesse aspecto de um movimento que a realiza e a desdobra no seu acumulo de forca em
energia a vontade de poder.

Baseando-se nessa nog¢do, ¢ possivel compreender em Artaud a sua busca pelo
refazimento do homem, a reconstru¢ao do corpo. A necessidade de um resgate das forgas
caoticas originarias da vida. Voltando a Deleuze, a arte, seja ela a pintura, a musica, a
literatura, a danga ou teatro, deve ser “instrumento para tragar as linhas da vida”, isto ¢, para
produzir os devires reais, sensiveis que estdo presente na vida. (DELEUZE; GUATTARI,
2008). Dado que a vida esta investida e trancafiada dentro do préprio homem na camisa de
forcas da razdo, o devir, expresso sob a forma de arte, visa libertar ndo apenas o homem, mas
também liberar a propria vida, que estd aprisionada. “Trata-se sempre de liberar a vida 14 onde
ela ¢ prisioneira, ou de tentar fazé-lo num combate incerto.” (DELEUZE, GUATTARI, 2010,
p- 202). O devir € a propria recusa ao modelo majoritario da civilizagdo ocidental da
identidade, da representagdao, do homem-branco-macho-alfa-adulto-europeu, um modelo de
poder — historico, estrutural ou ambos — O devir em Deleuze, seja ele devir-mulher, devir-
crianga, devir-animal ou qualquer outro, tem como a¢do arrastar para o campo do fora, este
que contempla o amplo campo das experiéncias que destoam de um padrao majoritario e
parem outros modos de existéncia que nao seguem uma logica linear de pensamento, longe de
regras, juizos, imposigdes, pois nos devires sdo multiplas as existéncias. O devir remete
sempre a uma poténcia menor, na medida em que se desvia e faz desviar do modelo. Assim,
para Deleuze, o devir € sempre devir-menor, pois tornar-se maior € se tornar um modelo
universal, retornar aquilo que ele ja havia desertado. Segundo Camille Dumoulié, nunca ¢
uma obra de arte:

(...) que se opde a uma ordem ou resiste a uma forca; inversamente, ¢ uma certa
ordem do mundo ou uma estrutura social dada que, como rochedo, constitui uma
forca de resisténcia contra a corrente da vida. O artista [...] luta contra essas
barreiras inventando gestos e relangando for¢as que restauram a continuidade do
vivido, de tal modo que passam a criar linhas de fuga que sdo linhas de vida e
expressoes estéticas da poténcia (DUMOULIE, 2004, p.1)

Os devires sdo erva daninha, crescem nas brechas e abrem brechas para que possam ser

passadas entre as fissuras criadas entre as categorias do pensamento, entre sujeito e objeto,
entre linguagens, o fenomenom ou o noumenom, o nomeado, o ndo nomeado, o interdito.
Abrem as brechas para as possibilidades de criagdo. S3o linhas de criagdo e de vida, linhas

que perturbam a percepcao vigente, possuem uma capacidade de infiltragdo e uma vez



instalados, se espalham por contagio. H4 nesse processo uma espécie de exercicio da ordem
do molecular que desloca o corpo para uma relagdo de desertor de uma centralidade de um
pensamento de padrdo, representacional e identitario. O teatro tomando como apoio tal
perspectiva encontra sua for¢a na funcao antirrepresentativa ao tragar € compor ‘“uma figura
da consciéncia minoritaria, como potencialidade de cada um”. (DELEUZE, 2010, p.60). Para
Artaud, o teatro verdadeiro seria aquele que faz escorrer pelas brechas da cultura ocidental, as
sombras que guardam nelas as vibragdes da vida:

[...] O verdadeiro teatro, porque se mexe e porque serve de instrumentos vivos,
continua a agitar sombras nas quais a vida nunca deixou de fremir. O ator que néo
refaz duas vezes o mesmo gesto, mas que faz gestos, se mexe, ¢ sem duvida
brutaliza formas, mas tras dessas formas, e através de sua destruigdo, ele alcanga o
que sobrevive as formas e produz a continuacao delas. (ARTAUD, 2006, p.07).
Assim, Artaud, tinha como intento a criagdo de um teatro que em sua poténcia,

possibilitasse uma ressignificacdo da linguagem articulada, ou seja, a uma cena que se
dirigiria antes de tudo ao sentido. Ao ressignificar a linguagem, Artaud transforma a cultura, a
introduz na vida e ressignifica o corpo; instrumentos capazes de evocar a sensibilidade do
espectador, provocar uma violéncia do pensamento. E o teatro dado enquanto um espago
poético e concreto, em que fosse capaz de criar imagens materiais equivalentes as imagens
das palavras,

(...) ndo se trata de encontrar na linguagem visual um equivalente da linguagem
escrita, da qual aquela s6 seria uma ma traducdo, mas sim de divulgar a propria
esséncia da linguagem e transportar a acdo para um plano em que qualquer
traducdo se tornasse inutil ¢ a agdo agisse quase intuitivamente sobe o cérebro. (...)
[Se trata de evocar]| a verdade sombria do espirito através de imagens originadas
exclusivamente delas proprias, que ndo extraem seu sentido da situacdo em que se
desenvolvem, mas de um tipo de necessidade interior ¢ poderosa, que as projeta a
luz de uma evidéncia sem apelagdo. (ARTAUD, 2014, p. 159, 160-161)

E o teatro serve como amplo espago de remodelacdo da vida, um meio de possibilidade

tanto para ator quanto para o espectador, realizar uma cirurgia ontologica em dire¢do a novos
valores. Criar um espago para “fazer do corpo uma poténcia que ndo se reduz ao organismo”.
(DELEUZE, 1998, p. 75). Exceder os estados perceptivos e afetivos, tornar-se “senhor
daquilo que ainda nao existe, e que o faz nascer.” (ARTAUD, 2006, p. 8).

O estado poético do Teatro da Crueldade artaudiano s6 cumpriria de forma eficaz seu
intuito se fosse capaz de produzir objetivamente algo em cena através daquilo que se chama
Presenga: o corpo ativo em cena. Projeto que Artaud conseguiu cumprir de forma feliz.
Conseguiu situar o teatro como um obra de arte total, uma arte em um espago-tempo proprios
de si mesmo, o Teatro da Crueldade artaudiano ao falar em deslocamento, deslocar-se das
formas que segmentarizam a vida e a organizagdo em prateleiras de codificagdes.

Transubstanciagdo que faz com que deixe de ser uma ideia, um conceito, € se transforme em



afeto, ou melhor, afetos! E um estado de experimentagdo a partir do esgotamento dos
possiveis que faz nascer uma vida. Um vida de pura imanéncia e que as formas ndo alcancam.
Um vida que (re)existe. De um corpo-pleno-intensivo-variante, um corpo sem drgdos™, que é
signo de (re)existéncia, de criagdo de novos devires, como resposta as forgas reativas contra o
fluxo da vida. Artaud propde um teatro que ndo busca mais representar uma realidade com
seu espaco-tempo exterior a ele, mas criar realidades, multiversos que se intercruzam e se
desterritorializam. Estabelece no seu campo de criagdo seu proprio espago-tempo, forja sua
propria realidade e permite uma experimentacdo de si proprio, escape por todos os lados,
promovendo linhas de fuga que abarquem o atravessamento de devires que evidenciem outras
subjetividades, outras realidades com suas relagdes proprias e permitam a produgdo de formas
de vidas-menores, agonisticas, em embate € em autoinvenc¢ao o tempo todo. Segundo Deleuze
e Guattari, ¢ somente na condi¢ao de vidas-menores que o devir atinge a poténcia de afetar, do
contagio, da desterritorializagdo do padrdo majoritario. Eis o problema que o devir-menor*

coloca.

PENSAMENTO

A filosofia e a literatura estdo dialogando o tempo todo entre si. As aproximacdes entre
Filosofia e Arte, em especial a literatura, sdo muito visitadas, principalmente quando se
pretende ter uma compreensdo mais sensivel da realidade, seja interna ou externa das coisa,
tais como o homem as percebe e se vé afetado por elas. Destarte, “constata-se que a relagdo
entre filosofia e literatura ndo se restringe as formas literarias da filosofia ou a influéncia desta
na literatura. H4 momentos de verdadeira fusdo entre uma e outra e nisto consiste também
parte da histéria de ambas”. (MAGALHAES, 2009, p.48) H4 uma imersdo miitua e constante
recorrente a seus discursos, ora como referéncia, ora como complemento ou representagdo de
algum conceito de modo transversal Destarte, tais modos de compreensdo do mundo acabam
por se aproximar quanto ao carater reflexivo as que permeiam e enquanto constitui¢ao de uma
praxis.

4 Conceito serd explanado posteriormente.
4 Devir-minoritdrio é um objetivo, e um objetivo que diz respeito a todo mundo, visto que todo mundo entra
nesse objetivo e nesse devir, ja que cada um constréi sua variacdo em torno da unidade de medida despotica e

escapa, de um modo ou de outro, do sistema de poder que fazia dele uma parte da maioria. (DELEUZE, 2010,
p.62).



O problema de escrever é também inseparavel de um problema de ver ¢ de ouvir:
com efeito, quando se cria uma outra lingua no interior da lingua, a linguagem
inteira tende para um limite "assintatico", "agramatical", ou que se comunica com
seu proprio fora. O limite ndo estd fora da linguagem, ele é o seu fora: ¢ feito de
visdes e audi¢des ndo-linguageiras, mas que so a linguagem torna possiveis. Por isso
ha uma pintura e uma musica proprias da escrita, como efeitos de cores e de
sonoridades que se elevam acima das palavras. E através das palavras, entre as
palavras, que se vé e se ouve. Beckett falava em "perfurar buracos" na linguagem
para ver ou ouvir "o que esta escondido atras". De cada escritor é preciso dizer: ¢ um
vidente, um ouvidor, "mal visto mal dito", é um colorista, um musico. Essas visoes,
essas audi¢des ndo sdo um assunto privado, mas formam as figuras de uma historia e
de uma geografia incessantemente reinventadas. E o delirio que as inventa, como
processo que arrasta as palavras de um extremo a outro do universo. Sdo
acontecimentos na fronteira da linguagem. Porém, quando o delirio recai no estado
clinico, as palavras em nada mais desembocam, ja ndo se ouve nem se v€ coisa
alguma através delas, exceto uma noite que perdeu sua historia, suas cores e seus
cantos. A literatura ¢ uma saude. (DELEUZE, 1997, p.9)

Grosso modo, tanto a filosofia em si j& ¢ um tipo de literatura, tendo em vista seu
modo proprio de transmitir pensamentos, quanto a literatura pode conter um teor filosofico
em seus textos. Gilles Deleuze propde que o pensamento também opera no campo das
representagdes. Ao formular sua filosofia da diferenca®, Deleuze com tal modo de estudar o
pensamento, formula que todo aprendizado estd diretamente relacionado a natureza dos

Signos®. Pensar como resultado de um signo que violenta o pensamento.

Dessa forma, a obra de Artaud faz pensar a importante problematizacdo acerca do
que esta obra questiona, suscita: a diferenca. Nesse sentido, da-se a relacdo entre
filosofia e literatura/ poesia a partir da reflexdo sobre a linguagem no século XX.
Podemos ver um encontro entre filosofia e literatura quando a filosofia passa a
pensar a linguagem em relacdo a uma verdade, a um ser e, na medida em que a
literatura/poesia comeca a se questionar sobre a representag@o. Por isso, pensar que a
escrita deva ser neutra, descaracterizada, de género ilimitado, seria uma maneira de
pensar o futuro da escrita, assim como faz Blanchot. (DIONIZIO, 2020, p.129)

Forga disjuntiva e em heterogénese. Um “compreender a linguagem a partir de outros
aspectos”. (DIONIZIO, 2020, p.129) A literatura opera como uma for¢a. Um exercicio proprio
do pensamento. “A literatura segue a via inversa, e sé se instala descobrindo sob as aparentes
pessoas a poténcia de um impessoal, que de modo algum e uma generalidade, mas uma

singularidade no mais alto grau.” (DELEUZE, 1997, p.13) E uma poténcia de devires, imersa

* A diferenca deleuziana nos fala das singularidades descobertas por uma multiplicidade e que ndo passa pelo
crivo da separacdo. E a diferenca em si mesma. Uma diferenca que foge do senso comum, daquilo que difere
algo ou alguém. A Filosofia da Diferenga coloca em xeque as certezas, e toda uma tradicdo filoséfica da
identidade. E um territério rizomdtico, rizoma porque ndo segue uma légica linear, arborescente. E territ6rio
desterritorializado do saber filoséfico e que prioriza a criagdo de conceitos. Transgressora. E como numa relacdo
em cadeia, conceitos que advém de uma explosdo de outros conceitos e assim sucessivamente. Os conceitos
nascem no ambito do pensamento através de uma singularidade advinda de uma multiplicidade, de uma extenséo
do pensamento. Da violéncia despedacadora de um signo. Signo é esse mote, essa violéncia disjuntiva que
irrompe o pensamento e nos forca a pensar. Faz emergir uma voz por uma filosofia da multiplicidade, dos
pluralismos. Do pensamento em heterogénese, némade e rebelde. “Que toda filosofia dependa de uma intuicdo,
que seus conceitos ndo cessam de desenvolver até o limite das diferencas de intensidade, esta grandiosa
perspectiva leibniziana ou bergsoniana estd fundada se considerarmos a intuicdo como o envolvimento dos
movimentos infinitos do pensamento, que percorrem sem cessar um plano de imanéncia” (DELEUZE &
GUATTARY, 2010, p. 50-51).

6 Conceito serd trabalhado posteriormente.



no fluxo dos acontecimentos e dos encontros dos corpos que a forca-a-pensar. A literatura
como agenciamento maquinico, ¢ o que faz o homem se metamorfosear até um devir
imperceptivel. (PETRONILIO, 2011, p.51). E um pensar a partir do fora que a literatura se

insere.

SIGNOS

Os signos remetem sempre a modos de vida, a possibilidades de existéncia. No caso da
literatura do Artaud, os signos sdo signos da/na crise, estdo inseridos numa semidtica do
limite. Fala-se de, com e para um por vir ¢ que ainda ndo tem linguagem. “Criar ndo €
comunicar, mas resistir. H4 um liame profundo entre os signos, o acontecimento, a vida, o
vitalismo. E a poténcia de uma vida ndo-organica, a que pode exprimir numa linha de
desenho, de escrita ou de musica.” (DELEUZE, 2013, p. 183) Todos os processos sao
produzidos sobre o plano de imanéncia e diante das multiplicidades, processos que sdo
impasses ou clausuras e impedem a produgao do novo e o desenvolvimento das linhas de fuga
precisam ser constantemente refeitos, convertendo os campos da possibilidade em efeitos
aleatorios de necessidades abertas para formas de uma ressingularizagdo subjetiva. Isso gera
novos universos de referéncia, novos modos de sentir os mundos de vida, novos estilos de
vidas, e, mesmo até, um rumo diferente dos acontecimentos; uma simbiose imanente e de

imanéncias: os agenciamentos coletivos. Isso faz ser e agir no mundo.

O CORPO ¢ 0 CsOY - UMA PERSPECTIVA A PARTIR DE DELEUZE E
GUATTARI

Esse subcapitulo nos dedicamos a falar um pouco sobre a no¢ao de corpo para Deleuze
e Guattari, uma vez que ¢ a partir da definicdo que nos colocam, que tecemos a nossa analise

sobre o pensamento e corpo artaudiano, no¢des que a nosso ver sao indissossiaveis.

¥ Corpo sem Orgdos.



Ao tomar que todo discurso ¢ uma violéncia sobre as coisas, uma pratica que se
impoe, e que o discurso ao tomar corpo visivel constitui um corpo. Constitui uma linguagem
que incide diretamente sobre o corpo, o modifica, subjetiva, normatiza, significa,
segmentariza, fabrica, captura. Logo, todo discurso ¢ agdo, ¢ ato, constitui mundos. E
fabricacao de corpos.

Nas turbuléncias do mundo, o louco se desvanece e se fortalece. Imerso nos fluxos
temporais e na assombrosidade da vida constrdi um corpo de pura imanéncia. O mundo ¢ ele,
ele ¢ o mundo, uma unidade de puro devir, um corpo sem imagens, um corpo pleno de sentir,
pura mutacdo, ¢ e ndo ¢ vdrios, corpo-multiplicidade; isso porque ele se transforma,
reencarna, conecta-se intimamente em tudo aquilo sobre o que ele escreve.

[E em] um plano comum de imanéncia em que estdo todos os corpos, todas as
almas, todos os individuos. Esse plano de imanéncia ou de consisténcia nao ¢ um
plano no sentido de designio no espirito, projeto, programa, ¢ um plano no sentido
geométrico, secdo, interse¢do, diagrama. Entdo, estar no meio de Espinosa é estar
nesse plano modal, ou melhor, instalar-se nesse plano; o que implica um modo de
vida, uma maneira de viver. Em que consiste esse plano e como construi-lo? Pois é
ao mesmo tempo completamente plano de imanéncia, e todavia deve ser
construido(...) (DELEUZE, 2002, p. 127)

A soberania do significante ¢ necessaria para impedir espraiamento/proliferagao do
discurso. Dai, a necessidade de uma série de disciplinas para impor um limite e interdicao.
Quantos discursos sdo encontrados na contemporaneidade que se colocam no direito de
“falar” de uma consciéncia, da alma, dos sentimentos, das relagdes?

Se hoje a loucura ainda ¢ um dos modos privilegiados de exposi¢do ao Fora (na
forma de clausura), nem de longe € o Unico. Por isso talvez a aura da loucura esteja
cedendo lentamente, em favor da disseminagdo do pensamento do Fora. Se essa
hipotese for correta, estariamos assistindo ndo mais a liberagdo do louco — ja em
andamento — mas a da desrazdo, isto é, a uma modificagdo profunda nas
modalidades de relagdo com o Fora. (PELBART, 1989, p.180).

Foucault fala que ndo hé nada anterior ao discurso, uma interioridade qualquer, um
nucleo escondido (principio ou regra da exterioridade). Uma significagdo so € possivel a partir
do proprio discurso, de sua regularidade, das condi¢des externas de sua possibilidade. Ou seja,
o0 que aparece nada mais ¢ do que aquilo que o discurso produziu.

Ao possibilitar a “convergéncia sobre um “plano de
consisténcia””’(DELEUZE&GUATTARI, 2011, p.18), dé-se corpo a uma tentativa de mapear,
cartografar as diversas dire¢cdes que latejam no horizonte vertiginoso do “declinio histdrico-
filosofico de uma matriz metafisica de negacao da vida.”(PELBART, 2016, p.14). Isso se dd a
partir de um discurso que vai em direcao ao desvencilhamento das clausuras dos corpos, das

normaliza¢des e marginalizagdes das condutas e biopolitica como pratica social. Trata-se de



um encontro em que o desejo, outrora aprisionado no universo da falta e territorializado pela
maquinaria capitalistica, consegue escapar a producdo de subjetividade. Esta se torna uma
subjetividade sobrevivente; um corpo sobrevivente; um corpo sem orgdos. Como se os afetos
desse ‘outro corpo’ fossem uma flecha que os atravessa. E um dos efeitos ¢ aquele do corpo
em entender sua propria condi¢do de existéncia a-subjetiva. Trata-se muito menos de uma
tomada de consciéncia do que a explosdo de uma nova sensibilidade. “O CsO ¢ o campo de
imanéncia do desejo, o plano de consisténcia propria do desejo (ali onde o desejo se define
como processo de produgdo, sem referéncia a qualquer instancia exterior, falta que viria torna-
lo oco, prazer que viria preenché-lo).”(DELEUZE & GUATTARI, 2012, p.18). O CsO ¢ pura
multiplicidade, imanéncia. O corpo ¢ constituido por uma sintese dessas relagdes de
multiplicidade. Assim se dara a individuagdo do corpo, sempre a partir de um conjunto de
enunciagdes coletivas. Um corpo com suas conexdes, sem parar SAo novas travessias e
travessuras, porque um corpo precisa ser pensado a partir da ideia de que ele comporta uma
infinidade de particulas, que sdo, também, outros modos de outros corpos. Qualquer corpo, na
sua individualidade ¢ definido por essas relagdes cinéticas e dinamicas.

E o corpo intensivo enquanto produto de intensidades que se ddo na travessia do
niilismo. No meio de uma crise, onde “nada mais parece possivel (...) o que € tomado como
produ¢do moérbida, a formagdo do delirio, ¢ em realidade a tentativa de cura, a
reconstru¢do(...) a0 mesmo tempo, se cruzam as transformagdes em curso.”(PELBART, 2016,
p.39) Cada qual carrega em si as pulsdes necessarias a superagdo da sua propria condigao;
acontecimentos-resisténcia a partir da liberagdo de novas poténcias do corpo. “O corpo € tao-
somente um conjunto de valvulas, represas, comportas, tacas ou vasos
comunicantes.”(DELEUZE&GUATTARIL,2012,p.16) Em certa passagem, Guattari(2012,
p.106) diz do carater imperativo que ¢ a tarefa: da refundacao dos eixos de valores, das
finalidades fundamentais das relagdes humanas e das atividades produtivas. Segundo ele,
devido ao emaranhado de impasses no qual o mundo contemporaneo se encontra —dado o
engajamento do mundo em uma corrida vertiginosa na linha ténue entre o abismo e/ou uma
renovagdo radical —“As bussolas econdmicas, sociais, politicas, morais, tradicionais se
desorientam umas apos as outras.”(GUATTARI, 2012, p.106).

Como criar para si um corpo sem Orgios? Corpo-devir, corpo-literatura(dor), corpo-
fluxo, corpo enquanto partitura desenhada em movimentos aberrantes inscritos sobre os
codigos, corpo-desloca(dor)-de-vivéncias, corpo-intensivo, corpo-sem-0orgaos, corpo-squizo,
corpo-experiéncia-do-esvaziamento. Faz da armadilha do esvaziamento e esgotamento, do

caos e da sombra do infimo resquicio de uma “particula de Deus” que circula e circunda em



seu sangue e quer fazer corpo-canceroso, que o persegue como uma sombra — tal qual como a
que perseguia Zaratustra em suas andangas: o espectro de uma maldicdo fantasmagorica das
profundidades de um Deus morto, onde os gritos de agonia de seu momento-morte foram tao
altos, odiosos e silentes ainda assim, canonizaram-se a cultura, uma acustica visceral que
marca abstratamente no homem civilizado, o martirizado por uma heranga temporal-histdrica,
colocado na nau dos impotentes e ressentidos. A laténcia da interioriza¢ao do recalcamento —
faz um instrumento, um teatro-ritual de gritos, uivos raivosos, ritos de sangue. Era uma
espécie de magia de purificagdo através de uma extirpacao, de Deus, brutal e esmagadora pelo
sangue e através do sangue.(ARTAUD, 2019, p.194) Numa danga tanto frenética quanto
demoniaca com seus instintos, angustias e loucura, onde ele faz o seu palco, do palco uma
pista de danga. E danga! Na danca desse balé¢ sem deus ele se entrega e mistura. Nao se pode
mais separar sua teatralidade do seu ser. Estabelece uma “presen¢a”. H4 um esquecimento
fundamental do organismo. Nesse instante intermitente ndo ha mais 6rgdos, ndo ha mais
corpo. O seu Eu se dissolve em frenesi e ha tdo somente fluxos. Uma fusdo-acontecimento do
mergulho nas sombras de sua singularidade. Numa luminosidade divina que faz escorrer de
todo o balangar do seu corpo pura energia cosmica; um acasalamento, a consumagao de um
prazer morte-vida. Uma possessdo do seu corpo pelo devir, a vontade de poténcia se faz
sintese que circula seu sangue a jorrar. Vocé€ abraga esse momento de delirio, de sonho
diabdlico e de plenitude da beleza em obscuridade e num ato de amor e completude ejacula
alegria. Criou para si um Corpo sem Orgdos.

Esse momento de gozo sublime tanto quanto violento e angustiante dura apenas um
instante. Na linha erratica formada, ha uma biunivocisagao de plurivocas inquietacdes, fluxos
de intensidades-acontecimentos do corpo fragmentado, onde o corpo indefinido,
desterritorializado, dissociado e permitido liberto das amarras do juizo evolui na ambiéncia de
um plano de composi¢cdo de possiveis, onde seu inconsciente funcionaria tal somente como
sua maquina-desejante, capaz de estabelecer agenciamentos coletivos, uma simbiose que
ressoa em uma “identidade dos efeitos: uma semiodtica de afetos, ou mesmo de dois estratos,
conexdes continuas. E cruzamento de dobras que reunidos, aglutinados e precipitados
encerram-se em um plano de consisténcia coberto, tracado, pela maquina abstrata desaguam
suas ramificagdes no desejo. “Todo ponto tem seus contrapontos: a planta e a chuva, a aranha
e a mosca. Nunca, pois, um animal, uma coisa, ¢ separavel de suas relagdes com o mundo: o
interior € somente um exterior selecionado; o exterior, um interior projetado; a velocidade ou
a lentidao dos metabolismos, das percepgdes, acdes e reacdes entrelacam-se para constituir tal

individuo no mundo.” (DELEUZE, 2002, p.130).



Seria um signo disjuntivo que carrega todo o peso da nervura esquelética do estupro de
uma vida configurada para ndo ser sentida, os automatismos da lingua que aprisiona nas suas
estruturas de representacao.

Estou convencido de que se alguns extraterrestres desembarcassem amanha em Sao
Paulo, haveria experts, jornalistas e especialistas de toda espécie para explicar as
pessoas que no fundo ndo € uma coisa tdo extraordinaria assim, que ja se tinha
pensado nisso, que até ja existia ha muito tempo uma comissdo especializada no
assunto e, sobretudo, que ha ndo por que se afobar, pois o poder esta ai para se
ocupar disso. (GUATTARI & ROLNIK, 2013, p. 52).

A CRUELDADE, O TEATRO DA CRUELDADE E O JUIZO DE DEUS

O Teatro da Crueldade foi uma proposta revolucionaria de Antonin Artaud, que buscava
romper com os padrdes estéticos e morais do teatro ocidental. Artaud acreditava que o teatro
deveria ser uma experiéncia sensorial e emocional, capaz de atingir as camadas mais
profundas da mente humana. Para isso, ele defendia o uso de gestos, sons, luzes, objetos e
simbolos que criassem um impacto no espectador. Um dos conceitos centrais da sua teoria era
o de crueldade, que ndo significava violéncia ou sadismo, mas sim a forca vital que
impulsiona o ser humano a se libertar das ilusdes e das convengdes impostas pela sociedade.
Artaud queria que o teatro fosse um ritual magico e sagrado, que revelasse a verdadeira
esséncia do ser humano e do universo. O Teatro da Crueldade ndo era um género ou um estilo,
mas uma atitude artistica e filosofica que desafiava as convengdes e os limites da arte e da
vida.

Com seu Teatro da Crueldade, Artaud parece-nos querer “recompor universos de
subjetivacdo artificialmente rarefeitos e ressingularizados(...) catalisar operadores
existenciais suscetiveis de adquirir consisténcia e persisténcia(...) invengdo de
novos focos cataliticos suscetiveis de fazer bifurcar a existéncia. Uma
singularidade, uma ruptura de sentido, um corte, uma fragmentacao, a separagdo de
um contetido semiotico.”(GUATTARI, 2012, p. 30-31).

Artaud quer dar a crueldade seu espaco na vida. E ao admitir este teatro metafisico,
assume-se a crueldade, pois se assume o principio da vida. Pensar a crueldade em sua
estrutura e no seu principio metafisico, se trata de lidar com forgas conflitantes que regem a

vida e sempre vao colidir. E quando se diz metafisica, fala-se de uma metafisica da carne.

Artaud apresenta uma metafisica da carne, responsavel por devolver a integridade
entre corpo e espirito, palavra e pensamento, ser ¢ vida, uma vez que o espirito
pertence a matéria. O que orienta essa metafisica da carne ¢ a angustia do furto, do
pensa mento dissociado da palavra, da vida longe do espirito. A carne esta ligada a
existéncia, e uma existéncia sem a separagdo ¢ a vida da carne, a vida sem a
diferenca. E nela que ocorrem as primeiras faltas desapropriadoras orquestradas pelo



primeiro ladrdo: Deus. A cisdo sempre acontece com a abertura de uma lacuna, um
orificio, o espago que primeiro foi aberto, ou seja, uma différence que ja nasce
conosco; trata-se, segundo Artaud, dos orificios pelos quais nascemos, defecamos e
temos gozo. E por esse lugar, que é vazio e preenchido, pelo qual saimos e também
possuimos, que se demonstra que, desde nossa concepgao, ja somos roubados. Se o
lugar do roubo ¢ um entre-lugar, ja nascemos despojados e com a diferenga. O roubo
praticado pelo outro j& existe desde o nascimento. Com isso, Artaud referia-se a
carne como instrumento de restauro da obra, da existéncia, da cultura, ja que ¢ nela
que temos nosso primeiro roubo. (DIONIZIO, 2020, p.83).

Nas espirais do perpétuo presente vivo da atuagdo-performance dramatica do teatro
que ante sua imediaticidade, o homem ¢ colocado a experienciar sua crueldade, e nesse
momento catartico de afetacdo-sublimacgao, da linha erratica formada ha uma biunivocisacao
de plurivocas inquietagdes, fluxos de intensidades-acontecimentos do corpo fragmentado,
onde o corpo indefinido, desterritorializado, dissociado e permitido liberto das amarras do
juizo evolui na ambiéncia de um plano de composicdo de possiveis. Onde também seu
inconsciente funcionaria tal somente como sua maquina-desejante, capaz de estabelecer
agenciamentos coletivos, que pela maquina abstrata desaguam suas ramificagdes no desejo. E
uma espécie de gozo que ha na maldade, uma volupia da dor. Tal como Nietzsche ao falar do

filosofo:

(...) sorri ao seu encontro, como a um optimum das condigdes da mais alta e ousada
espiritualidade ele ndo nega com isso "a existéncia", antes afirma a sua existéncia,
apenas a sua existéncia, ¢ isso talvez ao ponto de ndo lhe ser estranho este desejo
perverso: pereat mundus, fiat philosophia, fiat philosophus, fiam!... [pere¢a o
mundo, faca-se a filosofia, faga-se o filoésofo, faga-se eu!] (NIETZSCHE, 2009,
p-90).

Artaud explode! Uma explosdo pelo enclausuramento do corpo, pelo corpo que ja ndo
aguenta mais e ¢ preciso ser refeito. Pela dor, angustia e esgotamento pela tortura da
“nocividade microbiana dos microbios de deus”’(ARTAUD, 2019, p.195), que moralizam os
instintos primitivos do homem. “E todos os ritos para esclerosar, atar, petrificar,
amarrar’(ARTAUD, 2017, p.133) o corpo humano “dentro do mddulo de suas estratificagdes
atuais”(ARTAUD, 2017,p.133): “o organismo, a significancia e a subjetivagdo.”(DELEUZE
& GUATTARI, 2012, p.25) A valsa da escrita artaudiana, de um corpo sem deus, sem 6rgaos,
sem juizo, nos faz andar a beira de um abismo engenhoso, onde for¢as que promovem um
estrangulamento politico pretendem nos manter no limbo do cansago. “A partir da ideia de
que o individuo ndo nos ¢ dado (a priori), acho que hé apenas uma consequéncia: temos que
criar a nds mesmos como uma obra de arte.”(FOUCAULT, 1984b, p.50)

Artaud faz experimentar o extremo do abandono, do desamparo, do desespero. “O
sentimento desta desolacdo e deste mal-estar inomindvel, qual grito, digno do ladrar de um

cdo num sonho, te arrepia a pele, te revira a garganta, no extravio de um afogamento



insensato.”(ARTAUD, 2014, p.214) Adentra aquilo de mais profundo e subterraneo que o
homem parece haver esquecido. Um conjunto lancinante de uma gestografia de ritos em que a
linguagem teatral se exterioriza, e toda linguagem falada, que ao residir numa experiéncia
configurado como acontecimento intensivo, faz com que o espectador mergulhado na mais
profunda estranheza, na tormenta de espirito, entrelacados e mergulhados na confusdo e nas
modulagdes sombrias, fazem uma linguagem balbuciante. E um resgate da liberdade do
homem desaparecida do mundo, seus instintos e o que fora aprisionada no proprio homem. E
uma linguagem corporal. agenciamentos de corpos. Uma construcdo de um plano de
imanéncia, para que o homem seja devorado de assalto pelo espetaculo, e que com seu corpo
suspenso, tente estabelecer sua liberdade, se desprender das amarras do juizo de deus,
angustia sentida que o levara ao seu inconsciente a possibilidade de conhecer quem se é.
“Rasguemos o firmamento e que mergulhemos no caos.”(DELEUZE; GUATTARI, 1991,
p.260).

Que sentido tém aqueles conceitos mentirosos, os conceitos ancilares de moral,
"alma", "espirito", "livre-arbitrio", "Deus", sendo o de arruinar fisiologicamente a
humanidade?... Quando se retira a seriedade da autoconservagdo, da fortificacdo do
corpo, ou seja, da vida, quando se faz da anemia um ideal, do desprezo ao corpo a
"salvagdo da alma", que € isto, sendo uma receita de décadence? A perda de centro
de gravidade, a resisténcia aos instintos naturais, em uma palavra, a "auséncia de si"
a isto se chamou moral até agora... (NIETZSCHE, 2008, p.77)

Trata-se de um arrebatamento pela vertigem do aniquilamento da sua prépria voz.
“Um ancoradouro de lantejoulas lateja na recriagdo ligeira das moradas nupciais desbravando
a pausa ilusoria que decompode o diluvio cronologico da voz.”(SERGUILHA, 2002, p.12)

Gilles Deleuze propde a criagdo de linhas de fuga através da resisténcia. “Resistir

significa extrair desse homem as for¢as de uma vida mais afirmativa. (...) a forma-homem
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aprisionou a vida e, por isso, seria preciso livrar-se do homem para liberar a vida.’
(DELEUZE, 1988, p. 140) Para Artaud nenhuma revolucao sera significativa enquanto a
anatomia do homem nao for refeita. Esta ¢ a conclusdo que Artaud chega em sua transmissao

radiofonica Para acabar com o julgamento de Deus.

(...) agora ¢ preciso emascular o homem(...) Colocando-o de novo, pela ultima vez,
na mesa de autdpsia para refazer a sua anatomia. O homem ¢ enfermo e mal
construido. Temos que nos decidir a desnuda-lo para raspar esse animaliculo que o
corrdi mortalmente, Deus E juntamente com deus os seus 6rgao(...) ndo existe coisa
mais inutil que um 6rgao. Quando tiverem conseguido um corpo sem 6rgaos, Entdo
o terdo libertado de seus automatismos E devolvido sua verdadeira liberdade. Entao
poderdo ensina-lo a dangar as avessas. Como no delirio dos bailes populares e esse
avesso sera Seu verdadeiro lugar. (ARTAUD, 2019, p.196).

O juizo de Deus, “o sistema do juizo de Deus, o sistema teolodgico, é precisamente a
operagdao Daquele que faz um organismo, uma organizacao de orgaos (...)”(DELEUZE &

GUATTARI, 2012, p.24) O organismo ¢ o juizo de Deus, ndo € o corpo, ¢ um “estrato sobre o



CsO (...) um fendmeno de acumulagdo, de coagulacdo, de sedimentacdo que lhe impde
formas, fun¢des, ligacdes, organizacdes dominantes e hierarquizadas, transcendéncias
organizadas para extrair um trabalho 1til. Os estratos sdo liames, pingas.”(DELEUZE &
GUATTARI, 2012, p.24) Quando Artaud atinge esse ponto da sua obra, desenvolvendo sua
luta contra os orgdos, faz um chamado a uma revolugdo micropolitica, o limiar radical da
poténcia da crueldade na criagdo do corpo intensivo: o CsO como esse devir intensivo, devir-
revoluciondrio®. E justamente na revolugdo micropolitica, na revolugio corporal de cada
pessoa, uma singularidade que comporta o devir revolucionario. A esse respeito Levy diz que:
“Resistir € devir outro, (...) € tornar-se estrangeiro, estranho na propria cultura, ¢ devir-menor,
tornar-se ndmade, exilado, errante.”(LEVY, 2011, p.137)

Nessa direcdo, pode-se afirmar que um corpo esgotado” ao constituir uma nova
distribuicao dos afetos provoca um acontecimento politico. E o que d4a o tom dessa nova
distribuicdo ¢ a ideia ‘do intoleravel’. O intoleravel ¢ um efeito da experiéncia-limite do
esgotamento, portanto, um acontecimento politico. Alguma coisa se passa de tal maneira que
um corpo percebe o que continha de intolerdvel. E quando o exprimivel de uma situagio
irrompe bruscamente. “A Unica oportunidade dos homens esta no devir revolucionario, o
unico que pode conjurar a vergonha ou responder ao intoleravel.”(DELEUZE, 2013, p.215).
Tendo em vista o pensamento enquanto pensamento de possibilidades em consonancia com

experiéncia do fora, tem-se a configuracao de experiéncia de composicao do caos. “A arte nao

4 Um devir-revoluciondrio se daria por agenciamentos inventados a partir de um outramento de enunciagdes das
mais diversas, levando-nos a dissolucdo de um Eu. As poténcias da vida seriam liberadas a partir de uma
experimentacdo da inexisténcia. Desfazer-se da forma-homem exige a mesma violéncia que foi necessaria para
estabelecé-la. E rasgar “a tranquilidade continua do processo histérico”. “A disjuncdo torna-se inclusa, tudo se
divide — mas em si mesmo (...)talvez seja como o avesso e o direito de uma mesma coisa: um sentido ou uma
ciéncia aguda do possivel, junta, ou melhor, disjunta a uma fantastica decomposicdo do eu.” (DELEUZE, 2010,
p- 69, 72). O devir-revoluciondrio é a experiéncia do esgotamento de uma vida que ndo suporta mais os
dispositivos que segmentam a sensacdo do cansago: ao experimentar o esgotamento, linhas de articulacdo e de
fuga se implicam por devir. “Esgotar o possivel. [dar] ao possivel uma realidade que lhe seja propria,
precisamente esgotavel, "minimamente menor, ndo mais direcionada para a inexisténcia como o infinito para
zero".” (DELEUZE, 2010, p. 75) Falamos de préticas micropoliticas efeito de uma vida levada a experiéncia-
limite.

4 Sabemos que Deleuze trata do problema do esgotado/esgotamento num texto dedicado ao Beckett. Mas a ideia
é utilizar ou direcionar o conceito para algumas questdes apontadas pelo Artaud. E preciso estar esgotado para
esgotar o possivel, para esgotar a combinatdria. Sdo disjungdes inclusas em um mesmo eu e que precisam o
decompor. Deleuze/Guattari/Artaud, nos propdem a pensar um esgotamento que nos levara a multiplicidade e a
intensidade. Deleuze vé no esgotamento uma poténcia capaz de parir o devir-revoluciondrio. “(...) O
esgotamento: combina-se o conjunto das variaveis de uma situacdo, com a condicdo de renunciar a qualquer
ordem de preferéncia e a qualquer objetivo, a qualquer significacdo.” (DELEUZE, 2010, p. 67-69.) Cansar o
cansaco, gastar e esgotar o esgotamento, seria esgotar/experenciar, todas as possibilidades para a partir de ponto
onde se extrapola o limite abrir espaco para o plano de criacdo do novo. “Sobre um acontecimento basta dizer
que ele é possivel, pois ele s6 ocorre confundindo-se com nada e abolindo o real ao qual pretende. S6 ha
existéncia possivel.” (DELEUZE, 2010, p. 69.) Como em uma légica de analise combinatéria. “A combinatéria é
a arte ou a ciéncia de esgotar o possivel, por disjungées inclusas. Mas apenas o esgotado pode esgotar o possivel,
pois renunciou a toda necessidade, preferéncia, finalidade ou significacdo.” (DELEUZE, 2010, p. 71).



¢ 0 caos, mas uma composi¢ao do caos, que da a visdo ou sensacdo, de modo que constitui um
caosmos, um caos composto, ndo previsto nem preconcebido.” (DELEUZE; GUATTARI,
1991, p.263). Uma escrita caotica ¢ aquela que dd vazao ao pensamento, para exprimir a arte
em sua esséncia, e transfigurando-a sensivel. Segundo Blanchot: “Ser nao ¢ ser, € essa falta de
ser, uma falta de vida que a vida torna fragil, indescritivel e inexprimivel, exceto pelo grito de
abstinéncia feroz.” (BLANCHOT, 1959, p.55 — Traducdo nossa)™. Diante dessa experiéncia
de impossibilidade do pensamento, Artaud diz:

Submeti-me muitas vezes a esse estado de absurdo impossivel, para tentar fazer
nascer um pensamento em mim. Somo alguns, nesta época a querer atentar as coisas,
a criar em noés espagos de vida, espagos que ndo existiam e que ndo pareciam poder
encontrar lugar no espago. [...] Eu sofro de uma doenga terrivel de espirito. Meus
pensamentos me abandonaram, em graus. Desde o simples fato de que pensar ¢ ter
que me materializar ali em pa lavras. Palavras, formas, dire¢des e sentencas do meu
pensamento interior, reagdes simples de espirito, estou em constante busca do meu
ser intelectual. Quando, portanto, eu posso entrar em uma forma, giro em torno do
imperfeito, deitei-me com medo de perder todo o pensamento. Estou abaixo do meu
nivel, bem, sofro com isto, mas prefiro me submeter do que morrer. (ARTAUD apud
DIONIZIO, 2020, p.38).

Artaud coloca a crueldade enquanto uma experiéncia estética intensiva, pensando pela
proposta do Teatro da crueldade artaudiano, a partir de um ritual da dor no caso-limite, voz,
grafismo e olho; como instrumentos capazes de evocar a sensibilidade do espectador, de tal
modo que provoque uma violéncia do pensamento.

Pela coagulagdo de palavras e compulsdo da danga da degenerescéncia e exuberancia
do pensar, cria canais de escoamento estigmatizados como imorais, abandonados a calunia e
melancolia. Desenha com o corpo uma cartografia do dancar: arrombar as dobradigas das
grandes portas cristalinas do espago-tempo, as forquilhas do pensamento e a entropia dos
sentidos. Inexoravel papoula! Arranca os olhos morais e toda a volipia e gozo dos
enunciados, automatismos, significagdes, absolutidades de Deus! “Raios, passaros, vozes,
nervos entram em relagdes permutaveis de genealogia complexa com Deus e com as formas
divididas de Deus.”(DELEUZE, 2011, p.29-30) Coloca-os no refratirio autoctone do
involucro de uma inscrigdo intensiva, irregular: dessecamento brutal da dor penosa, recria as
experiéncia imanentes e desarranjadas proprias da vida, o seu limite ¢ seu corpo. . “As
divisdes de Deus, as genealogias esquadrinhadoras e as suas permutagdes. Tudo esta sobre
esse corpo incriado, como os piolhos na juba do ledo.”(DELEUZE, 2011, p.29-30) Fala-se de
uma danga tanto frenética quanto demoniaca com seus instintos, angustias e loucura, ele faz

da armadilha de deus o seu palco, do palco uma pista de danga. E danca! “Estdo lado a lado

0 « L'étre, ce n'est pas 1'étre, c'est ce manque de I’étre, manque vivant que rend la vie défaillante, insaisissable et
inexprimable, sauf par le cri d’une féroce abstinence.» (BLANCHOT, 1959, p. 55).



como maquinas de guerra os movimentos revolucionarios € os movimentos artisticos, os
vaga-lumes que dancam.” (BORGES, 2016, p.6) Na danca desse balé sem deus ele se entrega
e mistura. Nao se pode mais separar sua teatralidade do seu ser. “(...) Seres luminescentes,
dangantes, erraticos, intocaveis e resistentes enquanto tais — sob nosso olhar maravilhado.”
(DIDI-HUBERMAN, 2011, p.23) Estabelece uma “presenca”. H4 um esquecimento
fundamental do organismo. Nesse instante intermitente ndo ha mais 6rgdos, ndo ha mais
corpo. O seu Eu se dissolve em frenesi e ha tdo somente fluxos; uma fusdo-acontecimento do
mergulho nas sombras de sua singularidade. Numa luminosidade divina que faz escorrer de
todo o balancar do seu corpo pura energia césmica; um acasalamento, a consumag¢do de um
prazer morte-vida. Uma possessdo do seu corpo pelo devir, a vontade de poténcia se faz
sintese que circula seu sangue a jorrar, vocé abraca esse momento de delirio, de sonho
diabdlico e de plenitude da beleza em obscuridade e num ato de amor e completude ejacula
alegria.

No pantano da crueldade artaudiana, a grandeza das intensidades com que ele
perpassa, passa e traca, imerge, mergulha e envolve, cartografa uma aperiodicidade do tempo,
velocidades cada vez mais aumentadas diretamente ao centro viscoso e visceral dos sentidos,
com uma frequéncia perturbadora que o faz vaguear para longe, para o abracar de seus
tormentos, o subterrdneo carcoma da substancia sublime que fecunda, comega e nutri em si o
“caput mortuum®" [refugo]”(NIETZSCHE, 2005, p. 98 ) e travessia para uma elevagio do
homem. Desenfado desinteressado que faz deslizar sobre a frialdade (in)organica da sua pele
tosca e seus ouvidos temerarios a uma atmosfera de ruidos e burburinhos desgostosos e
ins6litos que o condenam a uma condi¢do de morto-vivo, na eminéncia do suicidio, consolo
que lhe cabe e veste como pensamento-mortudrio®, possibilidade e balsa para atravessar
noites ruins, de insonia e medo. “Eis que eu quis dar prova de minha vida, eu quis me reunir
com a realidade ressoante das coisas, eu quis romper minha fatalidade.” (ARTAUD, 2014,
250) Nietzsche outrora dissera: “Onde vocé estiver, cave bem fundo! La embaixo esta a fonte!
Deixe que gritem os homens escuros: ‘La embaixo € sempre — inferno!””’(NIETZSCHE, 2012,
p.17). Antonin, em sua volupia patoldgica indomavel, perversdao do corpo, fala numa vontade

de morte. “Eu sinto a morte sobre mim como uma torrente, como o salto instantaneo de um

> A esse respeito indicamos a leitura: Cf. P. 98 e nota de rodapé [nota do tradutor] n° 112, p. 217. In:
NIETSZCHE, F. Além do bem e do mal. Vide referéncias.

52 «Se eu me mato, nao sera para me destruir, mas para me reconstituir, o suicidio ndo serad para mim sendo um
meio de me reconquistar violentamente, de irromper brutalmente em meu ser, de antecipar o avanco incerto de
Deus. Pelo suicidio, eu reintroduzo meu designio na natureza, eu dou pela primeira vez as coisas a forma de
minha vontade. Eu me livro deste condicionamento de meus érgdos tdo mal ajustados com meu eu e a vida ndo é
mais para mim um acaso absurdo onde eu penso aquilo que me dao a pensar.” (ARTAUD, 2014, p. 249)



raio cuja capacidade eu ndo imagino. Eu sinto a morte carregada de delicias, de dédalos
turbilhonantes. Onde est4, ai dentro, o pensamento de meu ser?” (ARTAUD, 2014, 250).
Morbido, voluptuoso estranhamento de uma insania coexisténcia anarquista, que se
quer vontade crepuscular da elevacao do prazer, da afetacdo e percepgdo, eterno vir-a-serde
uma vontade afirmativa. “Fantasmagoria conceitual que se faz preludio da semilograda
sintese”(NIETZSCHE, 2005, p.148) disjuntiva, corruptiva e embriagada do Espirito-livre!
Uma afli¢do sublime, mordaz, “espiritualidade vivaz e audaciosa”. (NIETZSCHE, 2005,
p.108). Ousadia e sutileza, poder exorbitante, modalizador insolente que tinge de cores
quentes uma arte que cria e cultiva, transbordante de vontade genuinamente transgressora,
afirmativa. Se quer e se faz da destrui¢do™. Experiencia dilacerante. “Na luz da evidéncia e da
realidade do cérebro, no ponto em que o mundo se torna sonoro e resistente em nds, com os
olhos de quem sente em si as coisas se refazerem, de quem se apega e se fixa no comeco de
uma nova realidade.”(ARTAUD, 2014, p.247). E corpo pleno sem 6rgdos, com seu carater
fluido e deslizante desenha uma genealogia esquizofrénica inscrita pelo embaralhamento dos
codigos. E uma rebeldia nas sinteses de produgdo dos fluxos de desejo®, configurando-se em
comunicagdes em devir. O que faz com que os agentes e as forcas de producdo se constituam
enquanto poténcia intensiva, ilimitada e delirante de um mundo imanente. Divide a si mesmo,
reproduz a si proprio, por uma explosdo de dentro, explosdo subversiva em meio as linhas de
“catastrofe” ou de “queda”. “Pontos de disjun¢do entre os quais se tece toda uma rede de
sinteses novas que quadriculam a superficie’(DELEUZE, 2011, p.25). em um sistema
perpassado por meio de investimentos e contrainvestimentos de cadeias de cortes e fluxos
descodificados de desejo, uma genealogia do desejo que faz transbordar de seu amago
escorrendo pelas suas bordas as ramificagdes que ora se cruzam, ora se intercruzam;
elementos formadores das cadeias rizomaticas de captura de fragmentos desviantes dos signos
de qualquer natureza, operando como que espirais de acontecimentos-deslocamento, que

desembocam na designagdo de um “sistema de permutacdes possiveis entre diferencas que

%3 A esse respeito indicamos a leitura: Cf. Aforismo 213, p. 107 — 109. In: NIETSZCHE, F. Além do bem e do
mal. Tradugdo de Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005.

> “Se eu me mato, ndo sera para me destruir, mas para me reconstituir, o suicidio ndo sera para mim sendo um
meio de me reconquistar violentamente, de irromper brutalmente em meu ser, de antecipar o avanco incerto de
Deus. Pelo suicidio, eu reintroduzo meu designio na natureza, eu dou pela primeira vez as coisas a forma de
minha vontade. Eu me livro deste condicionamento de meus 6rgdos tdo mal ajustados com meu eu e a vida nao é
mais para mim um acaso absurdo onde eu penso aquilo que me dao a pensar.” (ARTAUD, 2014, p. 249).

*>No processo do movimento de producdo desejante: reintroduz as sinteses conectivas de produgao, recobrindo-
as de acordo com seu proprio modelo. Com setores sucessivos de modificagdo. Esse processo de producdo se da
no desarranjo. Desarranjo constante. “Mas é sobre o corpo sem 6rgaos que tudo se passa e se registra.”
(DELEUZE, 2011, p. 30) De modo que a superficie de encantamento miraculante de registro atribui a si préprio
o0 conjunto e as partes do processo do qual toda producdo que inscreve. Supondo assim, independentemente de
toda projegdo, um engendramento precisamente sobre si.



sempre retornam ao mesmo.”(DELEUZE, 2011, p.25). Funciona como um jogo eterno do vir-
a-ser. Embate a tirania da identidade, a ditadura do corpo. “Escreve sobe o seu corpo a litania
das disjuncdes e constrdéi para si um mundo de encenacdes em que a mais minuscula
permutagdo deve responder a nova situacao ou ao interpelante indiscreto.” (DELEUZE, 2011,
p.25-26).

A autoconsciéncia®® em que chega ao homem a “morte de Deus” e os germes
embrionarios que restaram da sua podridao traz a vida a eclosdo da crise — supera-se o valor
“Deus” para instaurar uma nova ordem em que o homem seja a medida de valor para a
vivéncia no mundo. Uma estética do cruel enquanto experiéncia estética intempestiva da
existéncia. E ver a vida como biopoténcia, em si mesmo transgressora, por um outramento das
forcas deflagradoras e intensivas de uma contrafilosofia tornar-se quem se €. Sob a égide do
impoder no pensamento e abismo dos estilhagos de deus, ordenar o caos, a fim de, pela
travessia do niilismo, das entranhas da crueldade e da perda de si, completa dissolugdo do eu,
esgotamento, construir para si 0 caos em poténcia, a experimentagdo legitima do corpo, ndao
como uma vontade de nada, ou negagdo de si, mas uma vontade esmagadora de irromper
contra o organismo. Trata-se de uma busca desesperada pelas intensidades que foram
capturadas em prol de forgas reativas, contrarias a vida. A isso se chama de uma espécie de
Caosmopoténcia.

Caosmopoténcia escorre da taga da crueldade, derrama e jorra. E a crueldade como
experiéncia estética intempestiva da existéncia. Pare das suas entranhas o Impoder do
pensamento: poténcia capaz de promover uma revolucdo corporal, violéncia mote do pensar,
espasmo diante de uma cadéncia do canto ora lirico, ora gutural de um desencantamento do
mundo. Radicalidade do espirito. A experimentagdo do seu vazio como limite, irrupcao,
difusdo e impulsao da for¢ca motriz geradora de um novo corpo: nem humano, nem metafisico.
Um corpo de resisténcias e intensidades, de puro devir, um corpo sem Orgdos que
sobrecodifica os fluxos marcados pelo condicionamento da unidade transcendente de um jogo

de extragdes de fluxos e supressio das diferencas. *’

Excelsior! [Cada vez mais alto!] — "Vocé nunca mais rezara, nunca mais adorara,
nunca mais repousard numa confianca infinita - vocé se proibe estacar ante uma

%% Essa autoconsciéncia traz a vida a eclosdo da crise — supera-se o valor “Deus” para instaurar uma nova ordem
em que o homem seja a medida de valor para a vivéncia no mundo. “A vivéncia do niilismo como estado
psicologico ndo autoriza mais ao homem colocar um novo idolo no vazio deixado pela morte de Deus,
diferentemente de antes, quando o creptisculo do Deus cristdo acabava abrindo as portas para novas formas de
niilismo, as quais Nietzsche denominou de niilismo imperfeito, isto é, Razdo, Democracia, Progresso etc. Eo
momento em que o homem ndo mais se permite a substituicdo de Deus por um novo ideal, por consciéncia de
seu novo estado, que Nietzsche chama de “niilismo perfeito”, isto é, “a consequéncia necesséria dos ideais até
entdo.”” (VIESENTEINER, 2006, p. 70).

 Cf. p. 123, In: GUATTARI, F. Caosmose: um novo paradigma estético. Vide referéncias.



sabedoria ultima, uma bondade Ultima, um Wltimo poder, desarmando seus
pensamentos - ndo ha um constante guardido ¢ amigo para as Suas sete solidoes -
vocé vive sem vista para uma montanha que tenha neve no rosto e ardor no coragio -
ndo existe, para vocé, mais nenhum retaliador, nenhum aperfeicoador final - ndo ha
mais razdo no que acontece, nem amor no que lhe acontecer- para o seu coragao ja
ndo ha pousada aberta, onde ele s6 tenha de encontrar e ndo mais procurar, vocé
resiste a qualquer paz derradeira, vocé quer o eterno retorno da guerra e da paz: -
homem da rentincia, em tudo vocé quer renunciar? Quem lhe dara a forga para isso?
Ninguém jamais teve essa for¢a!" Existe um lago que um dia se negou a escoar, ¢
formou um dique onde até entdo escoava: desde esse instante ele sobe cada vez
mais. Talvez justamente essa rentincia nos empreste a forga com que a rendncia
mesma seja suportada; talvez o homem suba cada vez mais, ja ndo tendo um deus no
qual desaguar. (NIETZSCHE, 2012, p.171).

DOBRAS, TEMPO E IMPODER

Deleuze, Guattari, Foucault, Artaud, Blanchot, e tantos outros falam de espaco onde o
Poder ndo opera, um espaco em que se engendra o pensar no pensamento, o campo do
miraculoso, do tempo vertiginoso. Dizem que o que engendra o pensar ao pensamento nao ¢
outra coisa sendo o seu proprio impoder’®. Isto que seria a figura do nada. Ao situar a
literatura como uma constru¢do no campo do que se nomeard de impoder: avesso do
pensamento, aquilo que engendra o pensar no pensamento e coloca a negacao como condi¢ao
da literatura, a literatura como uma dobra na ontologia do tempo em que o tempo se da
enquanto sujeito: a afetacdo de si por si e desfazimento de espagos-tempos onde a linguagem
antes vista como mero instrumento de representacdes de palavras vistas apenas como
entidades vazias que buscam um referente no mundo exterior. A linguagem aqui ¢ tratada
como aquilo nao que parte no mundo, mas que cria mundos, novas realidades, novos
universos disperso de significantes, de representagdes externas: ¢ o pensamento sem imagem
enquanto constituicdo de um forga transmutada na escrita literaria, especialmente nesta
pesquisa, na literatura corporal de Antonin Artaud.

A dobra do fora ¢ o tempo, em seu estado enrolado, rizomético, enquanto sujeito. A
unica subjetividade ¢ o tempo! O que relaciona a literatura com temas como literatura e
psicanalise, literatura e politica, ao pensar uma genealogia das politicas dos corpos; literatura,
memoria, criagdo, tempo, representagdo, loucura e desejo. A construcao das palavras, a escrita
literaria e a linguagem enquanto um enunciado da voz do corpo. O que serd chamado de
escritas squizos, escritas aberrantes. A literatura, enquanto ontologia do tempo, tece a critica a

ideia de sujeito na literatura (autor e leitor), pois o sujeito € o proprio tempo, remetendo a

8 Cf. P. 1241, In: LEVY, T. S. A experiéncia do fora. Vide referéncias.



teoria de Blanchot, sobre o desaparecimento do autor face a obra. E um desdobramento que
coloca o corpo como obra de arte, construido pela catarse da experiéncia artistica, sob a égide
do impoder e abismo dos estilhagos de Deus.

Esse conceito de dobra ¢ um conceito que Deleuze busca em Leibniz, que por sua vez
retira do Barroco. A dobra corresponde a um grau de adversidade que o Barroco expressa,
dado ao fato de que este seria uma arte de crise, onde o ser humano se vé invadido de
incertezas acerca de sua vida. (MARAVALL, 1997) A dobra barroca possui a particularidade
de ir at¢ o infinito. O Barroco ¢ um tragco que vai ao infinito. “Sempre existe
uma dobra na dobra, como também uma caverna na caverna. A menor unidade da matéria, o
menor elemento, ¢ a dobra, ndo o ponto, que nunca ¢ uma parte, € sim uma simples
extremidade da linha.” (DELEUZE, 2007, p.13) Destarte, a dobra pode ser dividida em dois
momentos: dois andares segundo analise de Leibniz (andar de cima e andar de baixo), ou dois
lados conforme a andlise de Foucault (dentro e fora). Em um primeiro momento, tem-se a
literatura como um territorio de dobras e caos, que vai de uma dobra até outra dobra, e em um
segundo momento hé: quem arranja estas dobras? Dobras sempre redobradas e desdobradas e
dobradas novamente, dobras de dobras. Sdo essas dobras, essa experiéncia chamada
experiéncia-limite, a qual abarca o abismo da palavra e faz o sujeito deparar com o proprio
infinito, esse embate entre o fora e o dentro.

De confronto ao limite, coloca na fronte do experimento de explorar um lado de fora
de uma experiéncia possivel: a experiéncia-limite como uma experiéncia do fora®. “A
experiéncia do fora ¢ a experiéncia impessoal, que se abre ao outro, ao desconhecido.”
(LEVY, 2011, p. 137) O pensamento exterior se d4 como pensamento de resisténcia, através e
a partir de uma dobra. E uma possibilidade de fissura, de “rachar o muro”. Em outros termos,
isso significa dizer que ocorre um movimento de reduplicacao que independe de toda sujei¢ao
que se faz e se quer soberana. Procedimento em que € através do proprio sujeito que se criam
“subjetividades de resisténcias”, as autonomias possiveis. “O impoder do pensamento é seu
avesso, seu fora absoluto(...) Pensar se faz fora de qualquer interioridade de um saber
pressuposto, de um conhecimento a ser adquirido (...) Nao ¢ mais conhecer a verdade, mas
produzi-la.”(LEVY, 2011, p.126 — Grifos nossos) Essa passagem acima, de Deleuze, sobre o
muro que separa a razdo da desrazdo, elucida um ponto importante a ser discutido nesta
pesquisa, o porqué da experiéncia do fora ser uma experiéncia de resisténcia: a relagao,

semelhangas e diferencas entre a loucura e a desrazdo, onde ha o artista que vai e vem da

*¥Nio se trata de uma simples exterioridade, e sim de uma dimenséo disforme, onde circulam uma pluralidade de
forcas, singularidades resisténcia capazes de provocar rupturas em relacdes ja estabelecidas.



desrazdo e o louco que vai e vem da razdo, e em que ponto essas linha se imbricam. Enquanto
uns fazem um furo no muro como mote inspirador para a arte, outros destroem
completamente o muro e sdao entregues ao lado de fora.

E a experiéncia do fora que coloca em xeque toda a subjetividade. Segundo Deleuze,
pensar ndo ¢ uma capacidade inata, uma vez que pensar ¢ algo que deva acontecer no
pensamento. Logo, hd uma relacdo estrita e direta com o mundo exterior, com o fora. Sendo o
pensamento do fora algo contingente, um pensamento regido pelas for¢as do acaso, para que
seja forcado a pensar ¢ necessario um encontro com algo que o violente. E o estranhamento
que resultante deste encontro que o tira da esfera do nada, inviabilizando a recogni¢@o. Pensar
se trata de algo que deve ser engendrado no pensamento. Pensamento enquanto possibilidade.
O impoder™ nada mais ¢, sendo isto que engendra o pensar ao pensamento, ¢ a figura do nada.
“O que o pensamento ¢ forgado a pensar ¢ igualmente sua derrocada central, sua rachadura,
seu proprio 'impoder' natural”’. (DELEUZE apud LEVY, 2011, p.125) Dispenso de
significantes, significados, representagdes, entendimentos ou juizos. Reforgo da poténcia
parido pela liberdade de si mesmo e as marcas de sua representacdo. O pensamento que pensa
a sl mesmo, pensa apenas a sua poténcia. E ¢ nessa tensdo que se articula a criagdo, fazendo
experiéncia do seu impoder, inventor da possibilidade. E a partir do confronto entre o
incomunicavel e o inominavel que nasce esse processo do qual se fala. Processo que suscita
uma espécie de erosdo do pensamento que impiedosamente o acomete e direciona-o para
caminhos de formas estéreis e a-significantes. A literatura suscita um impoder do pensar. Para
Blanchot, ¢ na impossibilidade que a literatura se configura como propria paixao do fora: “a
literatura alcanca a experiéncia do fora na sua impossibilidade.” (LEVY, 2011, p. 126) No
espacgo onde ndo se opera o poder. Na zona de impoder no/do pensamento ¢ onde se pretende
imergir no amplo espaco das possibilidades, nas zonas de intensidades continuas. Logo, este
trabalho se faz palco para propor uma ligacdo, uma danca, uma fabulagdo e uma bricolagem
entre as poténcias que emanam de um corpo que danca sem deus a eterna danca do retorno da
diferenca. Crueldade e a criagdo do CsO e as poténcias revolucionarias dos chamas-corpos,

os amantes dos espetaculos cruéis.

Na versdo literaria, por sua vez, a linguagem deixa de ser um instrumento, um meio,
¢ as palavras ndo sdo mais nas entidades vazias se referindo ao mundo exterior.
Aqui, a linguagem néo parte do mundo, mas constitui seu proprio universo, cria sua
propria realidade. E justamente em seu uso literario que a linguagem revela sua
esséncia: o poder de criar, de fundar um mundo. Dessa forma, as palavras passam a
ter uma finalidade em si mesmas, perdendo sua funcdo designativa. Os elementos do
romance, tais como fatos, didlogos e personagens, sdo evocados e realizados a partir

% Nao se trata de uma simples exterioridade, e sim de uma dimenséo disforme, onde circulam uma pluralidade
de forcas, singularidades resisténcia capazes de provocar rupturas em relacdes ja estabelecidas.



de palavras que precisam torna-los visiveis e compreensiveis em sua propria
realidade verbal. (LEVY, 2011, p. 20).

Hé4 uma imagem secreta do pensamento, como diz Deleuze (2013), que inspira a
necessidade constante de criacdo de novos conceitos, ndo como um determinismo externo,
mas sim em fun¢do de um devir. De um devir que sempre arrasta os proprios problemas. O
impoder®, ndo é um signo de impoténcia, mas um refor¢o da poténcia parido pela liberdade
de si mesmo e as marcas de sua representagdo. Nao obstante, pensando no esgotamento como
uma poténcia intensiva, entende-se que ¢ a partir do momento em que o possivel se exaure,
que o esgotamento fard com que se possa sentir na superficie a for¢a destruidora das maquinas
de sobrecodificagdo. O esgotamento ¢ a experiéncia de que o possivel se extinguiu,
convertendo os campos da possibilidade em efeitos aleatorios de necessidades abertas para
formas de uma ressingularizacao subjetiva. Gerando novos universos de referéncia, novos
modos de sentir os mundos de vida, novos estilos de vidas, e mesmo até, um rumo diferente
dos acontecimentos. E justamente nesse limite (como tdo bem mostra Artaud), que se
experimentara um tipo de erupgio; a poténcia de uma transformagao, de um desvio. E ai que o
corpo inventa e expressa uma espécie de segredo que afirma uma negag¢do que ja nao tem
mais nada a negar. E a experiéncia vivida pela poténcia intensiva do esgotamento®. A partir
dessa experimentacdo daquilo que ¢ insuportavel, que é possivel atingir um avesso do
niilismo. Somente nos termos da experiéncia dos limites a reflexdo acontece.

O poder, que tudo pode, pode inclusive isso, suprimir-se como poder (a explosdo
do proprio nucleo, uma das pontas do niilismo). Um tal ato ndo levaria de modo
algum a consumar o passo decisivo, aquele que remete — e de certo modo sem nos
— a uma surpresa da impossibilidade, deixando pertencer a esse ndo-poder que ndo
é apenas a negag¢do do poder. A experiéncia-limite representa como gue uma nova
origem para o pensamento. O que ela lhe da é o dom essencial, a prodigalidade da
afirmacao, uma afirmagao que, pela primeira vez, ndo é um produto (o resultado da
dupla negacdo) e, assim, escapa a todos os movimentos, oposi¢des e reviravoltas da
razdo dialética, a qual, tendo-se consumado antes dela, ndo pode mais reservar-lhe
um lugar em seu reino. Acontecimento dificil de circunscrever. A experiéncia
interior afirma, ela ¢ pura afirmagao, ela s6 faz afirmar. Ela nem mesmo se afirma,
pois entdo se subordinaria a si propria: ela afirma a afirmacgéo. (...) ela detém em si
o momento da autoridade, apds ter desvalorizado todas as autoridades possiveis e
ter dissolvido inclusive a ideia de autoridade. E o sim decisivo. E a presenga sem
nada de presente. (...) ndo consiste em afirmar o que ¢, mas se mantém acima, fora
do ser e ndo depende, portanto, nem da ontologia, nem da dialética, o homem se vé
atribuir, entre ser e nada e a partir do infinito desse entre-dois acolhido como
relacdo, o estatuto de sua nova soberania, a de um ser sem ser no devenir sem fim

% Indicamos como leitura a se¢do intitulada Poder (p. 79 — 89), na obra A experiéncia do fora, de Tatiana Salem
Levy. Vide referéncias.

62 Ha quatro modos de esgotar o possivel: formar séries exaustivas de coisas, estancar os fluxos da voz, extenuar
as potencialidades do espaco e dissipar a poténcia da imagem (o esgotado é: exaustivo, o estancado, o extenuado
e o dissipado).



de uma morte impossivel de morrer. (BLANCHOT, 2007, p. 192-193 — Grifos do
autor).

A literatura, como experiéncia do imaginario, revela essa ndo-presenga, o que
Blanchot chama de imediato, um tempo nao conciliado. Blanchot descreve esse espago-tempo
como a suspensdo do presente e exterior a si mesmo, onde a presenca nao pode estar presente.
“A “presenca” ¢ tanto a intimidade da instancia quanto a dispersao do fora, mais
especificamente, ¢ a intimidade como fora, o exterior tornado a intrusdo que asfixia e a
inversdo de um e de outro, o que chamamos de “a vertigem do espacamento”.” (BLANCHOT,
1969, p. 65-66). E a impossibilidade® da literatura que desabrocha esse tempo nio conciliado,
que consiste em ser “a dispersdo do presente que ndo passa, sem deixar de ser apenas
passagem, ndo se fixa jamais num presente, ndo remete a nenhum passado, ndo vai em direcao
a nenhum futuro: o incessante.” (BLANCHOT, 1969, p. 64 — Grifos do autor).

Esse tempo ¢ entdo desdobrado, ou seja, exteriorizado em sua outra versao, longe da
linearidade cronoldgica. Falamos de um tempo imaginario. E o tempo da impossibilidade, da
origem, “onde morrer ¢ (...) se engajar no presente da morte impossivel de morrer”.
(BLANCHOT, 1969, p. 64). E a literatura ¢ uma das dobras desse tempo, conforme ja dito.
Ela ndo remete para um fora do tempo, ela nos faz experimentar “um pouco de tempo em
estado puro” (BLANCHOT, 1984, p. 20-40), a auténtica intimidade. Esse tempo revertido
possui uma natureza espiralar, ndo se constitui progressivamente, mas sim como repeticao e
eterno recomeco, aos moldes nietzschianos, no que se refere ao seu conceito de eterno
retorno, uma repeticdo sempre diferencial, que se da como o outro. (LEVY, 2011)*. Nessa
dobra do tempo as coisas ndo tem comego ou fim, ndo acontecem efetivamente, estdo sempre
recomecando, ndo foram ou vio ser, elas estio sendo, constantemente. E a palavra habitando
sempre o porvir, como se nada tivesse acontecido e tudo ainda estivesse por acontecer. “A
palavra literaria carrega em si um porvir, um ‘“ainda ndo”, marca de sua impossibilidade. A
tarefa do escrito ¢ buscar o momento que precede as palavras, a origem da obra, o vazio
inicial de onde tudo comeg¢a. (LEVY, 2011, p. 32). E nesse espago-tempo reside a poesia,
reside a poesia do Artaud que ¢ um grito de tormento que busca o pensamento em palavras,
porém, como palavra do impossivel, a literatura ou a poesia buscam constantemente a sua
origem.“Origem que inicia, mas que continua, ela propria, o misterioso excluido da
53 Trataremos mais a respeito desse conceito em Blanchot mais adiante.

#Essa ideia tem em Blanchot dois nomes fundamentais: a espera (I’attente) € o esquecimento (I’oubli). Na
literatura, ¢ apenas sob o modo da espera — o que sucedera — ou do esquecimento — o que nunca sucedeu — que os
acontecimentos podem ser vividos. Aqui,nada ainda aconteceu e tudo se encontra na expectativa da espera, de

um ainda por vir. E por isso que Blanchot afirma que o tempo da escrita ¢ um tempo em que nada comega, em
que nada se torna presente, em que nada tem uma primeira vez.”(LEVY, 2011, p. 31-32).



iniciacdo.” BLANCHOT, 1969, p. 309). Sendo a origem aqui, algo que difere de comego, mas
aquilo a partir do que nada pode comecar. Logo, a experiéncia do fora constitui uma espécie
de experiéncia original, inaugura uma experiéncia em que as coias nao sao ainda, indica um
comego de tudo.

No lugar presente, abre-se um vazio, que faz com que os acontecimentos futuros
ndo possam se tornar presentes, se atualizar, nem os acontecimentos passados se
tornar novamente presentes a partir da memoria. Passado e futuro se encontram
assim separados, nada pode mais se fazer presente, porque nada acontece.
(NORDHOLT, 1995, p. 163).

E no espago literario entdo que as coisa, o real se revela em sua indeterminagdo original,
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no seu campo das poténcias intensivas e virtualidades, antes que se atualizem de fato.
Segundo Blanchot, a literatura “ ndo estd além do mundo, mas também ndo ¢ o mundo: ¢é a
presenca das coisas antes que o mundo seja, a perseveranca das coisas depois que o mundo
desapareceu, a teimosia que resta quando nao ha nada.” (BLANCHOT, 1997, p. 317). A
origem, ou seja, a impossibilidade ¢ o extremo que a arte pode esperar, ¢ sua propria
experiéncia-limite, ¢ a exigéncia ultima da escrita ¢ a de que o escritor retorne a ela, por isso

Blanchot evoca a morte do autor e uma escritura do desastre.

LITERALIDADE

Diferente de uma ideia de transcendéncia, esse contato leva a experimentacao, fala-se
de um abstrato que nada explica, e deve ser ele proprio explicado, ndo existem universais,
transcendentes ¢ nem sujeito ou objeto, ndo ha Razdo, ha apenas corpo, contato,

experimentacao, contagio. Segundo Blanchot,

A narrativa ¢ o movimento para um ponto, ndo apenas desconhecido, ignorado,
estranho, mas tal que parece ndo ter, antecipadamente e fora desse movimento,
qualquer espécie de realidade, e tdo imperioso no entanto que sé ele atrai a
narrativa, de modo que esta nem sequer pode “comegar” antes de ter atingido, e no
entanto apenas a narrativa e o movimento imprevisivel da narrativa fornecem o
espaco onde o ponto se torna real, poderoso e atraente. (BLANCHOT, 1987, p.
140).
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Todo predicado estd no sujeito, onde o predicado ndo ¢ um atributo, mas sim
acontecimento, € o sujeito ndo ¢ um sujeito, mas um envoltdrio. Ha apenas processos que
fazem um acontecimento evocado pela linguagem erigir um plano de imanéncia, traga um
plano de imanéncia onde diferengas de potenciais faz com que algo, ou alguma coisa se passe
ou passe e faz “surgir um clardo que sai da propria linguagem, fazendo- ver e pensar o que
permanecia na sombra em torno das palavras, entidades de cuja existéncia mal
suspeitavamos.” (DELEUZE, 2013, p. 180) O ser ndo ¢ outra coisa sendo um discurso que
tomou corpo visivel, palavras que se fizeram carne. Esses processos dos quais se fala podem
ser mudancas de subjetivacdo, de unificacdo, de racionalidades. “Operam como
“multiplicidades” concretas, sendo a multiplicidade o verdadeiro elemento onde algo se passa.
Sao as multiplicidades que povoam o campo de imanéncia, um pouco como as tribos que
povoando o deserto sem que este deixe de ser um deserto.” (DELEUZE, 2013, p. 186) Forjam
signos, signos disjuntivos, que de certo modo implodem com um conjunto de pré-conceitos,
representacdes e juizos acerca da vida. Causa um curto-circuito no sistema linearmente
perfeito em zona de conforto.

Literario ¢ um adjetivo aplicado a criacdo narrativa, literaria, em suas manifestagdes
enquanto obra de arte, se faz enquanto tal ao se colocar enquanto composto de feixe de forgas.
Movidos por afetacdes das mais variadas, o que impulsiona nessa pesquisa € justamente o
modo de operar literario: a literatura opera em nds como acontecimento: experiéncia em que
se participa da obra e a obra de nos. “A linguagem da fic¢do — seu elemento real — leitor em
contato com a irrealidade da obra, com esse mundo imaginario que toda narrativa evoca. (...)
Blanchot denomina "o outro de todos os mundos".” (LEVY, 2011, p. 20) Todo esse processo ¢
um ato de produgdo de literatura e conhecimento. E fazer implicagdes. Os personagens saltam
ao texto e passam a ser conceitos, € 0os meios se configuram em espagos-tempos. A palavra
antes escrita, agora ¢ palavra soprada, palavra que voa e cria agenciamentos, e fabula e
transmuta. Vai de proximo em préximo, construgdes locais que vao se aglutinando, sinapses
que constituem esse sistema de coordenadas que fazem do mundo como uma colcha de
retalhos. As palavras sao metamorfoseadas em acontecimentos. Operam por rajadas: poténcias
conceituais que criam cada plato. “Um canto se eleva, se aproxima ou se afasta. E o que se
passa num plano de imanéncia: multiplicidades o povoam, singularidades se conectam,
processos ou devires se desenvolvem, intensidades descem e sobem.” (DELEUZE, 2013,
p.188).

Ela tem uma relagdo intima com a Terra, a terra com o corpo, o corpo se faz palavra,

3

faz-se canto, se faz danca, corpo nomade. E vocé conseguir realizar o exercicio de



coidentificagdo com o texto, com o personagem e transmutar para o campo do real aquilo de
singular que a linguagem literaria carrega em seu ventre. Sio modos proprios de transmitir
pensamentos, de fazer com que novos pensamentos brotem, violentar e afetar de forma
grandiosa! A literatura opera como uma forga. A literatura ¢ um poder que age por
contamina¢do, por afetagdo, enraizamento € como material para a teia tanto das aranhas

quanto dos teceldoes de pensamento.



PLATO 2
UMA SEMIOTICA DO LIMITE — “NOMEAR O POSSIVEL,

RESPONDER AO IMPOSSIVEL”

Encontra sua densidade, sua sonoridade preciosa.
Artaud.



Na primeira fase da sua obra, Blanchot® trabalha com uma pesquisa voltada para a
ontologia da escrita e, em um segundo momento, se debruca na investigagao daquilo que ele
considera como proprio do ato de criacdo: a impessoalidade e o desconhecido. O traco que
marca sua investigacao diz respeito aos problemas relacionados a escrita, buscando uma
compreensdo do que seria e de como se da a criagdo do espago literdrio, — espago que se
constrdi no campo das impossibilidades®” —, sobre a palavra, que nesse espago, sofre uma
transformagao radical, ¢ destruida, morre, para se realizar sob outra forma, a palavra literaria

nasce do seu proprio esvaziamento. Nas palavras de Dionizio:

O que esta em jogo para Blanchot ¢ investigar a criag@o literaria a partir da presenga de um
andnimo que se posiciona entre o visivel e o invisivel; sua obra, portanto, questiona 0 modo
de compreensdo ocidental da relacdo que travamos com a impossibilidade. Nesse sentido,
ele abre um didlogo, que chama de infinito, com varios escritores, poetas, filosofos, com o
objetivo de pensar a escrita a partir de sua possibilidade de realizagdo em sua relagdo com o
desconhecido. (DIONIZIO, 2020, p. 19).

Fala-se de um vir-a-ser da palavra no processo de escrita literaria. E a capacidade
transformadora da palavra que faz com que a linguagem literaria, diferente da linguagem
comum, seja capaz de fundar seu proprio universo. “A escrita ¢, para ele [Blanchot], um
espagco onde se experimenta a linguagem pelos seus limites, e € nesta experiéncia que se
realizam simultanecamente o aparecimento da obra e o desaparecimento do autor.”
(DIONIZIO, 2020, p. 19). A partir dessa problemadtica de questdes que se emaranham numa
grande teia, que Blanchot vai conceituar o que ele chama de experiéncia limite, isto €, dado o
fato de que a literatura ¢ capaz de realizar a si propria, a experiéncia limite ndo seria outra
coisa sendo “a afirmagdo da escrita diante de um limite dado pelo que nao ¢ sujeito, mas sim o
exterior.” (DIONIZIO, 2020, P. 19) No espago literario a linguagem ndo ¢ mais um
instrumento subordinado ao mundo, aqui, a palavra perde sua fun¢do designativa, em vez de
representar o mundo, funda seu proprio mundo, cria sua propria realidade, ao terem finalidade
em si mesmas,

apresenta o que Blanchot denomina “o outro de todos os mundos.” Por isso sua
relagdo com esse exterior, um exterior além da propria exterioridade. Os
personagens, as situacdes, [todos os elementos proprios do romance], as sensagdes

66 Maurice Blanchot nasceu em 1907, em Quain, Sadne-et-Loire, e morreu em Paris no inicio de 2003. Sabe-se
pouco sobre ele, em termos de dados biograficos disponiveis. Quase ndo aparecia para palestras ou entrevistas.
Sempre fora uma figura muito enigmatica. Gostava de manter-se as sombras, quase que desvanecido ou
desaparecido pelas frestas da vida, assim como teorizou sobre o desvanecimento do autor. Blanchot estudou com
os filosofos Heidegger e Lévinas. E com Lévinas estabeleceu uma grande amizade que desembocou em
constantes didlogos tedricos. Apesar de desde a década de 1930, Blanchot escrever para jornais e revistas como
Combat, Le rempart e L’insurgé; ¢ apenas a partir da década de 1940 que Blanchot comega a publicar seus
principais livros tedricos e literarios: Thomas [’obscur (1941), Aminabad (1942), L’arrét de mort (1948), Celui
qui ne m’accompagnait pas (1953), Le dernier homme (1957), entre outros. Em 1943, publicou sua primeira
obra tedrica: Faux pas. Logo apds, La part du Feu (1949), L’e espace littéraire (1955), Le livre a venir (1959),
L’entretien infini (1969), L ’amitié (1971), L Ecriture du désastre (1980), La communauté inavouable (1983).

67 Sera melhor explanado no capitulo seguinte.



nos sdo apresentados de forma a nos fazer senti-los, a nos fazer vivé-los.
Justamente por esse motivo, essa experiéncia ¢ profundamente real. (LEVY, 2011,

p. 21).
Dessa maneira, segundo Levy, pode-se afirmar que a linguagem literaria, para

Blanchot, evoca o objeto em sua realidade plena. Foi a partir dessas reflexdes feitas por
Blanchot, pensando em autores que trazem a luz em suas obras questionamentos e/ou
expressoes sobre essa possibilidade de apreensdo da poténcia do vazio e do limite na escrita
poética/literaria, que se encontra Artaud. Na obra Le livre a venir®, que é uma coletdnea de
ensaios sobre literatura, Blanchot tece um comentario a respeito de Artaud, no qual tenta
compreender a relacdo entre o pensamento e a falta imediata, o espaco oco e vazio, a
dificuldade que se d4 quando se tenta coloca-lo em palavras; algo que Artaud deixa evidente
em suas cartas escritas.

Sofro de uma assustadora doenga do espirito. Meu pensamento me abandona em
todos os graus. Desde o simples fato de pensar até sua materializacdo em palavras.
Palavras, formas de frases, direcdes interiores do pensamento, reagdes simples do
espirito, estou em busca constante do meu ser intelectual. Quando chego a dar uma
forma, mesmo que imperfeita, eu a fixo, com medo de perder todo o pensamento.
Sei que estou abaixo de mim mesmo e disso sofro, mas consinto a imperfei¢ao pelo
medo de que seja isso ou a morte. (ARTAUD, 2017, p.22).

A partir desse enxerto que faz parte de uma das cartas de Artaud reunidas nas
Correspondéncias a Jacques Riviere, ¢ possivel afirmar, juntamente com Blanchot, que a
literatura se constitui enquanto “uma experiéncia que, ilusoria ou ndo, aparece como meio de
descoberta e de um esfor¢o, ndo para expressar o que sabemos, mas para sentir 0 que nao
sabemos.” (BLANCHOT, 1997, p.81). Em seus relatos, como conversas intimas, nas defesas
de seus poemas, vé-se em Artaud esse pensamento ligado a experiéncia poética que sugere
uma demarcacgdo dos limites da linguagem. E foi isso despertou a atencdo de Blanchot. Veja:

Estamos pois na vizinhanga de uma questdo a qual parecem ligadas a literatura e a
arte em geral: se ndo ha poema que ndo tenha por “assunto”, tacito ou manifesto,
sua realizacdo como poema, € se 0 movimento pelo qual provém a obra ¢ aquilo
com vistas a que a obra ¢é por vezes realizada, por vezes sacrificada. (BLANCHOT,
2013, p.48)®.

Foi neste horizonte que Artaud funcionou como signo disjuntivo e do por-vir da
literatura: ¢ o por-vir “anunciado na espera de que algo se concretize como poesia.”

(DIONIZIO, 2020, p.20), no debate sobre a criacao literaria e os limites da linguagem nas

6 A obra divide-se em 4 partes: Les chants des Sirénes; La question littéraire; D’un art sans avenir e Ou va la
litterdture. Cnforme nos ressalta Dionizio, é na segunda parte, composta por ensaios de andlises de autores,
obras, processos literarios, que se encontra a critica literaria de Blanchot sobre Artaud. “O livro trata-se do por-
vir na literatura, ndo apenas delineando seu possivel caminho, mas essencialmente demonstrando, por meio de
varios textos e experiéncias, como a escrita estd ligada a uma presenca que sugere uma auséncia.” (DIONIZIO,
2020, p. 20)

%9 «“Assim como o editor, Blanchot se interessa pelo relato da experiéncia da obra que pretende iluminar a relagdo
entre autor e obra, tanto na literatura quanto na arte como um todo.” (DIONIZIO, 2020, p.20)



décadas de 1950 e 1960, contexto em que Blanchot, Deleuze, Foucault e Derrida, estavam
inseridos e que tracam uma constante investigagdo e implicagdes que potencializam as
problematicas que envolvem o discurso literario.

A medida que “ajustamos para nés um mundo em que podemos viver — supondo
corpos, linhas, superficies, causas e efeitos, movimento e repouso, forma e conteudo (...) A
vida ndo ¢ argumento; entre as condigdes para a vida poderia estar o erro.”(NIETZSCHE,
2012, p.135).

Sera possivel fazer dessa despotencializagdo, dessa melancolia, um signo
possibilitador de uma transvaloragdo dos valores? Porque é no esgotamento que se vivenciara
a experiéncia-limite entre a vida e a morte. “Uma transvalorac¢do de valores s6 pode realizar-
se se existe uma tensdo de novas necessidades, de novos insatisfeitos, que sofrem da antiga
valorizacdo, sem disso tomar consciéncia(...)”’(PELBART, 2016, p.103). O esgotamento ¢ a
experiéncia de que o possivel se extinguiu. Convertendo os campos da possibilidade em
efeitos aleatorios de necessidades abertas para formas de uma ressingularizagdo subjetiva.
Gerando novos universos de referéncia, novos modos de sentir os mundos de vida, novos
estilos de vidas, e mesmo até, um rumo diferente dos acontecimentos. Uma simbiose
imanente e de imanéncias: os agenciamentos coletivos. O que faz ser e agir no mundo. No
rastro de um procedimento autoenunciativo, produtor de novas sinteses. Remonta as
significacdes territorializantes do magma que escorre das entranhas da maquina capitalista
civilizada.

Segundo Blanchot,

As obras de Artaud problematizam a linguagem, buscando diversas formas
de expressao e se caracterizam como tentativas de que o simbolo pudesse se
efetivar na realidade. Dessa forma, trés momentos essenciais compdem o fio
condutor de sua obra: a denuncia de uma impossibilidade de representar um
pensamento na lingua; o teatro como possivel solugdo; as tentativas de
reconstrugao da linguagem. (DIONIZIO, 2020, p. 23).

Este segundo capitulo abordara a obra poética de Artaud e o olhar de Blanchot sobre

as correspondéncias de Artaud a Jacques Riviere, no que se refere a sua contribuicao ao fazer
e pensar poético, € naquilo que aproxima Artaud de Blanchot: o espaco da escrita. Ambos
estdo imersos na reflexdo que comporta o vazio existente entre o pensamento e sua
representacdo por meio da palavra escrita. E para Blanchot, a preocupacao primeira de Artaud
ndo e consigo e sim a de se entregar a experiéncia que a poesia lhe causa: “ele foi dotado e

atormentado de uma lucidez extrema; que esteve constantemente preocupado com a poesia € o



pensamento, € ndo, & maneira romantica’, com sua pessoa.” (BLANCHOT, 2010b, p.21). E ¢
essa exigéncia poética levada ao extremo que o faz reavaliar, ressignificar, toda a cultura.

No que se refere a definicdo do que seja a poesia, para Blanchot’, trata-se do
desparecimento do autor ante a obra, ¢ “fazer brilhar a poesia, ndo como natureza, nem
mesmo como obra, mas como pura consciéncia no instante.” (BLANCHOT, 2010b, p.103).
Assim, Blanchot vé em Artaud, que apesar da sua constante busca por da expressdo por meio
da poesia, ele busca pela propria poesia ao invés da teorizagdo desta. O que retira a dor na
experiéncia de Artaud do discurso psiquiatrico, que justifica sua arte na patologia. Blanchot vé
essa experiéncia de Artaud com a dor como consequéncia de uma submissdo continua que o
dispde a servigo da “forga da razdo poética”. (BLANCHOT, 2010b, p.21). Essa razao poética,
que Blanchot supde que haja em toda a obra de Artaud, se trata da expressdo na escrita,
unicamente ensimesmada. Sem garantia de pensar poético ou poesia. O que caracteriza o que
Blanchot chama de espirito de poesia: o espirito que se submete as exigéncias da poesia,
“uma submissdo de quem escreve a experiéncia de impossibilidade da escrita, na esperanca de
captar a presenca fugaz do pensamento poético/literario para transpo-lo na escrita.”
(DIONIZIO, 2020, p.36). Diante da necessidade que tinha de se expressar através da poesia,
Artaud, tomado por esse espirito de poesia, comega a pensar a razdo poética primeiramente
como crueldade. Ele faz de toda a sua vida um existir poético, desde suas primeiras tentativas
de escrita até o final de sua vida, quando seu meio de expressdo era através da pictografia.
Segundo Dionizio, a obsessao de Artaud pela expressdo poética se relaciona a percepcao de
um abismo presente entre o pensar € 0 escrever, uma nao garantia do pensamento transposto
na escrita. E diante disso que Blanchot nomeia essa necessidade de expressio edificada sobre
uma auséncia na linguagem de a cruel razdo poética. E cruel por trazer a impossibilidade
iminente ¢ um desejo de transgressao dessa impossibilidade que € racional, matematica,
estruturada de um modo a ndo a superar — e por isso mesmo poética, no que tange ao fato de

em esséncia, buscar exprimir o inapreensivel, a falta iminente. (DIONIZIO, 2020).

70 “Nesse sentido, ele assinala que a relagio de Artaud com a poesia ndo ocorre por meio de sua preocupagio
consigo, com o centro, mas sim com a esfera, com a poesia, fazendo assim uma critica ao poeta romantico, a
concepgdo de experiéncia poética do romantismo.” (DIONIZIO, 2020, p.35). Se para Blanchot a poesia esta
diretamente ligada ao desaparecimento do autor, “(...) o autor romantico fracassa duplamente, uma vez que nao
consegue desaparecer de verdade.” (BLANCHOT, 200b, p.103). Para Blanchot, isso se deve ao fato de ligarem a
razdo ao fazer poético, os escritores romanticos tentam realizar a poesia por meio da reflexdo. Da procura de um
sentido da poesia e da arte, ignorando toda a espontaneidade e autonomia que €é propria da poesia.

7! «“Percebe-se que a obra de Blanchot é influenciada pela heranga desse modo de pensar romantico. Blanchot faz
justamente isso de que acusa o movimento romantico — em sua obra encontramos uma reflexdo sobre a escrita
enquanto realizacdo. Se Blanchot pdde escrever sobre a experiéncia da escrita do modo como escreve, isso se
deve também ao romantismo, a essa aproximagcao entre filosofia e poesia. No entanto, entendo que Blanchot aqui
fala sobre o poeta. Mesmo sabendo que suas reflexdes decorrem dessa abertura dada pelo romantismo, Blanchot
questiona a legitimidade da poesia romantica, pois poeta romantico, ao racionalizar, teorizar a experiéncia
poética, retira da poesia sua autonomia, seu acontecimento misterioso.” (DIONIZIO, 2020, p.35).



Na literatura, diferente da linguagem do dia a dia, que possui um valor funcional, aqui
a palavra e a coisa misturam-se em um s6 elemento. No seu ensaio 4 literatura e o direito a
morte, Blanchot afirma que ocorre uma transposi¢cdo da irrealidade da coisa a realidade da
linguagem, dito de outro modo, quando uma palavra ¢ evocada pela literatura, ndo diz apenas
da ndo existéncia do ser ao qual se refere, mas, sim sobre a ndo existéncia que se tornou
palavra, isto é, uma realidade perfeitamente determinada, que se trata de dar materialidade
aquilo que se nomeia, ou seja, a realizacdo da obra, sua possibilidade de literatura, nasce do
ventre da sua impossibilidade essencial: “A impossibilidade de escrever o que ¢ minha dor,
ndo apenas de coloca-la entre parénteses ou de recebé-la em si sem destrui-la nem ser por ela
destruida, mas também de ser realmente possivel, somente dentro e em razdo de sua
impossibilidade.” (BLANCHOT, 1997, p.27). H4 uma espécie de proje¢do para a nao
linguagem, que faz com que essa negacao se faga como condi¢do da literatura, para que a
linguagem literaria se torne real. Segundo Levy (2011), é nesse movimento de negacdo de si
mesma, que a arte termina por se fundar, garantindo sua eternidade.

A impossibilidade ¢ a base de possibilidade da literatura, sendo que a linguagem
indica, tanto em Blanchot quanto em Artaud, sempre um paradoxo: auséncia e presenca, a
negacdo e a realizacdo. Sdo dois movimentos essenciais da palavra literaria. “A auséncia
primeira sobre a qual nascem todos os nossos gestos, todos os nossos atos e a propria
impossibilidade de nossas palavras, auséncia em que a poesia desapareceria ela propria
justamente porque ela a realizaria.” (BLANCHOT, 1997, p.76) Para Blanchot, ¢ proprio do
fazer literario indica esse esforco para o irrealizavel. Logo, a existéncia de uma linguagem, de
um sentido, ndo representa totalmente no ato da escrita. A palavra no espaco literario tem
“uma forca de aniquilamento e uma presenca indestrutivel, sua propria negagdo e uma
realidade de pedra.” (BLANCHOT, 1997, p.70). Grosso modo, “o que nos leva a transgredir ¢
justamente a impossibilidade de transgressao que a realidade nos oferece, uma crueldade que
ha no nosso limite e que nos coloca como cobradores de n6s mesmos.” (DIONIZIO, 2020,
p.37). E esse problema que faz com que Artaud busque formas de expressdo na arte, das mais
diversas, e chega sempre a mesma conclusdo de que qualquer que seja a linguagem que

utilize, ela serd insuficiente, pois ambas se estruturam sob a mesma falha.



DESOUVREMENT

O conceito de désoeuvrement ¢ permeado por todos os conceitos ja destrinchados até
aqui ao longo da nossa pesquisa.

Desenvolvido por Maurice Blanchot, em especial nas obras L ‘espace litteraire (1955),
L'entretien infini (1969), L’écriture du desastre (1980), désoeuvrement  descreve a
experiéncia da escrita literaria como uma abertura para o desconhecido, uma suspensdo da
vontade e uma interrup¢do da comunicacdo. E a propria poténcia do vazio.

Etimologicamente, désoeuvrement é um termo francés que significa “desocupagdo”,
“ociosidade” ou “inércia”, se referindo a um estado de tédio, falta de propdsito ou
desinteresse pela vida, sempre relacionado a perda de sentido, a depressao, a alienacdo ou a
apatia, o que gera segundo a psicologia, consequéncias negativas para a saude fisica e mental
das pessoas, como estresse, ansiedade, baixa autoestima, isolamento social ou vicios. Porém o
significado ao qual se refere Blanchot vai além dessas significagdes. O désoeuvrement nao
seria um estado de inatividade ou de passividade, ao contrario, se trata de uma forma de
atencdo e de escuta ao que escapa a razao e a representagdo, e se situando enquanto uma ética
e uma estética da escrita, que questiona os limites entre o eu e o outro, entre o sentido e o nao-
sentido, entre a vida e a morte, enquanto passivo, se comparta enquanto uma passividade ativa
(lembremos do Bartleby, o escrivao do Melville com o seu “eu prefiro ndao”).

A passividade da escrita pressupde um “escrever sem o desejar”’. Essa extremidade,
Blanchot (1980, p. 207, tradug@o nossa) também nomeia como desejo de morrer,
“no choque que nisso se disjunta, o desejo de morrer, um extinguindo-se,
despertando-se pelo outro numa perpetuidade que parece enganar o tempo, pelo
menos o muda, de tal sorte que a instabilidade do desastre ndo possa se esgotar em
declinio”. Como o suicidio, que se constroi nas inumeras tentativas de ausentificar
o corpo, de viola-lo como mera matéria extensiva e nao compreendida na
alteridade, algo se extingue e se desperta na passagem temporal do um ao outro.
Nao parece se tratar, portanto, de um declinio da relagdo intersubjetiva, mas de um
outro modo de compreender o sujeito que precisa lidar com a poténcia diferencial
do conjunto de circunstincias testemunhadas e, logo, possiveis de serem relatadas,
narradas e confirmadas pela vivéncia; e com a impoténcia que acaba por produzir
uma espécie de rumor contra si, contra todo si ensimesmado, pelo discurso da
escrita. A ordem aqui resvala desse desejo de morrer que potencialmente se declina
num suicidio™ e, a0 mesmo tempo, converte-se numa impoténcia clara da ordem

2.0 ‘sempre-jd-morto’ em Blanchot, (o outro que ele ‘é’), é aqui convocado para testemunhar uma ruptura
radical”. Nessa origem, sempre-jd-morta, Blanchot coloca o suicidio como essa possibilidade de existir algo
como a literatura: “Se o escrito, sempre impessoal, altera, dispensa, abole o escritor enquanto tal, sendo o homem
ou o sujeito escrevente [...] sim, se a obra, em sua operacdo, mesmo minima que seja, é a esse ponto destruidora
que chega a engajar o operador no equivalente de um suicidio, entdo como podera se voltar (ah, o Orfeu
culpado) em direcdo a isso que ele pensa conduzir ao dia, aprecia-lo, considera-lo, reconhecer-se e, para
terminar, se fazer o leitor privilegiado, o comentador principal ou simplesmente o auxiliar zeloso que da ou
imp0e sua versdo, resolve o enigma, entrega o segredo e interrompe autoritariamente [...] a cadeia hermenéutica,
ja que ele se pretende o intérprete suficiente, primeiro ou tltimo?” (BLANCHOT, 1983, p. 88, tradugdo e grifos



mortifera que interrompe o mito narcisico e faz do suicidio um ato do desejo de
escrever passivamente. (EYBEN,2020,p. 76).

Blanchot elabora o conceito de désoeuvrement para se referir a inoperatividade do texto
literario, ou seja, refere-se aquele texto que configura uma escrita fragmentaria, um texto
inacabado, marcado sempre pela auséncia e pelo vazio, como constatamos nos versos de
Artaud, sempre afirmando incessantemente a cisdo entre homem e linguagem e o vazio da
escrita, caracteristicas que colocam em questdo sua realizagdo enquanto obra. Como aquilo
que quando sobrevém nao vem, vindo como sua instancia, sua iminéncia.

Para Blanchot, o désoeuvrement refere-se a um estado de inatividade criativa ou um tipo
de “6cio produtivo”. E um estado em que a mente e a imaginagdo estdo livres para vagar no
campo do impoder, sem um proposito definido, sem codigos representacionais, sem
organismo, sem obedecer uma légica do significante, permitindo assim o surgimento de novas
formas de pensamento, criacdo, de linguagem e de vida. E a evocagdo da poténcia presente no
vazio, numa auséncia que ser quer e se faz presenga ao ocupar 0s espacos caotico da
subjetividade e transmutar para o corpo. O désoeuvrement ¢ um espaco de potencialidade e
abertura para a experiéncia e a reflexdo singulares que abre espaco para a “différance”, esse
movimento de disseminacdo da diferenca na linguagem que murmura entre as linhas e
fragmentos, é aquilo que permeia e estd em jogo na escritura (fragmentaria) do desastre. E o
movimento de desdobramento, descontinuidade, ruptura e diferenca que percorre a linguagem
poética e que chega a seu limite pela experiéncia do fora. E forca disruptiva, de ruptura de sua
“linguagem descontinua”, fissura onde se aproximam e se apagam os limites entre
pensamento e fic¢do, tornando-os embagados e flutuantes. H4 uma espécie de flutuacdo e
deslocamento da palavra.

Quando Blanchot coloca o desastre em jogo nesse plano de composigao literaria, nds o
temos como pensamento dissimulado (arriere-pensée), aquele que doa distancia, uma vez que
o pensamento do desastre (o desastre) opera pela logica da dissimulagdo, do afastamento, do
distanciamento ou da retracdo do ser e do ndo ser. Dai, temos o que Blanchot nos diz: “as
palavras param (les mots s’arrétent), dizendo demais, ndo dizendo o suficiente”
(BLANCHOT, 2009, p. 36). E ¢ nesse momento de corte que e devido a isso que algo
permaneca no siléncio, esse algo ¢ o désoeuvrement. Esse sopro, murmurio inaudito de cada
palavra do discurso que foi interrompida é o que Blanchot chama de desobramento

(désoeuvrement) do neutro, aquilo que esta entre ser € nao ser. Em L’Espace Littéraire, onde

nossos).” (BLANCHOT apud EYBEN, 2020, p. 78).



Blanchot discute acerca da interrup¢do e do désoeuvrement, ele chamara de desobra, de
desobramento, esse processo em que a palavra surge do siléncio momentineo a fala
continuada, do solfejo encerrado na propria palavra para poder fazer a obra, desde logo
destinada a sua dissipagdo/ diluicdo, a obra surgindo da desobra, a presenca da auséncia, a
vida da morte, essa ambivaléncia € necessdria a obra, uma vez que sdo os modos pelos quais
ela se liberta da sua propria lei. Ora, se € impossivel escapar a presenca, o desastre, em sua
impossibilidade, ¢ a dissimulagdo, a ironia, a indiscri¢ao, o pensamento dissimulado, que se
quer sempre e sempre mais dissimulacdo, nas palavras de Emmanuel Levinas “a indiscrigao a
respeito do indizivel, eis talvez qual seria a tarefa da filosofia” (LEVINAS apud
BLANCHOT, 2010, p. 363).

Nessa separagdo, produz-se a diacronia constitutiva da responsabilidade e que para
Blanchot parece soar nisso que ¢ passivo na escrita. Lévinas (2004, p. 127,
tradugdo nossa) aponta uma “impossibilidade de ser junto [como] o rastro da
diacronia do um-pelo-outro: da separagdo a guisa de interioridade e do pelo-outro a
guisa de responsabilidade”. Nesse sentido esta justamente a disjuncdo do sujeito
cartesiano que ndo corrobora a nogdo ética dessa separagio. E nessa vivéncia
diacronica que o morrer surge para Blanchot e pareceria fazer o sujeito escapar ao
desastre. E nesse contexto que aparece inicialmente o suicidio: “de onde a ilusdo
que o suicidio libera (mas a consciéncia da ilusdo ndo a dissipa, ndo nos deixa nos
desviar dela)” (BLANCHOT, 1980, p. 9, tradugcdo nossa). Esse sentimento de
escape pela morte ¢ criticado por Blanchot — que retira, parece evidente, a ideia de
escapismo do proprio suicidio — uma vez que a morte va (como toda morte parece
ser va a ele) ndo esta ligada ao “espagamento do morrer” do qual o desastre ¢
suplemento. Nesse sentido, vale dizer que essa primeira ideia do suicidio, entdo,
estd mais proxima do morrer do que da morte, que estaria ligada a ilusdo do
suicidio. Pelo desastre do suicidio, a escrita se faz como essa impossibilidade de
desvio, e impossibilidade ndo por uma agao premeditada do sujeito contra a ilusdo,
mas por aquilo que ja e sempre ja passou na passividade. (EYBEN, 2020, p. 79).

A obra estd nessa zona de tensdo, nesse vazio inabitado entre os dois pontos, no meio,

no intermezzo. E o proprio interdito, por isso Blanchot nos apontard para a escrita
fragmentaria, palco onde o désoeuvrement constitui a quebra com a lei da obra, e seu

estilhacamento ¢ condicao de criacdo, s6 pode dar-se dissipando-se.

Se ha relagdo entre escritura e passividade, ¢ que uma e a outra supdem o
apagamento, a extenuagdo do sujeito: supdem uma mudanga de tempo: supoem que
entre ser e ndo ser alguma coisa que ndo se cumpre, chega, entretanto, como tendo
desde sempre ja sobrevindo — o desobramento (désoeuvrement) do neutro, a ruptura
silenciosa do fragmentario (BLANCHOT, 1980, p. 29-30 — Grifos do autor).

Na introdugdo ao livro de Patricia San-Payo, Blanchot, a possibilidade da literatura:

Fernando Guerreiro diz: “Dés/oeuvrement refere ndo s6 um principio de desactivagdo, inércia,



interno a obra mas também a sua destruig@o a partir de si mesma. Mantendo-a assim aberta a
possibilidade de ser ‘outramente’”. (GUERREIRO, 2003, p. 12 — Grifos do autor). Seu retorno
¢ seu embarago, como aquilo que ndo vem ou que vem sem vir. Nao se trata de ser de outro
modo, mas «Autrement qu’étre ou au-dela de [’essence» “de outro modo que ser ou para la da

”17 Entre ser e ndo ser, sO poderia vir como sua suspensdo, o que desigua na

esséncia
exigéncia fragmentdria: descentramento da obra, o “centro descentrado” e a falha, logo, um
cruzamento do neutro enquanto “principio de inércia” e o désoeuvrement, implosao/explosao
da lei da obra. Dai o filho desse coito: o desfazimento do dominio do onto-gnoseologico, a
possibilidade de criar sentidos dindmicos, a “palavra plural”, e o “outramente” que ser da

obra.

Um lance de dados, do qual nossas maos, nossos olhos ¢ nossa atengdo afirmam a
presenca certa, ¢ ndo somente irreal e incerto, mas s6 podera ser se a regra geral
que da ao acaso status de lei, se rompe em alguma regido do ser, la onde o que ¢
necessario e o que ¢ fortuito serdo postos um e outro em xeque [échec] pela forca
do desastre (BLANCHOT, 2008, p. 318 — Grifos nossos).

Para Blanchot, a arte € a poesia nao sao produtos acabados, mas processos continuos,
movimentos de desdobramento, que ele chamou de désoeuvrement. Em L Espace littéraire,
ele descreveu a arte e a escrita como experiéncias de desobramento, nas quais nos
confrontamos com uma forga centrifuga ou um abismo que impede de ver a obra como um
todo. Ele enfatizou o aspecto fragmentario dessa perspectiva, que ele chamou mais tarde em A4
Conversa Infinita de a auséncia da obra ou do livro (BLANCHOT, 1955, p. 13, 39). Ao
mesmo tempo, a palavra poética e a escrita revelam esse “desdobramento sem fim”
(BLANCHOT, 1955, p. 29), que esta ligado a afirmagdo do anonimato da linguagem literaria
e, portanto, a impossibilidade ou incapacidade do sujeito — seja o escritor ou o leitor — de
dominar ou restringir os sentidos da palavra poética ou de deter o movimento de dispersao e

fragmentacdo da escrita. Blanchot explica esses pontos em A Escrita do Desastre

7 Expressdo que intitula o livro de Lévinas publicado em 1974, «Autrement qu’étre ou au-dela de ’essence» e
adaptada por Blanchot em Ecriture du désastre. “Apoiando-se na transcendéncia do didlogo subjectivo tal como
Platdo a entende, Lévinas entende a filosofia como agudamente vinculada a tensdo entre o pensamento do ser e a
questdo do Outro. Dada a tendéncia da Ontologia a reduzir o Outro aos limites do Mesmo, Lévinas vé-a
enquanto filosofia do poder e da egologia, e propde em contrapartida que se tome a Etica como filosofia
primeira. A fenomenologia do olhar é substituida pela da escuta, uma vez que o olhar ainda procuraria uma
relacdo de adequacdo. A palavra transcenderia a visdo. O Infinito é ruptura com a totalidade, desejo do
absolutamente outro. A transcendéncia (como ética) para o filésofo dar-se-ia entdo a partir do desejo, da bondade
e da inadequacdo. A Metafisica, para Lévinas, é justamente essa relacdo do Mesmo com o Outro, processando-se
como discurso, todavia, sem formar totalidade, resistindo a sintetizacdo operada pelo entendimento. Ela
transgrediria assim a fenomenalidade, o mundo e sua luz, dando conta de uma opacidade. Talvez encontremos
aqui algumas afinidades com La Folie du jour de Blanchot, embora, evidentemente, ndao possa este ser
subsumido e reduzido a uma reflexdo filoséfica.” (MARQUES, 2014, p.91).



(BLANCHOT, 1980, p. 30). (CASTRO, 2017).Tal como propomos em nosso problema de
pesquisa, Artaud possui esse carater desobrador (désoeuvrer) da linguagem poética, com uma
experiéncia de verdadeiro fascinio pelo desvio entre as palavras, as imagens e suas variagoes
entre as linguas. E nesse fascinio também consiste a sua tarefa ética de manter a palavra
respondendo ao impossivel, ao que excede, sempre ao dispor da ressignificagdo e
ressingularizacdo subjetiva. Um processo de desterritorializagdo continuo, a palavra enquanto
nomade de si. Reiteragdo dessa experiéncia desobradora que se passa entre escritor, leitor.

0 vazio em que vai se apagar; e na dire¢ao desse vazio ela deve ir, aceitando se

desencadear no rumor, na imediata negacdo daquilo que ela diz, em um silencio

que nao ¢ a intimidade de um segredo, mas o puro exterior onde as palavras se
desenrolam infinitamente (FOUCAULT, 2009, 224).

A escrita artaudiana ¢ expressdo e derramamento transbordante do vazio, do
inexprimivel da linguagem, da impossibilidade, da morte anterior a morte. Corrobora o que
Blanchot nos diz, que quando um homem fala, ele se apoia a uma tumba vazia, e “o vazio da
tumba € o que faz a verdade da linguagem, mas, ao mesmo tempo, o vazio ¢ realidade e a
morte se faz ser”. (BLANCHOT, 2010, p. 483). Vemos em Artaud uma espécie de gagueira —
fusdo do som articulado, ruido e respiragdo — poética como método de questionamento da
linguagem, que transforma e despedaca as palavras e capta a for¢ca do impensavel, parindo um
escritura puramente fonética na sua rejeicao aos sons idealizados e que corresponde a abertura
de forga brutas, as imagens acusticas que apreendemos, em uma onda intensa determinada que

cria palavras sem 0rgaos.

Os signos tropegam neles mesmos ou na substancia que € o som, nos contornos do
que € o conceito. (...) Artaud ataca incansavelmente a linguagem articulada.
Abandonar a linguagem como sistema articulado e como lingua institucionalizada,
gaguejar sem parar, engolir linhas tracadas, congeladas na fala, isso conduz Artaud
a comer a linguagem, refazer as palavras na profundeza do corpo, cria as palavras
sem orgaos. (UNO, 2022, p. 53).

Conforme Deleuze (1974, p. 25-30), nos diz em determinada passagem de Ldgica do
Sentido: “é o corpo trazido a superficie que conta”. E a linguagem se realizando no interdito
entre a boca que fala e a boca que come. E ¢ dessa liberacao que ela pode agora reintroduzir
voz, gaguejar e comer palavras. “A boca desterritorializada encontra outras ligacdes com
outros 6rgdos, o que pode compor um outro corpo entre os Orgdos, fora de suas relagdes
determinadas.” (UNO, 2022, p. 53). O inexprimivel ¢ como uma espécie de escuta diacronica

e silenciosa do vazio que circula entre as palavras, pois o “vazio da tumba” ¢ algo que “me”



antecede, ¢ o pensamento do fora e a propria escritura/exigéncia (fragmentéria) do desastre,
do qual falavamos.

No ensaio Notre compagne clandestine, Blanchot destaca que a impossivel presenga
presente ou o impossivel presente da presenca na apreensdao de um eu (moi) em relagdo com
Outro, em uma relagdo de linguagem, torna a diacronia uma exigéncia a ‘“diacronia
irredutivel” na leitura que Blanchot nos oferece sobre Levinas. Segundo Blanchot, “entre este
‘outrem’ e este ‘eu’, a distancia ¢ infinita, e, no entanto, a0 mesmo tempo, outrem € para mim
a presenca mesma, a presenca do infinito [...] preseng¢a infinitamente outra”. (BLANCHOT,
2001, p. 109-110). E um desejo permanecido desejo, mas de modo que isto no significa que a
ndo satisfacdo desse desejo em virtude da diacronia irredutivel fosse uma condig¢do
preestabelecida para que nao pudesse haver comunicagdo. Segundo Blanchot (2001, p. 114),
pelo infinito da alteridade que transborda, “estar frente a outrem € sempre estar na presenga
abrupta, sem intermedidrio, daquele que se volta para mim no contato infinito do desvio”.
Mesmo havendo um mundo temporalizado, uma ordem do discurso, da troca de palavra, ha
algo que escapa a essa ordem, algo sempre a dizer e que nao pode ser dito, mas doado, doagao
que vem a ser perda, o désoeuvrement. Aqui esta o Dizer (em relacao ao Dito), de Lévinas ou
de Blanchot, para quem o desastre é Dizer: “uma voz vem de outra margem’. Uma voz
interrompe o dizer do ja dito.” (LEVINAS, 2008, p. 280). (CASAL; ALMEIDA F°, 2012).

E pela for¢a da desobra que o escrever se torna uma experiéncia de devir poético ou
experiéncia-limite do desastre. E um modo de agenciamento entre vida e escritura, o desastre
entre o morrente e o vivente ou a escritura entre a vida e a morte. Pois nesse processo reside o
desejo, o (fora desejavel) ou o desejo indesejavel, poténcias de uma escrita intensiva em que
no lugar de uma lei do acaso, o desconcerto/desvario/descaminho/disrup¢do do desastre,
libera tanto da necessidade quanto da contingéncia no ser e se faz criagdo da ordem do
impossivel necessario ou do impossivel real. Apds a experiéncia de uma longa crise no
pensamento, Artaud leva a linguagem e o corpo até seu limite organico:

Deixe sua lingua, Paolo Uccello, deixe sua lingua,minha lingua, minha lingua,
merda, quem esta falando, onde estd voc€? Excesso, excesso, mente, mente,
linguas de fogo, fogo, fogo, coma sua lingua, coma, coma etc. Eu arranco minha
linguagem.

(..)

A mente mumificada se desacorrenta. A vida enfaixada levanta a cabeca. Sera
finalmente o grande degelo? O passaro vai estourar a embocadura das linguas, os
seios vao se ramificar e a pequena boca retomar seu lugar? A arvore de sementes
ira perfurar o granito ossificado da mao? Sim, na minha mao ha uma rosa, veja que

7 Essa citagdo foi uma das responsaveis por pensar no terceiro capitulo da dissertagdo, Artaud enquanto uma
terceira margem da linguagem.



minha lingua gira sem nada. Oh, oh, oh, qudo leve ¢ meu pensamento.(...)
(ARTAUD apud UNO, 2022, p. 53).

Neste poema, Artaud mergulha profundamente na linguagem, na desconstrugdo
linguistica e na busca pela libertagdo de restrigdes. Paolo Uccello ¢ invocado, possivelmente
como uma alusao ao pintor renascentista italiano, marcando um apelo para liberar a expressao
artistica e linguistica. A repeticdo insistente da palavra "lingua," junto com comandos como
"coma sua lingua" e "eu arranco minha linguagem," denota uma tentativa de desintegracao,
uma ruptura com as limitagdes e convengdes da linguagem comum. Termos como "excesso" e
"mente" sdo reiterados, criando um ritmo que amplifica a sensagao de sobrecarga mental,
talvez indicando uma tentativa de transcender os limites convencionais da mente. A metafora
do "grande degelo" sugere a possibilidade de transformacao ou libertagdo. A imagem de um
passaro que "estoura a embocadura das linguas" e dos seios que "se ramificam" insinua um
renascimento, uma ruptura com as restrigoes impostas a expressao. A referéncia a rosa na mao
de Artaud pode ser simbdlica, associada a renovagdo, beleza e renascimento. Pode representar
a emergéncia de algo novo, talvez uma expressdo mais pura e liberta. A conclusdo destaca a
leveza do pensamento de Artaud, possivelmente indicando uma sensacdo de alivio ou
liberdade ap0s tentativas de se libertar das amarras linguisticas e mentais. No aspecto do ritmo
e sonoridade, percebemos que o poema se destaca por uma cadéncia irregular, criando
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urgéncia e agitacdo. O uso repetitivo de palavras como "lingua," "mente," e "fogo" contribui
para uma sonoridade pulsante e obsessiva, enquanto termos como "fogo" e "coma'" geram um
ritmo hipndtico, intensificando a experiéncia. Isso reflete a busca de Artaud por uma
expressdo mais primal e libertadora, desafiando as convengdes linguisticas. A estrutura do
poema ¢ fragmentada, sem uma métrica rigida, indicando a busca por liberdade expressiva e a
rejeicdo de padrdes formais. No que se refere ao vocabuldrio e semantica, Artaud emprega
uma linguagem provocativa e expressiva. Termos impactantes, como "fogo" e "coma sua
lingua," transmitem emogoOes intensas e revelam a luta do autor contra as amarras da
linguagem convencional. Figuras de linguagem, como metaforas e repeticdes, enriquecem a
obra, enquanto a metafora do "grande degelo" simboliza a possibilidade de transformacao
profunda e liberdade. A obra reflete a subjetividade unica de Artaud, evidenciada por sua
expressao visceral e pela tentativa de romper com as limitagdes linguisticas convencionais. A
utilizacdo de imagens simbolicas e surrealistas contribui para a constru¢do de uma paisagem
poética e metaforica. Artaud, em sua busca pela libertacdo, desafia normas e expressa sua

visao singular da linguagem e do pensamento.



O “grande degelo” do qual Artaud nos fala no poema acima, corresponde a grande
transformagdo, transmutagdo alegre (no sentido espinosista de aumento do conatus), esse
momento € o do desobramento, onde Artaud supera sua crise como transformagado radical e
fundamental do signo para fora do organismo que o congela em juizos: significados, imagens,
gramatica, representagdes, etc. “A poesia ndo serve a nenhum poder estético. A poesia se faz
uma com o irreversivel colapso da linguagem e a experiéncia do impensavel.” (UNO, 2022, p.
54). As palavras estdo sempre imersas no fluxo de devir, em transformacao e criando platds
dos mais diversos. Ondas oscilatérias da gagueira, entre o som fixo e idealizado como pura
intensidade pulsional e corpora. A palavra ¢ morada da vida que pulsa. No poema acima, até

a pedra que ¢, antes de tudo, equivalente a uma massa de angustia é atingida por
uma forca caotica, e que a violéncia, agindo sobre o vazio, da origem a figuras
metalicas, vibrantes, nesse vazio. Na pedra, existem fosforo e enxofre com os quais
percebemos o calor e a luz. Uma espécie de “prisma de chamas” apodrece. (UNO,
2022, p. 54).

Uma vez que, no devaneio poético, “para o poeta, o enxofre e o fosforo alimentam o
prisma das chamas.” (BACHELARD, 1994, p. 131). Nesse processo de composigao/flutuacio
e floculacdo da escrita artaudiana, ndo se trata, pois, de um sujeito em potencial dissolugdo de
si como — elucidaria Levinas — grdozinhos de poeira ou gotas de suor a custa do trabalho do
negativo, uma vez que a subjetividade, primeira, se definiria pelo ser que se desfaz da
condicdo de ser a partir da responsabilidade que o engaja antes de qualquer engajamento, isto
¢, ndo estamos falando sobre experiéncias no porvir, mas sim de algo cuja anterioridade ¢é
assustadoramente antiga a qualquer esfor¢o consciente de memoria. (CASAL; ALMEIDA F°,
2012).

Segundo Uno (2022), Artaud opera em seu poema um dinamismo do fogo, ambivaléncia
entre diferentes estados da matéria e indeterminacdo, onde o discurso fragmentado, o
pensamento acoitado e o corpo torturado na violéncia do vazio constituem tal estado
fosforoso, um estado latente de uma enorme vitalidade primal e carnal. A coexisténcia de
elementos opostos como calor e frio, “fogo frio” etc, sdo signos que designam seu estado de
pensamento atormentado, uma “alma em crise: ha a “coagulacdo do calor”, o “cume glacial da
mente” etc”. (UNO, 2022, p. 56). E tanto o enxofre quanto o fésforo apresentam um estado de
fogo concentrado, responsaveis por transformar a pedra do vazio ou da inércia no fogo das
forcas puras; sendo que o estado sulfuroso do qual Artaud nos fala no poema se trata do
sofrimento e a respiragdo carnais: “um vento carnal e ressonante soprava, € o proprio enxofre

era denso” (ARTAUD apud UNO, 2022, p. 56); e o enxofre a densidade da onda carnal da



angustia. Nessa perspectiva, Blanchot nos diz de uma passividade que supde entre ser e ndo
ser, o desobramento do neutro ou a ruptura silenciosa do fragmentario. Nao haveria maiores
problemas em designar o sem lugar de entre ser e nao ser por fora ou (fora desejavel) aquilo a
que nao acederemos, mas que desejamos, a absoluta presenga, o imediato, o infinito: “o
poema ¢ o amor realizado do desejo permanecido desejo” (BLANCHOT, 1969, p. 56), aquilo
que seria a dissimulacdo, o desastre por pensamento dissimulado. (CASAL; ALMEIDA F°,
2012, p. 92). Todos esses elementos minerais que Artaud traz a tona na maioria de seus
poemas remetem a ideia daquilo que estd em jogo no seu campo de criagdo poética: o vazio se
transforma em algo novo e visceral. O fogo ¢ signo de uma for¢a entregue em oscilagdo,
sempre vibrante: manifesto das forgas originais que sofriam em si mesmas, cercadas por
amarras, significagdes, determinagdes hostis. Um elemento ativo: “uma resisténcia maior da
matéria, de opacidades impossiveis de atravessar”’. (ARTAUD apud UNO, 2022, p. 56). A
flutuacdo presente na dicotomia calor-frio que ele coloca em seus poemas, traz essa violéncia
de um estado particular da forga, onde ele é capturado, seu pensamento, de acordo com a
variavel do calor. Sua mente ocupa uma zona de espagos deslizantes, de devaneio poético
onde danga entre esses elementos primarios: gelo, fogo, terra, calor, metal, fosforo, enxofre,
etc. “A terra e seus nervos e suas pré-historias solitarias, a terra de geologias primitivas, onde
se descobrem partes do mundo em uma sombra negra como o carvao. — A terra ¢ mae sob o
gelo do fogo.” (ARTAUD apud UNO, 2022, p. 57). Sua escrita literaria ¢ do campo do
acontecimento ¢ povoada pelo desastre, desejo e acontecer: “Ereignis, palavra ‘Gltima’ do
pensamento, ndo pde talvez em jogo sendo o jogo do idioma do desejo”. (BLANCHOT apud
EYBEN, 2020, p. 74 — Grifos do autor). O desejo de escrita junta significantes e pressupoe
significados, estd anterior ao proprio ato, a propria escrita exige do escritor determinada
passividade, da qual faldvamos anteriormente, e faz dele um produtor.

Esse desejo € ndo coincidente e se escreve para Blanchot (1980, p. 72, traducao
nossa) como desejo de morrer, essa “poténcia impotente que atravessa 0 escrever,
como o escrever ¢ a dilaceragdo desejada, ndo desejada, sofrendo tudo até a
impaciéncia”. Esse acontecimento desastroso fomenta a escrita e constitui o que



seria 0 mais proprio do corpo suicidario”. (BLANCHOT apud EYBEN, 2020, p.
74 — Grifos do autor).

Desde os primeiros poemas de Artaud podemos constatar sua preocupacao primeira:
realizar uma alquimia de for¢as no campo da escrita. “A alquimia, em sua poética, ¢ um
processo ou mesmo uma tecnologia de materializagdo completamente concreta do que ¢
vivido através de suas crises mentais e fisicas”. (UNO, 2022, p. 57). Transformar a pedra em
terra, em fogo. As palavras sdo maquinas produtoras de signos, logo de fogo, e opera
violentamente em variacdo continua. A sua “terrivel doengca do pensamento” da qual se
diagnosticava se transformava em superacao alquimica dos aspectos negativos uma vez que
realizava a descoberta do fogo e das ondas no meio da crise da inércia e da paralisia que se
encontrava, dessa pedra que fazia paralelo com sua dor e o estado de petrificagdo do seu

espirito.

Todo esse Processo (ou procedimento) é visto por ele ndo apenas como “doenca
terrivel”, mas também como um a experiéncia de cosmogonia, de geologia, de
alquimia. Sua “pedra preciosa mental” se refere a uma espécie de “alquimia” que
ele ird retomar mais tarde no contexto Teatro da Crueldade, e esta alquimia tem
pouco de um aspecto mistico. (UNO, 2022, p. 57).

O CsO da palavra poética em Artaud diz de um anoénimo e ndmade, longe do

organismo, uma singularidade capaz de alterar as palavras para que reverberem alteridades
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“Questionando a unido possivel desse duplo genitivo do desejo e da escrita, o suicidio parece estabelecer

justamente a marca infranqueavel que Blanchot nomeia por desastre e que se apresenta num mal de escrita
(EYBEN, 2017), em que a antecipagdo da morte retoma a aporia da impossibilidade da morte e no qual a
mutilacdo do sentido faz da escrita um amontoado de restos que questiona a estrutura de toda escritura. Num s6
movimento, Blanchot (1980, p. 22, traducdo nossa) apresenta a responsabilidade extremada da escrita justamente
quando esta se confronta com o desejo de morrer que “libera do dever de viver, quer dizer, tem esse efeito de que
se vive sem obrigacdo”. Nenhuma obrigacdo em permanecer vivo, logo, vive-se numa dicgdo que é a do dever
responsavel e ndo moralista. Nisso ndo podemos entender uma ética negativa (muito menos niilista), ja que todo
desastre participa de uma escrita que pertence a comunidade, a comunicacdo e ao sercom-o-outro, sem
soberania. Toda resposta do desastre — e por resposta, a responsabilidade ja se encontra compreendida nessa
anterioridade ética sobre aquela ontolégica — “parece permanecer também inefetiva, virtual, inconstante”, como
diz Derrida acerca do espectro. E ela permanece assim porque o desejo de morrer operante com o desejo da
escrita é nada mais que um “desejo que passa pelo morrer impréprio sem nele passar além de si mesmo”
(BLANCHOT, 1980, p. 53, traducdo nossa), tendo em vista que ele faz da propriedade da morte — sua
impossibilidade possivel, no dizer heideggeriano presente no texto de Blanchot — aquilo que hd de mais
impréprio, e o faz passando como quem ultrapassa (passer e dépasser) negativamente. Nada além de passar pelo
morrer sem o anular naquilo que lhe é mais préoprio. O desejo de morrer ndo é ainda o morrer, ndo é também o
suicidio — que pressupde uma passividade ativa —, mas ele constitui esse impulso de morrer que coloca em cena a
perda (ndo a do desejo de toda especulacdo psicanalitica, mas a do desejo como sempre um desejo de morrer).
Trata-se, por isso, de uma hantologie do morrer, do suicidio que reestabelece um sulco no corpo mesmo da
escrita e, assim, na possibilidade da morte como tal por certo empreendimento metafisico acerca do prazo, da
temporalidade e da disjungdo nascente nesse desejo.” (EYBEN, 2020, p. 75 — Grifos do autor).



possiveis e sempre potenciais. O elemento do fogo, que aparece com frequéncia em seus
textos poéticos € signo do desvencilhamento e saida do vazio para novos espagos rizomaticos
de segmentos e redes, marcam um novo estado de pensamento, a abertura de um processo de
movimentagdo vibrante ramificada, o fogo se da enquanto uma figura conceitual na poesia de
Artaud: “E radicelas infimas povoavam este vento como uma rede de veias, e seu
entrecruzamento brilhava. O espaco era mensuravel e estridente, mas sem forma penetravel. E
o centro era um mosaico de estrondos, uma espécie de duro martelo cosmico...” (ARTAUD
apud UNO, 2022, p. 58). Toda essa alquimia de palavras tecem finas e sensiveis teias para que
vibrem de acordo com as ondas que as atravessam: “A corda que deixo perfurar a inteligéncia
que me ocupa e o inconsciente que me alimenta descobre fios cada vez mais sutis dentro de
seu tecido arborescente. E ¢ uma vida nova que renasce, cada vez mais profunda, eloquente,
enraizada.” (ARTAUD apud UNO, 2022, p. 58).

Podemos observar que esse processo de composi¢do da poética artaudiana com sua série
de transformagdes catastroficas através da crise do pensamento e dos nervos, passa por um
processo que marca o movimento de désoeuvrement, primeiro € necessario a desobra, isso se
da no estagio inicial, em que Artaud com as palavras fragmentadas, despedagadas, destroi o
estado de pedra, de vazio, para logo depois se fazer obra, em que o vazio e estado de
petrificagdo se transforma em um corpo molar, plastico, ganham forma figuras mais sutis,
flexiveis, moldaveis, méveis e oscilantes como as cordas, os filamentos, se transformam em
ritornelos no pensamento.

Em Blanchot, “a unica explosio ¢ um livro” (BLANCHOT, 1980, p. 16), o
fragmento ¢ o estilhaco de uma obra sob a atracdo do desobramento desde que a
ruina da obra, sob a escritura do desastre, deixe ainda a obra no estado, mas de
modo que a ironia, a dissimulagdo a subtraiam de sua unidade. Temos no fragmento
anterior novamente o “redizé-lo e cald-lo redizendo-0”, (...) o desastre ¢ dito por “a
grande dissimulacdo: quando tudo é/estd dito, é/estd redito e calado”
(BLANCHOT, 1980, p. 77). O siléncio do cético ndo poderia ser a ingenuidade de
um recusar as palavras, mas a repeticdo que deseja esvazia-las do sentido. Que o
vazio seja sentido do sentido, o sussurro que a escuta ndo poderia ignorar, mas
também ndo poderia saber, o desejo indesejavel da vertente neutra do ir-e-vir
(ressassement) do sentido. (CASAL; ALMEIDA F°, 2012, p.96).

Ao se fazer obra, a escrita artaudiana cria novas dobras, em que as cordas produzidas
vao criando uma cadeia rizomatica de agenciamentos ainda mais sensiveis, parindo sempre
novos movimentos, oscilando de modo cada vez mais dindmico, para que seja riscada um
cartografia escrita que capte as intensidades que Artaud nomeia de “forgas brutas da
natureza”. (ARTAUD apud UNO, 2022, p. 59). Uma cartografia rizomatica, ela espraia as

forgas pelo amplo espaco da criacdo, “como raizes na terra.” (UNO, 2022, p. 59). Palavra-



fratura, esvaziada, fragmentada, fragmentaria, despedacada, deslocada, desobrada, obrada,
dobrada, soprada, redobrada, proliferada, espraiada, enraizada na ser da terra, da gente que

também ¢ terra: palavra que povoa, palavra-povoada.

Assim como uma aranha que tece sua trama
Com os filamentos de almas reconhecidas. (ARTAUD apud UNO, 2022, p. 59).

O fragmento do poema exibe uma concisdo notavel, limitando-se a apenas dois versos,
uma caracteristica distintiva nas composi¢des de Antonin Artaud. Nessa brevidade, chama a
atencdo a precisao e a economia vocabular, elementos que contribuem para a intensidade
emocional da obra. A metafora presente evoca a imagem de uma aranha que tece sua trama
com os "filamentos de almas reconhecidas". Essa representacdo da aranha ¢ profundamente
simbolica, sendo associada a criacdo, a conexao e, por vezes, a captura. Aqui, a trama sugere
as relagdes intricadas entre as almas ou as experiéncias humanas. O termo "filamentos" indica
uma conexdo delicada e quase imperceptivel, enquanto "almas reconhecidas" implica uma
familiaridade ou afinidade entre essas entidades. A expressdo "almas reconhecidas" sugere
uma ligacdo pré-existente, talvez espiritual ou emocionalmente mutua, e a metafora da aranha
tecendo pode representar poeticamente essa interconexao. A trama resultante pode ilustrar as
complexidades inerentes as relagcdes humanas, também podendo ser interpretada como um ato
criativo, onde experiéncias e almas se entrelagam para formar uma narrativa mais abrangente.
A escolha de palavras como "filamentos" evoca uma sensag¢do de sutileza e delicadeza na
conexdo entre as almas, contrastando com a imagem mais robusta de uma teia de aranha.
Artaud parece sugerir que as interacdes entre as almas formam uma trama intrincada na
tapecaria da existéncia, refletindo sua abordagem tnica e filosofica. A beleza desse verso
reside em sua ambiguidade, permitindo interpretacdes diversas que incluem lagos de amor,
compartilhamento de sofrimento, conexdes espirituais ¢ a complexidade da experiéncia
humana. Em relacdo a forma e estrutura, Artaud, como de costume, rompe com convengdes
métricas tradicionais, resultando na auséncia de uma métrica regular ou padrdo ritmico
discernivel. Essa liberdade formal destaca a natureza ndo convencional da expressdo artistica
de Artaud. Apesar da brevidade, o trecho sugere continuidade e fluidez, evocando o
movimento continuo de uma aranha que tece. O ritmo sutil, combinado com escolhas
cuidadosas de palavras como "tece" e "filamentos," contribui para uma sonoridade que reflete
o movimento delicado da aranha, reforcando a atmosfera da agdo continua. O vocabulario ¢

simbolico, com a aranha representando simbolicamente o artista, enquanto "filamentos de



almas reconhecidas" sugere uma conexao intima entre o autor e aqueles envolvidos na trama

poética.

E rigor cosmico de uma geometria sem espago, linha de fuga que atravessa os pontos
fixos e limiares, abre rachaduras, para os focos de luz entrar, assim como aqueles que entram
nas manhas de sol pelas frestas dos telhados, e desenham com a poeira dangante, uma linha
que sonde o espago ao desnaturaliza-lo, de modo que as membranas, os limiares
atravessados, forjem-se enquanto uma espago sem geografia ou uma outra geometria
intensiva, ¢ um tornar-se a propria linha flutuante, que atravessa, que ndo ocupe um espago,
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uma “distribuicdo ndmade””, segundo Deleuze e Guattari, ou seja, ndo produzir territdrios no

espaco. Nas palavras de Artaud:

Veremos fumegar as articulagcdes das pedras, e arborescentes buqués de olhos
mentais se cristalizardo em glossarios, entdo, veremos meteoros de pedra cairem,
veremos cordas, compreenderemos a geometria sem espago, € aprenderemos o que
¢ configuragdo da mente, e compreenderemos como eu perdi a cabeca. (ARTAUD
apud UNO, 2022, p. 60).

Neste verso de Artaud, a linguagem esta impregnada de simbolismo e imagens surreais,
caracteristicas marcantes de seu estilo poético. A imagem de "fumegar as articulagdes das
pedras" sugere uma transformacdo ou atividade intensa nas proprias bases, como se as pedras
estivessem vivas, podendo também simbolizar uma alteracdo na estrutura fundamental da
realidade. A expressao "arborescentes buqués de olhos mentais" evoca uma imagem poética e
surreal, indicando uma proliferagdo de formas complexas e visdes mentais. A associacao de
"olhos mentais" sugere percepcdes interiores, talvez revelando a profundidade da visdao
interior ou da consciéncia. A queda de "meteoros de pedra" pode ser interpretada como
eventos impactantes ou revelagdes intensas. A combinacao de elementos celestiais (meteoros)
com a solidez das pedras cria uma tensdo entre o etéreo e o terreno, possivelmente
simbolizando a fusdo de opostos. A mencao de "cordas" pode sugerir conexdes ou relagoes,
enquanto a "geometria sem espago" aponta para uma compreensdo além das limitagdes
convencionais, referindo-se a uma compreensao transcendental da realidade ou da mente. A
referéncia a "configuracdo da mente" implica uma compreensdo da estrutura interna da mente
ou da consciéncia. A declaragdo "perder a cabega" pode ser interpretada de maneiras diversas,
como uma perda de sanidade, uma libertacdo das restricdes mentais ou até mesmo uma

experiéncia mistica. Artaud usa uma linguagem surreal e simbdlica para transmitir suas ideias,

’® Deleuze e Guattari nos dizem em Diferenca e Repeticdo (2006, p. 67): “Af ja ndo ha partilha de um
distribuido, mas sobretudo reparticdo daqueles que se distribuem num espago aberto ilimitado ou, pelo menos,
sem limites precisos”. Isso consiste em distribuir sem contar ao invés de ocupar contando. (UNO, 2022, p. 60).



desafiando as convengdes e convidando o leitor a explorar o significado para além das
interpretagdes literais. O verso sugere uma busca por uma compreensdo mais profunda da
realidade e da mente, incorporando elementos cdsmicos € uma quebra das limitagdes
convencionais. A riqueza de imagens e simbolismos neste verso permite interpretagdes
diversas. Artaud parece estar desafiando o leitor a explorar o significado em um nivel mais
amplo, além das interpretagdes literais. Quanto a forma e estrutura, Artaud ndo se prende a
uma métrica regular ou estrutura convencional, destacando a liberdade expressiva. A estrutura
fragmentada contribui para a atmosfera disruptiva do poema. Apesar da auséncia de uma
métrica rigorosa, hd um ritmo préprio derivado da escolha cuidadosa de palavras e da
repeti¢do, contribuindo para a intensidade surreal do texto. O uso de aliteragdes e assonancias
cria uma cadéncia unica que ecoa a natureza visceral das reflexdes. Em relacao ao vocabulario
e semantica, as imagens de "articulagdes das pedras", "buqués de olhos mentais" e "meteoros
de pedra" sdo simbolicas, desafiando a ldgica convencional e evocando um mundo surreal. A
expressao "configuragdo da mente" destaca a preocupagdo de Artaud com a compreensido da
mente e da consciéncia, enquanto "perder a cabeca" sugere uma variedade de interpretagdes,
da perda de sanidade a busca pela transcendéncia. A linguagem ¢ emotiva e subjetiva, com o
uso de verbos no futuro sugerindo uma jornada temporal e uma expectativa de descoberta. A
primeira pessoa do singular confere uma dimensdo pessoal e confessional ao poema,
revelando a experiéncia intima do autor.

No verso citado, Artaud se refere a negagao do “espago homogéneo organizado e devir
puro movimento ou pura vibragdo como se 0 espaco nao existisse mais. (...) uma linha que se
move sem parar de um ponto a outro. Dessa linha de fuga que surge um outro tipo de espago.”
(UNO, 2022, p. 60). A vibragdo ¢ algo imanente a essas linhas e faz do pensamento como
gradagdo da intensidade: “A linha de meus estado €, atualmente, a mesma com uma simples
diferenca de intensidade e grau”. (ARTAUD apud UNO, 2022, p. 63 — Grifos do autor). Pela
criacdo dessas linha de fuga, ele engendra novos espacos através da sua propria escritura.
Espacos heterogéneos e infinitos. Se ha fronteiras nesse espaco, seriam outros formas de linha
“sem geometria”’, dobras de outras dobras, dobrando e redobrando infinitamente, segundo
Uno (2022), seriam apenas membranas que o separam em cé¢lulas informes que criam espirais,
movimento em turbilhdo de forgas abertas que caracterizam o espaco vital de Artaud, toda a
importancia do mais potente pensamento:

estd membrana lubrificante continuara a flutuar no ar, esta membrana de duas
espessuras, de multiplos graus, com uma infinidade de fissuras, esta membrana de
duas espessuras, de multiplos graus,com uma infinidade de fissuras, esta membrana
melancoélica e vitrea, mas tdo sensivel, também t3o pertinente, tdo capaz de se



multiplicar, se desdobrar, girar com sua cintilagdo de fendas, de sentidos, de
narcoticos, de irrigagdes penetrantes e virais. (ARTAUD apud UNO, 2022, p. 61).

Neste fragmento, Antonin Artaud utiliza uma linguagem rica e metaforica para
descrever uma entidade poética que parece transcender a realidade fisica. A "membrana
lubrificante" pode ser interpretada como uma fronteira entre diferentes estados ou dimensdes,
com o termo "lubrificante" sugerindo uma superficie suave e fluida, indicando uma transi¢do
facilitada entre diferentes estados de ser. A repeti¢ao dessas caracteristicas intensifica a ideia
de complexidade e multiplicidade. A "membrana" ndo ¢ simples; ela possui camadas, graus
variados e inimeras fissuras, o que pode representar a complexidade intrinseca a existéncia.
Os adjetivos "melancolica" e "vitrea" adicionam uma dimensdo emocional & membrana,
sugerindo uma qualidade triste e fragil. A escolha de "vitrea" pode indicar uma transparéncia,
como se a membrana permitisse uma visdo através dela. A membrana ¢ dotada de
caracteristicas humanas, como sensibilidade e pertinéncia. A capacidade de "se multiplicar"
pode sugerir uma expansdao ou proliferacdo, talvez uma representacdo da vida e da
criatividade. Expressdes como "desdobrar", "girar", "cintilagdo de fendas", "sentidos",
"narcéticos", "irrigacdes penetrantes e virais" adicionam movimento, dinamismo e
complexidade a descricdo da membrana. A "cintilagdo de fendas" evoca uma luz penetrante
através das aberturas, enquanto a referéncia a "narcoticos" sugere uma influéncia alteradora
da mente. "Irrigagdes penetrantes e virais" aponta para uma expansao continua. Artaud utiliza
uma linguagem sensorial € poética para criar uma atmosfera unica e complexa. As imagens
sugerem uma realidade fluida, dindmica e repleta de potencialidades. A membrana pode ser
interpretada como um simbolo para fronteiras permeaveis entre estados de consciéncia, entre
o fisico e o metafisico, ou até mesmo entre a vida e a morte. O trecho reflete a visdo de Artaud
sobre a multiplicidade e a riqueza de camadas na experiéncia humana, desafiando conceitos
tradicionais e explorando o potencial infinito da existéncia.

Artaud nos remete a uma fascinagdo pela for¢ca de desobra da linguagem tanto quanto
pela estranheza de sua fala. “(...) A contradi¢do ¢ também sua esséncia, do mesmo modo que
ele combate todo dogmatismo (...) reenviando a um ‘dogmatismo’ tdo absoluto que toda
afirmacdo estd ameacada” (BLANCHOT, 2010, p. 358 — Grifos do autor). Sua escrita ¢ uma
danca manifesta que manifesta a possibilidade e a impossibilidade de dancar, na medida em
que as linhas formuladas por seu pensamento-escrita condicionam apenas a contiguidade de
seu deslocamento. Assim, ja nao ¢ mais necessario um palco ou uma musica para que pudesse

dancar, ndo necessita mais de homogeneidade, de algo que distribua o territério em espagos,



sua melodia ¢ tocada pelos eventos aleatdrios da impossibilidade que pesa a nervura de seu
ser-pensamento e sopra ventos que o fazem flutuar e deslizar em movimento continuo pelos
mais diversos platds: materiais ou imateriais.

Aquele fluxo, aquela nausea, aquelas tiras: ¢ aqui que comega o fogo.
O fogo das linguas. O fogo tecido nas franjas das linguas, no reflexo
da terra que se abre como um utero que esta prestes a dar a luz,

com entranhas de mel e agucar. Com todo o seu corte obsceno
aquela barriga flacida boceja, mas o fogo boceja acima com linguas
retorcidas e ardentes que carregam fendas na ponta como sede.
Aquele fogo se torcia como nuvens na dgua limpida, com a luz ao
lado que traca uma linha reta e alguns cilios. E a terra entreaberta
por toda parte mostra segredos aridos. Segredos como superficies.
A terra e seus nervos, e suas soliddes pré-historicas, a terra das
geologias primitivas, onde partes do mundo sdo descobertas em
uma sombra

negra de carvao. A terra € mae sob o gelo do fogo. Olhe para o fogo
nos Trés Raios, coroado por sua juba de olhos enxameados. Miriades
de miriapodes de olhos. O centro ardente e convulsivo desse fogo &
como a ponta esquartejada do trovdo no topo do firmamento.

Centro de convulsdo branca. Um brilho absoluto no tumulto da forga.
A assustadora ponta de for¢a que racha com um rugido azul.

Os Trés Raios formam um leque cujos ramos caem retos e
convergem para o mesmo centro. Esse centro € um disco leitoso
coberto por uma espiral de eclipses.

A sombra do eclipse forma uma parede sobre os zigue-zagues da
alta alvenaria celeste.

Mas acima do céu esta o Cavalo Duplo. A evocagao do Cavalo ¢
embebida a luz da for¢a contra um fundo de parede deteriorada e
espremida para a trama. A trama de seu seio duplo. O primeiro dos
dois € muito mais estranho que o outro. Ele capta o brilho do qual o
segundo ¢ apenas a sombra pesada.

Mais baixo ainda que a sombra da parede, a cabega e o peito do
cavalo projetavam uma sombra como se toda a agua do mundo
estivesse levantando o buraco de um pogo.

O ventilador desdobrado domina uma piramide de picos, um imenso
concerto de vértices. Uma ideia de deserto paira sobre aqueles
vértices acima dos quais flutua uma estrela desgrenhada,
horrivelmente, inexplicavelmente suspensa. Suspenso como bem no
homem ou mal no comércio homem-a-homem,

ou morte em vida. Forca de rotagdo das estrelas.

Mas por tras daquela visdo do absoluto, daquele sistema de plantas,
de estrelas, de terrenos quebrados até o osso, por tras daquela
floculag@o ardente de germes, daquela geometria de buscas,

daquele sistema giratorio de vértices, por tras daquele arado
afundado no espirito e daquele espirito que separa suas fibras, e
descobre seus sedimentos, por tras daquela mao do homem, em
suma, que deixa seu polegar duro impresso e desenha seus
tateamentos, por tras daquela mistura de manipulagdes e cérebros e
daqueles pogos em todas as dire¢cdes da alma e daquelas cavernas
na realidade, ergue-se a Cidade murada, a Cidade imensamente alta
para a qual todo o céu nao ¢ suficiente para fazer um telhado onde
as plantas crescem na dire¢do oposta e com a velocidade de
descartar estrelas.



Aquela cidade de cavernas e muros que projeta arcos perfeitos
sobre o0 abismo absoluto e subsolos como pontes.

Como vocé gostaria que na concavidade daqueles arcos, no arco
daquelas pontes, inserisse a curva de um ombro excessivamente
grande, de um ombro no qual o sangue se difunde. E coloque seu
corpo em repouso e sua cabe¢a em que vocé se deita

Os sonhos

resmungam na borda daquelas bordas gigantescas onde o
firmamento ¢ cambaleante.

Pois um céu biblico esta 1a em cima, onde as nuvens brancas
deslizam. Mas as ameacas suaves dessas nuvens. Mas as
tempestades. E aquele Sinai de onde deixaram espreitar as pavesas.
Mas a sombra que a terra projeta e a iluminagdo opaca e
esbranquicada. Mas finalmente aquela sombra em forma de cabra e
aquela cabra. E o coven das Constelagdes.

Um grito para pegar tudo isso ¢ uma lingua para me enforcar.
Todos esses refluxos comegam comigo.

Mostre-me a inser¢do da terra, a dobradi¢ca do meu espirito, o
nascimento atroz das minhas unhas. Um bloco, um imenso bloco
artificial me separa da minha mentira. E esse bloco tem a cor que
todo mundo quer.

O mundo deixa sua baba ali como o mar nas rochas e como eu com os refluxos e
refluxos do amor.

Cachorros, vocés terminaram de rolar suas pedrinhas sobre minha
alma. Eu. Eu. Vire a pagina sobre os escombros. Eu também estou
ansioso pelo scree celestial e pela praia sem mar. E necessario que
esse fogo comece em mim. Aquele fogo, aquelas linguas ¢ as
cavernas da minha gestacdo. Deixe os blocos de gelo encalharem
sob meus dentes novamente. Meu cranio € grosso, mas minha alma
¢ lisa, um corag@o de matéria que encalhou.

Nao tenho meteoros, ndo tenho foles em chamas. Procuro na garganta nomes e algo
como a aba vibrante das coisas. O cheiro do nada, um cheiro de
absurdo, o esterco da morte total. O humor leve e raro. Eu também
espero apenas o vento. Se se chama amor ou miséria dificilmente
me fard encalhar, exceto em uma praia de 0ssos. (4 bigorna das for¢as, ARTAUD,
s.d.).

Neste excerto de Antonin Artaud, emergem imagens poderosas e simbolismo, revelando
a intensidade e complexidade de seu pensamento. A mencao ao "fluxo" e a "ndusea" sugere
uma experiéncia visceral e existencial, enquanto as "tiras" podem ser interpretadas como
fragmentos ou partes desintegradas da realidade. O "fogo" que se inicia aqui pode simbolizar
paixao, criatividade ou uma forca transformadora. A descri¢do da barriga flacida sugere uma
imagem de decadéncia ou falta de vitalidade, contrastando com o "fogo bocejando" acima,
com linguas retorcidas e ardentes, que pode representar uma energia ou forca buscando
expressdo apesar da apatia. Termos como "Trés Raios", "Cavalo Duplo" e "Estrela

Desgrenhada" evocam imagens mitologicas ou césmicas, carregando o poema de simbolismo.



A "Cidade murada" pode simbolizar uma estrutura social ou psicologica, enquanto as
"plantas que crescem na direcdo oposta" indicam dindmicas de contracorrente, resisténcia ou
transformagao. Imagens como a do eclipse sugerem interrupgdo tempordria ou obstrucao,
enquanto a "sombra da parede" indica uma barreira entre diferentes estados ou dimensdes. O
poema aborda dualidades entre fogo e terra, criacdo e destruicdo, vida e morte. As imagens do
Cavalo Duplo, dos Trés Raios e da Cidade murada adicionam complexidade, sugerindo uma
busca pela transcendéncia e exploracao dos limites da existéncia humana. Na métrica e
estrutura, Artaud adota uma forma livre, refletindo sua liberdade expressiva. A cadéncia
peculiar, marcada pela repeticdo de palavras e imagens, intensifica a atmosfera surrealista. O
ritmo é impactante, com sonoridade peculiar, aliteracdes e assonancias contribuindo para a
musicalidade do texto. No aspecto tematico, o poema explora dualidades entre fogo e terra,
criacdo e destruicdo, vida e morte. As imagens evocativas, como as do Cavalo Duplo e da
Cidade murada, sugerem uma busca pela transcendéncia e uma explora¢do dos limites da

existéncia humana.

EXPERIENCIA-LIMITE COMO EXPERIENCIA DO FORA, A ESCRITA
FRAGMENTARIA E A ESCRITURA DO DESASTRE - SOBRE A
IMPOSSIBILIDADE

Mas foi preciso entdo que ela (a lingua) passasse por um terrivel mutismo, passasse
pelas mil trevas densas de uma palavra assassina. Ela passou sem se dar palavras
para aquilo que havia tido lugar. Mas ela passou por esse lugar do Evento. Passou e
pdde novamente retornar ao dia, enriquecida de tudo isso. Foi nessa linguagem
que, durante esses anos € 0s seguintes, eu tentei escrever poemas.

(CELAN apud BLANCHOT, 2002, p.101).

A experiéncia-limite ¢ um conceito elaborado por Maurice Blanchot, que se refere a
experiéncia que se retira para além dos limites, onde o limite ¢ o impossivel. Em outras
palavras, a experiéncia-limite ¢ aquela que desafia e ultrapassa os limites do que ¢
considerado possivel ou aceitavel. Fala-se de uma forma de escrita que busca o contato com o
impossivel, o inexprimivel, o desastre. Isso confronta com o impossivel, o inexprimivel, o
irrepresentavel. E uma experiéncia que desafia a pensar o que esta fora dos limites da razéo,
da linguagem, da identidade. Para Blanchot, em sua busca pela apreensdo da experiéncia, vé

através da escrita uma forma de experimentar o limite, aquilo que escapa ao impossivel, de se



aproximar do siléncio que ndo cessa de falar. A escrita seria uma espécie de gesto que se anula
ao se realizar, que se desfaz ao se fazer. O escritor ¢ aquele que se expde ao nada, ao vazio, ao
abismo da obra. A experiéncia-limite ¢ uma experiéncia de morte, de siléncio, de auséncia, de
repeticio, de fragmentacio e de aniquilagdo do autor e da obra. E também uma experiéncia de
liberdade, de ruptura, de transgressdo, de criacdo e de comunicagdo com o outro, marcando
uma experiéncia paradoxal, que desafia a razdo, a linguagem e a representagao.

Em uma conversa com Bataille, relatada em L’Expérience intérieur, Blanchot afirma
que a experiéncia é autoridade. Ademais, em L Ecriture du désastre, ele acrescenta que a
experiéncia-limite ¢ destituida da experiéncia e descartada a autoridade que poderia lhe ser
atribuida. Tanto a experiéncia interior quanto a experiéncia-limite estdo relacionadas com a
escrita: escrever até o extremo do possivel (Bataille); A escritura do desastre (Blanchot).
Assim, a discussdo sobre a experiéncia interior em Bataille como “viagem ao extremo do
possivel” resultard metamorfoseada na experiéncia-limite em Blanchot, que passa a ser a
propria experiéncia (ndo experienciada, fora do fendmeno) do desastre, conforme ja dito no
capitulo anterior.

Segundo Blanchot (2007), quando um homem decide questionar-se radicalmente, ele
encontra a experiéncia-limite. Essa decisdo, que envolve todo o seu ser, expressa a
impossibilidade de encontrar consolo ou verdade em qualquer coisa, seja nos interesses ou
resultados da acdo, nas certezas do conhecimento ou da crenca. E um movimento de
contestagdo que percorre toda a histéria, mas que, as vezes, se fecha em um sistema, as vezes
penetra o mundo e termina em um além do mundo onde o homem confia em um termo
absoluto (Deus, Ser, Bem, Eternidade, Unidade) - € em todos os casos renuncia a si mesmo.
Para Blanchot, ¢ “a paixdo do pensamento negativo’’ [que] promete a0 homem o acabamento
de si proprio.” (BLANCHOT, 2007, p.186) Ou seja, a agdo que leva ao futuro ¢, na verdade,
apenas a ‘“negatividade” pela qual, ao negar sua natureza e negar-se como ser natural, o
homem se torna livre e se produz ao produzir o mundo, isto €, cria a si mesmo ao criar o
mundo. (BLANCHOT, 2007) “O homem atinge o contentamento pela decisdao de um
descontentamento incessante, ele se realiza, pois vai até o fim de todas as suas negagdes.”
(BLANCHOT, 2007, p.187). Isso significa que a linguagem tem o poder de negar a realidade
ao mesmo tempo em que cria uma realidade através do discurso. Pode-se afirmar, entdo, que
para Blanchot, a negacdo ¢ uma condigdo da literatura, uma vez que € necessario negar o real

para a construcao de uma (ir)realidade ficticia. A criacao desse outro mundo possivel, que esta

77 A singularidade da ideia de negatividade em Blanchot tem sua origem no pensamento hegeliano, na dialética
do senhor-escravo, e se desdobra em didlogo com vérios outros pensadores, como Nietzsche, Heidegger, seus
antecessores, e Georges Bataille e Emanuel Lévinas, seus contemporaneos.



ao avesso, uma outra realidade, ¢ sempre em relacdo ao real, irreal. Nasce da negacdo de todas

as realidades particulares, devido ao fato de
por sua colocacdo fora do jogo, sua ausé€ncia, pela realizagdo dessa mesma
auséncia, com a qual comega criagdo literaria, que se da a ilusdo, quando se volta
para cada coisa e cada ser, de crid-los, porque agora os vé e os nomeia a partir do
todo, a partir da auséncia de tudo, isto ¢, nada. (BLANCHOT, 1997, p.305).

Tem-se, entdo, que para Blanchot, esse todo, ou nada, que se d4 através da escrita
literaria, nao reside apenas no campo das ideias, mas se realiza enquanto acontecimento. O
homem ndo esgota sua negatividade na ag¢do, nem transforma todo o seu nada em poder. Ele
pode alcangar o absoluto ao se igualar ao todo e se tornar consciente dele, mas mais extremo
do que esse absoluto ¢ a paixdo do pensamento negativo. Essa paixao € capaz de introduzir a
questdo que suspende a resposta, mesmo diante da realizacdo do todo, e manter a outra
exigéncia que, sob a forma de contestagdo, d4 um novo impulso ao infinito. (BLANCHOT,
2007). Eis o que Blanchot chama de desejo.

Para Blanchot, a experiéncia-limite ¢ “o desejo do homem sem desejo, a insatisfacao
daquele que estd satisfeito “em tudo”, a pura falta, ali onde, no entanto, ha consumacao do
ser.” (BLANCHOT, 2007, p.187). E diante dessa falta, da sua propria falta, que a palavra
literaria encontra seu ser, so se realiza afirmando o nao ser do mundo. A sua possibilidade esta
contida nessa afirmacao da sua propria falta. A (im)possibilidade da literatura estd justamente
em fazer da presenca uma auséncia: tornar presente aquilo que nao poderia estar presente.
“Quando eu falo, reconhego que so existe palavra porque o que ‘¢’ desapareceu no que o
nomeia, fulminando para se tornar a realidade do nome: a vida desta morte, eis o que ¢
admiravelmente a palavra (...).” (BLANCHOT, 1969, p.50). Carater paradoxal e ambiguo da
linguagem literaria, pois ¢ diante do desaparecimento que as coisas se revelam enquanto
presenga, ou seja, a obra sO se torna obra quando se desobra. Para se realizar ¢ necessario
provocar a sua propria ruina. Quando se fala de desobramento, fala-se da negag¢do como
condigio de criagdo na literatura. E na sua irrealizagio que se realiza.

Se podemos falar que a linguagem literaria aparece em face ao
desaparecimento do sujeito — que ocorre no momento da passagem do “eu”
ao “ele” e, portanto, contraria ao cogito que se afirma em si — € porque essa
relagdo nao faz um caminho de interioridade, como o cartesiano, mas sim de
exterioridade. (DIONIZIO, 2020, p.122).

Equivale dizer que a linguagem literaria em sua relagdo com o exterior faz surgir a

irrealidade, o campo amplo do imagindrio. Ndo se trata de um simples acesso a uma
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exterioridade como um outro, ao contrario disso, ¢ “um abandono do sujeito para uma



abertura ao que estd “Fora”, ao “Fora de si” e da linguagem comum.” (DIONIZIO, 2020,
p-122). Veja o que diz Blanchot:

A experiéncia-limite ¢ a experiéncia daquilo que existe fora de tudo, quando o tudo
exclui todo o exterior, daquilo que falta conhecer, quando tudo é conhecido: o
proprio inacessivel, o proprio desconhecido. Mas vejamos por que podemos
emprestar ao homem aquilo que chamaremos ainda (erroneamente) essa
“possibilidade”. Nao se trata de extorquir uma ultima recusa a partir do
descontentamento vago que nos acompanha até o fim; ndo se trata tampouco desse
poder de dizer ndo, pelo qual tudo se faz no mundo, cada valor, cada autoridade
sendo derrubada por outra, cada vez mais extensa. O que esta implicito em nossa
proposi¢do € absolutamente outra coisa, exatamente isto: que ao homem, tal como
¢, tal como sera, pertence uma falta essencial de onde lhe vem esse direito de se
colocar a si proprio sempre em questdo. E reencontrarmos nossa observagao
precedente: o homem € esse ser que ndo esgota sua negatividade na agdo, de modo
que, quando tudo esta acabado, quando o “fazer” (por meio do qual o homem
também se faz) se consuma, quando portanto o homem nada mais tem a fazer, é
necessario que exista — como o exprime Georges Bataille com a mais simples
profundidade — em estado de “negatividade sem emprego”, e a experiéncia interior
¢ a maneira pela qual se afirma essa negagdo radical que ndo tem mais nada a
negar. (BLANCHOT, 2007, p.187-188 — Grifos do autor).

Assim, para Blanchot (2007), ¢ a partir do excesso de morrer, através desse poder,
negando a natureza, que ele, o homem, construiu 0 mundo, comegou a trabalhar, tornou-se
produtor e autoprodutor. O homem ¢ dotado de uma capacidade de morrer que ultrapassa em
muito, e de certa forma infinitamente, o que ¢ necessdrio para entrar na morte. A partir do
momento que o homem se descobre ligado a um movimento em que pressente o excesso de

nada, esse vazio inutilizavel, movimento que

a cada vez que um homem morre, o faz sofrer infinitamente, se deixa-se tomar pelo
infinito do fim, entdo tem que responder a utra exigéncia, ndo mais de produzir,
mas de despender, ndo mais de triunfar,mas de fracassar, ndo mais de realizar obras
e falar utilmente, mas de falar em vao e de tornar-se ocioso, exigéncia cujo limite
esta dado na “experiéncia interior”. (BLANCHOT, 2007, p.188).

A experiéncia-limite coloca entdo um problema em evidéncia:

como o absoluto (sob a forma de totalidade) pode ainda ser superado? Como o
homem, tendo atingido o cume gragas a sua acdo, poderia — ele o universal, ele o
eterno, sempre consumando-se ¢ sempre consumado, e repetindo-se num Discurso
que nada faz a nao ser falar-se sem fim — ndo ater-se a essa suficiéncia e, como tal,
por-se em questdo? (BLANCHOT, 2007, p.189).

Blanchot responde que ndo pode. Porém, entende-se que a experiéncia interior requer
um acontecimento que ndo pertence a possibilidade. Uma vez que ela cria um pequeno
espago, abre uma brecha, no ser acabado, completo, permite que tudo possa transbordar e se
depositar, acumular através de um acréscimo que escapa e excede, de maneira inesperada e

surpreendente, fruto do ocaso. (BLANCHOT, 2007).



Quando Blanchot reflete sobre a experiéncia em Artaud, diz: “por que, entdo, escreve
poemas? Por que ndo se contentar em ser um homem usando a lingua para fins comuns?
(BLANCHOT, 2013, p.50). Na obra Da clausura do fora ao fora da clausura, Peter Pél
Pelbart responde a essa questao dizendo que a experiéncia poética constitui o “ponto em que
coincidem a realiza¢do da linguagem e seu desaparecimento”. (PELBART, 1989, p.75).

O pequeno poeta celeste

Abre as persianas de seu coragdo

Os céus se entrechocam. O esquecimento
Desenraiza a sinfonia

Palafreneiro da casa louca

Que te deixa guardar os lobos

Nao suspeite dos coléricos

Que se encobrem sob a grande alcova
Da cupula que pende sobre nos.

Em consequéncia siléncio e noite
Amordace toda impureza

O céu de grandes entrelaces
Avanga ao carrefour de ruidos

A estrela come. O céu obliquo

Abre seu voo em direcdo aos cumes
A noite varre os dejetos

Do repouso que nos continha

Sobre a terra uma lesma
Sauda dez mil brancas méaos
Uma lesma rasteja ali

Onde a terra se dissipou

Ora os anjos voltavam a paz

Que nenhuma obscenidade chamadas
Quando se eleva a voz real

Do espirito que os chamava

O sol mais baixo do que o diabdlico
Vaporizava todo o maravilhado

Um sonho estranho e no entanto claro
Nascia sobre a terra em derrota

O pequeno poeta perdido

Deixa a sua posigao celeste

Com a ideia de um além-terra
Encerrado em seu coracdo aspero

Duas tradi¢des se encontraram
Mas nossos pensamentos arraigados
Nao tinham o lugar merecido



Experiéncia a recomegar.
(ARTAUD, 2017, p.29-30).

No poema acima temos que Artaud desdobra-se numa visao desenfreada e desafiante
da realidade, entrelagando imagens e simbolos em um caos onde o sagrado se choca com o
profano, o sublime danga com o grotesco. O epicentro poético orbita em torno da condicao
humana, envolta em angustia, conflito € uma incessante busca por significado. Ao analisar
globalmente o poema, podemos perceber uma atmosfera de desordem e conflito, expressa
através de imagens surreais e simbolismo. A dualidade entre o celestial e o terreno,
juntamente com elementos como a cupula, a lesma e a alcova, cria um cenario poético
complexo. A tematica central parece girar em torno da busca humana por significado e
transcendéncia, enquanto enfrenta conflitos internos e externos. A figura do pequeno poeta
celeste pode representar a fragilidade da condicdo humana diante de forcas cdsmicas ou
sociais. Com relagdo a forma e estrutura, temos a estrutura irregular do poema, sem um
padrao métrico rigido, sugere uma liberdade formal. Isso pode refletir a natureza disruptiva e
experimental do autor, tipica do movimento vanguardista ao qual Artaud estava associado. No
que se refere a ritmo e sonoridade, Artaud mergulha nas sonoridades e significados das
palavras, gerando um efeito de estranheza e tensdo. apesar da falta de um ritmo regular, a
escolha vocabular e a disposi¢ao das palavras ainda contribuem para uma certa musicalidade.
O ritmo, neste caso, pode ser mais associado a cadéncia dos significados e a ressonancia
simbolica do que a um padrdo métrico convencional. A linguagem, poética e enigmatica,
recusa-se a ser enredada por formas fixas ou padrdes regulares. Sobre o vocabulério e
semantica temos que o vocabulario escolhido por Artaud ¢ denso e carregado de significado
simbolico. Termos como "esquecimento", "sinfonia", "coléricos" e "alcova" ndo sé criam
imagens evocativas, mas também acrescentam camadas de interpretacdo ao poema. O poema
também ¢ rico em figuras de linguagem, como metaforas e personificagdes. A imagem da
lesma saudando "dez mil brancas maos" ¢ um exemplo de personificagdo que adiciona um
toque surreal e provocativo a obra. Considerando a inclinagcdo de Artaud para o teatro como
forma de critica social, € possivel encontrar implicagdes sociopoliticas no poema. A referéncia
a casa louca, por exemplo, pode ser interpretada como uma critica as estruturas sociais
convencionais. O minusculo poeta celeste, icone de fragilidade e anseio humano, emerge
como simbolo diante de um universo hostil e insondavel. O poema, permeado por uma critica
social contundente, desvela a sociedade como opressora e alienante aos olhos do autor.

Artaud, como arauto das vanguardas do século XX, propde uma quebra radical com as



convengoes estéticas e ideoldgicas dominantes, almejando uma expressdo mais auténtica e
libertadora. Escrito em um contexto especifico, os temas explorados por Artaud
transcenderam as barreiras temporais. A busca pela transcendéncia e a resisténcia contra a
ordem estabelecida continuam ressoando, conferindo uma relevancia atemporal a sua poesia,
ecoando vigorosamente até os dias de hoje.

Ao passo que Artaud tenta expressar, através de palavras, o seu pensamento, o seu
grito mudo que estd explodindo dentro de si, ele cria um outro universo em que se distancia
de si, buscando um “outro” que escapa & representacio classica. E nesse momento fugaz que
para Blanchot, a linguagem ganha uma roupagem de linguagem cotidiana, voltada a utilidade,
que a linguagem literaria tem passagem para o fora. “No meio desta miséria sem nome, ha
lugar para um orgulho, que tem também uma face de consciéncia. E se assim o quisermos, o
conhecimento pelo vazio, uma espécie de grito abafado e que, ao invés de subir, desce.”
(ARTAUD apud UNO, 2022, p.28 — Grifos do autor) Vé-se mais uma vez, nesse trecho do
Artaud, a poténcia do vazio que lhe ¢ angustiante, tal como a sensagdo de morte, e essa
necessidade de tentar expressar seu pensamento diante da impossibilidade de pensar e a dor
em pensar a propria dor. “a questdo € saber se ¢ melhor escrever isso mesmo ou nao escrever
mais nada.” (ARTAUD, 2017, p.28) O préprio ato de escrever em que Artaud insiste em
descrever ou transcrever o estado da dor, gera um estado novo, desconhecido, na medida em
que produz um outro tipo de pensamento, sem imagens, ou formas, criados a partir da
impossibilidade de pensar, essa impossibilidade que causa dor, ¢ sentida na carne e observada
até o seu limite. Segundo Uno (2022, p.29), “A intensidade do vazio destr6i o pensamento,
mas este mesmo vazio engendra, através de uma escrita poética, algo novo e que se consolida,
pouco a pouco, como um novo tipo de pensamento.” Em seus poemas, Artaud nao tenta criar
uma valorizacao da sua experiéncia interior, ou extirpar essa dor, mas busca um pensamento
mesmo afirmando “eu ndo consigo pensar”, ele sempre retoma a for¢a para pensar sua dor,
intensifica e elabora essas experiéncias agonizantes para fazer surgir uma outra forca a partir
do desequilibrio critico e a paralisia insuportavel do pensamento. Como no poema acima, em
que tenta falar, descrever, transcrever sobre o grito e como ¢ sentido. E a partir dessa
oscilagdo repetitiva do pensamento entre essa paralisia insuportavel e a reflexdo realizada no
extremo da dificuldade que o pensamento se transforma e faz surgir uma espécie de maquina
pensante em sua pureza, em que o pensamento sustentado sobre o pensavel e todas as
operagdes racionais da maquina pensante sdo fissuradas, rejeitadas, refeitas. Todas essas

experiéncias inevitaveis do pensamento e do corpo conduzem Artaud a uma ressignificagdo da



linguagem, remetem-no ao problema do signo e da linguagem. Ele tem uma obsessao em seus
textos poéticos por essa linguagem paralisada, congelada, podre.

Sob os seios da terra horrenda
deus-a-cadela se retira,

seios da terra e 4gua congeladas

que apodrecem sua lingua oca.
(ARTAUD apud UNO, 2022, p.41).

O verso acima explora temas relacionados a divindade, feminilidade e decadéncia. A
dualidade entre o divino e o terreno, juntamente com a alusdo a lingua em decomposigdo,
sugere uma analise da deterioracdo e ambiguidade divina. Artaud evoca uma imagem visceral
e impactante, personificando a terra como uma entidade feminina, exemplificada pelos "seios
da terra horrenda". A atmosfera ¢ carregada de intensidade e desconforto, indicando uma
relacdo complexa com a divindade. No que diz respeito a forma e estrutura, o verso nao segue
uma métrica rigida, mas a escolha especifica de palavras confere-lhe uma estrutura concisa e
impactante. A quebra das expectativas formais ¢ uma caracteristica comum nas obras de
Artaud. Quanto ao ritmo e sonoridade, a aliteragdo em "seios da terra" contribui para uma
musicalidade tnica. O uso de termos como "horrenda" adiciona uma qualidade sonora que
ressoa com a intensidade e estranheza frequentemente presentes no trabalho de Artaud. No
vocabulario e semantica, ao empregar "horrenda", Artaud sugere algo terrivel, monstruoso ou
assustador, intensificando a imagem dos seios da terra. A expressdao "deus-a-cadela" ¢
intrigante, indicando uma divindade de natureza ambigua, possivelmente associada a uma
dualidade divina. Figuras de linguagem, como a personificagdo da terra com "seios" e a
descricdo de "deus-a-cadela", revelam o uso poderoso desses recursos em seus escritos. A
imagem de agua congelada que "apodrece sua lingua oca" introduz um elemento de contraste
e estranheza. Quando Artaud utiliza a expressdo "deus-a-cadela", pode estar sugerindo uma
critica a concepgao tradicional de divindade, carregando conotacdes de subversdo e desafio as
normas estabelecidas. A imagem dos "seios da terra horrenda" possui ressonancia poética e
simbdlica em diversos contextos, abrindo espago para interpretagdes variadas sobre a relacao
entre humanidade, divindade e natureza, um tema atemporal.

Como o proprio Artaud diz: “As palavras apodrecem ao chamado inconsciente do
cérebro, todas as palavras de qualquer operagao mental e, principalmente, aquelas que afetam
as fontes mais habituais, mais ativas da mente.” (ARTAUD apud UNO, 2022, p. 41). O que
corrobora a reflexdo que Blanchot traz em certa passagem do seu texto Linguagem da fic¢do:
“admitimos que as palavras de um poema nao desempenham o mesmo papel € ndo mantém as

mesmas relacdes que as da linguagem comum.” (BLANCHOT, 2011a, p.82), ouu seja, ¢



possivel inferir que ha um diferencial entre a linguagem poética/literaria e a linguagem
comum. “Na linguagem usual as palavras sao tidas como meio, sdo instrumentalizadas frente
as necessidades de comunicagdo.” (DIONIZIO, 2020, p.123). Segundo Uno (2022), a
transformagao da maquina pensante comeg¢a quando ela experimenta o vazio ou o nada em
seu pensamento. As palavras sdo, entdo, fragmentadas, esvaziadas e petrificadas. Qualquer
transformagao comeca pelo esvaziamento e despedagamento do objeto, levando-o de volta as
forcas das quais foi extraido e colocando-o em movimento novamente. Assim, 0 pensamento,
0 corpo ¢ as palavras estdo envolvidos no mesmo processo de mudanga, processo de um
dificil devir. As cartas de Artaud, datadas da mesma época que os poemas citados acima,
implicam junto a sua escrita poética todos os estados agonizantes e paralisantes vindos da
impossibilidade de pensar. (UNO, 2022). Para Blanchot,

a possibilidade ndo ¢ a unica dimensdo de nossa existéncia e que talvez seja-nos
dado “viver” cada acontecimento de nés mesmos numa dupla relagdo: uma vez
como aquilo que compreendemos, agarramos, suportamos ¢ dominamos (mesmo
que com dificuldade e dolorosamente) relacionando-o a um bem qualquer, um
valor qualquer, isto ¢, em ultima instancia, a Unidade; outra vez como aquilo que
se subtrai a todo emprego e a todo fim, mais ainda, como aquilo que se subtrai a
todo emprego e a todo fim, mais ainda, como aquilo que escapa a nosso proprio
poder, nos aguardasse atras de tudo que vivemos, pensamos e dizemos, por menos
que tenhamos estado alguma vez no fim dessa espera, sem nunca faltar aquilo que
exigiu esse excedente, esse acréscimo, excedente de vazio, acréscimo de
“negatividade”, que € em nds o coragdo infinito da paixdo do pensamento.
(BLANCHOT, 2007, p.190).



Isso permite devanear acerca da reflexdo lacaniana no que diz respeito a angustia’.
Lacan afirma que a angustia é da ordem de uma perturbagdo e ndo de um sentimento. E o
unico afeto que ndo engana, onde ela aparece hd uma verdade invertida do desejo mais radical
do sujeito, de uma posicao de existéncia. A angustia estabelece uma estreita relacdo de
estrutura com o que € o sujeito e se encontra no ponto de insuportabilidade do desejo™ e no
medo radical do desaparecimento, o que ele chama de évanouissement do sujeito, um
despedagcamento, um desaparecimento do seu ser, uma espécie de negatividade do desejo™.

Aproxima-se de Blanchot ao pensar esse évanouissement do sujeito (desaparecimento do

78 Segundo Lacan, a angustia esta relacionada ao campo do significante e sua articulagio com o imaginario. Ele
define o sujeito como determinado pelo significante, constituido pelo trago unario, o significante mais simples
que o precede. Na relacdo com o Outro, o sujeito é inscrito como um quociente, resultado dessa marca
significante. O ponto fundamental da sua elaboragdo sobre a angtstia é a existéncia de uma relagdo essencial
entre a angustia e o desejo do Outro. Ao mencionar o desejo do Outro, Lacan traz a dimensdo do Outro como
lugar do significante para definir a angustia. Para ele, a angustia ndo é sem objeto, mas isso ndo significa que ela
tenha um objeto. O objeto em questdo na angtstia é apenas um lugar, com um estatuto especial de causa do
desejo: o objeto a. Assim, temos que Lacan propde uma concepc¢do de angustia diferente da teoria freudiana.
Enquanto para Freud a metapsicologia da angtstia gira em torno de um objeto — o rochedo da castracdo — para
Lacan, a angustia surge diante de um nao saber fazer diante da falta do Outro. Ou seja, trata-se da inexisténcia de
um significante da falta do Outro. Indicamos como leitura a obra de Lacan, Subversdo do sujeito e dialética do
desejo no inconsciente freudiano. In J. Lacan, Escritos (pp. 807-842). Vide referéncias. Essa concepcao
psicanalitica lacaniana da angtistia e do Outro, ndo estd muito distante da concepgdo de Blanchot a respeito do
“Outro”. Vejamos: “(...) quem é “Outrem”? o desconhecido, o estrangeiro, estrangeiro a tudo visivel e a tudo
ndo-visivel, e que, no entanto, vem a “mim” como fala, quando falar ndo é mais ver. Um dos dois é o Outro,
aquele que, na maior simplicidade humana, esta sempre préximo daquilo que ndo pode “me” ser préximo:
proximo da morte, préximo da noite. Mas quem € o eu? onde estd o Outro? O eu estd seguro, o Outro ndo.
insituado, insituavel, no entanto falando a cada vez e, nessa fala, mais Outro do que tudo o que ha de outro. A
fala plural seria essa fala inica em que o que é dito uma vez por “mim” é repetido uma outra vez por “Outrem” e
assim entregue a sua Diferenca essencial. O que, portanto, caracteriza essa espécie de didlogo ndo é que ele é
apenas uma troca de falas entre dois Eus, dois homens em primeira pessoa, mas que o Outro ai fala nessa
presenca de fala que é sua tnica presenca, fala neutra, infinita, sem poder, em que se joga o ilimitado do
pensamento, sob a salvaguarda do esquecimento.” (BLANCHOT, 2007, p.201) Posteriormente explica em nota
de rodapé: “Aquilo que um — o “eu” — busca dizer em todo rigor de fala e contra o acaso (os dados caem), o
“Outro” afirma ao mesmo tempo a partir do préprio indefinido, a partir do desconhecido que se liga sempre a
estranheza inapreensivel do fim (os dados sdo jogados). De modo que, como se nota, ha simultaneidade dos dois
gestos do discurso: é necessdrio de certo modo que os dados da fala caiam novamente, obedecendo a gravidade
que torna necessdrias as palavras, para que os dados sejam lancados, e é a préopria queda — seu prazo — que,
transformando-se numa queda ilimitada, coincide com o impulso capaz de provocar a sorte.” (BLANCHOT,
2007, p.202-203). Indicamos a leitura co Capitulo IX, da obra de Blanchot, A conversa infinita 2: A experiéncia
limite. Vide referéncias.

7 Convém abrirmos um paréntese para essa passagem de Blanchot acerca do desejo, “(...) um desejo sem
esperancga e sem conhecimento que faz dele um homem sem horizonte, desejo daquilo que ndo se pode alcancar e
desejo que recusa tudo aquilo que o preencheria, desejo portanto dessa falta infinita que é o desejo, dessa
indiferenca que é o desejo, desejo da impossibilidade do desejo, levando o impossivel, escondendo-o, revelando-
0, desejo que nisso é o acesso ao inacessivel, a surpresa desse ponto a que s6 se tem acesso fora de acesso, ali
onde a proximidade do distante s6 se da no distanciamento, como, de um tal acesso, o pensamento — supondo-se
que ele seja ai afirmado por um instante — poderia jamais regressar e dai tornar a trazer, sendo um novo saber, ao
menos, a distancia de uma lembranca.” (BLANCHOT, 2007, p.194)

% Lacan vé o desejo como falta-a-ser: “o desejo do homem encontra seu sentido no desejo do outro, ndo tanto
porque o outro detenha as chaves do objeto desejado, mas porque seu primeiro objeto é ser reconhecido pelo
outro.” (LACAN, 1998, p.268). Em outras palavras, para Lacan, o desejo é um fenémeno subjetivo que é afetado
pelas condigdes culturais, econdmicas e psicoldgicas, estd intimamente ligado a linguagem, ao Outro e as
condigdes culturais e sociais. Seu conceito de desejo foi “forjado a partir da leitura de Hegel e que pode ser lido,
no limite, como relativo a mobilizacdo da cadeia simbolica a fim de fazé-la contornar, ainda que sob a forma da
fantasia, aquele elemento que materializa a sua falta: isso na medida em que a falta que perfura o campo do



sujeito), no que se refere a impossibilidade, e o desaparecimento do sujeito ante a obra. De
certa forma, Artaud atravessa esse momento, “a angustia que se aproxima e vai embora cada
vez maior, mais pesada e mais transbordante. E o proprio corpo que atingiu o limite de sua
distensao e de suas forgas, e no entanto deve ir mais longe.(...) Morre-se mais longe do que a
morte.” (ARTAUD apud UNO, 2022, p.34). Esse processo de morte, que sempre ronda seus
pensamentos, se dd enquanto um movimento em direcdo a um estado mais sutil e
indeterminado. Ao experimentar da angustia, experimenta também do préprio
desaparecimento e nao se reconhece. Perdido de si mesmo faz surgir o radicalmente novo do
que ele ¢,

¢ no instante em que o sujeito se distancia de si buscando o que é “outro” que a
linguagem o despoja, o exclui e faz surgir a linguagem como neutra. E com base
nisso que identificamos a autonomia da linguagem literaria: durante esse processo
a palavra literaria funda mundo. (DIONIZIO, 2020, p.122-123).

Encontra-se, em todas as partes dos textos de Artaud, essa preocupagdo em criar algo,
uma nova linguagem, uma nova ressignificacao da cultura, da vida, do homem, do corpo. Veja
0 excerto a seguir:

Os egipcios conheciam as palavras e as forcas que mantém a alma na beira da vida.
(...)

S6 precisaria,por vezes, de apenas uma palavra, uma pequena palavra simples e
sem importancia, para ser grande, para falar no tom dos profetas, uma palavra-
testemunho, uma palavra precisa, uma palavra sutil, uma palavra macerada em
minha medula, saida de mim, que ficaria no extremo de meu ser eque, para todos,
ndo seria nada.

(...)

Sim, eis agora o Unico uso para o qual pode servir, a partir de agora, a linguagem,
um meio de loucura, de eliminagdo do pensamento, de ruptura, o labirinto de
desatino, ¢ ndo um DICIONARIO onde certos pedantes dos arredores do Sena
canalizam seu estreitamento espiritual.

(...)

Sinto todas as pedras do mundo e o fosforo da vastiddo, que minha passagem
acarreta, abrindo caminho através de mim. Eles formam as palavras de uma silaba
negra nos pastos de meu cérebro.

(ARTAUD apud UNO, 2022, p.46).

O poema parece focar na interagdo entre as palavras e a alma, explorando a ideia de
como as palavras podem possuir um poder significativo, especialmente quando empregadas
de maneira sutil e profunda. O cerne da tematica aborda a dualidade da linguagem: de um

lado, como uma forca sutil e potente capaz de transcender o ordinario; de outro, como algo

que pode se converter em um "labirinto de desatino", apontando para os perigos da

Outro é precisamente aquela de um saber imanente ao corpo vivo. Por esse motivo, tal como assinala Jacques
Allain-Miller, Lacan definird o desejo como “um desejo evanescente, cujo tinico objeto e Unica satisfacdo é ser
reconhecido pelo outro. Sem nenhuma substancia, o que o dominaria, o enquadraria, o habitaria, seria o desejo
de reconhecimento.” (MILLER, 1999, p.40).” (NUNES, 2015, p.426 — Grifos do autor)



comunica¢do. Quanto a estrutura e forma, o poema ndo se adere a uma métrica rigida, mas
apresenta clareza nas ideias expressas em cada segmento. A estrutura fragmentada talvez
reflita a quebra de normas linguisticas convencionais, sugerindo uma abordagem nao linear e
fluida. No aspecto do ritmo e sonoridade, embora os versos ndo sigam uma rima ou métrica
especifica, o poema emprega ritmo na construgdo das frases. A escolha criteriosa de palavras e
a repeticdo de certos sons contribuem para uma musicalidade singular, enfatizando a
importancia da linguagem. No dominio do vocabulario e semantica, a linguagem € robusta e
precisa, evocando imagens vividas, como em "uma silaba negra nos pastos do meu cérebro".
Termos como "macerada", "loucura" e "eliminacdo do pensamento" sugerem uma Vvisao
intensa e visceral do poder intrinseco a linguagem. As figuras de linguagem comuns em seus
escritos, como a metafora do "labirinto de desatino" e a descri¢do das palavras como uma
"silaba negra nos pastos do meu cérebro", acrescentam uma dimensao simbodlica e poética ao
texto. A menc¢do ao dicionario como um canal para "estreitamento espiritual" pode ser
interpretada como uma critica a rigidez das convengdes e a propensao de algumas pessoas em
utilizar a linguagem de maneira limitadora.

Artaud demonstra claramente, nos trechos do poema citado acima, a sua vontade de
enraizar a linguagem no corpo, de leva-la até o limite em que ela aparece também como uma
vibragdo do seu proprio corpo e constituicdo do incorporal. Segundo Uno (2022), ¢ a partir da
perda de uma linguagem articulada que Artaud ¢ for¢cado a encontrar palavras nas vibragdes
corporais informais: “Fazer vacilar nosso cérebro.”(ARTAUD apud UNO, 2022, p.46). No
informal das forca, essa linguagem articulada dado como uma estrutura do incorporal, ¢
levada ao que Artaud descreve como o “inconsciente do cérebro”: um estado de pura
intensidade. E ¢ a partir dessa poténcia exclusiva que articula a linguagem que essa linguagem
artaudiana produz intervalos®' nas intensidades originais. (UNO, 2022). Vé-se mais
claramente quando ele, Artaud, elabora ja, na maturidade, o conceito do Corpo sem orgao,
expressdo maior da experimentacdo desse vazio em uma subjetividade em que ndo opera
nenhum poder e ndo diz de nenhum tipo de representagdo. O escape a representacdo, €is o
momento derradeiro em que a linguagem escapa a representacdo classica e a linguagem

literaria é preenchida pelo pensamento que salta para fora®.

81 «“Esse processo de produgdo de intervalos, que constitui os signos como incorporais, é muito bem elucidado
por Klossowski “Seu deslocamento [dos signos] s6 se constitui como sentido se elas escolherem como objetivo
essa abreviacdo designante e terminarem numa combinagdo de unidades. Esta formard, entdo, uma afirmacao
que sanciona a queda de intensidade, uma vez por todas”. Como diz Klossowski, o que que engendra o
inconsciente e o consciente é esse intervalo fixado pelas palavras. A intensidade da qual a linguagem é extraida
se fixa, ela propria, como o inconsciente, ao mesmo tempo que a linguagem articulada fixa o consciente como
“queda da intensidade”. (UNO, 2022, p.47 — Grifos do autor).

8 Falaremos mais a respeito posteriormente.



E esse o problema [sobre o excedente de vazio] que Georges Bataille coloca
também sob outra forma quando relaciona o movimento humano com o jogo do
interdito e da transgressdo (o ultrapassamento do limite inultrapassavel). O
interdito marca o ponto onde cessa o poder. A transgressao nao ¢ um ato de que,
em certas condigOes, a for¢a ¢ o dominio de certos homens se mostrariam ainda
capazes. Ela designa aquilo que esta radicalmente fora de alcance: a espera do
inacessivel, a transposicdo do intransponivel. Ela se abre ao homem quando o
poder deixa de ser nele dimensdo ultima. (BLANCHOT, 2007, p.190 — Grifos do
autor).

Quando Blanchot em Linguagem e fic¢do, assume a postura de deixar de afirmar que a
poesia expde Artaud a impossibilidade, ele questiona o problema da representacdo, de que
forma que a linguagem irreal se relaciona com a representagdo: “se podemos falar que a
linguagem ndo representa o mundo, o pensamento, como se poderia associar a palavra
literaria/poética, enquanto presenga do neutro, a essa relagdo de representacao?” (DIONIZIO,
2020, p.122). A experiéncia-limite é a propria experiéncia, onde o pensamento tenta
compreender o incompreensivel. O pensamento ultrapassa seus proprios limites, afirmando
mais do que ¢ capaz de afirmar. Esse excesso ¢ a experiéncia, que afirma apenas pelo excesso
de afirmacdo, sem ter nada para afirmar e, finalmente, ndo afirmando nada. E uma afirmagao
em que tudo escapa e que escapa a unidade. “E isso inclusive tudo o que se pode enunciar
sobre ela: ela ndo unifica e ndo se deixa unificar.” (BLANCHOT, 2007, p.193). Logo, no
espaco literario, ¢ a palavra literaria que cria outros mundos de forma auténoma, longe de

qualquer tentativa de representacdo do mundo.

Dai ela pareca estar em jogo do lado do multiplo e com aquilo que Georges Bataille
chama “a sorte”: como se, para jogd-la, fosse preciso ndo apenas tentar remeter o
pensamento ao acaso (dom ja facil), mas remeter-se ao inico pensamento que, num
mundo em principio unificado e destituido de todo acaso, emite ainda um golpe de
dados pensando da tinica maneira afirmativa, ao nivel da pura afirmagdo: a da
experiéncia interior. (BLANCHOT, 2007, p.193 — Grifos do autor).

Na sua obra Experiéncia Interior (1944/1986), a problematiza¢do do limite ocupa um
lugar de grande relevancia no pensamento de Bataille. Como ja dito anteriormente, ¢ nessa
oba que Bataille discute com Blanchot acerca de uma busca por uma experiéncia que consiga
viajar ao “extremo do possivel” no campo da escrita. Tal experiéncia ¢ colocada por Bataille
como uma espécie de metamorfose entra aquilo que ele chama de experiéncia interior € o que
Blanchot chama de experiéncia-limite. A essa experiéncia da literatura Blanchot chama de
experiéncia do fora. E a experiéncia-limite como a experiencia do fora. E a propria
experiéncia do ato de pensamento, uma vez que forca a descobrir outros “modos de
subjetivacao” que estdo fora das malhas do poder. Uma vez que, segundo Deleuze (2013), “a

l6gica de um pensamento € o conjunto de crises que ele atravessa, assemelha-se mais a uma



cadeia vulcanica do que a um sistema tranquilo e proximo do equilibrio”. (p. 110) Aqui sera

t* a esse respeito, em um texto escrito em 1963,

abordada a importante pontuag¢do de Foucaul
— Prefacio a transgressdo —, como homenagem postuma a Bataille que faleceu um ano antes.
Nesse texto Foucault divaga sobre a experiéncia-limite nas quatro tematicas que trabalha: a
sexualidade, a transgressdo, a religiosidade e a linguagem — e que contribui em muito nesta
pesquisa. O conceito de limite colocado por Foucault refere-se a sua proposta de uma
ontologia historica, posta na esteira filoséfica do Ubermensch de Nietzsche e da fuga de si*
de George Bataille. Logo, a nogdo de limite para Foucault ¢ mais caracterizada por uma
tentativa de superag@o historica de si mesmo ao invés da procura de estruturas universais da
existéncia. Foucault pontua que confrontar um limite significa explorar um lado de fora de
uma experiéncia possivel. Constitui um espago irreal, mas que se realiza ao fazer sentir aquilo
que se encontra além da propria realidade, ou seja, se existe na linguagem designativa, o
dentro, na linguagem literaria ha o fora. Se refere a sensacdo de estranhamento ou alienagdo
que o sujeito pode sentir em relagdo ao seu proprio corpo, ao seu discurso ou ao mundo que o
rodeia. Se da no campo de confronto com o real. Se o fora € o que escapa a simbolizagdo, a
representacdo ¢ a compreensao do sujeito, ha, entdo, que isso gera o sentimento de
estranhamento que leva a angustia e mal-estar. No Prefdcio a transgressdo, Foucault aborda o
conceito de experiéncia-limite enquanto um signo emergente de um desvio, uma transgressao,
um fora, uma fissura ligada antes a linguagem ou ao sujeito.

Ao se debrugar sobre suas leituras em Bataille, para Foucault, os dois primeiros pontos
onde o conceito de experiéncia-limite se apresenta no pensamento de Bataille sdo a

sexualidade e a religiosidade, para Bataille, o erotismo e a morte de Deus. Tanto no primeiro

volume da Historia da Sexualidade, onde Foucault argumenta contra a ideia de uma hipotese

% £ importante ressaltar que, a “utilizacdo especifica do termo “experiéncia-limite” ndo é tdo recorrente na obra
foucaultiana. Ha duas exposi¢oes mais diretas do termo: a primeira de 1963, presente no artigo Prefdcio a
trangressdo, publicado na Revista Critique numero 195-196; e a segunda contida em uma entrevista concedida a
Dticio Trombadori em 1978, publicada na primeira edicdo da revista Il Contributo, de janeiro-marco de 1980, e
também presente no segundo volume da edigdo francesa da coletanea Dits et Ecrits II (1994/2001a).” (SILVA,
2015, p. 111 — Grifos nossos).

8 A fuga de si em Georges Bataille poderia ser vista como um processo de despersonaliza¢io que visa quebrar as
formas tradicionais de subjetividade e expressdo. Bataille sugere uma forma de escrita que ndo se conforma as
regras da linguagem e da logica, mas que procura capturar a intensidade e a singularidade de sua “experiéncia
interior”. Esta experiéncia é caracterizada pela quebra do eu homogéneo e racional, e pela abertura ao que ele
chama de heterogeneidade: o reino do erotismo, da violéncia, do sagrado e do irracional. Bataille ndo vé a “fuga
de si” como uma mera negac¢do ou aniquilacdo do eu, mas como uma maneira de experimentar seus limites e sua
alteridade. O sujeito que foge de si mesmo se coloca em uma situagdo de risco e desafio, onde ele se confronta
com o que é mais estranho e inacessivel em si mesmo e no mundo. Ao mesmo tempo, ele tenta dar forma a essa
experiéncia através de uma escrita que ndo busca representar ou explicar, mas comunicar e contagiar. Portanto, a
fuga de si pode ser entendida como uma estratégia de resisténcia e criacdo que Bataille usa para questionar os
valores e normas da sociedade moderna, e para afirmar sua liberdade e singularidade como escritor e pensador. E
um conceito que revela a dimensdo ética e estética de seu trabalho, caracterizado pela busca incessante de uma
experiéncia radical do ser.



repressiva acerca da sexualidade, quanto no Difos e Escritos, para Foucault (1994a), um ponto
importante sobre a sexualidade ¢ que nao existe uma possibilidade de libera¢do dela.
Tomando como par esses argumentos que coincidem entre si, ha que, para Foucault, se ndo ha
repressdao, nao haveria por que existir liberacdo. Logo, o que existe € precisamente uma
“possibilidade limite™®.

Na Experiéncia interior, Bataille vai dizer que, no que se refere a experiéncia sexual,
essa possibilidade de um limite estd relacionada com a morte de Deus. Segundo Bataille
(1986), ¢ a morte de Deus no mundo moderno que implica na retirada de um limite para a
existéncia. Assim, Foucault (2001a), chama a ateng¢do para o fato de que ¢ através da
experiencia do erotismo, em Bataille, que a sexualidade surge como um importante signo que
se “faz e desfaz no excesso que transgride”. Esse tema da transgressdo que surge a partir da
convergéncia entre essa experiéncia da sexualidade (erotismo) e a morte de Deus € um ponto-
chave para se pensar em Bataille a possibilidade da experiéncia-limite que nasce desse
processo. Para Bataille (1986), € esse processo de transgressao que “leva o limite até o limite
de seu ser” e faz com que o sujeito experimente “a verdade positiva no movimento da perda,
ou ainda no movimento de pura violéncia”. Por isso Foucault (2001a) vé nessa experiéncia
um gesto de transgressdo extremamente delicado, uma vez que empurra a o “ser” ao limite,
até a sua fronteira maxima. Foucault entdo se depara com o fato de que essa transgressao ‘“nao
se opde a nada”, ou seja, nao existe ruptura. Nao existe um eixo referencial que esse ato deva
romper. E algo rizomatico, espraiado, existe intrinsecamente complicado ao que Foucault
posteriormente ird chamar de poder, no qual este se da por instancias das mais diversas, sem
que haja um ponto central a ser combatido. Conforme ele aborda na entrevista de 1978. A
partir dessa proposi¢do, em uma alusao a Nietzsche, no Crepusculo dos idolos e a constitui¢ao

de uma forma de pensar que nao esteja presa aos ideais da modernidade (como razao, ciéncia

8 Segundo Silva (2015), no pensamento foucaultiano é possivel encontrar a ideia de uma experiéncia-limite na
ideia de acontecimento histérico, onde a experiéncia-limite da-se a partir da dimensdo descontinua de tempo; é
ela que faz com que cada pratica de discurso tenha uma singularidade no fluxo temporal, atribuindo assim uma
“diferenca” aos pactos de saber-poder que ocorrem ao longo da histéria (Cf. Von Zuben, 2010, pp. 126-127). Na
genealogia, sobretudo a partir do primeiro volume de Histdria da sexualidade (1976/1999a), a possibilidade de
resisténcia se apresenta como um limite a um poder que investe sobre a vida dos individuos; nesse caso, resistir
nao significa propriamente “apresentar-se” como uma “contra forca” externa, em alusdo a abordagem classica do
marxismo, mas na atuar na constituicdo de pequenas “dissidéncias” que integram a dinamica (ou o jogo) dos
poderes. Como essa forma de poder atua diretamente sobre os corpos, é também nos corpos que a resisténcia a
esse poder ocorrera (Cf. Haber, 2006, pp. 49-56). Além dessas abordagens classicas presentes na
arquegenealogia, outra abordagem que ressalta a possibilidade do pensamento como experiéncia “limite”,
encontra-se na obra Doeng¢a mental e psicologia (1962), em que apesar de Foucault mostrar como se da a
constituicdo do corpo como objeto de saber, ele toma a linguagem do louco como um ponto de reflexao
filoséfica, ndo para explica-la ou para corrigi-la, mas para transgredir uma abordagem racional-cientifica; para
superar a dicotomia entre razdo e desrazdo e desse modo, compreender a loucura a partir de sua constituicao
histérica. (p. 110).



etc.), ele coloca em pauta um problema: essa transgressao busca propiciar uma abertura a um
mundo “sem sombra, sem crepusculo”. Ao mesmo passo em que Foucault propde a
imergéncia de mundo sem crepusculo, Bataille v€ a transgressdo como um meio para que se
atinja uma ‘“verdade positiva do ser”. Se Foucault (2001a, p. 862) fala de uma espécie de
dessubjetivacdo, de uma experiéncia-limite que se da por meio da dissolugdo do si, o que seria
entdo esse “despertar um ser”, “verdade” do ser? Esse problema ¢ um ponto extremamente
sensivel a esta pesquisa, pois ¢ a reflexdo que Foucault faz acerca da linguagem como
experiéncia-limite que ajuda a compreender melhor essa problematica sobre a dissolugdao do
ser e essa verdade que lhe ¢ propria, uma vez que a linguagem expde o limiar e a atitude
limite pressupde um “superar a si”, ora enquanto sujeito; ora enquanto linguagem; ora
enquanto corpo. “De acordo com Foucault (2010), apesar de permanecer implicada a uma
finitude, a abordagem kantiana, por meio de sua reflexao sobre os limites da razao, promoveu
uma “abertura” na reflexdo sobre o ser da linguagem (p. 758).” (SILVA, 2015, p. 115).
Segundo Foucault (2010), a linguagem para Bataille tem como fun¢do produzir uma
linguagem ndo dialética®, ou seja, ndo possui uma teleologia com fim na verdade ou integrar
um projeto da razdo, ao contrario, visa suscitar a diferenga, no campo do pensamento, do
entendimento filos6fico ou nos diferentes niveis de fala. E pensar a linguagem pelo viés do
desvio, da transgressao.

E nesse sentido que a linguagem se apresenta como uma “abertura no ser’;
abertura, ndo para uma esséncia recondita, mas como diferenca; tampouco de um
ser soberano, mas de um ser perdido, esparso, fora de si. Talvez seja essa a verdade
“positiva” a que Foucault se refere: a verdade da diferenca, da transgressdo e do
limite. (SILVA, 2015, p. 115).

Entdo, grosso modo, é a linguagem que permite compreender esse encontro com uma
verdade do ser como uma diferenca, como uma fissura anterior a supera¢do de si mesmo.
Ainda assim, a linguagem foucaultiana suscita uma “interlocu¢do” com a fenomenologia.
Nesse processo de diferenca e repeti¢do, nota-se um retorno da linguagem a si mesma, “um
retorno que se funde em um espago labirintico e vao: que nele se perde... em outro momento
se encontra e percebe que ja ndo ¢ a mesma, mas outra, em outra parte.” (FOUCAULT, 1976,
p. 36), um eterno retorno da diferencga. Dessa forma, se o corpo é concebido tal como um fita

de Moebius, ao se realizar o processo de escape de si, pressupde-se uma volta a si proprio em

% Em Aristteles, a dialética, ou a arte das confrontagdes, pode ser entendida como um procedimento
l6gicoformal que busca discutir e confrontar opinides a fim de instaurar uma verdade. Na abordagem critica
kantiana, a dialética deixa de ser o caminho l6gico para a verdade para integrar um projeto transcendental. Nesse
sentido, a dialética est4 presente na prépria natureza da razdo e ndo visa somente atuar negativamente como uma
contraprova em suas confrontagdes, mas de forma positiva na sistematizagdo do real. (Cf. Ferraz Jr., 2011).
(SILVA, 2015, p. 115).



sua propria positividade. Nesse sentido uma dobra ¢ sempre outra dobra, interna e externa,
conforta e exorta. E pelo movimento da linguagem que consigo que o limite, o limiar, realizar
esse salto para o fora. Um processo de diferenciacdo que gera sempre novas sinteses, €
sinteses de outras sinteses que acabam por gerarem universos infinitos de referenciagao que
vao compor novos sempre novos regimes de signos. Eis aqui o ponto de congruéncia entre os
autores trabalhados nesta pesquisa: a despersonalizacdao do sujeito no espago literdrio, pois a
literatura ndo ocorre sem essa saida para fora do eu. Por isso a literatura enquanto uma
experiéncia do neutro estd diretamente associada ao conceito do fora. Em sintese, para ambos
os pensadores aqui abordados, a experiéncia-limite enquanto uma experiéncia do fora pode
ser vista como uma forma de impoder: resisténcia do inconsciente a um poder que tenta
territorializa-lo, subjetiva-lo. Na literatura, a linguagem est4 livre daquilo que ¢ estritamente
pessoal, a sua experiéncia se direciona a uma espécie de fragmentacao da unidade subjetiva.

Artaud reconstréi para si, conforme se aborda em diversas passagens desta pesquisa,
universos de referéncias que sdo verdadeiras linhas de fuga em uma situacdo de dor fisica e
psiquica. Ressingulariza sua dor, e se transforma em fluido, em um corpo-linguagem que nao
constréi outra coisa sendo um mundo pululante de singularidades ndmades, um corpo que
existe para além do campo do real e conseguiu realizar uma transmutacdo alquimica para o
amplo campo de uma linguagem ressignificada a partir de imagens-sinteses®” do pensamento,
isto €, ndo precisa de sentido, esse sentido vai sendo criado, s6 existe no campo do
pensamento, no campo da virtualidade, s6 existe em poténcia e se atualiza no real por meio
da sua escrita poética. Veja:

Apoiar sobre a forca do tempo até um tal ponto de dor que ela ja ndo se
mantém em si mesma e se desloca para fora

e se mantém suspensa fora de toda nocao,

mas morre,

portanto meu mal precisou vir daquilo que me impus um dia
uma dor demasiado forte

que meu corpo

ndo pdde suportar

e

e ele saltou,

do que se aproveitaram todos os seres do inferno

e me saltaram por cima

87 Conceito proposto por Gilles Deleuze em sua obra Cinema II, vide referéncias. Trabalharemos com esse
conceito e as nogdes que o permeiam, tal como virtual e real, e sentido, no terceiro capitulo dessa dissertacao.



eu nao os pude dominar completamente

e me foi preciso reencontrar um corpo a prova da absoluta
e infinita

dor,

esta atualmente feito.

Falta-me conseguir vencer as revoltas.

Pois enquanto saltei

0s seres que comegaram,

0s seres que comecaram um dia,

aqueles que teriam querido ser bons e me amar ndo estavam suficientemente
velhos nem suficientemente numerosos para resistir aos outros,

ou seja, ao inferno das bestas inominaveis,
(e as bestas inominaveis, diz a lenda, invadiram toda a humanidade)
¢ bem, isso ¢ falso
0s homens comeram besta e se encheram de bestas
(para viver eternamente)
nark indalizi
dalsk aldi

Eles ndo se instruiram em nada, sdo automatismos contra a natureza que certos
homens experimentaram no falso corpo e repetiram depois.

Meu estado verdadeiro e inerte,muito além da vida e da captagdo humana,
¢ o estado de meu corpo quando ele estd sozinho.

(ARTAUD, 2017, p. 138-139 — Grifos do autor)

Neste poema, Artaud explora a vivéncia de uma dor intensa, tanto fisica quanto
metaforica, conduzindo a uma transformagao radical. O autor parece abordar ndo apenas a dor
do corpo, mas também aquela de natureza psicoldgica e existencial. A temadtica central gira
em torno da busca de Artaud por uma maneira de enfrentar a dor extrema, transcender as
limitagdes corporais e atingir um estado para além da vida convencional. Ha uma énfase na
necessidade de um corpo capaz de suportar a "absoluta e infinita dor". Quanto a forma e
estrutura, a fragmentacdo do poema contribui para uma sensacdo de intensidade e dissonancia
emocional. A ruptura com padrdes tradicionais reflete a natureza disruptiva e desafiadora da
obra de Artaud. No que diz respeito ao ritmo e sonoridade, Artaud utiliza repeticoes de sons,
como em "nark indalizi" e "dalsk aldi", criando uma qualidade ritmica tGnica que adiciona
uma camada de expressividade sonora. A escolha de palavras e sons pode refletir a sensacao

de desespero ou desordem. No dominio do vocabuldrio e semantica, a utilizagdo de termos



como "dor demasiado forte", "seres do inferno", "revoltas" e "bestas inominaveis" constroi
um vocabulario intenso e carregado de conotagdes. A semantica aponta para uma experiéncia
extrema e visceral. Figuras de linguagem comuns em seus escritos, como as metaforas "apoia
sobre a forga do tempo" e "meu mal precisou vir daquilo que me impus um dia", sugerem uma
exploragdo simbolica da experiéncia humana, conectando-a a passagem do tempo e escolhas
autoimpostas. A referéncia as "bestas inomindveis" e a interagdo com a lenda pode ser
interpretada como uma critica a natureza selvagem e desumana da humanidade. Artaud pode
estar dialogando com mitos e narrativas culturais, destacando as bestialidades inerentes a
condicdo humana. Além disso, a alusdo as bestas inominaveis e a ideia de que os homens se
tornaram bestas podem carregar implicagdes filoséficas sobre a natureza humana e a
influéncia da sociedade na formac¢ao da identidade.

Pensar o corpo e sua ressignificagdo, tal como propde Artaud se faz tarefa fundamental
e importante, ¢ pensar a possibilidade de ressignificacdo do si a partir da experiéncia que a
ética suscitada pelo proprio corpo, o corpo enquanto linguagem, um “corpo-natureza” com
seus prazeres: “como seu eu tivesse corpos que durante o dia dessem voltas em torno de mim,
saindo de mim por todos os lados, para existirem e reclamarem uma existéncia, enquanto os
corpos que se viam a minha volta ndo saiam de mim, mas da terra onde suei e fiz caca.”
(ARTAUD, 2017, p. 138). Tanto no poema acima quanto no enxerto anterior Artaud fala de
um exterior a si, longe da ideia de um pensamento no sentido cartesiano da reflexdo que
remete a um sujeito soberano, ao contrario, a linguagem artaudiana extingue qualquer
possibilidade de reflexdo. O pensamento que se retira para o fora coloca o eu enquanto um
paradoxo: o eu enunciador dessa linguagem literaria ndo ¢ um eu idéntico a si, uma vez que
ndo € um eu que representa um sujeito, ndo se refere a si mesmo; afinal, “escrever nada tem a
ver com significar, mas com agrimensar, cartografar, mesmo que sejam regioes ainda por vir.”
(DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 19). Escrever ¢ um caso de devir, sempre inacabado,
sempre em via de fazer-se, e que extravasa qualquer matéria vivivel ou vivida. E um processo,
ou seja, uma passagem de Vida que atravessa o vivivel e o vivido. A escrita ¢ inseparavel do
devir: ao escrever, estd-se num devir-mulher, num devir-animal ou vegetal, num devir-
molécula, até num devir-imperceptivel.

Conforme visto no capitulo anterior, Deleuze coloca que pensar é dobrar, ¢ duplicar o
fora com um dentro que lhe € coextensivo. Em Mil Platos, Deleuze e Guattari discutem o
pensamento do fora, falando em prol de transformar o pensamento em uma mdquina de
guerra, ou seja, colocé-lo numa relagdo imediata com o fora. Quando o fora se dobra ele cria

um dentro. E a relagio com a experiéncia interior da qual falava Bataille e que foi discutido



anteriormente. Em outras palavras, o fora ¢ o que estd além dos limites do sujeito e do
pensamento, e o pensamento ¢ uma maneira de dobrar e duplicar o fora para criar um dentro.
Esse fora nao se confunde com uma simples exterioridade, conforme chama atencao Deleuze,
trata-se antes de “for¢as em relagdo com outras forcas” (DELEUZE, 1988) ou ainda um “nao
estratificado, o sem-forma, o reino do devir e das forcas” (PELBART, 1989, p. 133).

Dito isto, temos que Blanchot aborda a impossibilidade ndo apenas como uma
limitagdo cognitiva, mas como uma dimensdao ontologica, desafiando a totalidade e a
completude. Ele destaca a natureza tumultuada da linguagem, a beira do colapso, enquanto o
fora insondavel e o outro indomavel escapam a razdo. Em didlogo com Artaud, a
impossibilidade nao ¢ negagdo, mas um éxtase desordenado. A escrita busca comunicar o
inexprimivel em convulsdes verbais, uma danga frenética na borda do entendimento.

Falaremos mais a respeito disso no terceiro capitulo.

ESCRITA FRAGMENTARIA

A escrita de Artaud € uma escrita fragmentaria e a expressao de um devir incomunicavel, por
meio da escrita, a qual € o desobramento da palavra; uma escrita do caos. Constitui aquilo que ndo
pode ser dito de outro modo, que ndo seja em desalinho. A sua escrita caracteriza o que Blanchot
conceitua como escrita fragmentdria, uma maneira de explorar a relacdo entre experiéncia e
escrita. Blanchot escreveu sobre a escrita fragmentaria em diversas obras, conforme se vé em
L’Espace Littéraire (1955), na qual ele meditou diversas vezes acerca da interrup¢do e do
désoeuvrement. Em sua obra, ele discute a relagdo entre experiéncia e escrita € como a escrita
fragmentaria pode ser uma maneira de explorar essa relagao.

O escritor, filoésofo e teorico literario francés, Maurice Blanchot, tal como ja foi citado
anteriormente, diz de um termo chamado “fragmentario”. Ele menciona explicitamente o
fragmentario em sua obra L ’Entretien Inini (1969); porém, em L Attente [’oubli e nos ensaios
que escreveu sobre Blaise Pascal, Friedrich Nietzsche, Ren¢ Char, Stéphane Mallarmé,
Franz Kafka ou Edmond Jabés, reunidos em La Part du feu, ja apontava também para a
questdo. Blanchot chama de “exigéncia fragmentaria” as relagdes que imprimem ritmo e que
geram novas possibilidades de sentido entre elementos singulares, o que faz com que o “todo”

seja extravasado. Ao passo que ¢ uma relacdo de dependéncia mutua, a criagdo de ligacoes



também depende dela, considerando, de mesmo modo, a leitura como gesto de reescrita
que, mantendo o texto incélume, transforma-o sempre noutro. Configura-se, enquanto tal,
uma dobra.

Por fragmentario Blanchot compreende, entdo, mais do que a simples adopgdo
formal do fragmento, a relagdo (ritmica, constelar) entre varios, multiplos,
fragmentos. A possibilidade de se constituirem relagdes entre diferentes
singularidades — sem com isso anular essas mesmas singularidades — supde um
movimento da diferenca no mesmo resultando, desta dinamica entre a
continuidade/descontinuidade, organizacdo/desorganizagdo na obra, a criagdo de
novas possibilidades de sentido, bem como, a evocagdo do excesso, o resto, no
dominio da linguagem — a que poderiamos ainda chamar o “impensado”ou o
“fora”. A fragmentariedade resultaria pois da falha ¢ do excesso (a forga, a
desmesura) da linguagem e da obra, irredutiveis que s@o a ordem do discurso e aos
canones. (MARQUES, 2014, P.92).

Assim, e porque o jogo dessa escrita/leitura fragmentdria subentende uma
comunidade de leitores por vir e em aberto (inconfessavel/interdita), indicia também uma
possivel relagdo com o fora, na medida em que o texto se faz e se desfaz. Isso torna a
fragmentariedade a condicdo da sobrevida dos textos. Nao se d4, entdo, como caracteristica
formal de textos, na forma de pequenos blocos fechados de sentido, o que faz com que a
exigéncia fragmentaria se distinga do “fragmento” romantico, ainda sob a dependéncia da
nocao de ‘“unidade”, conforme a defini¢ao de Schlegel. (MARQUES, 2014, P. 88) A
escritura fragmentaria prova a teoria de que nenhum texto pode ser considerado uma unidade
fechada, pois faz parte da sua composi¢do o dentro e o fora, de modo que a exterioridade
também comporta o seu sentido.

O fragmentario (pés-romantico), sendo, para Blanchot, um modo de pensar a
literatura, se distingue do estudo do fragmento — embora mantendo com ele
afinidades. Nao se trataria pois de apreciar uma forma, um estilo, um género, um
tema, uma técnica de escrita, nem tampouco de considerar o fragmento a luz das
concepcdes romanticas, em rigor, do chamado primeiro Romantismo alemao ou
Romantismo de Jena, segundo as quais o fragmento ¢ ja uma unidade de texto,
fechada sobre si, como um ourigo. A exigéncia fragmentaria em questdo, tal
como perspectivada por Blanchot, diria antes respeito ao facto de cada texto,
na sua singularidade também idiomatica, isto é, no seu acontecimento particular
na escrita ¢ na leitura, supor a interrup¢do da continuidade indiferenciada, ou, se
quisermos, uma ruptura (minima) na fala ininterrupta. (MARQUES, 2014, P.
89-90).

O contexto de criagdo propiciado pela escrita fragmentaria é o campo do diverso, do

multiplo. Promove o deslocamento de diversos elementos textuais e, como em uma rede de
relagdes, vao sendo produzidos, cada vez mais, novos elementos, novas relagdes. Isso anula o
fato de uma obra se ver submissa a uma unidade, a um sentido Unico ou a uma identidade
tutelar. E uma forma de composi¢do rizomatica. Rompe com uma estrutura linear da escrita,

com uma forma marcada por uma sequéncia de fatos, ligados por conectivos diversos.



Imprime uma desestruturacao da forma em termos temporais. Institui em seu lugar um tempo-
espaco marcado pela ruptura, pela fissura da linguagem, pelo desvio, pelo salto, pela
diferenca. Tal como Blanchot expde no seu texto La Revue Internacional (1990), a
descontinuidade, marca dessa escrita, ndo se restringe ao fragmento ¢ nem dele depende. Ha,
entdo, um descentramento da ideia, do pensamento, do sentido. Eo que faz deslocar para o
campo do fora da escrita, o fora da linguagem. E essa abertura s6 se da a partir de uma
ruptura necessaria da “escrita relativamente aqueles que aparentemente seriam o0s seus
contextos e pretextos (o conjunto de presencgas, como diria Derrida, que organizam o seu
momento de inscri¢ao)” (MARQUES, 2014, P. 95).

Esse processo ¢ colocar a palavra como a-presenca, a-significante. E aquilo que se
chama da ambiguidade de sentido, caracteristica, por exemplo, das letras das cangdes®
marcadas pelo interdito, pelas composi¢des musicais que t€ém como marca o fragmentario em
seus versos, que comeca a se fazer enquanto forma. Refere-se a uma poténcia do vazio, do
siléncio, do nada, uma espécie de for¢ca que insurge no abismo da palavra e da linguagem,
uma fragilidade que faz com que “como se os textos fossem cartas (duplamente) perdidas”
(MARQUES, 2014, P. 95). Tem-se, entao, que uma das marcas dessa escrita ¢ o fato de que o
ritmo também ¢ um elemento proprio e externo das palavras. “Diz respeito a intui¢do de um
vazio e de uma desmesura que potenciam afinal a multiplicidade e o jogo, ou seja, um certo
tipo de desregulamento da lingua.” (MARQUES, 2014, P.95).

Ainda segundo Marques (2014), para Blanchot, toda producao literaria se revela
fragmentaria, uma vez que, em sua qualidade de exemplar, indica o todo — a literatura —,
simultaneamente abalando ou destabilizando-o. Um escrito literario proclama a singularidade,
na exata medida em que estabelece e desfaz, sua propria norma, constantemente questionando
a literatura como instituicdo, norma, corpo ou até mesmo género, deslocando assim seus
limites. Trata-se de uma “literatura do fim dos tempos” porque sempre esta no € no limite —
agindo como sua problematiza¢do e reconfiguracdo. Uma escritura do desastre. Blanchot
deixa claro que o que estad em jogo ¢ uma escrita da interrupgdo, pois nela esta implicito um
pensamento nao submetido a logica de critérios totalitarios da razao, ou seja, a
condicionalidade do propodsito, que colocaria em questdo a propria possibilidade de

desenvolvimento (também discursivo) a luz do principio da eficiéncia. Em Blanchot, a escrita

8 A partir das composi¢des do artista Jodo Gilberto, em seu dlbum BimBom, que serd um marco na musica
popular brasileira, servird de inspiragdo para artistas posteriores, como Djavan, que ilustra bem essa estrutura de
composi¢ao fragmentaria nas letras de suas musicas. Que se vale além da estrutura das formas, embarca em um
jogo metaforico dos sentimentos e paixdes humanas em que coloca e explora a mobilidade textual (e musical) a
um certo tipo de desamparo, marca que Blanchot elucidada em seu conceito.



ndo se limitaria a no¢ao de unidade, nem mesmo a unidade do livro, nem estaria sujeita a uma
consciéncia intencional, ao contrario, ¢ campo aberto a multiplicidade:

(...) uma literatura de fragmento que se situa fora do todo, seja porque supde que o
todo ja estd realizado (toda literatura ¢ uma literatura do fim dos tempos), seja
porque, ao lado das formas de linguagem onde se constroi e se fala o todo, palavra
do saber, do trabalho e da salvagao, ela pressente uma palavra totalmente diferente
libertando o pensamento de ser apenas pensado em vista da unidade, ou seja,
exigindo uma descontinuidade essencial. Nesse sentido, toda literatura € o
fragmento, seja breve ou infinita, desde que libere um espago de linguagem onde
cada momento teria como sentido e fun¢do tornar indeterminados todos os outros
ou bem (é a outra face) onde estd em jogo alguma afirmagdo irredutivel a todo
processo unificador. (BLANCHOT, 1990, p. 187-188 — tradugdo nossa).”™

Essa cisdo em um tipo de uniformidade significa a disposi¢do para o jogo, a criagao de

relacdes entre elementos singulares, garantindo, assim, a multiplicidade e, além disso, a
mobilidade, a circulagdo. Como resultado, o cardter fragmentario interrompe movimentos de
totalizacdo e inviabiliza varias perspectivas, algumas das quais buscam descobrir em textos
unidades fechadas de sentido. Dentre varias concepgdes perturbadas pelo fragmentério,
podemos citar: o gesto que coloca énfase na andlise da estrutura dos textos (modus operandi
dos estruturalistas); a crenga no contexto seguindo a légica da causalidade; a consideragdo da
linguagem como mero meio de comunicacdo; a convic¢do de que a narrativa segue a ordem
da sucessao ou resulta da sintese entre as partes. (MARQUES, 2014).

A leitura, elemento fundamental na constru¢do do espaco literario, implica um jogo
entre tempos e, portanto, no ambito do fragmentario. Importa ressaltar que a hipotese de
associar a escrita a modos de interrupcdo que resultam em abertura, inclusive de natureza
temporal, ndo ¢ uma intui¢do recente e, por muito tempo, esteve ligada aos argumentos que
sustentavam a oposicao entre o signo inscrito e o signo fonético, uma perplexidade antiga que
remonta, pelo menos, a Platdo. Esta concepgdo mantém-se em constante didlogo com a ideia
de inscri¢do em suporte, especifica ao ato de escrever, numa tensa relagdo/oposicdo com a
fala, e a exigéncia da presenga do falante durante o ato elocutério. O fragmentario € o proprio
acontecer na escrita e/ou na leitura, relacionando-se com o neutro enquanto processo de
inscricao e de auto-apagamento, logo, ndo se trata apenas de um tipo especifico caracteristico

identificavel no modo estrutural e na forma dos textos, porém esse exercicio de identificacao

% O trecho citado se refere a passagem em que Blanchot discute os tipos de fragmento, sendo o 4° tipo (citagdo
que trouxemos), o que diz respeito a literatura. «Enin une littérature de fragment qui se situe hors du tout, soit
parce qu’elle suppose que le tout est déja réalisé (toute littérature est une littérature de in des temps), soit parce
qu’a coté des formes de langage ou se construit et se parle le tout, parole du savoir, du travail et du salut, elle
pressent une toute autre parole libérant la pensée d’étre seulement pensée en vue de 1’unité, autrement dit
exigeant une discontinuité essentielle. En ce sens, toute littérature est le fragment, qu’elle soit bréve ou ininie, a
condition qu’elle dégage un espace de langage ou chaque moment aurait pour sens et pour fonction de rendre
indéterminés tous les autres ou bien (c’est ’autre face) ou est en jeu quelque airmation irréductible a tout
processus uniicateur.» (BLANCHOT, 1990, p. 187-188).



do fragmentdrio comporta algumas singularidades. Blanchot nos fornece pistas para tal
empreitada:

(...) eles [os personagens] estdo na posicdo de personagem, e ainda assim sao
pontos de singularidade (focos de lugar nos locais), imdveis, embora o percurso de
um movimento em um espago rarefeito, no sentido de que quase nada pode
acontecer 14, se traga de uns para os outros, percurso multiplo pelo qual, fixos, eles
ndo param de se trocar e, idénticos, de mudar. Espago rarefeito que o efeito de
raridade tende a tornar infinito até o limite que ndo o limita. O efeito de raridade ¢
proprio do fragmentario. A morte aqui, longe de fazer obra, ja fez sempre a sua
obra: desobramento mortal. Por isso, a escrita segundo o fragmentario, tendo
sempre lugar onde ha lugar para morrer e, portanto, como apos a morte perpétua,
encena, sobre um fundo de auséncia, semelhancas de frases, restos de linguagem,
imitagdes de pensamento, simulagdes de ser. Mentira que ndo sustenta nenhuma
verdade, esquecimento que ndo supde nada esquecido e que esta separado de toda
memoria: sem certeza, nunca. O desejo desviado em desejo. Como uma colisdo de
clarezas. (BLANCHOT, 2008, p. 74-75 — tradugdo nossa).””

A escrita fragmentada instaura uma danca de elementos textuais, entrelacando uma
teia de conexdes multiplas. Esta abordagem elimina a necessidade de subjugar a obra a uma
unidade ou identidade preponderante. O entendimento desse processo revela uma
desestruturacao temporal, marcada pelo salto, pela ruptura, pelo retorno, uma temporalidade
(espacial) impregnada de diferenca. A descontinuidade, como Blanchot sugere, transcende a
problematica da modernidade, impondo-se como uma exigéncia intrinseca aos textos. Nesse
contexto, ¢ crucial explorar como a interrup¢do nao ¢ apenas uma possibilidade, mas uma
necessidade essencial para a expressao textual.

A ideia de fragmentacao implica uma abertura, um descentramento, uma “diferanca”,
uma nao-presenga a si, o impensado e o exterior, demandando uma ruptura necessaria da
escrita em relacdo aos contextos e pretextos aparentes. Assim, a mobilidade textual estd
intrinsecamente ligada a uma espécie de desamparo, como se os textos fossem cartas
duplamente perdidas, uma fragilidade que, paradoxalmente, constitui sua forca, uma poténcia
do vazio. A citagdo, como uma forma tnica de “iterabilidade”, evidencia essa mobilidade da
linguagem.

O fragmento, enquanto fragmentos, tende a dissolver a totalidade que ele supde e
carrega em dire¢ao a dissolugdo de onde ele ndo se forma (propriamente falando), a

% «(...) Ils sont en position de personnage, et pourtant ce sont des points de singularité (des feux de lieu au
locaux), immobiles, quoique le parcours d’un mouvement dans un espace raréié, en ce sens qu’il ne peut presque
rien s’y passer, se trace des uns aux autres, parcours multiple par lequel, ixes, ils ne cessent de s’échanger et,
identiques, de changer. Espace raréier que I’efet de rareté tend a rendre inini jusqu’a la limite qui ne le borne pas.
L’efet de rareté est propre au fragmentaire. La mort ici, loin de faire ceuvre, a toujours déja fait son ceuvre :
désoeuvrement mortel. Par 13, I’écriture selon le fragmentaire, ayant toujours lieu ou il y a lieu de mourir et donc
comme apres la mort perpétuelle, met en scene, sur un fond d’absence, des semblants de phrases, des restes de
langage, des imitations de pensée, des simulations d’étre. Mensonge que ne soutient aucun vrai, oubli qui ne
suppose rien d’oublié et qui est détaché de toute mémoire : sans certitude, jamais. Le désir détourné en désir.
Comme un heurt de clartés.» (BLANCHOT, 2008, p. 74-75).



qual ele se expde para, desaparecendo, e, consigo, toda identidade, se manter como
energia de desaparecer, energia repetitiva, limite do infinito mortal — ou obra da
auséncia de obra (para redizé-lo e cala-lo ao redizé-lo). Dai que a impostura do
Sistema — o Sistema elevado pela ironia a um absoluto de absoluto — é maneira
para o sistema de se impor ainda pelo descrédito do qual o credita a exigéncia
fragmentaria (BLANCHOT, 1980, p. 99-100).

Em dois artigos de Blanchot (um encontra-se em Le Livre a venir € 0 outro em
L’Entretien Inini), ele fala sobre Artaud para dar conta do espago do pensamento por ele
evocado. Nos artigos de Blanchot, ele chama a atengdo para o fato de que nas cartas de Artaud
a Jacques Riviére, Artaud partilha uma experiéncia do impoder, do vazio e da dissolucdo e
dificuldade no movimento do pensar, ou seja, sente uma permanente sensagao de falha ou de
lacuna (de si proprio e do proprio pensamento). Segundo Grossman®', Artaud da conta de uma
dimensdo pré-subjectiva ou pré-egologica do pensamento: “comegar” a pensar, no sentido
artaudiano e blanchotiano, seria pensar disruptivamente, por brechas, fissuras e cisdes,
rompendo com uma cadeia naturalizada do pensamento, e, portanto, procurando o impossivel,
0 que ndo estd circunscrito pelo paradigma da probabilidade. Tratar-se-4 pois de pensar o
impensado ou de dar conta da dimensdo de impensavel (vazio) do pensamento, promover
deslocamentos de modo que a escrita se configure em uma maquina produtora de signos,
signos disjuntivos, violentos e viscerais. (MARQUES, 2014).

Em Artaud vemos a escrita fragmentdria como um um ritual cadtico de palavras, uma
explosdo de expressdo desenfreada que transcende as fronteiras convencionais. Cada
fragmento ¢ um estilhaco de significado despojado de significantes, uma tentativa de capturar
a esséncia inapreensivel da experiéncia e o inexprimivel do pensamento. Sua escrita nao se
submete a uma estrutura linear ou sequencial, mas mergulha em uma temporalidade
tumultuada, marcada por rupturas, saltos e retornos, manifestando uma diferenga visceral.

Onde cheira a merda

cheira a ser.

homem podia muito bem nao cagar,
ndo abrir a bolsa anal

mas preferiu cagar

assim como preferiu viver

em vez de aceitar viver morto.

Pois para ndo fazer coco

teria que consentir em

nao ser,

mas ele nao foi capaz de se decidir a perder o ser,

o A este respeito indica-se a leitura do artigo de Evelyne Grossman, L’impensable, la pensée, 2003; onde a
autora tentara mostrar em que medida tal experiéncia do pensamento se aproxima do “pensamento de fora”
blanchotiano, evocando desde logo o texto de Michel Foucault. Vide referéncias.



ou seja, a morrer vivo.

Existe no ser
algo particularmente tentador para o homem
algo que vem a ser justamente

cocoO
(AQUI RUGIDO)

Para existir basta abandonar-se ao ser
mas para viver

¢ preciso ser alguém

e para ser alguém

¢ preciso ter um OSSO,

¢ preciso nao ter medo de mostrar o 0sso
e arriscar-se a perder a carne.

O homem sempre preferiu a carne

a terra dos 0ssos.

Como s6 havia terra e madeira de ossos
ele viu-se obrigado a ganhar sua carne,
so havia ferro e fogo

e nenhuma merda

e o homem teve medo de perder a merda
ou antes desejou a merda

e para ela sacrificou o sangue.

Para ter a merda,

ou seja, carne

onde s6 havia sangue

e um terreno baldio de ossos

onde ndo havia mais nada para ganhar
mas apenas algo para perder, a vida.

reche modo

to edire

de za

tau dari

do padera coco

Entao o homem recuou e fugiu.
E entdo os animais o devoraram.

Nao foi uma violagao,
ele prestou-se ao obsceno repasto.

Ele gostou disso

e também aprendeu
a agir como animal
€ a comer seu rato
delicadamente.

E de onde vem essa sordida abjecao?



Do fato de o mundo ainda nao estar formado
ou de o homem ter apenas uma vaga ideia do que seja 0 mundo
querendo conserva-la eternamente?

Deve-se ao fato de o homem
ter um belo dia
detido

a ideia do mundo.

Dois caminhos estavam diante dele:
o do infinito de fora
o do infimo de dentro.

E ele escolheu o infimo de dentro
onde basta espremer

0 pancreas,

a lingua,

0 anus,

ou a glande.

E deus, o proprio deus espremeu o movimento.

E deus um ser?

Se o for, é merda.

Se nao o for,

nao €.

Ora, ele ndo existe

a ndo ser como vazio que avanga com todas as suas formas
cuja mais perfeita imagem

¢ o avanco de um incalculavel niimero de piolhos.

“O Sr. Esta louco, Sr. Artaud? E entdo a missa?”

Eu renego o batismo e a missa.

Nao existe ato humano

no plano erético interno

que seja mais pernicioso que a descida
do pretenso Jesus-cristo

nos altares.

Ninguém me acredita

¢ posso ver o publico dando de ombros
mas esse tal cristo é aquele que

diante do percevejo deus

aceitou viver sem corpo

quando uma multiddo

descendo da cruz

a qual deus pensou té-los pregado ha muito tempo,
se rebelava

¢ armada com ferros,

sangue,

fogo e 0ssos



avancava desafiando o Invisivel
para acabar com o JULGAMENTO DE DEUS. (ARTAUD, 2019, p. 184-188)*

Essa descontinuidade, longe de ser confinada ao fragmento, ¢ uma demanda intrinseca
na escrita de Artaud. A escrita fragmentaria ndo se encaixa estritamente na moldura da
modernidade, mas (s)urge como uma necessidade vital de fissura, de cisdo, interrupg¢ao,
desafiando as convencgdes estabelecidas.

Este poema de Antonin Artaud revela-se intrincado e instigante, explorando temas que
tangenciam a existéncia, a corporeidade, a religido e a interconexdo entre o corpo € a
divindade. Inicia abordando assuntos fisioldgicos, como a necessidade humana de excregao,
mas rapidamente transcende para uma incursiao existencial, religiosa e social. Artaud parece
questionar as escolhas fundamentais da humanidade e critica a associagdo entre religido e
corporeidade. O poema examina a dualidade entre decisdes humanas primdrias (como a
excre¢do) e escolhas existenciais profundas. Artaud langa criticas a ligagdo entre a religido
crista e o corpo, indagando sobre a divindade e sua pertinéncia na vida humana. No que tange
a forma e estrutura, percebe-se que o poema adota uma estrutura fragmentada e desordenada,
refletindo a natureza disruptiva do autor e sua abordagem fragmentaria. A auséncia de uma
estrutura linear pode simbolizar a complexidade e desconstrugdo das ideias convencionais
sobre a existéncia. No ambito do ritmo e sonoridade, o poema emprega uma linguagem direta
e crua, permeada por palavras vigorosas e imagens vividas. O uso de repeticdes e sons
impactantes, como "coco" e "rugido", intensifica a expressividade sonora. Em relagdo ao
vocabuldrio e semantica, a selecdo de termos como "carne", "merda", "ossos", "sangue" e
"deus" constroi um 1éxico poderoso que evoca sensacdes visceralmente humanas, ao mesmo
tempo em que questiona conceitos religiosos convencionais. As figuras de linguagem comuns
em seus escritos mostram a audécia de Artaud ao utilizar metaforas, como comparar Deus a
"merda" e descrever Jesus-Cristo como aquele que "aceitou viver sem corpo". Essas figuras
desafiam interpretacdes tradicionais e instigam reflexdes profundas. A critica ao cristianismo
e a religido organizada pode ser interpretada como uma expressao da tradi¢do surrealista e
vanguardista, que busca desafiar normas estabelecidas. Artaud dialoga com a cultura e
espiritualidade de sua época. Além da critica contundente a religido e a igreja, sugere-se que a
busca pela divindade esté intrinsecamente vinculada a questdes de poder e controle. A ideia do
"JULGAMENTO DE DEUS" pode ser interpretada como uma forma de rebelido contra

estruturas opressivas também.

%2 Foi respeitada a grafia e forma original da escrita.



Artaud propde uma abertura radical, um descentramento que revela o impensado, a
ndo-presenca a si e a constante presenca do exterior. Uma torcdo nas linhas de
segmentaridade. A escritura fragmentaria diz sempre de um acontecimento particular na
escrita e na leitura, supondo sempre de modo incondicional a interrup¢dao da continuidade
indiferenciada, uma ruptura (minima) na fala ininterrupta. Vejamos:

oce
procedimentoor
erodindoke doc ta

or

e doctri

or

era

Rada.

(ARTAUD, 2017, p. 148).

Esses versos de Artaud, marcados por suas glossolalias, ilustram a linguagem
experimental e vanguardista que ele emprega, uma caracteristica distintiva de sua poesia.
Neste caso, 0 poema parece concentrar-se na forma e na sonoridade das palavras, enquanto
brinca com a estrutura grafica. O texto parece carecer de um significado literal claro,
destacando-se pela énfase na sonoridade e na forma visual das palavras. A fragmentacdo e a
repeticdo de silabas sugerem uma busca pela expressdo por meio do som, em detrimento do
sentido. A tematica especifica deste poema ¢ desafiadora de determinar devido a falta de um
significado claro. Entretanto, a experimentagdo com a forma e o som revela uma busca por
expressdo ndo convencional, alinhada a abordagem caracteristica de Artaud. No que diz
respeito a forma e estrutura, a estrutura altamente fragmentada e desorganizada do poema
contribui para uma sensacdo de desconexdo e experimentacdo. A quebra de palavras e a
repeticao de letras podem ser interpretadas como uma tentativa de criar ritmo e musicalidade
visual. No ambito do ritmo e sonoridade, apesar da auséncia de palavras reconheciveis, o
poema ainda mantém uma certa musicalidade, com a repeti¢do de sons como "oc" e "or". A
sonoridade pode ser percebida como uma tentativa de criar uma experiéncia sensorial,
priorizando-a em relacdo a comunica¢dao de um significado especifico. Com relagdo ao
vocabulario e semantica, dada a natureza abstrata do poema, o vocabuldrio e a semantica ndo
seguem as convencdes tradicionais. As palavras parecem ser empregadas mais como
elementos sonoros do que para transmitir significado direto. No contexto das figuras de
linguagem, a auséncia de palavras reconheciveis torna dificil identificar figuras tradicionais. A
repeticdo de sequéncias de letras pode ser interpretada como uma figura de estilo

experimental, buscando criar um impacto sensorial. A linguagem experimental de Artaud



frequentemente reflete seu desejo de romper com as convengdes artisticas e expressar estados
de experiéncia que ndo podem ser facilmente articulados. Embora seja desafiador extrair uma
mensagem filosofica ou sociopolitica clara deste poema isolado, a abordagem de Artaud
geralmente questiona normas sociais e artisticas, buscando expressar o inexpressivel.

Toda essa mobilidade textual em Artaud, esse jogo de palavras, especialmente nas
glossolalias, ndo ¢ apenas uma questdo formal, mas sim uma expressao da angustia, do
esgotamento e do desamparo, como se os fragmentos fossem cartas perdidas em um universo
caotico. Para Blanchot o desastre ¢ esse retorno da morte impossivel, morte real e necessaria.
E o pensamento, o separado, o dom. E a propria impropriedade de seu nome. Vejamos agora
em uma das cartas de Artaud:

Carta aberta ao R.P. Laval
Ivry-sur-Seine, 20 de fevereiro de 1948

Senhor,
Tudo isso ¢ 6timo e que vocé me reconhega o direito a expressao total e
integral da minha individualidade.

Independentemente de qual seja sua singularidade
e
de quao heterogénea possa parecer.
Mas ha algo que vocé nao diz
e que é como que a reserva de fundo desse direito a expressao,
€ que vocé mesmo ao pronunciar essas palavras
esta em realidade
LIGADO por 2 ritos

CAPITAIS,
¢ que ao pronunciar essas palavras,
voce estava em realidade
LIGADO por dois ritos
que te paralisavam
com o teu proprio consentimento
as maos.
E que como todos os padres
voce esteve e esta ligado
por 2 ritos
da consagragdo
e da elevacao
da missa.
Como todo padre catolico
vocé rezou sua missa pela manhd mesmo.
E que entram em primeiro plano na cerimonia
chamada missa
sdo esses 2 ritos de ligadura
que para mim tém o valor de um verdadeiro enfeiticamento.
A consagragdo
e
a elevacdo
sdo enfeiticamentos

de uma ordem



especial, mas

MAIOR
Que capitaliza, se posso dizer,

a vida,
que drena todas as forgas espirituais numa tal direcdo que

tudo isso que ¢ o corpo é reduzido a nada
e ndo sobra sendo uma certa
vida psiquica
inteiramente liberada,
mas tdo livre
que todos os fantasmas
do espirito podem por ai correr livremente
¢ justamente ai se passa
a terrivel expansdo da vida diluviana e antediluviana
as bestas obsessivas
tudo contra o qual
lutamos
porque a infame vida sexual esta por detras das livres expansoes
do espirito

e € isso
que a consagragao
¢ a elevagdo

da missa
sem dizer
LIBERARAM.
Existe uma nauseabunda floculagdo da vida infecciosa do ser
que o CORPO PURO
Repele,
mas que
o PURO ESPIRITO
admite
€ a missa

pelos seus ritos engendra.

E essa floculacdo

que mantém a vida

atual do mundo

no bas-fond espiritual

onde ela ndo para de afundar.

Mas ai esta o que a consciéncia geral ndo compreendera
jamais,

que um corpo macerado e pisado

esmagado e compilado

pelo sofrimento e as dores de ser posto na cruz

como o corpo sempre ainda vivo de Golgota

Sera superior ao espirito deixado aos fantasmas da vida
interior

que ndo ¢ sendo o fermento

eogriod

e todas as fantasmagoricas e fedorentas bestialidades.

Antonin Artaud

(ARTAUD, 2017, p. 169-172).



Essa fragilidade, paradoxalmente, ¢ a forca propulsora, poténcia intensiva do
esgotamento, uma poténcia do vazio que redefine a natureza da linguagem. As citagdes, como
gestos de “iterabilidade” peculiar, destacam essa fluidez intrinseca da linguagem e nos
convida a um ato de imersdo no caos, um jogo entre tempos quebrados, que abrem o campo
de criagdo de aberturas, inclusive temporal, forja novos espagos-tempos que cocriam
universos outros de referéncia e, portanto, uma experiéncia profundamente fragmentaria.

Na carta apresentada acima, Antonin Artaud expressa suas criticas a missa e a
influéncia dos rituais religiosos, especialmente os de consagragao e elevacao, utilizando uma
estrutura de escrita fragmentada. A carta oferece uma critica explicita a participagdo do padre
nos rituais, concentrando-se particularmente nos ritos de consagragdo e elevacdo. Artaud
expressa seu descontentamento com esses rituais € suas implicagdes na esfera espiritual e
psiquica. Ele destaca que, ao proferir palavras que reconhecem o direito a expressao total e
integral da individualidade, o padre estd, na realidade, "preso por dois ritos cruciais". Para
Artaud, esses rituais de consagracdo e elevacdo funcionam como uma espécie de feitico que
paralisa as maos. Ele critica a influéncia desses rituais na vida espiritual, argumentando que
eles canalizam todas as forgas espirituais em uma unica dire¢ao, reduzindo o corpo a nada.
Descreve a vida psiquica como liberta, mas de uma maneira que permite a livre expansao de
fantasmas e bestas obsessivas. Existe uma clara oposi¢do entre o corpo macerado e pisoteado,
cOmo 0 corpo na cruz, € o espirito libertado pelos rituais da missa. Artaud argumenta que a
vida psiquica, quando liberada dessa forma, resulta em uma "floculagdo nauseabunda da vida
infecciosa do ser". Ele ndo hesita em criticar a missa, descrevendo os rituais como geradores
de uma "floculagdo" que mantém a vida no patamar espiritual mais baixo. Sugerindo que essa
floculagdo € responsavel pelo continuo afundamento da vida no mundo espiritual, ele defende
a superioridade de um corpo macerado e pisoteado sobre um espirito entregue aos fantasmas
da vida interior. Nessa carta, Artaud utiliza metaforas intensas, como a "floculagao
nauseabunda" da vida infecciosa, o corpo macerado e pisoteado na cruz, e o espirito entregue
aos fantasmas da vida interior. Essas imagens tém como objetivo transmitir seu
descontentamento de maneira impactante. A carta revela a profunda rejeicdo de Artaud a
missa e as praticas religiosas associadas. Ele argumenta que esses rituais ndo apenas paralisam
as maos, mas também perpetuam uma visdo de mundo que contribui para a decadéncia
espiritual. Conclui afirmando que a consciéncia geral jamais compreendera o valor do corpo
macerado e pisoteado, que ele considera superior ao espirito entregue aos fantasmas. Este
desafio a compreensdo convencional ¢ uma caracteristica marcante da abordagem provocativa

de Artaud.



Escrita intempestiva e atemporal, ecoa através das eras, desafiando as estruturas
convencionais da linguagem e da expressdo. Afirmar o desejo sem desejo, dizer tudo sem
nada dizer, assim também continuam a ressoar fragmentos. Temos na escrita de Artaud a
exigéncia dialética (ndo como um método sistematico de argumentagao ldgica, mas mais uma
questdo de conflito e contraste, tensdo, oposi¢do e confronto), e a exigéncia ndo exigente do
neutro: “a exigéncia ndo exigente, desastrosa, do neutro, a efracdo do infinitamente passivo
onde se encontram, se disjuntando, o desejo indesejavel, a pulsdo do morrer imortal”
(BLANCHOT, 1980, p.120).

Sinto todas as pedras do mundo e o fosforo da extensdo que minha passagem
provoca abrir caminho através de mim.

Ha um ponto fosforico onde toda a realidade se encontra, mas alterada,
metamorfoseada — através de qué? Um ponto magico de utilizagdo das coisas, Eu
acredito em meteoros mentais, em cosmogonias individuais.

(...)
Imagino uma alma trabalhada e tal qual enxofre e fosforo desses encontros como o
unico estado aceitdvel da realidade.

Sdo veias de sangue vinhoso, de sangue misturado com agafrdo e enxofre, mas um
enxofre adogcado com agua.

(ARTAUD apud UNO, 2022, p. 55).

O fragmento de Artaud apresenta uma expressdo poética profunda e evocativa, que
convida a interpretagdo subjetiva. Caracteristicas como ambiguidade e riqueza simbodlica sao
distintivas do estilo literario do autor. Estes fragmentos revelam a continua exploracdo de
Artaud em torno de temas como a natureza da realidade, a transformacdo pessoal e a
importancia da subjetividade em sua obra. Na abertura do poema, ha uma profunda sensacao
de conexao com o universo, onde Artaud, em uma expressao metaforica, sente todas as pedras
do mundo e o fésforo da extensdo que sua passagem provoca. A ideia de abrir caminho
através de si mesmo sugere uma interacdo intima com a realidade. A meng¢do a um "ponto
fosforico" onde toda a realidade se encontra, mas de maneira alterada e metamorfoseada,
evoca uma dimensao magica ou transformadora, possivelmente associada a uma alquimia
essencial. A crenga em '"meteoros mentais" e '"cosmogonias individuais" destaca a
compreensdo singular e subjetiva de Artaud sobre a realidade. Ele parece argumentar que cada
individuo cria sua propria visdo de mundo, Unica e pessoal. A descricdo da alma como
trabalhada e comparada ao enxofre e fosforo desses encontros sugere uma transformacao
intensa ¢ uma fusdo com elementos essenciais, enquanto a mengao ao enxofre adogcado com

agua pode simbolizar uma purificagdo ou equilibrio de forgas contrastantes. A imagem das



veias de sangue descritas como "vinhoso", misturado com acafrdo e enxofre, cria uma
representacdo sensorial rica. Essa fusdo de elementos pode representar uma experiéncia vital
unica, onde diferentes caracteristicas se combinam de maneira peculiar. Artaud utiliza
imagens sensoriais e alquimicas para transmitir uma compreensao poética e visceral da
existéncia, carregando elementos como sangue, veias, agafrdo e enxofre com significados
simbdlicos. Ao mencionar o "ponto fosforico", Artaud parece sugerir que o estado
transformado pela interagdo com esse ponto € o unico aceitavel, indicando uma aceitagao da
mudanga e da metamorfose como intrinsecas a experiéncia humana. A énfase em "meteoros
mentais" e "cosmogonias individuais" destaca a importancia da subjetividade na compreensao
da realidade. Artaud, alinhado com os artistas surrealistas, ressalta a singularidade e a riqueza
das experiéncias pessoais. Quanto a forma e estrutura, o poema de Artaud adota uma
abordagem fragmentada e desordenada, refletindo sua estética disruptiva e ndo convencional.
A auséncia de organizacdo linear contribui para a atmosfera cadtica e desafiadora do poema.
Esse dinamismo com o fogo, mostra mais uma vez o quanto a ambivaléncia, oscilagdo
entre dois estados contraditdrios marca de forma profunda e intensa a vitalidade de Artaud:

0 vazio no pensamento, ou a impossibilidade de pensar em concordancia com as
formas, as imagens e os conceitos, se transforma na possibilidade do pensamento
sem forma, puramente corporal e pulsional; da paralisia do corpo ¢ extraida a
imagem de um autdmato que destroi a falsa espontaneidade constituida nos
intervalos entre o consciente e o inconsciente. (UNO, 2022, p. 54).

Porém, esse modo de contiguidade com que Artaud envolve sua escrita ndo se apoia
em uma dualidade, antes disso, estd escalonada na multiplicidade. Diferentes graus de
intensidade de forcas. O ser da palavra que abarca seu pensamento ¢ apreendido como grau de
diferentes forcas, vibragdes diferente. Perspectiva que vai ao encontro da discussao ao entorno

da morte que Blanchot realiza, conforme veremos no topico a respeito do désoeuvrement.

Mas pensar para mim ¢ diferente de simplesmente ndo estd morto, ¢ se juntar a
todos os instantes,é nunca deixar de se sentir em seu ser interno, na massa nao
formulada de sua vida, na substincia de sua realidade, é ndo sentir em si um vazio
capital, uma auséncia vital, é sentir seu pensamento sempre igual a seu
pensamento, quaisquer que sejam as insuficiéncias da forma que somos capazes de
lhe dar. Meu pensamento, a0 mesmo tempo em que peca por fraqueza, peca
também por quantidade. Sempre penso em uma Taxa inferior. (ARTAUD apud
UNO, 2022, P. 62-63).

3

E exatamente por isso que o pensamento de Artaud ¢ marcado por aquilo que
chamamos pensamento sem imagem, isto ¢ ¢, sem conceitos ou formas, onde uma operacao
formal ndo ¢ possivel. Para Artaud, pensar € pesar os nervos, ¢ esse conduzir o pensamento a

partir dos diferentes graus de intensidades de forgas que o atinge, que atinge diretamente o



corpo, que faz vibrar os nervos. “O pensamento ¢ arremessado no informal cadtico ou na
“matriz borbulhante” das forgas.” (UNO, 2002, p. 63). E o pensamento aberto ao indefinido e
ilimitado que abre espaco sem fronteiras, que se revela através da sua propria escritura. Uma
escritura (fragmentaria) do desastre, do impossivel, do nomadismo e das intensidades.

A escritura fragmentaria como o necessario impossivel, sim, assim o fragmentario
se apresenta em A Escritura do Desastre, o que, de algum modo, nos faz descrer da
composicdo de uma obra sobre o fragmento em fragmentos — o que
aproximadamente sugere Nancy em Noli me frangere (um titulo que pde em
relacdo o ndo querer e o escrever) — nos faz refletir sobre a justaposi¢do de
desobramento do neutro e ruptura silenciosa do fragmentario no “fragmento”
(coloquemos entre aspas) de que se extraiu a suposi¢do comum, entre escritura e
passividade, de apagamento e extenuagdo do sujeito. O fragmentario ainda aparece
segundo a apreensdo particular de desastre, fora, retorno, neutro, que sio ditos da
seguinte maneira por Blanchot: “esses nomes, lugares da deslocagdo, os quatro
ventos da auséncia de espirito soprando de nenhuma parte: o pensamento, quando
este se deixa, pela escritura, desligar até¢ o fragmentario” (BLANCHOT, 1980, p.
95 — Grifos do autor). (CASAL; ALMEIDA F°, 2012, p.93).

ESCRITURA (FRAGMENTARIA) DO DESASTRE

A escrita do desastre ¢ um conceito forjado por Maurice Blanchot para se referir a uma
forma de escrita que se configura enquanto expressdo da experiéncia que ele chama de
“desastre”, sendo entendida como todo aquele acontecimento que desafia a compreensado e a
expressdo convencional. Em 1980, Blanchot publicou uma obra chamada A4 escrita do
desastre, onde ele discute a relagdo entre a escrita e o desastre, e como esta pode se dar
enquanto uma forma de lidar com o desastre.

Segundo Blanchot, a escrita do desastre esta do lado do que Roland Barthes denomina
de “escritura”, isto €, aqueles textos que colocam em crise a relagdo do sujeito com a
linguagem, rompendo com uma forma estrutural daquilo j& enraizado na cultura, textos que
ndo se acomodam na massa apaziguadora da cultura ; Barthes expande o significado da
escritura para além do ato de produzir textos. Para Barthes, a “escritura” desempenha um
papel tdo crucial em sua teoria literaria tanto quanto para Blanchot. Porém a escrita do
desastre vai além da nocdo de escritura, pois € uma escrita que (s)urge do desastre: da
turbuléncia, da angustia, do caos, sdo narrativas-abismo. Talvez esteja mais proxima do que
Barthes chamou de “texto ardente”:

E legivel o texto que eu ndo poderia reescrever (...); ¢ escriptivel o texto que leio
com dificuldade, exceto se eu transferir completamente o meu regime de leitura.
Imagino agora (certos textos que me sdo enviados o sugerem) que existe talvez



uma terceira entidade textual: ao lado do legivel e do escriptivel, haveria qualquer
coisa como o receptivel. O receptivel seria o ilegivel que prende, o texto ardente,
produzido continuamente fora de qualquer verossimilhanga e cuja funcdo —
visivelmente assumida por seu escriptor — seria a de contestar o constrangimento
mercantil do escrito; esse texto, guiado por um pensamento do impublicavel,
atrairia a seguinte resposta: nao posso ler nem escrever o que vocé€ produz, mas eu
o recebo, como um fogo, uma droga, uma desorganizacdo enigmatica. (BARTHES,
1975, p. 127).

Apesar de Barthes ndo nos oferecer uma definigdo direta e explicita de “escritura” em
seus textos, enfatiza a importancia da escritura como um sistema de signos que ultrapassam os
regimes de representagdo de ideias ou narrativas. Uma das obras em que discute isso € em seu
ensaio A Morte do Autor, onde vai discutir sobre a necessidade do autor desaparecer em seus
texto para que aja liberdade interpretativa, onde o leitor desempenha um papel ativo do na
atribui¢do de sentido e significado do texto. Além de 4 Morte do Autor, o conceito de
escritura também ¢ discutido e desenvolvido em outras obras de Barthes, incluindo S/Z, O
Prazer do Texto ¢ O Rumor da Lingua. Esses textos exploram a natureza da escritura e sua
relacdo com a interpretagcdo e a producdo de significado. A escritura para Barthes, seria um
espaco onde o significado ¢ construido e desconstruido de diversas maneiras e cada vez mais
complexas, uma vez que o autor ndo seria o unico detentor do significado de uma obra. Tais
proposi¢des nos sao muito caras, principalmente ao que se refere no espago de localizacao do
nosso problema de pesquisa: o désoeuvrement, conceito que discutiremos melhor mais
adiante.

Roland Barthes também introduz o conceito de escritura neutra, que se trata de uma
forma de escrita que tenta evitar a imposi¢ao de significados fixos e visa a subversao tanto da
linguistica quanto das expectativas do leitor, uma vez que essa forma de escrita compde o seu
sentido em um agenciamento também com o leitor, 0 que aproxima novamente Barthes de
Blanchot, no sentido dessa “morte” do autor. Barthes vai dizer a inten¢ao do autor ndo deve
ser considerada como a unica via de interpretacao e significado no texto, mas esse, € criado
pela interagdo texto, autor e leitor. Com esse deslocamento que ele promove, do autor para a
escritura, ascende a ideia de que o texto ndo ¢ outra coisa sendo um espago aberto onde o
significado ¢ um processo de transformagdo, habita uma nao-linearidade, ¢ rizoma.
Construido de maneira fluida, dindmica e variavel.

Blanchot chama de escritura (do francés, “écriture”), aquela forma de expressao que
vai além da mera transmissdo de informagdes ou narrativas, e funciona como um espago de
abertura onde a linguagem ¢ desprovida da sua funcionalidade cotidiana usual, uma vez que

nao se trata apenas do ato de escrever, mas abrange uma concepg¢ao mais ampla da atividade



literaria, tangente das profundezas abismais da experiéncia humana. Opera como uma
ponte,um meio, um instrumento de exploragdo da impossibilidade, do indefinivel,
inexprimivel, indeterminado, inapreensivel. “O espago sem limite de um sol que
testemunharia ndo através do dia, mas pela noite livre de estrelas, noite maultipla.”
(BLANCHOT apud ROCHA, 2015, p. 150). A escritura ocupa o campo da zona do interdito,
se volta para o mistério e a ambiguidade, permitindo que o leitor entre em contato com o
desconhecido e o insondavel, com o proprio fora. Por isso a ideia da morte do autor na
escritura e da neutralidade do texto, conforme dizemos anteriormente, o autor ndo detém o
significado absoluto de um texto: uma vez as palavras lancadas, sdo sopradas de outro em
outro e remoduladas a partir dos encontros de corpos estabelecidos, das conexdes, conjuncdes
e agenciamentos formados. Por isso podemos pensar na ideia de inacabamento do texto,
grosso modo a escritura nao nunca esta feita por completo, uma vez que habita o campo do
porvir, ela é inteiramente processo, fluxo, devir, constru¢do. Nunca esta fechada numa redoma
intocavel da estabilidade dos significantes. A escritura transcende o controle consciente do
autor, e o texto adquire uma vida propria, do campo do delirio, se configura enquanto convite,
convite aberto para multiplas interpretacdes, criagdo de mundos outros de possibilidades
infinitas. Habita na palavra seu ser plural e aquilo que escapa, ela ¢ a tor¢ao da fita de Mobius,
que mistura o dentro e o fora como um ligamento apenas. E aquilo que se desdobra e desobra
de maneira independente, evocando o que esta além da linguagem. A escritura transmuta as
palavras em entidades de enunciagio de outramentos. E uma experiéncia alquimica de
literalidade. Além disso, Blanchot, associa a escritura a experiéncia da morte, ao siléncio e a
auséncia, fazendo-nos experimentar e ser experimentados, o abismo da existéncia humana,
onde o conhecimento e a compreensdo sdo frequentemente insuficientes. E uma busca pelo
inacessivel, pelo indizivel e pelo insondavel por meio da palavra escrita; longe de toda
linearidade representacional.

Dito isto, Blanchot chamara de escritura do desastre aquela que explora os limites da
linguagem e da representacao, onde mesmo que nao possa ser completamente compreendida
ou articulada, busca formas de expressao que possam evocar, sugerir ou abrir espago para a
experiéncia do desastre, sendo o desastre algo que estd além da capacidade da linguagem de
representar ou compreender completamente, experiéncia que se faz nas turbuléncias das
afectacdes do corpo, pois acredita que a linguagem comum ¢ inadequada para abordar essas
experiéncias extremas devido estar ligada a uma logica dos significantes. O desastre ocupa o
espaco onde o poder ndo opera, opera pela ldgica do negativo. Maurice Blanchot trabalhara

com esse conceito de escrita do desastre em varias de suas obras e ensaios, como em O Livro



por Vir; A Conversa Infinita; A Parte do Fogo. Um dos textos mais conhecidos em que ele
aborda esse tema € na obra O Espaco Literario (“L'Espace littéraire”), publicado em 1955.

(...) pensar o desastre nao ¢ possivel, (...) o desastre ¢ o pensamento do mesmo
modo que entendemos ndo ser possivel afastar o desastre ou revogar o tempo do
desastre: ele ¢ o separado, ele ¢ a sua iminéncia. O desastre “¢” — se assim o
conjunto anterior das sentengas nos autoriza a dizer na consideracdo, sobretudo, de
que ser nao remete ao sagrado da presenca (ele é a impropriedade de seu nome, a
desaparicdo do nome proprio) — exatamente por ser separado, ndo havendo
possibilidade de té-lo como presenga, de modo que o “¢” de sua proximidade s6 ¢
possivel pelo distanciamento, pela retragdo e, novamente, pela dissimulagdo, pela
esquivanga. (CASAL; ALMEIDA F°, 2012, p.88).

A escritura do desastre desenha um cartografia de intensidades que estd
profundamente ligada a ideia de que certos eventos ou experiéncias humanas sdo tao intensos,
devastadoras e fissurantes, que escapam a capacidade da linguagem de descrevé-los de forma
direta e precisa, como a propria atividade do pensamento que se nasce do disforme, da
tentativa de colocar em palavras a experiéncia de afectagdo corpdrea. Temos nesse modo de
escrita a buscar pela exploragdo das margens do que ¢ linguisticamente possivel, seja por
meio de metaforas, imagens evocativas € uma sintaxe mais fragmentada e sugestiva, tal qual
propde Artaud na sua escrita, com suas glossolalias. E como se a escrita do desastre fosse o
proprio sopro do espirito, que busca criar um espago para a contemplagdo e encontro com o
inexplicavel, impossivel, com os devires que nos povoam no campo das virtualidades, longe

de explicagdes lineares, teleologicas, definitivas.

O desastre ndo ¢ sombra. Ele se libertaria de tudo se pudesse ter relagdo com
alguém. NoOs o conheceriamos em termos de linguagem e ao termo de uma
linguagem por um gai savoir. Mas o desastre ¢ desconhecido, o nome
desconhecido pelo qual, mesmo dentro do pensamento, nos dissuade de ser
pensado, distanciando-nos pela proximidade. Somente para se expor ao
pensamento do desastre que desfaz a soliddo e transborda todo tipo de pensamento
como a afirmagdo intensa, silenciosa ¢ desastrosa do fora. (BLANCHOT apud
ROCHA, 2015, p. 150).

Diante do desastre, somos confrontados com um limite intrinseco a nossa capacidade
de compreensdo e expressdo. Sao palavras-sopro do espirito sobre o abismo singular do ser
que se atualiza em palavras, diz sempre sobre (im)possibilidade, (re)construgdo, desafiando a
a ideia de que a linguagem ¢ um meio de controle absoluto sobre a realidade, ¢ atualiza¢do no
real daquilo parido numa experiéncia do fora, vive na zona do descaminho, do desconforto,
na zona de tensdo da angustia que tenta aproximar do amago de experiéncias humanas
extremas, como a morte, a dor, a perda, a solidao ou a alteridade radical, e se revela enquanto
dimensao essencialmente inacabada e aberta da linguagem e da existéncia. Estd na retomada

do corpo antes de qualquer sentido. Esse ¢ um dos pontos que nos interessa, ao pensar que a



escrita de Artaud se caracteriza enquanto uma escrita (fragmentaria) do desastre. Em que o

proprio fragmento responde a escritura do desastre enquanto uma espécie de ruptura cosmica.

A exigéncia fragmentaria ligada ao desastre, exigéncia ndo exigente, desastre ndo
desastroso. Isto nos reportaria ndo ao absoluto — ora, no absoluto, o saber se sabe e
sabe o que sabe —, mas ao desarranjo do absoluto pelo desastre, um saber liberado
de saber, que jamais se saberd. Segundo a leitura do ceticismo invencivel, deixar a
ironia — ja que ceticismo € ironia e ndo niilismo — elevar o Sistema a um absoluto
de absoluto seria este movimento mesmo de tudo por em risco, de tudo estar em
perigo, sendo a escritura fragmentaria o risco mesmo. (CASAL; ALMEIDA F°,
2012, p. 95).

A marca mais forte em Artaud € justamente a exploragdo da corporeidade, ele enfatiza

o corpo como veiculo primordial da expressdo artistica, través da ressignificacdo da
linguagem, ressignificou seu corpo, e assim ressignificou sua vida, de modo que ela propria se
tornou verdadeiramente uma obra de arte. Sua escrita carrega e evoca sensacgdes fisicas
intensas, dor, éxtase e uma conexdo primal com o corpo, conforme todos os pontos ja
trabalhados até agora nessa pesquisa, a angustia, a auséncia de pensamento e a dificuldade de
pensar, a dor e o sofrimento eminentes, ¢ a afronta ao organismo, a linguagem altamente
disruptiva, cadtica, visceral, uma escrita que se quer corpo, uma escrita de sangue e cheia de
espirito que desenha uma cartografia de intensidades continuas, platés dos mais diversos.
Vejamos um trecho intitulado “A questdao que se coloca...”, composi¢do do texto Para acabar
com o Juizo de Deus:

O que ¢ grave

E sabermos

que atrds da ordem deste mundo
existe uma outra

Que outra?
Nao o sabemos.

O nimero ¢ a ordem de suposigdes possiveis
neste campo

¢ precisamente

o infinito!

E o que ¢ o infinito?

Nao o sabemos com certeza.



E uma palavra que usamos
para designar

a abertura

da nossa consciéncia
diante da possibilidade
desmedida,

inesgotavel e desmedida.

E o que ¢ a consciéncia?
Nao o sabemos com certeza.
E o nada.

Um nada

que usamos

para designar

quando nao sabemos alguma coisa
e de que forma

ndo o sabemos

e entdo

dizemos

consciéncia,

do lado da consciéncia

quando ha cem mil outros lados.

E entdo?

Parece que a consciéncia
esta ligada

em nos

ao desejo sexual

e a fome.

mas poderia
igualmente

ndo estar ligada
a eles.

Dizem,

¢ possivel dizer,
ha quem diga
que a consciéncia
¢ um apetite,

o apetite de viver:

e imediatamente
junto com o apetite de viver
o0 apetite da comida



imediatamente nos vem a mente;

como se ndo houvesse gente que come
sem o minimo apetite;
e que tem fome.

Pois isso também
existe:

os que tem fome
sem apetite;

e entao?

Entdo

o espaco do possivel

foi-me apresentado

um dia

como um grande peido

que eu tivesse soltado;

mas nem o espaco

nem a possibilidade

eu sabia exatamente o que fossem,

nem sentia necessidade de pensar nisso,

eram palavras

inventadas para definir coisas
que existiam

ou ndo existiam

diante da

premente urgéncia

de uma necessidade:

suprimir a ideia,

a ideia e seu mito

e no seu lugar instaurar

a manifestagdo tonante

dessa necessidade explosiva:

dilatar o corpo da minha noite interior,
do nada interior

do meu eu

que ¢ noite,
nada,
irreflexdo,

mas que ¢ explosiva afirmacao
de que ha
alguma coisa



para dar lugar:

meu corpo.

Mas como,

reduzir meu corpo

a um gas fétido?

Dizer que tenho um corpo
porque tenho um gas fétido
que se forma em mim?

Nao sei
mas
sei que

0 espago,
0 tempo,
a dimensao,
o devir,
o futuro,
o destino,
0 sef,
0 NA0-ser,
oeu,
0 nao-cu
nada sdo para mim,;

mas ha uma coisa
que ¢ algo,

uma so coisa

que ¢€ algo

e que sinto

por ela querer
SAIR:

a presenca

da minha dor

do corpo,

a presenca
ameagadora
infatigavel

do meu corpo;

e ainda que me pressionem com perguntas
€ por mais que eu me esquive a elas

hé um ponto

em que me vejo forcado

a dizer nao,



a negacao;

e chego a esse ponto
quando me pressionam,
€ me apertam

¢ me manipulam

até sair de mim

o alimento,

meu alimento

e seu leite,

e entdo o que fica?

Fico eu sufocado;

e ndo sei que agdo ¢é essa

mas a0 me pressionarem com perguntas
até a auséncia

e a anulacdo

da pergunta

eles me pressionam

até sufocarem em mim

a ideia de um corpo

e de ser um corpo,

e foi entdo que senti o obsceno

e que
soltei um peido

de saturagao

e de excesso

e de revolta

pela minha sufocagao.

E que me pressionavam
a0 meu corpo
€ contra meu corpo

e foi entdo

que eu fiz tudo explodir

porque no meu corpo

nio se toca nunca. (ARTAUD, 2019, p. 188-193)*

% Foi respeitada a grafia e forma original da escrita.



O poema de Antonin Artaud mergulha de maneira intensa e visceral em conceitos que
orbitam em torno da consciéncia, corpo, possibilidade e existéncia. Representa uma reflexao
densa e provocativa sobre a natureza da consciéncia, a busca por significado e a intricada
relagdo com o corpo. Artaud desafia a ordem estabelecida do mundo, sugerindo a existéncia
de uma outra ordem que permanece além de nossa compreensdo. A incerteza permeia o
poema, destacada pelo uso da palavra "infinito" ao descrever as suposi¢des possiveis,
indicando um campo de possibilidades vasto e ilimitado. A consciéncia ¢ abordada como uma
palavra que tentamos usar para dar nome a abertura diante de possibilidades desmesuradas e
inesgotaveis, evidenciando a dificuldade em definir e compreender plenamente esses
conceitos. Artaud especula sobre a natureza da consciéncia, explorando sua possivel ligagdo
com o desejo sexual e a fome, embora também considere a hipotese de ela ndo estar
necessariamente atrelada a esses elementos. Essa discussdo ressalta a complexidade e a
indefini¢do da consciéncia. A metafora do espaco do possivel sendo apresentado como um
"grande peido" ¢ impactante e provocativa. Artaud utiliza essa imagem de forma intensa,
sugerindo uma libertagdo explosiva da pressdo associada ao espago do possivel e da
necessidade de suprimir a ideia. Artaud também explora a presenga ameagadora e incansavel
do corpo, destacando a sensagdo de sufoca¢do quando a ideia de corpo ¢ manipulada e
pressionada. A revolta contra essa sufocagdo ¢ expressa vividamente através da imagem do
peido. Descreve a sensacao do obsceno ao ser pressionado em relacdo ao corpo, usando a
liberagao do peido como uma resposta visceral a pressdo e a manipulagao, representando uma
forma de protesto contra a tentativa de anular a presenca do corpo. O poema ¢é concluido com
Artaud enfatizando que no corpo de Artaud (fala de si na 3 pessoa) "ndo se toca nunca",
sublinhando a intocabilidade do corpo e a resisténcia a qualquer forma de manipulacao ou
controle. A explosdo provocativa e a descrigdo visceral do peido podem ser vistas como uma
forma de expressdo artistica e resisténcia contra as limitacdes e pressdes impostas a
experiéncia individual. A ambiguidade na linguagem e o desafio a interpretacdo sdo
caracteristicas proeminentes, sugerindo a dificuldade de articular e compreender
completamente a complexidade da consciéncia e da existéncia.

No poema citado acima, vemos em Artaud, na forma, marca dessa escrita do desastre se
manifestando através de uma abordagem que envolve a desconstru¢do da linguagem, ao
utilizar dessa linguagem fragmentada, escrita fragmentdria,— conforme Blanchot —, uma
escrita rizomatica, ou seja, nao linear, desafiando as convencdes linguisticas, repleta de
neologismos. Essa ressignificacdo da linguagem e suas formas comuns sdo meios de

expressdo das suas experiéncias, angustias e sentimentos, que compdem seu bloco de afectos



e perceptos e estdo além da capacidade das palavras e sdo instrumentos de expressdo de um
confronto de Artaud com o fora, o inominavel, inexprimivel, com a experiéncia-limite. “Nao
direi que o desastre ¢ absoluto, ao contrario, ele desorienta o absoluto, ele vai e vem,
desassossego ndmade, porém com a instantaneidade insensivel, mas intensa, do fora, como
uma resolucdo irresistivel ou imprevista que nos viria do além da decisdo.” (BLANCHOT
apud ROCHA, 2015, p. 149). Sdo narrativas-acontecimentos, onde ele narra o vivido e vive o
narrado, buscando dar voz a experiéncias e estados de ser que estdo além da racionalidade e
desafiam a representacao convencional, sempre no limiar € nas margens da transgressao de
limites, uma escrita pendular entre o consciente e o inconsciente, o racional e o irracional, o
pensavel e o impensavel, possivel e impossivel, corporal e espiritual (como nas glossolalias)
ao passo que tenta acessar o nivel mais profundo e primal de consciéncia, algo origindrio,
ligado a Terra e a ancestralidade, na maioria das vezes evocando a podriddo associada ao
sofrimento e a intensidade da experiéncia humana.

Nao ¢ a letra... litoral, mais propriamente, ou seja, figurando que um campo inteiro
serve de fronteira para o outro, por serem eles estrangeiros, a ponto de ndo serem
reciprocos? A borda do furo do saber, ndo ¢ isso que ela desenha? E como ¢ que a
psicanalise, se justamente o que a letra diz de sua boca “ao pé da letra” ndo lhe
conveio desconhecer, como poderia a psicandlise negar que ele existe, esse furo,
posto que, para preenché-lo, ela recorre a invocar nele o gozo? (LACAN, 2003. p.
18).

Artaud era um alquimista da palavra, que buscava a transmutagdo e transformagdo da
vida em seu sentido mais radical através da ruptura com as convengdes sociais e artisticas
existentes. Queria provocar uma uma transformagao, ressignificagdo, fissura, desencadear um
curto-circuito que despertasse profundamente a consciéncia humana para uma nova percepgao
da realidade seja através do teatro, da pintura ou da escrita, mas sem outro caminho que nao
seja o da arte, e de uma arte que se quer e se faz desastre, pois como nos diz Blanchot, “o
desastre, inquietagdo do infimo, supremacia do acidental (...)” (BLANCHOT apud ROCHA,
2015, p. 149), o desastre ¢ uma maneira que destaca sua natureza inexprimivel e perturbadora,
¢ o proprio acontecimento em si, ndo ¢ aquilo que acontece, mas carrega em si a forca
paridora do acontecimento, aquilo que acontece ja, no agora, no devir, mesmo antes de
acontecer, ¢ presenca iminente que permeia a existéncia, e se localiza na torcao da

compreensdo, entendimento e expressao racionais.

Nao sei como eu vim de 14, mas ¢ possivel que, a partir dai, eu chegue ao
pensamento que conduz a se manter a distdncia do pensamento, pois ele da isto: a
distdncia. Mas ir aos confins do pensamento (sob essa espécie de pensamento da
extremidade, da borda) ndo ¢ possivel somente mudando de pensamento? Dai esta



injunc¢do: ndo mude de pensamento, repita-o, se vocé€ puder. (...) Uma repeticao
nao religiosa, sem arrependimento nem nostalgia, retorno ndo desejado; o desastre
ndo seria entdo repeti¢do, afirmagdo da singularidade do extremo? O desastre ou o
inverificavel, o improéprio. (BLANCHOT apud ROCHA, 2015, p. 149, 150).

E presenga, presenga na auséncia, no vazio, € o désoeuvrement se manifestando na
escrita, ¢ uma laténcia e inquietacdo, desassossego que paira sobre a vida humana de maneira
inevitavel e inapreensivel pela linguagem comum. “Ler, escrever como se se vivesse sob a
vigilancia do desastre: expostos a passividade para além da paixdo. A exaltacio do
esquecimento. Nao ¢ vocé que falard; deixe o desastre falar em vocé, mesmo que seja pelo
esquecimento ou pelo siléncio.” (BLANCHOT apud ROCHA, 2015, p. 149). Vejamos mais

um poema do Artaud:

Uma sensagdo de queimagdo acida nos membros, musculos torcidos e inflamados,
a sensagdo de ser um vidro fragil, um medo,

uma retracdo diante do movimento ¢ do barulho.

Um disturbio inconsciente no andar, nos gestos,

nos movimentos.

Uma vontade estendida em perpetuidade para os gestos mais simples, a rentincia ao
gesto simples, um cansago surpreendente e central,

uma espécie de cansaco aspirante. Os movimentos a serem refeitos, uma espécie de
fadiga mortal, de fadiga espiritual

na mais simples tensdo muscular, o gesto de agarrar, de se apegar
inconscientemente

a qualquer coisa,

sustentado por uma vontade aplicada.

Um cansago do inicio do mundo, a sensago de carregar o corpo, uma sensagao de
incrivel fragilidade, que se transforma em dor de ruptura, um estado de
embotamento doloroso, de dorméncia localizada na pele, que ndo proibe nenhum
movimento, mas que muda a sensagdo interna de um membro,

e para a simples posi¢ao ereta

da o prémio de um esforgo vitorioso.

Provavelmente localizado na pele, mas sentido como a supressao radical de um
membro e apresentando ao cérebro apenas imagens de membros semelhantes a fios
e cotonosos, imagens distantes de membros nunca

no lugar.

O tipo de ruptura interna da correspondéncia de todos os nervos.

Uma vertigem em movimento, uma espécie de queda obliqua que acompanha
qualquer esfor¢o, uma coagulag@o de calor que envolve toda a extensdo do crénio,
ou quebra em pedagos, placas de calor

que nunca ficam paradas.

Uma exacerbago dolorosa do cranio, uma pressdo aguda dos nervos, a parte de
tras do pescogo dobrada no sofrimento, as témporas cristalizando ou petrificando,



uma cabegca pisoteada por cavalos.

Agora eu teria que falar da descorporativizagdo da realidade, desse tipo de ruptura
aplicada que parece se multiplicar entre as coisas e o sentimento que elas produzem
em nossa mente, o lugar que elas ocupam. Essa classificacdo instantinea das coisas
nas células

do espirito existe ndo tanto como uma ordem logica, mas como uma ordem
sentimental, afetiva.

Isso ja ndo se faz: as coisas ja ndo t€m cheiro, ja ndo fazem sexo.

Mas sua ordem logica as vezes € quebrada por sua falta de ar afetiva.

As palavras apodrecem no chamado inconsciente do cérebro, todas as palavras por
qualquer operacao mental, e especialmente aquelas que tocam as fontes mais
habituais,

as mais ativas do espirito.

Uma barriga achatada.

Uma barriga de poeira fina € como se estivesse em foco. Debaixo da barriga uma
granada estourou.

A roma expande um fluxo de flocos que sobem como linguas de fogo, um fogo
gelado. O fluxo

agarra-se a barriga e gira-a.

Mas a barriga ndo gira mais. Sdo veias de sangue como o vinho, de sangue
combinado com enxoftre e agafrdo, mas com um enxofre adogado com agua.

Os seios se projetam acima da barriga. E mais para cima e mais fundo, mas em
outro plano do espirito, um sol inflamou de tal forma que se poderia pensar que ¢ o
seio que arde. E um péassaro. (ARTAUD, s.d.)

Neste poema, atribuido a Antonin Artaud, encontramos uma descri¢dao vivida e rica em
imagens da experiéncia fisica e sensorial. Artaud inicia detalhando sensagdes fisicas intensas,
como a queimacao acida nos membros, musculos inflamados € uma sensacao de fragilidade,
todas acompanhadas por medo e retracao diante do movimento e do barulho. Esses elementos
criam uma atmosfera de desconforto e afligdo. O poeta explora também um distarbio
inconsciente no andar, nos gestos € nos movimentos, sugerindo uma luta interna e uma fadiga
surpreendente e central. Artaud aprofunda a temética da fadiga, abordando tanto o cansaco
fisico quanto o espiritual, manifestados at¢ na mais simples tensdo muscular. A fadiga ¢
descrita como aspirante, indicando uma busca para além do desgaste fisico. A sensagdo de
fragilidade ¢ seguida por uma imagem de dor de ruptura, transmitindo vulnerabilidade
extrema e desconforto fisico. Ele também descreve uma vertigem em movimento, uma queda
obliqua que acompanha qualquer esforco, sugerindo uma desconexdo entre a agdo e a
percepcao, criando uma experiéncia desorientadora. Artaud explora a descorporativizagdo da
realidade, indicando uma ruptura entre as coisas e o sentimento que elas geram na mente. Ele
menciona a falta de ar afetiva, sugerindo uma perda de conexdo emocional com o mundo ao

redor. Imagens simbolicas, como a barriga achatada, a explosdo de uma granada e veias de



sangue associadas a vinho, agregam camadas de significado ao texto, possivelmente
representando estados emocionais, transformagdes internas ou experiéncias subjetivas. A
conclusdao do poema traz uma série de imagens poéticas, como seios projetados acima da
barriga, um sol inflamado e um passaro, intensificando o simbolismo e o misticismo na obra.
A forma do poema ¢ caracterizada pela auséncia de métrica tradicional, mantendo uma
estrutura livre e fragmentada, contribuindo para a expressividade. O ritmo e a sonoridade sdo
marcados por uma cadéncia irregular e uma linguagem visceral, enquanto o vocabulario
provocativo e as figuras de linguagem enriquecem a semantica do texto. A obra reflete a
subjetividade intensa de Artaud, proporcionando uma leitura complexa e rica em

interpretacdes.

O MIRACULOSO E O IMPODER NA LOUCURA - A LOUCURA COMO
REBELDIA DA CARNE — ARTAUD PELA LOGICA DA ESTRANHEZA

E o que é um auténtico louco?

E um homem que preferiu ficar louco, no sentido socialmente aceito, em vez de
trair uma determinada ideia superior de honra humana. Assim, a sociedade mandou
estrangular em seus manicomios todos aqueles dos quais queria desembaracar-se
ou defender-se porque se recusavam a ser seus cumplices em algumas imensas
sujeiras. Pois um louco é também um homem que a sociedade ndo quer ouvir e que
¢ impedido de enunciar certas verdades intoleraveis. (ARTAUD, 2019, p. 164).*

Na loucura, a questdo ndo ¢ “o que ndo pode ser dito”, mas quem pode dizer, falar a
respeito da loucura (o louco como portador de um discurso desprezivel ou estranho). Nesse
quadro social, subjetivo, “toda singularidade deveria ser evitada, ou passar pelo crivo de
aparelhos e quadros de referéncia especializados.” (MACHADO, 1999, p. 218). A forma com
que Artaud problematiza sua loucura, mergulhado na necessidade de compreensdo do seu
pensamento, sua linguagem, da circunstancia do seu internamento e consequente isolamento,
torna-se sua tarefa, por meio da qual ele escapa de um quadro determinista.

Quando Foucault afirma que a doenga mental na sociedade ¢ uma invengdo e que os

saberes instituidos funcionam como mecanismos para controlar o discurso por procedimentos

% Para Foucault, Artaud virou pelo avesso, subverteu completamente as nog¢des tradicionalmente aceitas sobre a
relacdo entre criacdo e loucura: ndo sdo mais as obras dos loucos e malditos que precisam justificar-se diante da
psicologia, mas sim a psicologia que agora deve tentar justificar-se diante de tais obras. Também em O Anti-
Edipo de Deleuze e Guattari, Artaud comparece como paradigma (em companhia de Beckett e Schreber), para
fundamentar a nocéo de "esquizoanalise", de "maquinas desejantes”" e do antagonismo entre a paranoia da nossa
sociedade e o esquizoidismo que busca a plena satisfacdo do desejo. (ARTAUD, 2019, p.17)



de interdicdo, coloca em xeque que, sob a égide de um poder médico, ardem ocultos seus
verdadeiros propositos.

Sente-se assim, mova-se assim, faga isso ou aquilo com seu corpo, adote este
regime sexual, este regime alimentar, este regime amoroso, este regime econdmico
de produgdo. Se vocé entrar nestes regimes corporais o seu corpo vai ser
recompensado, vocé vai ter uma felicidade corporea. (FUGANTI apud BORGES,
2016, p.4-5).
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H4 todo um jogo teatral sob frageis, uma “uma esquiva da esgrima””” que falam por

meio de argumentos que dizem da manutencdo da ordem publica e bem-estar social

discursados por um “consenso dos normais”. Ao serem rotulados de anormais, os ‘clientes’ da

Nise se assemelham muito com aquilo que Michel Foucault denominaria de “anormal”®.

J4

Pensar o conceito de “anormal” ¢ uma forma de dar materialidade a dois saberes muito
importantes na historia do pensamento moderno e contemporaneo: o saber médico e o saber
juridico.
Uma encenacdo teatral que substitui as verdadeiras forgas produtivas do
inconsciente por simples valores representativos. Entdo, as maquinas de desejo se
tornam cada vez mais maquinas de teatro: o superego, a pulsdo de morte como
deus ex machina. Elas tendem mais e mais a funcionar por tras do pano, nos

bastidores. Ou viram maquinas de ilusdo, de efeitos. Toda a producdo desejante €
esmagada. ( DELEUZE, 2013, p.26 — Grifo do autor).

Dai vem todo o discurso que transforma o louco em doente mental e o anormal num
certo tipo de monstro: maldito e perigoso. “O controle dos corpos, a instituicdo da cultura, a

linguagem, as vestes, a aniquilagdo da expressdo individual agem por eliminar os vaga-
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lumes.”” (BORGES, 2016, p.2). H4 uma limita¢do da poténcia do corpo e até onde ele pode ir

todas as vezes que o corpo ¢ organizado, e constituido, preenchido por 6rgaos e suas funcdes.

Um juizo de Deus. Algo exterior que subjetiva o inconsciente € o aprisiona. Isso ¢ instituir um

% CRIOLO. Esquiva da esgrima. In.: Album "Convoque Seu Buda". Sio Paulo: Estadio El Rocha, 2014.
Produgdo OLOKO RECORDS (4:29min)

% Tema abordado por Foucault num curso que ele deu no Collége de France entre os anos de 1974-1975. Cf.
FOUCAULT, M. Os anormais. Tradugao de Eduardo Brandao: Martins Fontes: Sao Paulo: 2002.

97 Para compreender melhor o uso deste termo no texto, citamos um trecho do artigo de Felipe Borges: “Pier
Paolo Pasolini, teorico, ensaista, poeta, cineasta, construiu ndo somente uma obra, mas uma vida e uma morte
apontadas contra o fascismo. Destacou, o italiano, a fuga do fascismo apoiada na sobrevivéncia dos vaga-lumes.
Denunciou que os vaga-lumes haviam desaparecido e que a simples deposi¢do de Mussolini ndo seria suficiente
para afastar as formas mais insidiosas de fascismo do dia a dia. (PASOLINI, 2010) Pasolini (2010) recorda que,
ao inicio dos 1960, devido a poluigdo da atmosfera ¢ da agua os vaga-lumes comegaram a desaparecer. Logo nédo
havia mais vaga-lumes, o progresso havia promovido o desaparecimento dos pirilampos. Da mesma forma, apos
um periodo inicial de confronto e violéncia policial, o que se seguiu foi uma lenta e gradual poluig¢do da
atmosfera politica e cultural italiana. Naquele momento, nem os intelectuais mais criticos perceberam que os
vaga-lumes estavam desaparecendo. O alerta pasoliniano é para que se mantenha a resisténcia, iluminando a
noite que se avizinha com alguns lampejos de pensamento. Para ele, seria por meio de culturas particulares,
dos camponeses, dos subproletarios, dos operarios, ou por meio dos jovens, dos indigenas, de seus ritos,
dangas, tatuagens, girias, que a luz permaneceria viva. Estes sdo os vaga-lumes de Pasolini.” (BORGES, 2016,
p. 2 — Grifos do autor)



corte no desejo, uma vez que o desejo ¢ a forca da manutencao das relagdes que constituem os
corpos, o que amplia e preserva toda sua poténcia. “As operagdes logicas sdo também
operagoes fisicas.” (DELEUZE, 2013, p.25).

Ao problematizar a respeito do homem e de suas relagdes e ao mostrar o que era a
loucura durante o periodo da Idade Cléssica, Foucault vai encontrar o homem submetido as
tecnologias de confinamento e de exclusdo’™. Era a loucura como estratégia que se operava
sobre os corpos: “A loucura nao pode ser encontrada no estado selvagem. A loucura sé existe
em uma sociedade, ela ndo existe fora das normas da sensibilidade que a isolam e das formas
de repulsa que a excluem ou capturam.” (FOUCAULT, 2006, P.163). E nesse momento que
Foucault utiliza uma andlise de carater institucional para efetivar seu pensamento. O
internamento viria a servir como uma forma, antes de tudo, de coibir e evitar os vicios — efeito
essencialmente moral.

E inegavel: os que convivem com os loucos reais consideram a loucura
inicialmente como dor e ruina; os que vivem distantes dela — fisicamente ao
menos — sd0 0s que mantém acesa a chama de um imaginario ancestral sobre a
insensatez. Para os primeiros a producdo psicética é sintoma patologico; para os
ultimos, ¢ vanguarda cultural e estética, quando nao politica, como no caso dos
surrealistas. Se para os terapeutas o louco é acima de tudo um impotente ¢ a
terapéutica um alivio, aos olhos dos literatos e rebeldes ele é um herdi, ¢ o
tratamento, repressdo. (PELBART, 1989, p. 13-14).

H4é uma estruturacao e constante manutencao do poder médico, no que diz respeito aos

significados e as representagdes, cuja atuagdo se reduz a repressdo e a exclusdo do convivio

’

social das pessoas que fogem a essas regra. E a normatizacdo em que pessoas vislumbram o
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mundo a partir de “inconscientes que protestam”” e de algum modo escapam aos moldes das

formas que moldam as pessoas ditas como “normais” de sua cultura. E o que se faz aqueles
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que causam incdmodo, estranheza, constrangimentos e ojerizas as esses ‘“normais” da cultura,

ora com suas presengas-e-apresencas, ora com seus lampejos de lucidez e/ou assiginificagdes.

Peter P4l Pelbart propoe a seguinte reflexao, veja:

Existiriam hoje dois enfoques correntes, distintos e irreconciliaveis, sobre a
loucura: o clinico e o cultural. De um lado estariam psiquiatras e terapeutas
ocupados exclusivamente com o sofrimento psiquico; de outro, os estudiosos
fascinados pela loucura, interessados tdo-somente naqueles aspectos que confluem
com nossa modernidade cultural, poética ou filos6fica. (PELBART, 1989, p.13).

% Na Idade Média, e depois no Renascimento, a loucura esta presente no horizonte social como um fato estético
ou cotidiano; depois, no século XVII — a partir da internagdo — a loucura atravessa um periodo de siléncio, de
exclusdo. Ela perdeu essa fungdo de manifestagdo, de revelagdo que ela tinha na época de Shakespeare e de
Cervantes. (FOUCAULT, 2006, p.163).

% Cf. p. 34 In.: DELEUZE, G. Conversacoes. Tradugdo de Peter Pal Pelbart. 3* ed. Sdo Paulo: Editora 34, 2013.
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Ademais, tem-se que 0 esquizo ¢ alguém descodificado,
desterritorializado.”(DELEUZE, 2013, p.35). O louco ¢ aquele que torna dizivel aquilo que,
até entdo, estava mudo, silenciado. Nao se trata de um discurso desprezivel, estranho ou
ininteligivel. Trata-se, na verdade, da entrada em cena de outro ator, diferente daquela
consciéncia médica fundamentada no discurso epistemoldgico viciado no binarismo erro e
verdade, verdadeiro ou falso, herdada do século XVII e XVIII, que classificava, observava,
media, extraia um enunciado, determinava um objeto, como salientou Michel Foucault.
Assim, a loucura se da no campo da experiéncia dilacerante. “Na luz da evidéncia e da
realidade do cérebro, no ponto em que o mundo se torna sonoro e resistente em nds, com 0s
olhos de quem sente em si as coisas se refazerem, de quem se apega e se fixa no comecgo de
uma nova realidade” (ARTAUD, 2014, p.247). Corpo pleno sem 6rgdos, a producao desejante
se da como antiprodugdo no tocante a recusa a uma forma de sistema linear-binario. Com seu
carater fluido e deslizante, desenha-se uma genealogia esquizofrénica inscrita pelo
embaralhamento dos codigos; uma rebeldia nas sinteses de produgio dos fluxos de desejo. E
uma bricolagem do afetos no processo do movimento de producdo desejante: reintroduz as
sinteses conectivas de produgdo, recobrindo-as de acordo com seu proprio modelo, com
setores sucessivos de modificacdo. Esse processo de producdo se dd no desarranjo constante.
“Mas € sobre o corpo sem 6rgdos que tudo se passa e se registra.” (DELEUZE, 2011, p.30).
Assim, a superficie de encantamento miraculante de registro atribui a si proprio o conjunto e
as partes do processo ao qual toda producdo que inscreve. Supde-se. assim,
independentemente de toda projecdo, um engendramento precisamente sobre si. Divide a si
mesmo, reproduz a si proprio, por uma explosdo de dentro, explosdo subversiva em meio as
linhas de “catastrofe” ou de “queda”. Configura-se em comunicacdes deslizantes e fluidas, em
devir; em corpo sem imagem. Isso faz com que os agentes e as forcas de produgdo se
constituam enquanto poténcia intensiva, ilimitada e delirante de um mundo imanente, imerso
e que imerge na perversidade de uma sintese conectiva, que interpreta, identifica, configura,
condensa, cria sobre ele produgdes tangenciadas por conexdes, enganchamentos,
acoplamentos, agenciamentos e tantos outros “pontos de disjuncao entre os quais se tece toda
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uma rede de sinteses novas que quadriculam a superficie”™ em um sistema perpassado por

meio de investimentos e contrainvestimentos de cadeias de cortes e fluxos descodificados de
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desejo, interpelado por uma “transformacao energética emanam uma espécie de energia

1 DELEUZE, 2011, p.25.

%! Indicamos como leitura a se¢do 2.4 e 2.5 do capitulo I da obra O Anti-Edipo. Cf. p. 24-30. In.: DELEUZE, G.;
GUATTARI, F. O Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1.Tradugdo Luiz B. L. Orlandi. 2%ed. Sio Paulo:
Editora 34, 2011.



Divina, “formas divinas que se complicam, ou melhor, que se “dessimplificam” a medida que
subvertem os termos e fun¢des demasiado simples”'** do corpo dado como organismo, como
pressuposto sinteses de relagdes nido-produtivas. E a genealogia do desejo que se inscreve nas
formas das disjuncdes, que faz transbordar de seu amago, fazendo escorrer pelas suas bordas
as ramificagcdes que ora se cruzam, ora se intercruzam; elementos formadores das cadeias
rizomaticas de captura de fragmentos desviantes dos signos de qualquer natureza, operando
como que espirais de acontecimentos-deslocamento, que desembocam na designagdo de um
“sistema de permutagdes possiveis entre diferengas que sempre retornam ao mesmo.”
(DELEUZE, 2011, p.25). Funciona, entdo, como um eterno jogo jogo do vir-a-ser; jogo de
variagdes de fendmenos e codigos aleatérios das sinteses do inconsciente, continuidade e
descontinuidade que balanga todo seu bloco de sensacdes de uma briga interna-externa
antagdnicas de um espirito assombrado e atormentado no vazio, no nada e numa solidao
ensurdecedora povoada de encontros e confrontos de uma linguagem esmagadora,
contingenciada pela violéncia dos signos e mudez secante de um murmurar miudo das
correntes que o aprisionam, colocando-o talvez ante a iminéncia dos perigos da presenca
fantasmagorica das estruturas territorializantes, dos fluxos residuais da tirania da identidade,
da ditadura do corpo. “Escreve sobe o seu corpo a litania das disjun¢des e constrdi para si um
mundo de encenagdes em que a mais mintiscula permutagdo deve responder a nova situacao
ou ao interpelante indiscreto.” (DELEUZE, 2011, p.25-26).

O poder separa o homem de sua poténcia de agir, mas lhe d4 a promessa de dias
melhores; se ele se esforgar, por meritocracia um dia sera chefe; se ele seguir as
regras a risca, 0 mundo serd um lugar melhor; se ele comprar em 10X, podera
mobiliar sua casa como as estrelas de tv; se ele trocar a fechadura e comprar um
cadeado novo, estara seguro; se ele teme enquanto espera, a0 menos tem a
esperanga de um dia ndo mais temer. (TRINDADE apud BORGES, 2016, p.14).

Através da expressao artistica, o afeto, a liberdade e a criagdo caminhardao na ténue
linha entre experiéncia e invencao. Através da arte, da criagdo artistica, os internos do hospital
psiquiatrico encontram no exercicio do pensamento criativo uma maneira de experimentarem
uma outra forma de vida. Poder-se-ia dizer um si-mesmo que nada mais ¢ que o efeito de
forcas externas. A criacdo estética se transformard enquanto condi¢do de possibilidade;
movimento possivel de constru¢do de linhas de fuga diante de um universo perturbador e
inquietante, uma vez que, como diz Deleuze e Guattari: “O inconsciente ¢ um

microinconsciente, ele ¢ molecular, a esquizoanalise ¢ uma microanalise. A unica questdo ¢

2 DELEUZE, 2011, p.28.



como isso funciona, com in tensidades, fluxos, processos, objetos parciais, todas coisas que

nao querem dizer nada.” (DELEUZE, 2013, p.34). Segundo Dionizio, para Blanchot,

apesar da preocupagdo com a expressdo poética, ainda assim o que se v€ nos
relatos contidos na obra artaudiana ndo ¢ uma busca pela consciéncia do ato
poético, pela teorizacdo da poesia, mas pela propria poesia. Por isso, Blanchot
entende que o lugar de dor na experiéncia de Artaud ndo deve ser apoiado em uma
interpretagdo psiquidtrica, que sugere uma justificacdo de sua arte na patologia,
mas sim como resultado de uma submissdo que o coloca a servigo da “forga da
razdo poética” (BLANCHOT, 2010Db, p. 21). (...) E essa estranheza que lhe garante
a preservacao de sua critica e seu espirito de maneira pura, conservando-o
minimamente intacto. Assim, Blanchot justifica sua descrenca nas leituras
psiquiatricas do caso Artaud. (DIONIZIO, 2020, p. 36).

Quando Blanchot nos diz isso, — acerca da interpretagdo clitica da obra artaudiana —, ¢
por acreditar que os enunciados da loucura, através da criacdo artistica, de alguma maneira,
doam sentido a experiéncia da propria loucura que em si mesmo ele vivéncia e sente. Ha
poténcia e expressividade em cada objeto de criagdo. O louco sente e sofre na pele tudo aquilo
que o envolve. E as imagens do inconsciente, logo de mera representagdo, guardam os signos
da sua loucura e as condicdes para o seu surgimento, € a interpretagcdo psicopatologica tende a
defender que a obra ¢ atravessada pela doenga mental: “ndo se deve cometer o erro de ler
como analises de um estado psicoldgico as descrigdes precisas, seguras € minuciosas que ele
nos propoes.” (BLANCHOT, 2013, p. 54). Embora Blanchot reconhe¢a o argumento
psicoldgico, ele discorda que isso seja fundante de uma experiéncia artistica como no caso de

Artaud, que se revela como uma extrema submissdo ao porvir da palavra, ao seu vir-a-ser

quando relacionada a poesia.



PLATO 3
A CRUEL RAZAO POETICA — A LITERATURA

ARTAUDIANA COMO DESOBRA

Siléncio. Eu te conhego por ouvir dizer.
Blanchot.



Em nosso terceiro capitulo, objetiva-se responder a essas questdes levantadas, na
tentativa de responder ao que resta apos toda essa critica da razdo'®”, da linguagem e do
pensamento, levantada pelos autores trabalhados, pensando como a literatura artaudiana ¢
desobra.

Trabalharemos nesse capitulo, em especial, com o conceito de imagens-sinteses do
pensamento, proposto por Gilles Deleuze em sua obra Cinema II, e as nogdes que o
permeiam, tal como virtual e real. Além de destrinchar um pouco mais o conceito de
impossibilidade em Blanchot e a forma como isso implica na escrita artaudiana. Artaud e seus
atravessamentos, travessia que também atravessa, que faz dele uma terceira margem da
linguagem. Reconstréi para si, conforme frisamos em diversas passagens da pesquisa,
universos de referéncias que sdo verdadeiras /inhas de fuga em uma situacao de dor fisica e
psiquica. Ressingulariza sua dor, e se transforma em fluido, em um corpo-linguagem que nao
constroi outra coisa sendo um mundo pululante de singularidades némades, um corpo que
existe para além do campo do real e conseguiu realizar uma transmutacdo alquimica para o
amplo campo de uma linguagem ressignificada a partir de imagens-sinteses do pensamento,
isto €, ndo precisa de sentido, esse sentido vai sendo criado, s6 existe no campo do
pensamento, no campo da virtualidade, s6 existe em poténcia e se atualiza no real por meio

da sua escrita poética.

IMAGENS-SINTESES DO PENSAMENTO — SOBRE O VIRTUAL E
REAL

Tanto Deleuze, quanto Blanchot tém uma preocupacdo com a imaginacao € a narrativa.
Blanchot, em sua obra, explora a natureza da narrativa e a relacdo entre a linguagem e a

experiéncia. Deleuze, ao introduzir as imagens-sinteses do pensamento, também esta

19 Essa critica 4 razdo foi feita pelo filosofo Friedrich Nietzsche que muito influencia as reflexdes propostas
nesta pesquisa. Sua critica a razdo concentra-se no que ele chamara vontade de verdade. Critica esta que esta
amarrada a sua critica a moralidade. “Nietzsche sabe muito bem que os valores sdo histéricos e, portanto,
mutaveis. Mas sabe também que o fato de substituir Deus pelo homem, de colocar valores reconhecidamente
humanos no lugar dos valores considerados divinos, ndo muda o essencial. Nao basta a “morte de Deus” para
destruir e superar o niilismo: isso pode representar apenas sua exacerbagio. E preciso destruir a moral. E a critica
do niilismo moral s6 ¢ radical com o questionamento da vontade de verdade. So através da critica da vontade de
verdade como vontade negativa de poténcia € possivel elucidar o problema da moral, da metafisica, da ciéncia.
S6 o questionamento do valor da verdade é capaz de superar o niilismo e levar ao maximo de sua radicalidade o
projeto nietzscheano de “transvaloragdo de todos os valores.” (MACHADO, 1999). A esse respeito indicamos
como leitura a obra Genealogia da moral: uma polémica, de Friedrich Nietzsche, vide referéncias.



interessado na criacdo de narrativas conceituais que vao além das representacdes
convencionais. Em seu artigo Imanéncia: uma vida..., Deleuze nos diz que “a vida do
individuo ¢ substituida por uma vida impessoal, embora singular, que produz um puro
acontecimento livre dos acidentes da vida interior e exterior, ou seja, da subjetividade e da
objetividade do que acontece.” (DELEUZE, 1997, p. 17), ou seja, estar fora ¢ a realiza¢dao do
alcance dessa neutralidade que nos torna estrangeiros de si mesmos, € a partir dai que segundo
Blanchot (1987, p. 264), o real entra numa espécie de reino equivoco onde ja ndo existem
limites, intervalos ou momentos, € onde cada coisa, absorvida no vazio de seu reflexo,
aproxima-se da consciéncia que se deixou encher por uma plenitude andnima.

Pensar o fora e sua relagdo com a literatura em Blanchot e como ela se manifesta ou ¢
manifestagdo ou manifestada em Artaud, exige uma passagem pelo conceito de imagindrio,
esta diretamente ligado as imagens sinteses do pensamento, conversando em muito com os
conceitos de real e virtual em Deleuze e Guattari.

Afirmar que a literatura constitui como espago um espago imaginario assumimos que
tudo ¢ imagem, que a linguagem se desdobra numa linguagem imaginaria, onde a imagem nao
vem depois do objeto, mas sim contemporanea a ele. Segundo Blanchot, “a coisa estava ai,
tornada imagem, ei-la instantaneamente convertida no inapreensivel, ndo a mesma coisa
distanciada mas essa coisa como distanciamento, a coisa presente em sua auséncia (...)".
(BLANCHOT, 1987, p. 257). O objeto entdo ¢ sempre ele mesmo e a sua imagem, em que a
imagem nao € um nado-ser € sim uma outra versao, outra possibilidade do ser. Do mesmo
modo, o mundo criado pela literatura ndo ¢ um ndo mundo, mas sim um outro de todo o
mundo. Para Blanchot, assim como a imagem ¢ contemporanea ao objeto, do mesmo modo o
imaginario ¢ contemporaneo ao real. (LEVY, 2011). Assim, o discurso da literatura diz sempre
de sua outra versao.

Na visdo de Deleuze, o pensamento ¢ caracterizado por certas diretrizes ou orientacdes
que o conectam a um modo especifico de operagdo. Isso implica que essas diretrizes geram
representacoes do que o pensamento €, sua esséncia e seus objetivos. Nos fala sobre as
imagens-sinteses do pensamento, conceito que langa luz sobre a natureza criativa do
pensamento e sua relacdo com o virtual. As imagens-sinteses sdo construgdes conceituais que
extrapolam as categorias tradicionais de pensamento. Elas sdo atos de criacdo que ndo se
limitam a reproducdo do que ja € conhecido, mas que exploram novos territorios de
significado. Essas construgdes ndo estdo vinculadas a uma imagem visual especifica, mas a
uma multiplicidade de ideias interconectadas. Assim como em Blanchot, a imagem ndo

remete diretamente ao objeto, a fim de tornd-lo novamente presente, ao contrario, o objeto nao



¢ dado e sim afastado, fazendo com que a principal caracteristica da imagem seja a de afirmar
as coisas em sua desaparicdo, tornando presente a auséncia que a funda, fala sempre na
contramdo de uma identidade fixa e categorias individuais. Deleuze, ao lidar com o virtual,
esta envolvido com a potencialidade e as possibilidades que existem antes da atualizagdo no
real. Ambos estdo interessados na superag@o das limitagdes do eu individual em favor de algo
mais amplo e coletivo.

Quando Blanchot afirma que o imaginario € um desdobramento do real e que o espaco
literario ¢ um desdobramento do espaco real, ele cria um duplo, porém nesse duplo nao existe
a separacdo entre real e imaginario enquanto duas temporalidades distintas, uma vez que o
real ¢ sempre real e imaginario a0 mesmo tempo. Essas imagens sinteses, tal como nos
apresenta Deleuze, ndo sdo representacdes visuais, mas construcdes conceituais que capturam
a esséncia de uma ideia, desafiando a visdo tradicional de como concebemos e
compreendemos o mundo, sdo expressoes do virtual. Elas ndo buscam representar algo ja
existente no real, mas sdo constru¢des conceituais que exploram as multiplicidades do virtual.
Sao eventos singulares que desafiam as categorias estabelecidas e abrem caminho para novas
realidades. Tanto Deleuze quanto Blanchot contribuem para a desconstru¢ao de fronteiras
conceituais.

Sendo a imanéncia, uma vida, temos que esta é composta por virtualidades. O plano de
imanéncia se constitui como virtualidade, acontecimentos virtuais, povoado por
singularidades, e as singularidades nao dizem respeito ao individual, elas sdo neutras. O
virtual ndo € o ndo-real, ndo € algo que falta a ralidade, “e sim que se engaja num processo de
atualizag¢do seguindo um plano que lhe dé sua realidade propria” (DELEUZE, 1997, p. 19),
uma dimensdo de possibilidades que antecede a atualizagdo no real. As imagens-sinteses sao
expressoes dessa virtualidade, capturando o potencial e a pluralidade que existem antes de
qualquer fixagdo no real. Sdo os acontecimentos virtuais que ddo ao plano de imanéncia uma
virtualidade, e o plano da aos acontecimentos uma realidade plena. A distingdo de Deleuze
entre o virtual e o real € essencial para compreender suas ideias. O virtual ndo € uma negagao
do real, mas um reino de possibilidades e potencialidades que coexiste com o que ¢ atual. O
real, nesse contexto, ¢ apenas uma manifestacdo especifica dentro desse vasto campo de
virtualidades. Logo, temos que o fora, constituido por virtualidades, pleno de realidade. Para
Deleuze o virtual ¢ sempre real. Vejamos:

O virtual ndo se opde ao real, mas somente ao atual. O virtual possui uma plena
realidade enquanto virtual. Do virtual, é preciso dizer exatamente o que Proust
dizia dos estados de ressondncia: “reais sem serem atuais, ideais sem serem
abstratos”; e simbolicos sem serem ficticios. O virtual deve até ser definido como



uma estrita parte do objeto real como se o objeto tivesse uma das suas artes no
virtual e nele mergulhasse como uma dimensao objetiva. (DELEUZE, 1988, p. 35
— Grifos do autor).

Virtual opde-se ao atual e ndo ao real. Porém, dada a univocidade do ser, atual e virtual
ndo se separam, ambas sdo faces de um mesmo corpo, de um mesmo objeto. Ou seja, as
virtualidades orbitam ao entorno de todo atual, gerando um contato continuo. Para Deleuze,
ndo penas a imagem ¢ virtual, como també&m o objeto. Assim como em Blanchot ao dizer do
mundo imagindrio da literatura e seu movimento de desdobramento: “o movimento de
desdobramento de que fala Blanchot ¢ o que faz do universo literario um universo imaginario.
Aqui, as coisas e 0s seres aparecem como imagens, como duplos. A realidade da literatura
consiste justamente numa realidade imaginaria e, portanto neutra.” (LEVY, 2011, p. 29).
Assim, estamos ancorados em um duplo movimento, ao mesmo tempo em que adentramos de
estrato em estrado, atravessamos as superficies, também tentamos alcancar o lado de fora, que
consiste em uma substancia ndo estratificada, com singularidades selvagens, disformes: “¢é
como uma zona de turbuléncia e de furacdo, onde se agitam pontos singulares, e relacdes de
forcas entre esses pontos. Os estratos apenas recolhiam, solidificavam a poeira visual e o eco
sonoro de uma batalha que se travava por cima deles.” (DELEUZE, 1991, p. 129). No fora
tudo que se tem sdo apenas fluxos, € o “espaco” do CsO, diferente dos estratos, os objetos nao
sdo corpos visiveis, por isso uma realidade virtual que sdo atualizadas no plano do saber'®,
constituindo formas atuais que constituem o visivel e o dizivel de cada época.

Como foi dito anteriormente, todo atual ¢ também virtual a0 mesmo tempo; porém, o
atual ja passou por um processo de diferenciacdo que afeta tanto a imagem quanto o objeto,
ou seja, a atualizagdo de uma virtualidade:

Ao se atualizarem, as relagdes de forcas informes se diferenciam, ganhando a
forma das curvas que passam na vizinhanga das singularidades (enunciados) e dos
quadros que as repartem em figuras de luz (visibilidades). Mas ao mesmo tempo
em que criam essas formas, que as solidificam, as singularidades também as
colocam em questdo. Sdo, portanto, singularidades de resisténcia, capazes de
modificar as relagdes ja estabelecidas. (LEVY, 2011, p. 84).

Assim, sendo o lado de fora essa dimensdo indeterminada e disforme onde circula a

pluralidade das forgas, toda imagem atual tem uma imagem virtual que lhe corresponde, seu

duplo, seu reflexo, distintos e indiscerniveis'®

. Nas palavras de Deleuze: “Quando a imagem
virtual se torna atual, entdo ¢ visivel e limpida, como num espelho ou na solidez do cristal

terminado. Mas a imagem atual também se torna virtual, por seu lado, remetida a outra parte,
104 A esse respeito indicamos a leitura da obra Foucault, de Gilles Deleuze. Vide referéncias.

1% O que constitui sua indiscernibilidade “é precisamente o menor circuito, quer dizer, a coalescéncia da imagem
atual e virtual”. (DELEUZE, 1990, p. 88).



invisivel, opaca e tenebrosa, como um cristal que foi tirado da terra.” (DELEUZE, 1990, p.
90).

Esse processo de diferenciacao das coisas, que faz do virtual atual, ¢ o que Deleuze
chama de uma individuagao real, atualizar, diferenciar, integrar e resolver. E ao se atualizar
que o virtual se diferencia e nisso consiste a vida, nesse movimento, nesse processo de
diferenciagdo que se configura sempre em um processo de criagdo, criagdo de “uma vida...”,
uma vez que diferenciar € criar, fazer surgir o novo, possibilidades outras de vida, o
pensamento ¢ povoado por devires, por virtualidades, e a propria atualizagdo em si mesma,
pertence ao virtual e ¢ dele inseparavel. Enquanto a atualizacdo do virtual constitui a
singularidade, o produto, o objeto da atualizagdo, o atual ¢ a individualidade ja constituida, € o
sujeito dessa atualizagdo. Passar do virtual ao atual ¢ criar linhas diferenciais “que
correspondam, sem semelhanca, a multiplicidade virtual”. (DELEUZE, 1988, p. 341).

A criacdo de imagens-sinteses € um processo dindmico, marcado pelo devir, ou seja, o
constante processo de transformagio e tornar-se algo diferente. E a exploragio das
possibilidades ndo realizadas, um rompimento com o estatico em direcdo ao dindmico e ao
inexplorado, eventos singulares que emergem desse fluxo constante de transformacao,
escapando das dicotomias e dualidades tradicionais, abrindo espago para o novo. Para
Deleuze, a filosofia tradicional muitas vezes cai na armadilha da repeticdo, buscando
esséncias e identidades fixas. Em contraste, ele propde uma filosofia da diferenga, onde o foco
esta na multiplicidade e na variagdo. As imagens-sinteses do pensamento sdo os resultados
dessa abordagem, capturando a diferenga em si, sem se prender a uma Unica identidade ou
esséncia. Sendo assim, o virtual nada mais é que o sentido puro da diferenca.

E crucial destacar que o virtual ndo se confunde com o possivel, uma vez que a
virtualidade ja € real em si mesma, e nao a possibilidade de um dia sé-lo, pois para algo ser
possivel de existir, lhe falta a existéncia, e o virtual j4 € real, ndo dependendo de um processo
que pode ou ndo ocorrer para se realizar. O possivel opde-se ao real, constituindo sua imagem,
e o real ¢ a sua semelhanga. Sendo o fora um nao lugar povoado por singularidades virtuais,
ele ndo se constitui como possibilidade e sim como realidade, a experiéncia do fora é uma
experiencia real. Se o possivel e real se assemelham e se separam, ja o atual e virtual se
diferenciam ¢ sdo indissociaveis, ambos sdo reais, mas mantém entre si uma diferenca de
natureza. (LEVY, 2011). Segundo Deleuze, “no virtual, a diferenca e a repeticdo fundam o
movimento da atualiza¢do, da diferenciagdo como criacao, substituindo, assim, a identidade e
a semelhanca do possivel, que s6 inspiram um pseudomovimento, o falso movimento da

realizacdo como limitagdo abstrata.” (DELEUZE, 1988, p. 342).



A abordagem de Deleuze propde uma ética do acontecimento, onde o novo e o
inesperado sdo valorizados. Ele rejeita normas preestabelecidas em favor de uma ética que se
baseia na criacdo constante de novas possibilidades e na abertura para o que ainda nao foi
pensado. Associa as imagens-sinteses do pensamento tanto a arte quanto a filosofia. Quando
ele fala da literatura, da pintura e do cinema, ele ndo tem outro objetivo sendo o de mostrar
como a arte, o processo mesmo de criagdo, pertence ao ambito do virtual e de sua consequente
atualizacgdo, atualizacdo de um virtual, ela € real, e ndo a realizacdo de um possivel. Artistas e
filésofos, em sua visdo, tétm a capacidade de criar essas imagens que rompem com O
convencional, desafiando as normas estabelecidas e abrindo caminho para novas formas de
expressdo e pensamento; como Artaud, por exemplo, que faz surgir mundos de virtualidades,
planos de imanéncia nos quais a vida se encontra em sua poténcia intensiva maxima.

Deleuze concebe um universo em que subsistem sempre “outros mundos possiveis”
em nosso mundo, outras historias na histdria, o melhor mundo sendo aquele com o
maior nimero de virtualidades. Em Kafka, é a impossibilidade de ndo escrever, e
de escrever de outra maneira, que exprime a necessidade paradoxal das
virtualidades desse povo por vir como poténcia de sua minoria. (ALLIEZ, 2000, p.
397-412).

Experimentar o fora, seja por meio da literatura, da filosofia, ou das artes ou qualquer
outra manifestagdo em geral, ¢ experimentar a realidade de um virtual. E criar € justamente
experimentar o virtual e a sua atualizagdo; ¢ alcancar um plano de imanéncia povoado por

virtualidades que ndo se separam nunca de suas atualiza¢des correspondentes. (LEVY, 2011).

A IMPOSSIBILIDADE E O NEUTRO EM MAURICE BLANCHOT

O espaco da escrita € um problema que aproxima Blanchot e Artaud, pois ambos se
encontram no intersticio da reflexdo sobre o vazio e o siléncio que hé entre o pensamento e a
sua representacdo por meio da palavra escrita. Blanchot vé em Artaud a existéncia de um
individuo que ¢ expressao poética, no sentido de construcao da obra sem construi-la, como ja
dito inimeras vezes ao decorrer deste texto. E da esséncia da poesia ser busca e busca de si
propria (Blanchot, 2010). A preocupacdo de Artaud ¢ em conseguir concretizar em palavras o
seu pensamento, ¢ a atividade da entrega plena a experiéncia que a poesia lhe causa, o que o
leva a um estado de lucidez e problematizagdao da vida que o faz ressignificar toda a cultura.

Segundo Blanchot (2010, p. 21), “ele [Artaud] foi dotado e atormentado de uma lucidez



extrema; que esteve constantemente preocupado com a poesia € 0 pensamento, € nao, a

o~

maneira romantica'®, com sua pessoa.” Para Blanchot, a poesia nasce da espontaneidade,
“pura consciéncia no instante” (BLANCHOT, 2010, p. 103). E ¢ isso que Blanchot vé em
Artaud, ndo se trata de uma busca por uma consciéncia ou teorizagao da poesia, o que o esta
em jogo ¢ a realizacdo da propria poesia, movido unicamente pela “forca da razdo poética”.
(BLANCHOT, 2010, p. 21).

Segundo Dionizio, essa for¢a da razdo poética nos diz de um espirito da poesia, esse
seria como o espirito que se submete as exigéncias da poesia, ou seja, uma submissdo de
quem escreve a experiéncia de impossibilidade da escrita, na esperanca de captar a presenca
fugaz do pensamento poético/literario para transpd-lo na escrita. (2020, p. 36). Para Blanchot,
ha certos aspectos da existéncia que sao impossiveis de serem plenamente vivenciados ou
compreendidos, como a morte, o outro ou o transcendente. Essas experiéncias se situam além
do alcance do pensamento e da linguagem, permanecendo sempre no exterior. Esse exterior ¢
o0 fora, que ja discutimos anteriormente.

Hé em Blanchot diversos termos que designam a literatura como uma experiéncia do
fora: o neutro, a outra noite, o deserto, a impossibilidade; sendo a impossibilidade aquilo que
permite que a literatura escape as relagcdes de poder e estd diretamente ligado ao que foi
discutido ao longo da pesquisa: o conceito de desobra (désoeuvrement) e aquilo que o orbita.
Em A conversa infinita, Blanchot afirma: “A impossibilidade ¢ a relagdo com o fora e, ja que
essa relacdo sem relagdo ¢ a paixdo que ndao se deixa dominar com paciéncia, a
impossibilidade ¢ a propria paixdo do fora.” (1969, p. 66). Recapitulando o que ja foi dito,
temos que o fora € o proprio espago da literatura, um espago sem lugar, a0 mesmo passo que
ela o constroi, ela € o proprio fora, a literatura ¢ esse espagco do ndo-lugar, sem um interior
oculto, “onde o artista ¢ aquele que perdeu o mundo e que também se perdeu, uma vez que
ndo pode mais dizer Eu.” (LEVY, 2011, p. 29-30 — Grifos do autor). Logo, a literatura nio se
fixa a um espago, exterior ou interior, ela estd no vao, no vazio, no siléncio, sem tempo ou
sujeito. Nesse sentido, pensando a relacdo entre poesia e escritor/poeta, em A parte do fogo,
Blanchot dialoga com um escrito de Hegel — A liberdade absoluta e o terror — onde ele,
Blanchot, faz uma analogia entre o escravo e o escritor: a escraviddo € para o escravo o que a
atividade literaria € para o escritor, mas com a diferenga de que o escravo-escritor se torna na

escrita. (DIONIZIO, 2020). Para Blanchot, o autor pode tudo:

196 Para Blanchot, os romanticos fazem uma poesia preocupada no sentido da poesia e da arte, baseada na
reflexdo, tratando-a como principio, ¢ ao fazer isso ndo se cria poesia, mas sim uma teoria poética, pois se
preocupam com o aprofundamento tedrico da poesia ao enves de pensar em sua autonomia.



(...) ele esta aguilhoado, a escraviddo o pressiona, mas, se ele encontrar, para
escrever, alguns momentos de liberdade, ei-lo livre para criar um mundo sem
escravo, um mundo onde o escravo, agora senhor, instala a nova lei; assim,
escrevendo, o homem acorrentado obtém imediatamente a liberdade para ele e para
o mundo; nega tudo o que ele € para se tornar tudo o que ele nao é. Nesse sentido,
sua obra ¢ um ato prodigioso, a maior € mais importante que existe. Mas olhemos
mais de perto. Se se der imediatamente a liberdade que ndo te, ele negligencia as
verdadeiras condi¢des de sua alforria, negligencia o que deve ser feito de real para
que a ideia abstrata de liberdade se realize. Sua negacdo a ele ¢ global. Ela ndo
nega apenas sua situacdo de homem emparedado, mas também passa por cima do
tempo que nessa parede deve abrir brechas, nega a negacdo do tempo, nega a
negacdo dos limites. Por essa razdo, em suma, ndo nega nada, e a obra em que se
realiza ndo ¢ ela propria um ato realmente negativo, destruidor e transformador,
mas realiza a impoténcia de negar, a recusa de intervir no mundo, e transforma
liberdade que seria preciso encarnar nas coisas segundo os caminhos do tempo num
ideal acima do tempo, vazio ¢ inacessivel. (BLANCHOT, 2011, p. 324).

Blanchot se refere a uma afirmacao a partir da negatividade, daquilo que ja se esgotou e
ndo tem mais nada a negar, onde a escrita ¢ uma tentativa incessante de se aproximar do
impossivel, mas sem nunca tocé-lo completamente. A partir da dialética hegeliana, ele vai nos
falar de uma relacao nao dialética, que € a que ocorre entre a impossibilidade e o fora: uma
relagdo de uma ndo relagdo, que Blanchot chamou de terceiro tipo. E como realizagdo do
impossivel que a literatura, em especial, a poesia, se liberta do pensamento do modo do poder,
da ingenuidade estrutural da linguagem e a falta essencial que sinaliza e da compreensao
apropriadora, ela ¢ um signo de outramento: “a medida do outro, do outro enquanto outro, ndo
mais ordenado segundo a clareza do que o adapta ao mesmo”. (BLANCHOT, 1969, p. 62).

A escrita de Blanchot, desdobrada a sombra do impossivel, revela-se como uma
tentativa desesperada de agarrar-se ao inatingivel. Nao ¢ um limite, mas uma celebracao do
caos inerente a nossa busca pelo indescritivel. As palavras, em sua rebeldia, resistem a
domesticacdo, rebelando-se contra as estruturas previsiveis e a linguagem, desafiada e
transformada, torna-se um meio de capturar a esséncia selvagem e indomada da existéncia. O
texto se torna um ritual de invocagdo, um grito primal que ressoa nos desfiladeiros da
existéncia.

A impossibilidade em Blanchot ndo ¢ somente uma restricdo epistemoldgica, uma
barreira cognitiva; mas uma dimensao ontoldgica do ser, ¢ um abismo metafisico que desafia
nossa propria esséncia. Ele contesta a ideia de totalidade e completude, defendendo que o fora
e o outro desestabilizam nossa capacidade de compreensdo total e atravessam o proprio
nucleo da existéncia, nos lanca em um turbilhdo de palavras que se debatem e contorcem,
como se a linguagem, em sua insuficiéncia, estivesse a beira do colapso. O fora insondavel, o

outro indomavel escapam das garras da razdo, dancando no limiar da compreensao. Enquanto



experiéncia do imaginario, esse campo que a literatura ocupa e se faz, que a poesia existe,
revela a presenga do ausente, uma ndo-presen¢a, o que Blanchot chama de imediato. E o
instante intermitente da espontaneidade, do momento, aquilo que Espinosa chamara de
momento do univoco, onde sO exite no ali e agora e ndo se repete em singularidade. E a
impossibilidade ¢ justamente a forma de relacdio com esse imediato. Quando falamos de
imediato, falamos de tempo. A impossibilidade da literatura que desabrocha um tempo nao
conciliado, que consiste em ser “a dispersdao do presente que ndo passa, sem deixar de ser
apenas passagem, nao se fixa jamais num presente, nao remete a nenhum passado, ndo vai em
dire¢do a nenhum futuro: o incessante.” (BLANCHOT, 1969, p. 64 — Grifos do autor).

Logo, quando Blanchot nos fala de um lugar, um espago, um tempo onde todo presente
¢ suspenso e exterior a si mesmo, onde a presenga nao se pode estar presente, ele esta falando
do imediato. “Para Blanchot, esse imediato incapturavel, incessante e interminavel ¢ o que
incita a escrita e ndo se deixa representar.” (DIONIZIO, 2020, p. 109). E quando 1a no
comecinho da pesquisa faldvamos de Artaud enquanto signo de presenca, falamos de um
individuo que reside nesse espaco-tempo do instante intermitente, do imediato, desse divino
encantamento que soa quase como magia: “A “presenca” ¢ tanto a intimidade da instancia
quanto a dispersdo do fora, mais especificamente, ¢ a intimidade como fora, o exterior tornado
a intrusdo que asfixia e a inversdo de um e de outro, o que chamamos de “a vertigem do
espacamento”.” (BLANCHOT, 1969, p. 65-66).

A impossibilidade, segundo Blanchot em dialogo com a selvageria linguistica de
Artaud, ndo ¢ uma nega¢do, mas um éxtase desordenado. A escrita, pulsante e febril, busca
comunicar o inexprimivel, mergulhando nas profundezas onde a razdo vacila. Segundo
Dionizio (2020, p. 109), Blanchot acredita que Artaud foi vitima do imediato e do risco da
experiéncia literaria, onde ele (Artaud) se expunha constantemente a questdo desse
paradoxismo e enigma literdrio: a realizacdo da poesia ¢ também o desaparecimento da
poesia, uma vez que a palavra ja resta como lembranga, aparéncia do que desapareceu. O
texto torna-se um corpo vivo, contorcendo-se em convulsdes verbais, uma danga frenética na
borda do entendimento. E nesse dangar despoja-se da figura do Fu, da sua certeza e
interiorizacdo, por isso podemos falar de um CsO na escrita. Analogo a isso temos o que
Blanchot chamara de Neutro. “Nessa relacdo, quem escreve se deixa dominar por esse
instante e, em uma obsessao, persegue esse momento, que acaba por se tornar a obra. Ou seja,
a origem da obra ndo € o escritor, mas sim a auséncia de obra; o escritor se torna mero

intermediario.” (DIONIZIO, 2020, p. 109).



O neutro, de acordo com Blanchot, representa uma abstragdo que se move nas
profundezas da existéncia, uma lacuna preenchida por uma presenga que ndo esta
verdadeiramente presente, um vazio onde as palavras oscilam entre a existéncia e a
inexisténcia. E uma negacio transcendental que corta através do tecido da linguagem, uma
dimensdo inacessivel que desafia as convengdes logicas. “’Como reencontrar, como recuperar
em minha fala essa presenca anterior que ¢ preciso excluir para falar, para falar dela”,
pergunta Blanchot.” (LEVY, 2011, p. 33). E colocar-se na experiéncia do fora, uma vez que
esse desdobramento ¢ o ato revoluciondrio que pde a prova as verdades sacralizadas e
cristalizadas ao longo da tradicdo historica, universal, eterna e necessaria. Como experiéncia
estética, baseia-se principalmente no desmoronamento do império do cogito cartesiano, pois,
o ato de desdobrar-se, sair do seu interior para o exterior de si, para o fora de si € ruir com a
unidade estrutural do eu e seu sustentaculo epistemologico e dar a ele movimento, transito,
inseri-lo no processo de mudanga e fluxo continuos. Por isso um CsO na/da escrita analogo ao
neutro, pois quando Blanchot nos fala sobre a morte do autor, ele esta nos falando sobre a
morte de um sujeito dono de um discurso enunciador de uma verdade, que esta diretamente
relacionado a morte da ideia da literatura enquanto expressao de um eu interior.

O que promove um movimento de libertacdo da palavra, da obra, uma vez que ela ndo
esta mais ligada a individuacdo de um sujeito certo de si, do qual devéssemos conhecer a vida
para entender a obra, mas amplamente difundida, solta e soprada no universo da suspensdo, da
fabulagdo, da criacdo, da arte. Nas palavras de Blanchot: “quando ignoramos todas as
circunstancias que a preparam [a obra], desde a historia de sua cria¢do até o nome daquele que
a tornou possivel, ¢ justamente quando ela mais se aproxima de si mesma.” (1987, p. 21).
Talvez, grosso modo, seja até isso que Nietzsche nos chama a aten¢do em sua maxima do
“conhece-te a ti mesmo”, “torna-te quem tu és”. O verdadeiro significado de fazer da propria
vida uma obra de arte. Da existéncia uma existéncia poética. E a exposi¢io do intimo da obra,
seu traco singularissimo, a artisticidade da arte, sua “vida prépria”, “vontade propria”, “vida
viva”, “vida neutra”. Quanto mais ela se afasta de um ewu, mais se presente se torna a
literatura. A experiéncia do fora que funciona como ponte, meio, intermédio para ir do eu ao
outro, ao ele.

Segundo Blanchot (1987), somente a partir do momento em que se chega a essa
substitui¢do estranha, € que a linguagem comeca a se constituir em uma linguagem exprimivel
daquilo que ela diz para mim, como ao falar da infelicidade de outro, a esbogar e projetar

lentamente o mundo que ela diz, do modo como tal afeto se realiza nela. E entdo se é capaz

que experimentamos e nos sintamos em casa, pois o meu afeto, minha dor, minha infelicidade,



sera sentida nesse mundo onde ela estd ausente. Isso diz daquilo que falamos anteriormente:
literalidade. A experimentagdo da obra. Tal experimentagdo estd diretamente ligada ao fato
dela nos submergir e (trans)portar para o espago-tempo da impossibilidade, ¢ o possivel que
somente pode sé-lo através do impossivel. E ser estrangeiro de si. Nomade.
O Estrangeiro vem de outro lugar e nunca estd onde estamos, ndo pertence ao
nosso horizonte e ndo apareceu em nenhum horizonte representavel, de forma que
o invisivel seria o seu ‘lugar, entendendo com isto, segundo uma terminologia que
as vezes usamos: o que se desvia de todo visivel e de todo invisivel. (BLANCHOT,
2010, p. 99).

A relacao neutra diz de um discurso sem eu, do desaparecimento da primeira pessoa.
“(...) O neutro ¢ o que permite pensar o andnimo do ser num sentido impessoal, que precede e
sucede todo ser; um rumor anonimo anterior e posterior a toda verdade e sentido.”
(CARVALHO apud DIONIZIO, 2020, p. 110). E um evento impessoal que se metamorfoseia
em um discurso de todos e de ninguém ao mesmo tempo, ndo se reconhece mais o sujeito
enunciador, o sujeito ndo mais se encontra. E no

movimento de sairmos de ndés mesmos que alcangamos a experiéncia do que ¢
inteiramente fora de nds e alteridade absoluta: o proprio fora. A subjetividade do
escritor passa, entdo para fora de si, tornando-se estrangeira a si mesma. E como se
a questdo que leva o escritor a escrever o interpelasse sem lhe pedir respeito. O
escritor carrega a questdo e, no entanto, ela age como se nao fosse sua, como se,
“vindo apenas de nos, ela nos expusesse a algo totalmente diferente de nos”.
(LEVY, 2011, p. 40)

Ou seja, os enunciados, discursos e narrativas proprios da linguagem literaria ndo surge
a partir de uma interioridade subjetiva, mas pelo seu avesso, seu revés, ela vem de uma
exterioridade radical que vem do fora. “Se uma frase existe realmente no texto literario ¢
porque ndo pertence apenas ao escritor, mas também a outros homens capazes de té-la. O
leitor, quando procura um texto, (...) procura uma realidade diferente, a descoberta de algo
inesperado, de uma palavra estrangeira.” (LEVY, 2011, p. 41). Os escritores sao exilados:
alheios a tudo e todos.

No cosmos de Artaud, o neutro ¢ um tumulto cadtico, uma vibragdo primordial que
escapa as amarras da linguagem organizada. Falamos de um estrangeirismo onde ndo se esta
apenas fora do mundo, mas também fora de si. Pertencente a um nao-lugar, 4 um deserto. O
exilio ¢ a zona da fita Mdbius: o corpo, o ser que esta ai, se encontra tanto fora de casa quanto
ausente de si, mergulhado e completamente submerso numa regido totalmente privada de
intimidade. E um grito primordial ecoando nas entranhas da escrita, uma danca frenética de
sons e significados que se desintegram e se reconstroem, desafiando qualquer ldgica coerente.

O neutro, nesse contexto, ndo ¢ uma serenidade, mas uma agitacdo incessante. Artaud, celebra



0 neutro como um territorio selvagem, um dominio onde a racionalidade ¢ devorada pelo caos
expressivo.

Blanchot, em sua exploracdo do neutro, mergulha nas profundezas do vazio, onde a
linguagem se desfaz em um jogo de sombras e sussurros, € 0 poeta que pertence ao poema e
ndo o contrario. “O poema ¢ exilio, e o poeta que lhe pertence pertence a insatisfagdo do
exilio, estd sempre fora de si mesmo, fora do seu lugar natal, pertence ao estrangeiro, ao que €
o exterior sem intimidade e sem limite. Esse exilio ¢ o que faz do poeta o errante”.
(BLANCHOT, 1987, p. 238). Assim, o neutro ¢ uma fronteira sutil entre o significado e o
absurdo, uma zona de indefini¢do onde as palavras perdem sua solidez e sdo afirmagdes da
errancia, uma entidade efémera, uma presenga ausente que se manifesta na linguagem como
um distarbio incontrolavel. De um discurso exilado e errante, onde o exilio ¢ sua patria e o
erro sua lingua materna, ou seja, ndo pertence onde se estd e nem a lugar algum. E um
completo desprendimento onde o eu suspenso se converte em uma substdncia infinita que esta
em todas as coisa e em coisa algum ao mesmo tempo. E um pertencimento a todos os lugares.
E o siléncio ensurdecedor que permeia a escrita, a pulsdo desordenada que desafia qualquer
tentativa de categorizagdo ou compreensdo logica. Uma recusa a unidade, a identidade, ao
mesmo e a presenca. “O escritor € portanto um exilado em sua propria cultura, em seu proprio
ambiente. Ao mesmo tempo em que esta no mundo, estd fora do mundo, pois precisa estar do
lado de fora para tornar as suas palavras palavras de todos. (LEVY, 2011, p. 41-42). Entrar e
percorrer esse deserto ¢ simplesmente langar-se ao desconhecido, mas um desconhecido que
sera jamais revelado, apenas indicado, determinante. O neutro ¢ um convite a uma exploracao
cadtica da fronteira entre o ser e o nada. “(...) acessivel a palavra apenas se nao for mostrado,
compreendido ou identificado.” (LEVY, 2011, P. 42).

Nesse interim, o neutro € apenas neutro, nao € objetivo ou subjetivo, ndo se distribui em
nenhuma categoria de género, como se da sobre a figura do desconhecido, ndo ¢ nem objeto e
nem sujeito: “o neutro é aquilo que ndo se distribui em nenhum género: o geral, o nao
genérico, assim como o ndo particular.”(BLANCHOT, 2010,p. 30). E uma espécie de forga
que atravessa a literatura como experiéncia do fora. Para Blanchot, esta implicita em toda
relacdo com o desconhecido, uma experiéncia do neutro. Liberto de toda a interioridade, nessa
concepgdo blanchotiana,pensada a partir de uma meta-ontologia e engajada sobre a atividade
literaria, o neutro se faz em outro. Sendo o outro, o ele que funda a experiéncia literaria, o
proprio desconhecido, que nada tem de mim, que permanece sempre inacessivel e residindo
absolutamente fora de mim mesmo, no “fora ou o desconhecido que estd sempre ja fora da

visdo, o ndo vivivel que a palavra carrega” (BLANCHOT, 1969, p. 105), fora absoluto da



estranheza em relagdo aquilo que se difere de mim, a diferenca absoluta, intervalo da minha
relacdo com ele. Se trata do outro inapreensivel, que ndo se entrega ao mesmo: o neutro ¢
sempre em relagdo ao outro.'”” “Nesse sentido, é a partir da percep¢do de uma alteridade, ou
seja, de pensar o Outro como outrem € ndo como um Mesmo de mim, que se permite o
Neutro”. (DIONIZIO, 2020, p. 110). E cedendo espago ao Qutro, que a literatura alcanga uma
abertura para o fora em um desdobramento constante de tudo que a compde. Porém nao se
trata de um “outro eu mesmo”, segundo Blanchot,

de uma maneira geral, quase todas as filosofias ocidentais sao filosofias do Mesmo
e quando elas se preocupam com o Outro, este ndo passa de um outro eu mesmo,
sendo, no melhor dos casos, igual ao eu e procurando ser reconhecido por mim
como Eu (assim como eu por ele), numa luta que por vezes ¢ luta violenta, por
vezes ¢ violéncia apaziguada no discurso. (...) Outrem ¢ irredutivelmente Outro; o
outro € o que me ultrapassa absolutamente. [...] Acontece que ele € justamente o
Estrangeiro. (BLANCHOT, 2010, p. 98-99).
Logo, entrar em contato com o neutro na literatura, ¢ abrir-se a intrusao do outro, abrir-
se a experiéncia do fora e tomar como norte o Outro: o irredutivelmente Diferente, o
Estrangeiro, o Desconhecido. E a propria impessoalidade: “¢ o que estd fora, do meu espago,
do meu tempo, da minha consciéncia, do meu eu, da minha palavra, do meu controle. Estara
fora do meu mundo, de forma desconhecida, impessoal,na mais proéxima distdncia,na mais

ausente das presengas.” (PELBART, 1989, p. 97 — Grifos do autor).

A CRUEL RAZAO POETICA — A LITERATURA ARTAUDIANA COMO
DESOBRA

Depois de tudo que foi exposto até 0 momento, o que nao nos falta sdo porqués do que a
literatura artaudiana ¢ signo de désoeuvrement (desobra). Considerando desde sempre, como
jé falado, que toda a vida, experiéncias, corpo e pensamentos de Artaud sdo indissocidveis das
suas expressoes artisticas, dentre elas, a escrita. Artaud, em sua escrita

vai explorar potencialidades que extrapolam a sua propria realizagdo na forma
livro. Ele comeca experimentando a pagina e abandonando a exclusividade da
escrita da esquerda para a direita. Desse modo, acaba por entrelagar o traco do
desenho ao trago da escrita, assim como explora uma verdadeira cena sobre o papel

197 “Quando eu me dirijo ao Outro, respondo aquilo que ndo me fala em nenhum lugar, separado por uma cisdo

de tal ordem que ele ndo forma comigo nem uma dualidade nem uma unidade. (...) entre 0 homem e o homem,
ha um intervalo que ndo seria nem do ser nem do ndo ser e que carrega a Diferenga da palavra, diferenga que
precede todo diferente e todo tinico.” (BLANCHOT, 1969, p. 99).



que faz com que a pagina abandone a sua feicdo plana, e a leitura a sua vocacgao
linear. Também nesse momento toda a dic¢do de Artaud ¢ contaminada por uma
forca poética, ritmada, que explora as potencialidades sonoras das palavras,
proferindo-as em voz alta, escandindo-as na cena mesma da escrita através de
incisoes, de golpes de lapis, pancadas, figuras pontiagudas que criam, além de uma
“batucada” sonora, um acontecimento visual e auditivo ao mesmo tempo. Tudo
isso obviamente acarreta um uso das margens das paginas de seus cadernos numa
poténcia nunca antes imaginada: muitas vezes os textos ‘“marginais” contradizem
tudo o que foi escrito no texto central, incorporando a obra seu carater paradoxal de
modo irrevogavel. O uso das margens também faz com que a leitura de seus
cadernos seja uma atividade “fisica”, j& que os mesmos devem ser revirados,
arrancando-os da possibilidade inerte que o “livro” mais ou menos possui. Por isso
mesmo foi impossivel editd-los nesse formato. Esses cadernos sobrevivem nessa
espécie de espago em suspensdo, posto que tampouco alcam o voo ou o desejo de
serem “mais” do que cadernos para existirem nas vitrines de museus como “livro
de artista”, afinal eram apenas cadernos de caligrafia, escritos por um escritor
internado em um asilo psiquiatrico... (KIFFER, 2017, p. 8-9).

Segundo Dionizio (2020), Blanchot evidencia em Artaud uma busca por uma forca
anterior a vestimenta da palavra. O que estd em primeiro plano ndo ¢ a plenitude do ser, no
sentido de uma realidade plena, um imediato pleno no qual nao haja mais diferenca, mas sim
a propria diferenga, a intermiténcia. Ou seja, ao envés de partir de uma presenga do imediato
para pensar a diferenga entre pensamento e escrita, ele parte do vazio como espago entre as
coisas, para a partir dai pensar que somente o imediato, enquanto vida, presenca, poderia
preencher essa fissura.

Ler Artaud exige abandonar as categorias que remetem ao todo, sejam elas as da
falta ou as da plenitude. Abandonar esses conceitos que sustentam o proprio
paradigma da ideia de obra. Diante dessa “obra” em desabamento, exige-se ouvir
as vozes e os ruidos — muitas vezes estridentes — desse poeta a partir de um lugar
possivel para que, apesar dessa imensa desconstrucdo, se o tome a sério. Para que
suas ideias possam ser consideradas no seio das discussdes em torno da arte, da
loucura e da produgdo de subjetividades ao longo do século XX. Isso significa
retirar o contetido asilar que verdadeiramente exilou e alijou ndo apenas o escritor,
mas sua propria obra por muitos e muitos anos. (KIFFER, 2017, p. 11).

A experiéncia poética, marca da separagao ¢ maior dificuldade de Artaud no que se
refere ao vacuo entre pensamento e escrita, era um lugar de expressdao imediata da “imagem e
da sombra,do duplo e da auséncia, ‘mais real do que a presenga’, isto €, a experiéncia do ser
que ¢ imagem antes de ser objeto.” (BLANCHOT, 2010, p. 25). No ultimo periodo de sua
vida, Artaud, t€ém suas cartas como marca de transformag¢ao em “dic¢do poética que visa a
uma espécie, um tanto paradoxal, do que chamaria aqui de imprecagdo critica. Deslocando
radicalmente a atividade do pensamento de seus acentos racionais e claros, assim como a
atividade critica de seus acentos moderados e distanciados.” (KIFFER, 2017, p. 11-12). E o

espago do porvir que a poesia, a literatura, denota, que resgata a for¢a que faz os signos se



tornarem poesia, um preambulo das palavras ainda ndo escritas. A poesia entdo se torna um
lugar que ocupa o campo das virtualidades, ndo acontece na formaliza¢do, na materializagdo
das palavras, mas em relagdes que as antecedem e a fazem surgir, a0 mesmo passo que se
extinguem, ¢ o espaco do imediato, como ja falado anteriormente. (DIONIZIO, 2020).

No que se refere a interse¢do entre Blanchot e Artaud, a linguagem indica sempre um
paradoxo: auséncia e presenca. E justamente na impossibilidade da transgressio que a
realidade oferece que eles se inserem; sao unidos por uma “crueldade que hé no nosso limite e
que nos coloca como cobradores de ndés mesmos”. (DIONIZIO, 2020, p. 37). A busca
incessante por se expressar, por dar vazdo ao seu pensamento no mundo real, que Artaud
busca diversas formas de se comunicar,varios tipos de linguagens, e chega a conclusdo de que
ambas sdo insuficientes, por se alicer¢arem na mesma falha. E o que o justifica na busca por
uma renovacao da linguagem de maneira universal, uma renovagdo poética. Faz com isso que
salte em evidéncia a transformacdo da poesia em algo para além da escrita, uma expressao
que tome uma espacialidade e que articule o Todo-presenca; dai a linguagem nao articulada, ¢
o que faz com que ele direcione essa nova linguagem ao teatro, género que comporta todos os
outras e por isso permite a auséncia da fala, furtos, separacdo que a experiéncia poética lhe
causava. (Dionizio, 2020). Ainda segundo Dionizio,

Blanchot supde que haja uma razdo poética em toda obra de Artaud. Essa razdo
seria uma direcdo rigida em relagdo a expressdo ma escrita e que, ainda assim, nao
garante pensamento poético e menos ainda poesia. Para Blanchot, Artaud comeca a
pensar a razdo poética como crueldade apos perceber a obstinacdo que tinha sem e
expressar poeticamente. Essa necessidade de expressdo de poética € tamanha em
guia de toda a vida e obra de Artaud. Sua busca pela expressao, desde as primeiras
tentativas de escrita, até o final de sua vida, em que procura se expressar pela
pictografia. Isso se relaciona a ndo garantia do pensamento transposto na escrita, a
percepcdo de um decalque presente entre pensar e escrever. Por isso, Blanchot
nomeia essa necessidade de expressdo erguida sobre uma auséncia na linguagem de
“a cruel razdo poética”. Cruel porque traz uma impossibilidade iminente ¢ um
desejo de transgressdo dessa impossibilidade que ¢é racional, matematica,
estruturada de um modo a ndo supera-la — e por isso mesmo poética, ja que busca
em esséncia exprimir o inapreensivel, o que falta. (DIONIZIO, 2020, P. 36-37).

Para Artaud, a palavra é um ato de intencionalidade e de busca da consciéncia, como
quando se manifesta na glossolalia, palavra-sopro do espirito. A glossolalia ¢ um recurso
utilizado por Artaud que diferente da onomatopeia, que imita os sons das coisas, ela
transcende o sentido comum e rompe com uma logica induzida pelo 6bvio.

nuyon kidi

nuyon kadan

tara dadaii

ota papa ota strakman
tarma strapido



ota rapido

ota brutan

otargugido

ote krutan (ARTAUD, 1989, p. 81)

A palavra se transforma e se rompe com os significados, desafiando os limites do autor

e da linguagem. E a sonoridade e o siléncio ocupam o vazio dos corpos que vao sendo
invadidos por for¢as que os ferem de forma intensa, direta e continua.
E ocupar o instante inabitado — dessa palavra que rasga a carne e deixa a ferida exposta — com
uma escritura-presenca que quer romper com uma episteme'® ja dada, verticalizada. Se ha,
mesmo que minimamente, a falta se posicionando ¢ demarcando um espago, ¢ porque ela ¢
signo de presenca, de criagdo. Entdo, um dos objetivos que norteiam esta pesquisa € que se
pretende ndo mais do que dimensionar a enorme auséncia que compde a escrita, tratar da
incognita da transgressdo que a escrita insiste em ser ¢ em preencher. (DIONIZIO, 2020).
Artaud se rebela contra a consciéncia predeterminada e as policias do pensamento, afirmando
sua existéncia como um ato de revolta, como Camus em “O homem revoltado”. Fala-se de
uma busca do Artaud por uma ontologia para sondar a experiéncia originaria sufocada pela
cultura do ocidente. Busca “principios” de uma escrita critico-criativa que carrega em si um
pensamento poético-politico a partir de corpos-que-criam: “Eu sou o homem arvore, E eu nao
tenho mais raizes, mas eu ainda tenho folhas, E eclas ainda estdo verdes, E eu ainda estou
vivo.” (ARTAUD, O homem-arvore.) A racionalidade ndo consegue se expressar, por isso €
que o poético fala e o corpo sente. “Para existir basta abandonar-se ao ser mas para viver ¢
preciso viver € preciso ser alguém e para ser alguém € preciso ter um OSSO, ¢ preciso ndo ter
medo de mostrar o osso e arriscar-se a perder a carne.” (ARTAUD) Ao se problematizar a
forma como se d4 a violéncia de uma poténcia criadora do pensamento em fluxo, devir e
heterogénese, questiona-se como mostrar esse “0sso”? Como raspar essa carne do pedantismo
literario para se chegar ao 0sso, a uma escrita “verdadeira”, anterior a um a priori linguistico?
Como se conjugar e conjurar a palavra-presenca artaudiana? Como Artaud se propde — e até
que ponto consegue — a desintegragdo da palavra na linguagem corrente para suscitar uma
nova? Uma palavra-desobrada? Langados os dados, problemas colocados, ¢ aqui o ponto
fulcral desta pesquisa, que liga Blanchot e Artaud na fabulagdo de um didlogo no que diz
respeito ao conceito de Désoeuvrement (desobramento) e aquilo que o envolve, na linguagem-
pensamento desobrada de Antonin Artaud em suas obras reveladas como signos desse

désoeuvrement. Este estd aquém da palavra, escondido e revelado nela, exposto e por ela

traduzido, oximoro da linguagem que comporta uma semidtica do limite, em que as forcas

198 Para Foucault, regimes de enunciados de uma época.



que constituem e animam a vida sdo transmutadas em sua literatura. Aquela que se desobra,
explicita e implicitamente, “tornando os limite embacados e flutuantes (...) erodindo as
palavras e as formas ao comprometer sujeito, narragdo, pensamento, escritura, voz, lingua,
imagem, representacdo.” (UNO, 2022, p.14). Falamos muito sobre a escrita de Artaud ocupar
o siléncio, porém
nessa regido de origem, reina ndo o siléncio, mas o rumor: o rumor anterior as
palavras, a obra, ao livro. O espago literario €, assim, um espago que precede as
palavras, que se encontra em seus intersticios. Na origem de toda palavra real, ndo
ha siléncio, mas um canto profundo, “canto do abismo”, no qual tende toda palavra
real. A esse respeito, afirma Nordholt: “No fundo de todos os movimentos de
negacdo, algo persiste, que ndo ¢ nem palavra, nem siléncio: trata-se do que
Blanchot chama de o rumor”.” (LEVY, 2011, p. 33-34).

E importante ressaltar que, apesar de Artaud demonstrar uma espécie de recusa em
relacdo a palavra, esta ndo se faz por completo. Grosso modo € o estilo cristalizado da
linguagem, da palavra verticalizada que o incomoda e causa ojeriza. E mesmo que, muitas
vezes, ele utilize dessa linguagem que abomina, ele queima todos os seus manuscritos e
guarda apenas aqueles que lhe “recordam uma sufocacdo, um ofegar, um estrangulamento,
ocorridos em uma regido obscura, pois isso ¢ verdadeiro.” (VIRMAUX, 1990, p. 93). Um
ritual violentissimo ao pensar que, ao Artaud queimar seus manuscritos, ele insurge na
tentativa de reconstru¢do da linguagem, de conferir a ela novos valores, como se a
desintegracdo e a morte das palavras fosse algo necessario: queimar os 6rgdos das palavras e
refazer sua anatomia. Isso porque a ideia de queimar o corpo das palavras leva ao peso que a
ideia de desintegracdo tem no pensamento artaudiano, principalmente, no que diz respeito a
tentativa de acabar com os juizos de Deus, dissolver a crenca da representacdo que a
civilizacdo adoecida pela ocidentalidade cristd carrega em seu utero. Com isso, Artaud declara
um ndo a sintaxe como um a priori, recusa o assujeitamento do pensamento a essa camisa de
forcas para a manifestacdo do espirito. E declara um sim a utiliza-la até o limite em que ela
nao seja mais do que uma ténue linha num desfiladeiro que marca o interdito entre o
pensamento e o ndo pensamento, a linguagem e o siléncio, a escrita e o desenho, a musica e o
grito. A palavra, antes, escrita, agora, ¢ palavra soprada, palavra que voa e cria
agenciamentos, ¢ fabula e transmuta; palavra flutuante. Ela vai de proximo em proximo,
construgdes locais que vao se aglutinando, sinapses que constituem esse sistema de
coordenadas que fazem do mundo uma colcha de retalhos.

Aqui, a linguagem néo parte do mundo, mas constitui seu proprio universo, cria sua
propria realidade. E justamente em seu uso literario que a linguagem revela sua
esséncia: o poder de criar, de fundar um mundo. Dessa forma, as palavras passam a



ter uma finalidade em si mesmas, perdendo sua fungdo designativa. (LEVY, 2011,
p. 20)
Na escrita, para Artaud, no que se refere a formagao de uma espécie de consciéncia, ha

9

que se estabelecer uma suspensdo, proxima a da fenomenologia'®. Porém, aqui, essa

consciéncia a ser suspensa ¢ a sintaxe, forma gramatical que, assim como a consciéncia, €

quase sempre colocada anterior € como uma espécie de forma para o pensamento cristalizado.

’

E retirar a moralidade das palavras e as entregar de volta ao seu campo primeiro: o do
espirito, o do obsceno. E rasgar firmamentos, romper estruturas, fissurar a linguagem. A
escrita ¢ o sopro do espirito: “esses estados que nunca sdao nomeados, essas situagdes
iminentes da alma, ah, esses intervalos do espirito”. (ARTAUD, 1995, p. 60 - O Pesa-nervos).
Nesse fluxo artaudiano de desintegragdo da palavra que se quer enquanto fissura numa
linguagem determinista a fim de estabelecer um novo tipo de linguagem, ¢ que se observam,
segundo Coélho, trés niveis de desintegracdo da palavra.

Primeiramente, essa desintegracdo se da no plano da escrita mesmo, a partir da
ideia da possibilidade de se escrever como se fala ou escrever simples e sem
alegorias, ou seja, escrever como se tem vontade de falar. Nesse sentido, faz-se
necessario compreender, em Artaud, a relagdo entre a escrita ¢ a fala. (...) Dai, a
escrita ndo se resume a um mero exercicio de vontade de falar e, tampouco, esta se
da como a “fala” da vontade, mas a vontade e a fala-escrita-fala sdo o mesmo, ou
seja, a verdadeira manifestacdo do espirito, isenta da necessidade dos artificios e
maneirismos comuns a chamada literatura e a arte do “bem dizer”.

O segundo momento da desintegracao, considerado como consequéncia necessaria
e evidente, se dd na sintaxe, ou seja, na forma gramatical como as palavras sdo
usadas dentro das frases, bem como, as relagdes das frases entre si. (...) Significa
afirmar que na escrita, para Artaud, ha que se estabelecer uma espécie de
suspensdo, proxima a da fenomenologia, no que diz respeito a formacdo da
consciéncia. Mas trata-se de suspender a forma gramatical [conforme explicitamos
acima] (...) Ha uma recusa em se sujeitar o pensamento a sintaxe, considerando a
escrita como o sopro do espirito.

No terceiro plano, existe a necessidade de desintegragao do estilo ou a suposta arte
de bem dizer. E dizer que quando algo tem que ser dito, para Artaud, fica quase
impossivel enquadra-lo num conceito pré-determinado. A exemplo disso, sua obra
¢ diversificada e na maioria dos casos ¢ quase impossivel distinguir as fronteiras
entre um género literario e outro (poesia, romance, cronica, pega de teatro, ensaio,

1 No seguinte trecho de uma entrevista de 1978, a e respeito de uma relagdo entre a fenomenologia € a
experiéncia-limite, com a qual concordamos, Foucault (2001a, p.862) nos diz: “A experiéncia fenomenolégica &,
ao fundo, uma certa maneira de colocar um olhar reflexivo sobre um objeto do vivido, sobre o cotidiano em sua
forma transitoria para capturar as significagdes. Para Nietzsche, Bataille, Blanchot, ao contrario, a experiéncia, é
a tentativa de alcangar a um certo ponto da vida o que era mais proximo possivel de um néo-vivido... Em outros
termos, a fenomenologia busca alcangar a significagdo por meio da experiéncia cotidiana para reencontrar o
sentido no qual o sujeito, e eu sou de fato responsavel, em suas fungdes transcendentais, por esta experiéncia e
suas significagdes. Ao contrario, a experiéncia com Nietzsche, Blanchot, Bataille tem por fungdo arrancar o
sujeito de si mesmo, ou que ele seja levado a sua destrui¢do ou dissolucdo. Esta ¢ uma proposta de
dessubjetivacdo. A ideia de uma experiéncia-limite, que arranca o sujeito de si-mesmo, € o que tem sido
importante para mim na leitura de Nietzsche, Bataille e Blanchot, e isso que explica o fato de que por mais
chatos ou eruditos que possam ser meus livros, eu sempre os projetei como experiéncias diretas de me retirar de
mim mesmo, para evitar ser o mesmo [tradug@o nossa]”. (FOUCAULT apud SILVA, 2015, p. 113). No capitulo
II, falaremos um pouco mais a respeito da forma como Foucault entende a experiéncia-limite.



“carta”, etc), ou seja, aquilo que Artaud persegue, em sua esséncia, esta presente
em todas as formas com que ele se manifesta. (COELHO, 2005, p. 14-15).

Fala-se de uma poética da forca em que sua relagdo com o vazio cava sua mente e corpo
até uma experiéncia de morte — do Eu — que revela o limite da dor, sentir o fim, o corpo vazio,
sem orgaos, o nada preenchido de um pensamento sem imagens, a experiéncia de sentir-se a
beira da carne; revela também uma implicac¢do entre o pensamento, o corpo e as palavras num
mesmo processo, que as conduz as forcas das quais fora extraido, colocando-o novamente no
fluxo dos desejos, em movimento, em devir. O sentido do vazio sem-sentido, sentido como
sentido. Nas palavras do Artaud: “As palavras apodrecem ao chamado inconsciente do
cérebro, todas as palavras de qualquer operacdo mental e, principalmente, aquelas que afetam
as fontes mais habituais, mais ativas da mente.” (ARTAUD apud UNO, 2022, p.41) A palavra
em Artaud assume o papel de verbo; ndo se trata de um ajuntamento de letras, silabas e
vocabulos. E palavra que rasga a carne.

Artaud nos deixou um documento maior, que nada mais é que uma Arte poética.
Reconhego que ele ai fala do teatro, mas o que estd em causa ¢ a exigéncia da
poesia de uma tal forma que ela podera se realizar somente recusando os géneros
limitados e afirmando uma linguagem mais original... entdo ndo se trata mais
somente do espaco real que o palco nos apresenta, mas de um outro espaco...?
(VIRMAUX, 1970 — Grifos do autor).

Os elos filosofico, literario, estético, artistico e politico se enlagam, embolam-se,
enrabam-se e se desenham: uma composi¢ao pensamento-corpo, que quebra os moldes de um
espago-tempo ja estabelecido e os recoloca e ressingulariza sob outros vieses da criagdo. E dar
voz ao campo amplo das novas possibilidades de constituicdo de vida, de mundos, de
outramentos. Implodir com os automatismos que aprisionam a vida dentro do proprio homem.
“a vontade que em cada instante decide de si; (...) uma vontade que decide a cada instante de
si, sem funcdes ocultas, subjacentes, que o inconsciente rege.” (ARTAUD, O homem-arvore).
Como compor junto com Artaud fios rizomaticos que brotam a partir das fissuras, que
respiram e tecem a cartografia de uma (re)escricdo do imaginario, do porvir, do eterno vir-a-
ser? Tudo sdo processos, os quais, produzidos sobre o plano de imanéncia’’ e diante das
multiplicidades, convertem os campos da possibilidade em efeitos aleatorios de necessidades
abertas para formas de uma ressingularizagdo subjetiva. E os germes desses processos ja estao
pululando.

Afundamentos que levam a rachadura do Eu, as agdes que visam dissolvé-lo em funcdo
de ‘eus’ outros que preenchem e povoam o individuo. A literatura artaudiana se estabelece como

10 “Q plano de imanéncia é o "plano de consisténcia dos conceitos", € a abertura criativa, o fundo, a condigdo a
partir do qual os conceitos se instauram, mesmo que esta condi¢do ndo seja determinada a priori.” (MARTINS,
2021, p.45 — Grifo do autor)



uma espécie de corpo-teatro da palavra: signo de presenga. “O corpo ¢ uma multidio excitada, uma
espécie de caixa de fundo falso que nunca mais acaba de revelar o que tem dentro. E tem dentro toda a
realidade”" (ARTAUD). Estabelecer uma presenca ¢ criar um campo no pensamento em que as
palavras sdo dangarinas contadoras de historias € compdem uma espécie de teatro. Grosso
modo, cria-se uma conexao intima, uma composi¢do com o corpo afetado, que se transmuta
agora em um corpo-palavra, que vai criando as rachaduras das quais se falava, para os fios
passarem. Os fios das confec¢des das roupas-possibilidades para vestirem o mundo. Um
mundo comum que parte do inexplicavel. O pensamento poético constitui uma agéncia de
transformagdo de realidades do (im)possivel. E uma espécie de danga vertiginosa com a
genealogia do desejo e as poténcias do corpo a partir da experiéncia literaria que se impde
enquanto signo disjuntivo, violéncia causadora de irrup¢ao no pensamento.

Artaud cava, cada vez mais fundo, até o vazio e o nada do ‘ser’ e se experimenta e sente
o sangue da carne e a roi e corr6i até o 0sso e extrapola o limite da dor, até atingir o &pice do
éxtase dessa experiéncia de desobramento, cuja inércia do acasalamento dor, soliddo, morte,
vida e pensamento sem imagem faz parir da inoperancia for¢cas num processo de movimento
completamente violento e destruidor. Este refaz-se em novas for¢as e compde-se sempre em
novas melodias de partituras desenhadas de uma escrita enquanto narrativa-acontecimento,
transbordando-se em uma narrativa de dramaturgia do corpo sonoro que trabalha no processo
do espaco de criagdo, faz-se performance e narra o vivido e vive o narrado e se desloca para
platos diversos. “A grande dissimulagdo: quando tudo ¢/estd dito, é/estd redito e calado.”
(BLANCHOT, 1980, p. 77) E a construgio das palavras, a escrita literdria e a linguagem
enquanto um enunciado da voz do corpo. S@o escrituras squizos, aberrantes, as quais
estabelecem o que se chama de presenca. Ela conecta as zonas de contato e de sensibilidade,
vai tecendo teias que configuram um campo de imanéncia. E o proprio transbordamento. Toda
a melancolia e angustia sdo signos marcantes da poténcia de sua escrita singular, onde o
tragico se traduz como signo da alegria e a linguagem, como ritornelos que se desdobram no
pensamento. A crueldade da linguagem se dd tanto como palavra escrita quanto palavra
falada, palavra cantada, palavra gritada, grunhida, palavra inventada, palavra performance,
palavra que vem de dentro, que vem do corpo, que vem do ser, que ¢ caso de devir!

Eu sou, parece, um escritor. Mas o que escrevo? Eu fago frases. Sem sujeito, verbo,
atributo ou complemento. Eu aprendi palavras, elas me ensinaram coisas. A minha
vez de ensina-las uma maneira de novo comportamento. Que o pommo de tua tuve
patan teu estruméne um bivilt ani vermelho ao lumestan do cadastro utran. Isso
quer dizer que o utero da mulher vira vermelho, quando o Van Gogh o louco
protestador do homem se mete em marcha dos astros de um [demasiado soberbo

" Jltima apari¢do de Artaud numa conferéncia, intitulada “Téte-a-Téte” (apud QUILICI, 2004, p. 195).



destino. E isso quer dizer que é tempo para um escritor fechar a loja e deixar a carta
escrita para a carta."? (ARTAUD).

Artaud ¢ um arquiteto e arquitetado de devires outros que vao sendo atualizados na
medida em que seu corpo (produtor e produto) e os outros corpos vao estabelecendo
encontros € se agenciando a outros corpos. As obras de Artaud sdo signos vivendo de um
outramento tracado sobre uma linha da (i)logica sutil das forgas. Sdo estilhagos de um corpus
desobrado que for¢a um deslocamento de dificil leitura. Em L'Ecriture du désastre, Blanchot
discute a conversa de Bataille em L'Expérience intérieur, onde a “viagem ao extremo do possivel”
se transforma na experiéncia-limite, que ¢ a propria experiéncia (ndo experimentada, fora do
fendmeno) do desastre. Tanto a experiéncia interior quanto a experiéncia-limite estao relacionadas
com a escrita: escrever até o extremo do possivel (Bataille) e a escritura do desastre (Blanchot).
Nesse contexto, Blanchot aproxima “morrer” e “escrever”’, em que escrever seria aceitar sofrer a
morte sem tornd-la presente. A palavra evoca a morte: “falar, neste sentido, um sentido irdnico, €
justamente ter a ultima palavra, té-la para ndo mais té-la: falar com esta tltima palavra que pessoa
alguma pronuncia nem recolhe como ultima.” (BLANCHOT, 1973, p. 124). Pensar a palavra em
Artaud ¢ pensar essa morte de um corpo que se liberta a poténcia do infinito e da (im)possibilidade;
que abraga o fora e, ao invés de fugir do precipicio, se atira nele. E o acontecimento da
experiéncia-limite, a qual afirma o ser limitado e fala em transgressao. Artaud escreve a partir de
um fora de si, no amplo campo da suspensdo, da flutuacdo, onde toda a poténcia do vazio ¢
explorada a0 maximo.

E possivel pensar aqui a teoria blanchotiana do desaparecimento do autor diante da obra.
Esse desaparecimento seria sua morte nas palavras ou pensar, entdo, na sua morte literal que
imortaliza a obra. E a experiéncia literaria, o experimento dessas forgas, de todo esse conjunto
de poténcias criadoras, isso ¢ o que Deleuze chama de literalidade. E a poténcia infima do
texto literario. E a experiéncia interior da qual fala Bataille, aquela que retira o pensamento ao
impossivel a partir do cruzamento entre essa propria experiéncia que estd além e aquém da
vida e o ato de escrever. E ¢ pela via do impossivel que se vai para a experiéncia do desastre
em Blanchot. Excluida a possibilidade, o real ¢ real sendo impossivel tanto quanto, ¢ do
mesmo modo, a morte e num titulo mais alto a escritura do desastre. O real ¢ aquilo que se
encontra ¢ se faz durante a travessia, durante o atravessamento, durante a experimentacao,
experiéncia. A experiéncia que se retira para além dos limites € justamente o que Blanchot
conceitua como a experiéncia-limite, uma vez que o limite é o impossivel. A escrita do

desastre seria justamente essa escrita de palavras que surgem no limiar do limite, da

12 Poema escrito em 1947 e publicado pela Gallimard, no Luna-Park, n° 5, outubro de 1979.



impossibilidade. Palavras sdo vividas ao serem experienciadas. Retome-se aqui o conceito de
literalidade de Deleuze, enquanto interacdo, experimentagdo, criacdo do bloco de sensagdes,
afectos-peceptos, co-identificagdo e transmutagdo para o campo do real as poténcias
singulares que a linguagem literaria carrega em seu ventre. E uma relagio de afetagdo no
sentido espinosano. Constitui um corpo, que pare forca criadora e criativa: corpo-intensivo. E
pensar, dangar, riscar, ser a propria pulsdo rebelde da vida, pulsar a existéncia de modo
intempestivo e, pela catarse da experi€ncia artistica, o corpo pode ser pensado como ética da
existéncia. A escritura artaudiana forca a ler de outro modo. “Uma obra que visa transformar a
linguagem e o pensamento forga os leitores a mudar a natureza da leitura de alguma forma.”
(UNO, 2022, p. 20).

O desobramento aparece em Artaud como uma forga capaz de esvaziar e fragmentar a
matéria para, posteriormente, reconstrui-las e inseri-las nesse fluxo continuo de movimento e
de vibragdes permanentes que ddo a literatura a abertura de caminhos que seguem “a via
inversa, e so se instala descobrindo sob as aparentes pessoas a poténcia de um impessoal, que
de modo algum e uma generalidade, mas uma singularidade no mais alto grau.” (DELEUZE,
1997, p.13) Nas palavras de Artaud: “Sinto todas as pedras do mundo e o fésforo da vastidao,
que minha passagem acarreta, abrindo caminho através de mim. Eles formam as palavras de
uma silaba negra nos pastos de meu cérebro.” (ARTAUD apud UNO, 2022, p.46) Trata-se da
escrita enquanto signo do pensamento como uma for¢a caosmose esquizo: simbiose imanente
e de imanéncias. Estad-se no rastro de um procedimento autoenunciativo, produtor de novas
sinteses. Remonta as significagdes territorializantes do magma que escorre das entranhas da
maquina capitalista civilizada. Palavra ndémade que se quer desterritorializagdo,
reterritorializacdo. Dobra, desdobra, redobra e volta a dobrar-se. A relagdo de desobra que faz
a obra se arruinar e se constituir, sempre num

movimento que de algum modo a anula sempre, levando-a de volta a auséncia de
obra, mas nunca definitivamente. Oscilagdo inconclusa, eis a obra da modernidade:
desobramento. O desobramento € o que, como o neutro, anula o tempo, dissolve a
historia, desbarata a dialética e a verdade, abole o sujeito e faz sogobrar uma
ordem. (PELBART, 1989, p. 177).

A auséncia da obra e desobramento sdo termos que designam a relagdo da linguagem
literaria com o que Blanchot chama de fora. Nesse sentido, a faculdade do entendimento ndo ¢
suficiente para que consigamos compreender o pensamento de Artaud, uma vez que ele se
constitui nos moldes das incertezas e contradicoes.

Desse modo, ndo apenas a sua obra exige questionar o conceito mesmo de obra,
como sua correspondéncia obriga a questionar o lugar normalmente dado as cartas
enquanto acontecimento “marginal” a obra (acontecimento central). Repito:



margem e centro sdo desconstruidos pelo autor, desde a materialidade da pagina até
0 seu substrato material/ conceitual mais agudo: o homem branco e ocidental.
(KIFFER, 2017, p. 12).

Artaud repensa as nogdes de sujeito e historia, de verdade, de origem. Esse movimento
¢ o de desobra, que exige o abandono das certezas que constituem as estruturas fundantes da
nossa cultura e seus alicerces. “Escrever, nesse sentido, supde uma mudanga radical de época,
a propria morte, a interrupcao (...) escrever, desse ponto de vista, ¢ a maior violéncia,pois

transgride a Lei, toda lei e sua propria lei.” (BLANCHOT, 1969, p. vii e viii).

CONCLUSAO

Kafka certa vez dissera: “tento constantemente comunicar algo incomunicével, explicar
algo inexplicavel, falar de algo que sinto apenas em meus 0ssos e que sO pode ser
experimentado nestes 0ssos.” Essa fala brutal e violenta de Kafka atinge como um soco no
estdmago e nocauteia, fala exatamente aquilo que € expressao da escrita artaudiana: uma falar
que range, uma escrita que vai até os 0ssos. E o que Deleuze chama de “corte do caos” feito
pelo plano de imanéncia e funciona como um crivo. E o que faz tracar um plano para a
criacdo de conceitos. Para Deleuze e Guattari,

O que caracteriza o caos, com efeito, ¢ menos a auséncia de determinagdes que a
velocidade infinita com a qual elas se esbocam e se apagam: ndo ¢ um movimento
de uma para outra mas, ao contrario, a impossibilidade de uma relagdo entre duas
determinagdes, ja que uma nao aparece sem que a outra tenha ja desaparecido, e
que uma aparece como evanescente quando a outra desaparece como esbogo. O
caos ndo ¢ um estado inerente ou estacionario, ndo ¢ uma mistura ao acaso. O caos
caotiza, e desfaz no infinito toda consisténcia. [...] O plano de imanéncia é ao
mesmo tempo o que deve ser pensado € o que ndo pode ser pensado. Ele seria o
ndo pensado no pensamento. E & base de todos os planos, imanente a cada plano
pensavel que nio chega a pensa-lo. E o mais intimo no pensamento e, todavia, o
fora absoluto. (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 59; 78)

Se para Deleuze (1997, p. 52), os conceitos sao acontecimentos € o plano ¢ o horizonte
dos acontecimentos, a palavra em Artaud se faz verdadeiro acontecimento, em que o plano € o
proprio corpo, € ele corta, rasga as estruturas e firmamentos. Segundo Prado Jr.: “‘Cortar’ s6
pode significar captar (definir) uma ‘fatia’, por assim dizer, de um caos que permanece livre
(e infinitamente livre) em todas as outras dire¢des ou dimensdes. Mas, além de ‘corte’ no
caos, o plano ¢ também um ‘crivo’ — cortar € selecionar e fixar —, numa palavra, determinar,

conter o rio de Heraclito ou o oceanomundo.” (PRADO JR., 2000. p. 314-315). Pensando



grosso modo, uma espécie de ontologia do caos, nesse campo do ndo pensado no pensamento
fala-se daquilo que Deleuze ira tratar em Logica do sentido, sobre o sentido e o ndo sentido. A
logica do sentido deleuziano busca reverter a ontologia e destruir o fundamento. O que
importa ¢ a alianga promovida pelo rizoma. Nesse campo, a escrita de Artaud se revela como
signos de desobra, como “maquinas de produzir sentido” que dissipam a universalidade
divina, os Juizos de Deus e a personalidade humana, em favor de singularidades a-subjetivas,
a-fundamentos, a-significantes. E o espago do ndo sentido. O proprio corte no caos.
“Tornando os limite embagados e flutuantes (...) erodindo as palavras e as formas ao
comprometer sujeito, narracdo, pensamento, escritura, voz, lingua, imagem, representagdo.”
(UNO, 2022, p.14)

A vida ¢ uma fenda aberta, uma fissura, ideal, metafisica, incorporal, que Deleuze
chama, numa relagao com os estoicos, de “ndo-sentido de superficie” e “acontecimento puro
de superficie”. (DELEUZE, 1998, p. 158). Em Légica do sentido, Deleuze pontua o sentido
pensado como um puro efeito da superficie, produzido em fungdo do ndo-sentido. Para
Deleuze, o sentido ndo ¢ nunca principio ou origem, ele ¢ produzido. Ele ndo ¢ “algo a ser
descoberto, restaurado ou reempregado, mas algo a produzir por meio de novas maquinagoes.
Nao pertence a nenhuma altura, ndo estd em nenhuma profundidade, mas ¢ efeito de
superficie, inseparavel da superficie como de uma dimensao propria”. (DELEUZE, Légica do
sentido, p. 75) Sendo assim, difere-se da relacdo de falta e de auséncia do sentido frente ao
nao sentido, se diferindo também do sentido fundado por esséncias universais, como crengas
em critérios totalitarios da razdo, que previnem a ferida aberta, evitando, assim, a fissura. O
ndo sentido ¢ aquilo que faz valer o sentido, que o produz circulando a estrutura. “O nao-
sentido € ao mesmo tempo o que ndo tem sentido € o que se opde a auséncia de sentido,
operando a doacao de sentido”. (Deleuze, 1988, p. 74-75). Logo, o que esta em jogo para
Deleuze ¢ indicar que o sentido ndo € outra coisa sendo puro efeito da superficie; ¢ o sentido
resultado do ndo-sentido, o sentido n3o pertence a nenhuma altura ou profundidade,
aproxima-se daquilo que Blanchot chamara de impossibilidade. E o pensamento que surge a
partir da sua experiéncia com o fora, nas margens de uma experiéncia limite. E efeito de
superficie, porquanto se distingue da relagdo de falta e de auséncia do sentido frente ao ndo-
sentido e porquanto se distingue do sentido fundado por esséncias universais.

A experiéncia-limite ¢ um conceito elaborado por Maurice Blanchot, que se refere a
experiéncia que se retira para além dos limites, onde o limite ¢ o impossivel. Em outras
palavras, a experiéncia-limite ¢ aquela que desafia e ultrapassa os limites do que ¢

considerado possivel ou aceitavel. Fala-se de uma forma de escrita que busca o contato com o



impossivel, o inexprimivel, o desastre. Confronta o individuo com o impossivel, o
inexprimivel, o irrepresentavel. E uma experiéncia que desafia a pensar o que esta fora dos
limites da razdo, da linguagem, da identidade. Para Blanchot, em sua busca pela apreensao da
experiéncia, vé através da escrita uma forma de experimentar o limite, aquilo que escapa ao
impossivel, de se aproximar do siléncio que ndo cessa de falar. A escrita seria uma espécie de
gesto que se anula ao se realizar, que se desfaz ao se fazer. O escritor € aquele que se expde ao
nada, ao vazio, ao abismo da obra, por isso ¢ uma experiéncia de morte, de siléncio, de
auséncia, de repeticdo, de fragmentacdo e de aniquilagdo do autor e da obra. Ademais,
constitui uma experiéncia de liberdade, de ruptura, de transgressdo, de criagdo e de
comunica¢gdo com o outro, marcando uma experiéncia paradoxal, que desafia a razdo, a
linguagem e a representagdo. E o mergulho no fora absoluto, no caos. E a experiéncia-limite
como a experiéncia do fora e o caos como infinito no qual o pensamento mergulha.

A (im)possibilidade da literatura estd justamente em fazer da presenca uma auséncia:
tornar presente aquilo que ndo poderia estar presente. E o carater paradoxal e ambiguo da
linguagem literaria, pois € diante do desaparecimento que as coisas se revelam enquanto
presenca, ou seja, a obra s se torna obra quando se desobra. Para se realizar, ¢ necessario
provocar a sua propria ruina. Quando se fala de desobramento, fala-se da negacdo como
condigio de criagdo na literatura. E na sua irrealizagio que se realiza.

A experiéncia-limite ¢ a propria experiéncia, em que o pensamento tenta compreender o
incompreensivel. O pensamento ultrapassa seus proprios limites, afirmando mais do que ¢
capaz de afirmar. Esse excesso ¢ a experiéncia, que afirma apenas pelo excesso de afirmagao,
sem ter nada para afirmar e, finalmente, ndo afirmando nada. E uma afirmagdo em que tudo
escapa e que escapa a unidade. A linguagem literaria em sua relacdo com o exterior faz surgir
a irrealidade, o campo amplo do imaginario. Nao se trata de um simples acesso a uma
exterioridade como um outro, ao contrario disso, ¢ “um abandono do sujeito para uma
abertura ao que estd “Fora”, ao “Fora de si” e da linguagem comum.” (DIONIZIO, 2020,
p.122).

Ao mesmo passo em que Artaud tenta expressar através de palavras o seu pensamento, o
seu grito mudo que estd explodindo dentro de si, cria um outro universo em que se distancia
de si, buscando um “outro” que escapa a representagdo classica. “A questdo ¢ saber se ¢
melhor escrever isso mesmo ou ndo escrever mais nada.” (ARTAUD, 2017, p.28) O proprio
ato de escrever, em que Artaud insiste em descrever ou transcrever seu estado de dor e
angustia existencial, gera um estado novo, desconhecido, na medida em que produz um outro

tipo de pensamento, sem imagens, ou formas, criados a partir da impossibilidade de pensar.



Essa impossibilidade que causa dor ¢ sentida na carne e observada até o seu limite. Segundo
Uno (2022, p.29), “A intensidade do vazio destréi o pensamento, mas este mesmo vazio
engendra, através de uma escrita poética, algo novo e que se consolida, pouco a pouco, como
um novo tipo de pensamento.” Em seus poemas, Artaud ndo tenta criar uma valorizagdo da
sua experiéncia interior, ou extirpar essa dor, mas busca um pensamento. Mesmo afirmando
“eu ndo consigo pensar”, ele sempre retoma a forga para pensar sua dor, intensifica e elabora
essas experiéncias agonizantes para fazer surgir uma outra forca a partir do desequilibrio
critico e da paralisia insuportdvel do pensamento. E a partir dessa oscilagdo repetitiva do
pensamento entre essa paralisia insuportavel e a reflexdo realizada no extremo da dificuldade
que o pensamento se transforma e faz surgir uma espécie de maquina pensante em sua pureza,
em que o pensamento sustentado sobre o pensavel e todas as operacdes racionais da maquina
pensante sdao fissuradas, rejeitadas, refeitas. Todas essas experiéncias inevitaveis do
pensamento e do corpo conduzem Artaud a uma ressignificacdo da linguagem e remetem-no
ao problema do signo e da linguagem.

Segundo Uno (2022), a transformagdo da mdaquina pensante comeca quando ela
experimenta o vazio ou o nada em seu pensamento. As palavras entdo fragmentadas,
esvaziadas e petrificadas. Qualquer transformacdo comega pelo esvaziamento e
despedacamento do objeto, levando-o de volta as forcas das quais foi extraido e colocando-o
em movimento novamente. Assim, o pensamento, o corpo € as palavras estdo envolvidos no
mesmo processo de mudanga, de um dificil devir. S3o estados agonizantes e paralisantes
vindos da impossibilidade de pensar. (UNO, 2022).

Nesse sentido, toma-se a literatura de Antonin Artaud, uma escrita fragmentaria, que

113

surge do despedacamento e processo de desintegracdo ° da palavra e fissura da linguagem,

113 Nesse fluxo artaudiano de desintegracdo da palavra que se quer enquanto fissura numa linguagem
determinista a fim de estabelecer um novo tipo de linguagem, observamos, segundo Coélho, 3 niveis de
desintegracdo da palavra: “Primeiramente, essa desintegragdo se da no plano da escrita mesmo, a partir da ideia
da possibilidade de se escrever como se fala ou escrever simples e sem alegorias, ou seja, escrever como se tem
vontade de falar. Nesse sentido, faz-se necessario compreender, em Artaud, a relagdo entre a escrita e a fala. (...)
Dai, a escrita ndo se resume a um mero exercicio de vontade de falar e, tampouco, esta se da como a “fala” da
vontade, mas a vontade e a fala-escrita-fala sdo o mesmo, ou seja, a verdadeira manifestagdo do espirito, isenta
da necessidade dos artificios e maneirismos comuns a chamada literatura e a arte do “bem dizer”. O segundo
momento da desintegragdo, considerado como consequéncia necessaria e evidente, se da na sintaxe, ou seja, na
forma gramatical como as palavras sdo usadas dentro das frases, bem como, as relagdes das frases entre si. (...)
Significa afirmar que na escrita, para Artaud, ha que se estabelecer uma espécie de suspensdo, proxima a da
fenomenologia, no que diz respeito a formagdo da consciéncia. Mas trata-se de suspender a forma gramatical
[conforme explicitamos acima] (...) Ha uma recusa em se sujeitar o pensamento a sintaxe, considerando a escrita
como o sopro do espirito. No terceiro plano, existe a necessidade de desintegrag@o do estilo ou a suposta arte de
bem dizer. E dizer que quando algo tem que ser dito, para Artaud, fica quase impossivel enquadra-lo num
conceito pré-determinado. A exemplo disso, sua obra ¢ diversificada e na maioria dos casos € quase impossivel
distinguir as fronteiras entre um género literario e outro (poesia, romance, cronica, peca de teatro, ensaio,
“carta”, etc), ou seja, aquilo que Artaud persegue, em sua esséncia, esta presente em todas as formas com que ele
se manifesta. (COELHO, 2005, p. 14-15).”



em que as forcas que compoem a vida sdo transmutadas em escritura e estilhacam através da
experimentacdo: um conjunto de experimentacdes concernentes a forgas diferentes que falam
através dele e se inflamam nele exprimindo-se sem parar, “corroendo os contornos que
definem o pensamento, a forma, a linguagem.” (UNO, 2022, p. 16). E uma espécie de
expressdo literaria que, assim como Kafka, interessa a Deleuze pelas possibilidades de
constantes comunicagdes transversais. Configura uma literatura menor. Entende-se uma
literatura que implica a produgdo de sentido rizomatico; expansdo de elementos heterogéneos
criados sob a tutela da heterogénese do pensamento. (DELEUZE & GUATTARI, 2000).
Artaud “¢ atravessado por um fluxo de vida invencivel, que lhe vem principalmente de suas
cartas, de suas novelas, de seus romances e de seu inacabamento mutuo por razdes diferentes,
e comunicantes, permutaveis”. (Deleuze & Guattari, 1997, p. 62). Os componentes da
expressdo em Artaud — cartas, pinturas, teatro — rompem-se ¢ ramificam-se em um processo
interminavel. Sdo fluxos de escrita interrompidos, mas todos comunicantes. A escritura esta
do lado do inacabamento. E um caso e devir. E despedagamento de formas e reconstru¢io de
conteudo; movimento pelo meio. Conforme diz Kafka, “a palavra, eu ndo a vejo, € a invento”.
Artaud manifesta em sua obra este sentido rizomatico, o qual instaura como logica a
conjuncdo “e” enquanto anula fim e comeg¢o: “um rizoma ndo comeca nem conclui, ele se
encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-ser, intermezzo” (Deleuze & Guattari, 2000, p.
37). Essas sdo condigdes de uma literatura menor. Aquela em que a enunciagdo ¢ sempre
histérica, politica, social e produtora de novos enunciados:

(...) uma literatura menor ou revolucionaria comega por enunciar € s6 vé € SO
concebe depois (...). A expressdo deve despedacar as formas, marcar as rupturas e
as ramificagdes novas. Estando despedagada uma forma, reconstruir o conteudo
que estard necessariamente em ruptura com a ordem das coisas (Deleuze &
Guattari, 1997, p. 43-44).

Ora, se a escrita desobrada de Artaud se d4 como uma for¢a capaz de esvaziar e
fragmentar a matéria para posteriormente reconstrui-la e inseri-la nesse fluxo continuo de
movimento e vibragdes permanentes que insere a literatura na abertura de caminhos que
provocam deslocamentos, ela se configura como afirmag¢do da fissura nas margens da
producdo de sentido. As for¢as que constituem e animam a vida sdo transmutadas em sua
literatura.

A palavra se transforma e se rompe com os significados, desafiando os limites do autor
e da linguagem. E a sonoridade e o siléncio ocupam o vazio dos corpos que vao sendo
invadidos por forcas que o ferem de forma intensa, direta e continua. E ocupar o instante

inabitado — dessa palavra que rasga a carne e deixa a ferida exposta — com uma escritura-



presenga que quer romper com uma episteme''* ja dada, verticalizada. Se ha, mesmo que
minimamente, a falta se posicionando e demarcando um espaco, ¢ porque ela ¢ signo de
presenca, de criacdo. Entdo, um dos objetivos que norteiam esta pesquisa € o de que se
pretende nao mais do que dimensionar a enorme auséncia que compde a escrita, tratar da
incognita da transgressdo que a escrita insiste em ser e em preencher. (DIONIZIO, 2020).
Artaud se rebela contra a consciéncia predeterminada e as policias do pensamento, afirmando
sua existéncia como um ato de revolta. Fala-se de uma busca do Artaud por uma ontologia
para sondar a experiéncia originaria sufocada pela cultura do ocidente. Busca “principios” de
uma escrita critico-criativa que carrega em si um pensamento poético-politico a partir de
corpos-que-criam: “Eu sou o homem arvore, E eu ndo tenho mais raizes, mas eu ainda tenho
folhas, E elas ainda estdo verdes, E eu ainda estou vivo.” (ARTAUD, O homem-arvore.)
Quando a racionalidade ndo consegue se expressar, ¢ que o poético fala e o corpo sente. “Para
existir basta abandonar-se ao ser mas para viver € preciso viver € preciso ser alguém e para ser
alguém ¢ preciso ter um OSSO, ¢ preciso ndo ter medo de mostrar o 0sso e arriscar-se a
perder a carne.” (ARTAUD).

Pensar a palavra em Artaud € pensar essa morte de um corpo que se liberta a poténcia do
infinito e da (im)possibilidade, que abraga o fora e, ao invés de fugir do precipicio, se atira nele. O
pensamento que se retira para o fora coloca o eu enquanto um paradoxo: o eu enunciador dessa
linguagem literaria ndo € um eu idéntico a si, uma vez que nao € um eu que representa um sujeito,
nao se refere a si mesmo; afinal, “escrever nada tem a ver com significar, mas com agrimensar,
cartografar, mesmo que sejam regides ainda por vir.” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 19). Eo
acontecimento da experiéncia-limite, como quisera Blanchot. Artaud escreve a partir de um fora de
si, no amplo campo da suspensdo, da flutuagdo, em que toda a poténcia do vazio ¢ explorada ao
maximo. “Eu sou, parece, um escritor. Mas o que escrevo? Eu fago frases. Sem sujeito, verbo,
atributo ou complemento. Eu aprendi palavras, elas me ensinaram coisas. A minha vez de
ensina-las uma maneira de novo comportamento.'”” (ARTAUD). As palavras de Artaud

sdo plenas de signos manifestando imagens corroidas, representacdes abortadas,
pensamentos desorganizados e formas desordendas passando por uma crise
existencial frequentemente inexprimivel. As obras de Artaud rendem, elas mesmas
e de uma so6 vez, a descricdo de um processo singular de pensamentos impossiveis
¢ a pratica desses pensamentos que langam sem cessar a lucidez ¢ a solidez de uma
opacidade flutuante, (UNO, 2022, p. 14).

A escrita de Artaud ¢ fragmentaria e a expressdo de um devir incomunicével, por meio dela.

E a expressao do desobramento da palavra; uma escrita do caos. E aquilo que nao pode ser dito de

114 Para Foucault, regimes de enunciados de uma época.
13 Poema escrito em 1947 e publicado pela Gallimard, no Luna-Park, n° 5, outubro de 1979.



outro modo que ndo seja em desalinho. A sua escrita caracteriza o que Blanchot conceitua como
escrita fragmentaria. Blanchot chama de “exigéncia fragmentaria” as relagdes que imprimem
ritmo e que geram novas possibilidades de sentido entre elementos singulares, o que faz com que o
“todo” seja extravasado. Considera que, de mesmo modo, a leitura ¢ gesto de reescrita que,
mantendo o texto incoOlume, transforma-o sempre noutro. Configura-se, enquanto tal, uma
dobra. O campo de cria¢do originado da escrita fragmentaria € o do diverso, do multiplo. Imprime
uma desestruturagdo da forma em termos temporais, institui em seu lugar um tempo-espacgo
marcado pela ruptura, pela fissura da linguagem, pelo desvio, pelo salto, pela diferenca. Blanchot
(1990) afirma que a descontinuidade, marca dessa escrita, ndo se restringe ao fragmento e nem dele
depende. Ha, entdo, um descentramento da ideia, do pensamento, do sentido, ¢ o que faz deslocar
para o campo do fora da escrita, o fora da linguagem.

Concluo esta pesquisa na certeza de que muito foi dito e nada foi dito, me permito ocupar
esse espaco da suspensdo e situar minha pesquisa na zona da relacdo afetiva, sem a pretensao de
ser uma obra, mas apenas a ~tentativa de realizacdo de sé-la, afinal, ¢ como disse Hilda Hilst certa
vez, “um poema nio se explica. E como um soco. E, se for perfeito, te alimenta para toda a
vida. Um soco certamente te acorda e, se for em cheio, faz cair tua mascara, essa frivola,
repugnante, empolada mascara que tentamos manter para atrair ou assustar”. Na certeza de
que ainda muito a ser ruminado, dito, escrito, gritado, soprado ou silenciado, encerro nas
belissimas palavras de Ana Kiffer:

Estamos aqui vendo mais ruelas e quebradas do que os grandes caminhos, somos
convidados a olhar mais entre os lugares do que para a cena propriamente dita. Mais
para os meandros e os processos do que para a obra, nesse caso ela mesma
“inexistente”. Diante dessa inexisténcia, o leitor € chamado a entender os compromissos
que a nogao de “obra” engendra e o que cai quando ela cai. Mas estara também o leitor
em face da obra possivel, onde a falha é constituinte e o intervalo ¢ o lapso gestos
primordiais. Talvez estejamos aqui diante de uma histéria do que ndo conseguimos, a tal
“nostalgia” de que falava Nise da Silveira, ou, como disse Deleuze, “Artaud nao
conseguiu por ele, mas algo conseguiu por nés”... No meu caso, escolho apostar que
estamos mais diante da propria vida. A vida ndo apenas como algo que pode ser
representado ou narrado — mesmo que fragmentariamente — através da obra ou das
cartas. Mas a Vida em seu sentido imanente, larvar, pulsante, de acontecimentos sempre
e ainda por vir, passando entre as nossas maos... (KIFFER, 2017, p. 20).

A literatura ndo ¢ uma explicacdo do mundo, mas a possibilidade de vivenciar o outro do
mundo.

Por um mundo pululante de singularidades ndmades!
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	“O suicídio ainda é uma hipótese. Quero ter o direito de duvidar do suicídio assim como de todo o restante da realidade.” (ARTAUD, 2019, p. 25).
	Maurice Blanchot nasceu em 1907, em Quain, Saône-et-Loire, e morreu em Paris no início de 2003. Sabe-se pouco sobre ele, em termos de dados biográficos disponíveis. Quase não aparecia para palestras ou entrevistas. Sempre fora uma figura muito enigmática. Gostava de manter-se as sombras, quase que desvanecido ou desaparecido pelas frestas da vida, assim como teorizou sobre o desvanecimento do autor. Blanchot estudou com os filósofos Heidegger e Lévinas. E com Lévinas estabeleceu uma grande amizade que desembocou em constantes diálogos teóricos. Apesar de desde a década de 1930, Blanchot escrever para jornais e revistas como Combat, Le rempart e L’insurgé; é apenas a partir da década de 1940 que Blanchot começa a publicar seus principais livros teóricos e literários: Thomas l’obscur (1941), Aminabad (1942), L’arrêt de mort (1948), Celui qui ne m’accompagnait pas (1953), Le dernier homme (1957), entre outros. Em 1943, publicou sua primeira obra teórica: Faux pas. Logo após, La part du Feu (1949), L’e espace littéraire (1955), Le livre à venir (1959), L’entretien infini (1969), L’amitié (1971), L’Ecriture du désastre (1980), La communauté inavouable (1983).
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	Antonin Artaud
	ARTAUD: DESOBRA EM VIDA E OBRA
	Artaud foi um signo disjuntivo que marcou não apenas a época em que estava inserido, mas sempre foi um indivíduo singular e extemporâneo. Sua relação com a vida sempre foi algo singular. O sofrimento de Artaud mina e contamina os seus textos. “A vida me parece apenas como um consentimento à legibilidade aparente das coisas e à sua ligação no espírito.” (ARTAUD, 2011, p. 249). Uma vida que influenciará diretamente suas obras, a crueldade como fio metafísico condutor e força vital perpassa desde a pintura, desenhos, teatro e textos escritos, bem como a sua poesia.
	Eu não sentia a vida, a circulação de toda ideia moral era para mim como um rio seco. A vida não era para mim um objeto, uma forma; ela se tornara para mim uma série de raciocínios. Mas de raciocínios que giravam no vazio, de raciocínios que não giravam, que eram em mim como “esquemas” possíveis que minha vontade não conseguia fixar. (ARTAUD, 2011, p. 250).
	Uma vida em que se viu alheio a existência e buscou andar a margem, pelo caminho avesso, pelo lado externo, pelo lado de fora. “Eu não me sinto mais como a encruzilhada irredutível das coisas, a morte que cura, cura ao nos separar da natureza; mas se eu não sou mais que um divertimento de dores onde as coisas não passam?” (ARTAUD, 2011, p. 249). Uma vida (em crise) expressão de desobra: se fez obra na des-obra, vida ao deixar de sê-la, se fez vida a partir da morte, da desconstrução e apagamento do EU. De um EU sujeito. Para Artaud,
	a própria vida não é uma solução, a vida não tem nenhuma espécie de existência escolhida, consentida, determinada. Ela não é mais que uma série de apetites e de forças adversas, de pequenas contradições que levam a resultados ou abortam conforme as circunstâncias de um acaso odioso. O mal está depositado desigualmente em cada homem, como o gênio, como a loucura. O bem, assim como o mal, é o produto das circunstâncias e de um levedo mais ou menos atuante. (ARTAUD, 2011, p. 249-250).
	Sua vida, marcada por desespero, dor e desgraça forjaram um homem dotado de uma hipersensibilidade, que flertava com a morte, mesmo que, como ele mesmo dissera, não sentia apetite pela morte, mas sim “apetite de não ser, de jamais ter caído neste torvelinho de imbecilidades, de abdicações, de renúncias e de encontros obtusos que é o eu de Antonin Artaud, bem mais frágil que ele.” (ARTAUD, 2019, p. 26 – Grifos do autor). Assim como foi expulso entre outros grupos, do grupo surrealista, em 1928, só mostra o quanto Artaud era de índole transgressora e problemática, e que carregava em seu âmago problemas de níveis muito mais profundos do que uma diferença puramente ideológica, conforme podemos constatar nas suas cartas trocadas com André Breton. Nas palavras de Ana Kiffer:
	Desde o início de sua vida literária, quando integra o grupo surrealista e assina diversos manifestos, ou mesmo em sua correspondência com Jacques Rivière, quando Artaud chama para si a encarnação do próprio mal e do sofrimento que o acometem, ele de alguma maneira traça e sustenta essa verve maldita que acabaria por marginalizá-lo. (…) Essa força imprecatória – que alia o maldizer, o dizer mal e a própria força da dor e da doença (o seu mal) como motores de sua escrita – se tornará ainda mais forte no último período de vida do escritor. Nesse momento, veremos que a potência do “mal” que o acomete e as possibilidades de uso da “marginalidade” que daí advém em muito irão extrapolar o conteúdo propriamente simbólico (e até certo ponto moral) desses termos, para se alojarem em formas de usos materiais do mesmo. (KIFFER, 2017, p. 8).
	A vida de Artaud é o acontecimento da experiência-limite. A experiência-limite afirma o ser limitado, ela fala em transgressão. Artaud era um transgressor, rejeitava a superficialidade e alienação da sociedade moderna, procurando uma existência repleta de emoções, experiências viscerais e conexões com forças primordiais, em oposição à conformidade imposta pela sociedade: “(…) do mais profundo de minha vida eu persisto em fugir da psicanálise, eu fugirei sempre como fugirei de toda tentativa de encerrar a minha consciência em preceitos ou em fórmulas – em qualquer organização verbal.” (ARTAUD, 2017, p. 47). Para ele, a verdadeira vida só poderia ser alcançada ao se libertar das restrições e normas opressivas que limitavam a expressão humana autêntica.
	É certamente algo abjeto ser criado e viver e sentir-se nos mínimos recônditos, até nas ramificações mais impensadas de nosso ser irredutivelmente determinado. Nós não somos mais do que árvores, no fim de contas, e está provavelmente inscrito em uma extremidade qualquer da árvore de minha raça que eu me matarei um determinado dia. (ARTAUD, 2011, p. 250).
	Antonin Artaud, teve uma trajetória marcada por inúmeras violências sofridas, desde aquelas sofridas nas internações psiquiátricas, quanto a violência gerada em seu próprio pensamento, forjou sua perspectiva sobre a vida por meio de experiências pessoais marcadas por batalhas contra transtornos mentais e propostas revolucionárias no campo do teatro e da arte. “Minha lucidez está inteira, mais aguda do que nunca, mas é o objeto no qual aplicá-la que me falta, falta a substância interna. É mais grave e mais sofrido do que você pensa.” (ARTAUD, 2017, P.48). Sua visão transcendia as convenções sociais e artísticas de sua época, buscando uma expressão autêntica e intensa da existência.
	Marcada por muita dor e angústia que transbordavam ao seu ser, sua vida, fazia-o considerar o suicídio como hipótese, como a dúvida hiperbólica que comporta a existência, e a morte como uma amante, com a qual se deitara inúmeras vezes. “Eu sinto a morte sobre mim como uma torrente, como o salto instantâneo de um raio cuja capacidade eu não imagino. Eu sinto a morte carregada de delícias, de dédalos turbilhonantes. Onde está, aí dentro, o pensamento de meu ser?” (ARTAUD, 2011, p. 250). Há um constante flerte com a morte em narrativas que demonstram um ímpeto de ideário suicida, representado exaustivamente e constantemente em suas Cartas, principalmente, acerca das injustiças da vida, do cansaço, das dores físicas e psíquicas, e ufanismo sufocante, que o coloca no limbo dessa experiência-limite:
	Eu não aceitei jamais esse papel de vítima expiatória e propiciatória: uma vez que é a mim que se deve ser propício, e que sou eu que julgo o que é ou não propício, e que o suplício dentro do qual fui preso não serviu senão para favorecer a ignomínia intrauterina de todas as fêmeas e o espírito de proveito fruidor de todo mundo. E que esse engano e essa derrisão aterradora já duram demasiado. A liberação ou a morte imediata, Dr. Fouks. Eu não quero e não posso ir mais longe. (ARTAUD, 2017, p. 82-83).
	Diferente de uma ideia de transcendência, esse contato com esses escritos do desastre, escritos de urgência, escrevivências manicomiais, além de se fazerem experiências dilacerantes vividas por Artaud, ocupam um lugar de dilaceramento ao experimentarmos esses textos. Quando Artaud nos diz, por exemplo: “(…) há em mim qualquer coisa podre, há em meu psiquismo uma espécie de vício fundamental que me impede de gozar daquilo que o destino me oferece.” (ARTAUD, 2017, p. 48), ele nos leva ao questionamento de o que seria esse destino, o que ele oferece, qual o vício fundamental que ele nos fala, etc. Artaud nos convida a experimentar e observar os pontos de estrangulamento da vida e do pensamento no seio da cultura, daquilo que ela tem em seu amago, o amargor tão próprio da vida. Ele provoca um deslocamento em nós, uma nudez dos sentidos, o desnudamento da palavra, cria uma terceira via da linguagem, faz uma (d)obra sem a intenção de fazê-la:
	Assim como eu não reencontrarei minha fulguração pessoal, uma intensidade de visão, uma extensão de concepções nascidas na facilidade, eu quero dizer nascidas e não provocadas, totalmente inventadas, todas as minhas obras serão duvidosas. Porque nascerão em condições falsas e de tal forma que todos os homens irão ignorá-las, menos eu. Tudo que escrevo não é criado, não participa da criação, na melhor hipótese, não é feito de bricabraque, mas é sem necessidade, e sempre faltando-lhe algo. (...) Eu vegeto na pior indolência moral. Eu não trabalho nunca. O que sai de mim é tirado como por acaso. E eu poderia dizer, escrever ou pensar completamente outra coisa daquilo que digo ou penso e isso me representaria da mesma forma. Da mesma forma ruim. Ou seja, não representaria de forma nenhuma. (ARTAUD, 2017, p. 50 – Grifos do autor).
	Palavra nômade que se quer desterritorialização, reterritorialização. Dobra, desdobra, redobra, e volta a dobrar-se. São essas dobras, essa experiência chamada experiência-limite, nas quais abarcamos o abismo da palavra e nos deparamos com nosso próprio infinito, esse embate entre o fora e o dentro. “(…) não se trata do trabalho gratuito da escrita, ou das imagens pelas imagens, trata-se do pensamento absoluto, ou seja, da vida. A mesma vacuidade me ocupa diante de não importa qual circunstância da vida.” (ARTAUD, 2017, p. 50).
	Em um primeiro momento temos a literatura como um território de dobras e caos, que vai de uma dobra até outra, e em um segundo momento temos: quem arranja estas dobras? Dobras sempre redobradas e desdobradas e dobradas novamente, dobras de dobras. Nos leva a experimentação, falamos de um abstrato que nada explica, e deve ser ele próprio explicado, não existem universais, transcendentes e nem sujeito ou objeto, não há Razão, há apenas corpo, contato, experimentação, contágio. Todo predicado está no sujeito, sendo o predicado não um atributo, mas sim acontecimento, e o sujeito não é um sujeito, mas um envoltório.
	Fazer do pensamento e da arte uma experiência do fora pressupõe o contato com uma violência que nos tira do campo da recognição e nos lança diante do acaso, onde nada é previsível, onde nossas relações com o senso comum são rompidas, abalando certezas e verdades. (LEVY, 2011, p. 100).
	Há apenas processos que fazem um acontecimento evocado pela linguagem erigir um plano de imanência, é a experiência do fora: traça um plano de imanência onde diferenças de potenciais fazem com que algo, ou alguma coisa, se passe ou passe, e faz “surgir um clarão que sai da própria linguagem, fazendo-nos ver e pensar o que permanecia na sombra em torno das palavras, entidades de cuja existência mal suspeitávamos.” (DELEUZE, 2013, p. 180) Nós não somos outra coisa senão um discurso que tomou corpo visível, palavras que se fizeram carne.
	Nesse sentido, a experiência do fora é um processo de resistência, uma luta da língua menor contra seu modo maior, das tribos contra o Estado, das minorias contra a maioria. Resistir é perceber que a transformação se faz necessária, que o intolerável está presente e que, portanto, é preciso construir novas possibilidades de vida. Não possibilidades previamente imaginadas que deveriam simplesmente se efetivadas, mas possibilidades que são inauguradas no próprio processo de mutação. (…) o processo de criação, seja filosófico, seja artístico, quando engendrado como experiência daquilo que se chama fora, promove o surgimento de uma nova ética, de uma nova maneira de se relacionar com o real. (LEVY, 2011, p. 100).
	Esses processos dos quais falamos podem ser processos de subjetivação, de unificação, de racionalidades. “Operam como “multiplicidades” concretas, sendo a multiplicidade o verdadeiro elemento onde algo se passa. São as multiplicidades que povoam o campo de imanência, um pouco como as tribos que povoando o deserto sem que este deixe de ser um deserto.” (DELEUZE, 2013, p. 186). Forjam signos, signos disjuntivos, que de certo modo implodem com um conjunto de pré-conceitos, representações e juízos acerca da vida. A experiência do fora, ao ativar o pensamento, faz com que fiquemos frente a frente – com o que Nietzsche chamara abismo – realidade, causam um curto-circuito em nosso sistema linearmente perfeito em zona de conforto, fazendo-nos crer novamente no mundo. Todos os processos são produzidos sobre o plano de imanência e diante das multiplicidades, processos que são impasses ou clausuras e impedem a produção do novo e o desenvolvimento das linhas de fuga precisam ser constantemente refeitos.
	Se eu me mato, não será para me destruir, mas para me reconstituir, o suicídio não será para mim senão um meio de me reconquistar violentamente, de irromper brutalmente em meu ser, de antecipar o avanço incerto de Deus. Pelo suicídio, eu reintroduzo meu desígnio na natureza, eu dou pela primeira vez às coisas a forma de minha vontade. Eu me livro deste condicionamento de meus órgãos tão mal ajustados com meu eu e a vida não é mais para mim um acaso absurdo onde eu penso aquilo que me dão a pensar. Eu escolho então meu pensamento e a direção de minhas forças, de minhas tendências, de minha realidade. Eu me coloco entre o belo e o feio, o bom e o malvado. Eu me torno suspenso, sem inclinação, neutro, exposto ao equilíbrio das boas e das más solicitações. (ARTAUD, 2011, p. 249).
	Perder-se de si mesmo poderia, muitas vezes o único caminho para uma espécie de reconfiguração subjetiva. O suicídio ou a morte em vida, na perspectiva de Artaud, se tratava não de romper com a vitalidade, se destruir, mas sim de assumir um controle sobre o próprio ser e irromper brutalmente, se reconstituir, reconquistar a direção de suas forças e tornar o seu eu suspenso, neutro, alheio.
	Eu não creio nem no tempo, nem no lugar, nem nas circunstâncias de meu suicídio. Se eu não invento sequer o pensamento do suicídio, sentirei a sua extirpação? Pode ser que neste instante se dissolva o meu ser, mas se ele permanecer inteiro, como reagirão meus órgãos arruinados, com que impossíveis órgãos registrarei eu o dilaceramento? (ARTAUD, 2011, p. 250).
	É uma morte do EU, de um subjetivismo que lhe foi calcado pelas amarras e Juízos de Deus: se trata de uma dissidência corajosa ao sentido do que estava dado como verdade, sujeito, Deus, Estado, pai e Capital. “Ousaria ainda dizer que o comprometimento nuclear de sua obra é mesmo o questionar das balizas do homem ocidental. Para tanto vai questionar conceitos fundamentais ao arcabouço do sistema filosófico, tais como: metafísica, carne, espírito e corpo.” (KIFFER, 2017, p. 12). A vida e obra de Artaud não é outra coisa senão o processo de derrocada da supremacia do EU, onde temos que a contradição e as incertezas alicerçam o seu próprio pensamento crítico e poético.
	Ele dispôs de mim até o absurdo, este Deus; ele me manteve vivo em um vazio de negações, de negações encarniçadas de mim mesmo, ele destruiu em mim até os menores brotos da vida pensante, da vida sentida. Ele me reduziu a ser como um autômato que anda, mas um autômato que sentiria a ruptura de sua inconsciência. E eis que eu quis dar prova de minha vida, eu quis me reunir com a realidade ressoante das coisas, eu quis romper minha fatalidade. (ARTAUD, 2011, p. 250).
	Artaud buscava formas de expressão que ultrapassassem os limites do escrito e do falado, capturando a profundidade da experiência humana, através de uma linguagem mais primal e visceral refletia seu desejo de romper com as restrições da palavra e transmitir a autenticidade da existência.
	Artaud, um suicidado pela sociedade,
	(..) uma ciência donde todo mundo desde que vivo não parou de tirar seus escritos. Porque sou uma fonte de vida que foi sugada de sua força: ópio e alimentos, que se sugou e subalimentou a fim de obrigá-lo a dar o máximo mesmo quando recebe o mínimo para que o máximo de satisfação absoluta pertencesse a todo mundo. Por isso essa força foi aprisionada, mantida serva, envenenada, intoxicada, posta em coma por 8 dias a fim de que tudo que pudesse ajudá-la a viver, digo tudo que dela saísse, não voltasse para o seu bem cotidiano, e disso retirasse o necessário para o proveito desses que conspiraram para isso. (…) o mundo continua por causa da perda das minhas moelas e espermas, e que os homens fizeram um cálculo sinistro de me manter nesse estado de perda me sugando tudo que poderia me dar força, me subalimentando por anos tomando de mim tudo o que perdia.” (ARTAUD, 2017, p. 117-118).
	Como resposta construiu outros universos de referências diante do vazio lógico e das séries de raciocínios que a vida lhe mostrara. Mesmo com o sabotamento do seu corpo físico pelas instituições, seu espírito vagava como uma sombra, era tão somente fluxo, morreu em vida e viveu em pensamento, se transmutou em afeto, era ele próprio e inteiramente pensamento, dor, silêncio e vazio. Não um vazio oco, mas uma a-presença que preenchia o vazio pelo seu ser que não foi capturado, pois era a mais alta expressão do CsO. Fez a si próprio desobra.
	Como uma sombra que um dia seria corpo saindo viva e a quem veio se dizer: permaneça sombra, o corpo que você fez para viver nos pertence, não podemos te deixar o corpo, isso nos tiraria um gozo, esse de gozar com o teu corpo, isso você não nos sugará, se nós te sugarmos do teu próprio eu. (ARTAUD, 2017, p. 117).
	Conforme nos diz em certo momento em uma de suas cartas: “não é mesmo uma questão de quantidade de imagens, de qualidade do pensamento.” (ARTAUD, 2017, p. 49). Relata mais tarde sobre a impotência que sentia nesse vazio incompreendido, dizendo que se tratava de
	(...) um vazio que necessitava estar cheio, e se servia dessa necessidade do cheio, dessa necessidade sexual do cheio para cobrir todos os vazios do vazio, mas de um modo que deve sempre ser buscado em relação a um ser nem vazio, nem mesmo vazio de seu cheio. (ARTAUD, 2017, p. 115).
	Artaud exalta em sua obra, esse vazio, a supressão da diferença entre palavra e pensamento. Que Blanchot chamará de uma questão de poesia, é a diferença irnsuperável entre o pensamento e a representação. Pois não se trata de escrever poesia pela poesia, mas de ao se expor a poesia, completamente nu de representações e conduzido pela impotência de escrevê-la, que sua obra se realiza enquanto um obra poética: não na sua efetivação, uma vez que isso não acontece, mas se efetiva, se realiza, e se faz, no processo de busca de restauro de si, do seu pensamento, que contém o pólen da esperança poética da sua obra.
	Eu gostaria de ultrapassar esse ponto de ausência e de vacuidade. Esses tropeções que me deixam enfermo, inferior a tudo e a todos. Eu não tenho vida, eu não tenho vida!!! Minha efervescência interna está morta. Faz anos que não a encontro, que eu já não tenho esse jorro que me salva. Essa espontaneidade das imagens que portam o eu. Onde a minha personalidade se reencontra, faz volta nela mesma. Encontra a sua densidade, a sua sonoridade preciosa. Um langor me ocupa unicamente o espírito. Tudo aquilo que encontro como imagens, ideias, se pode dizer que eu as encontro na sorte, e que são somente uma lembrança como que colada e que não tem o aspecto da vida nova – e a qualidade disso se ressente. (ARTAUD, 2017, p. 48-49).
	Artaud já havia escrito nos anos vinte em O Pesa-nervos: “Eu não estou morto, mas eu estou separado”. Esse vazio que ele experimenta, é algo que lhe acompanha por toda a vida, conforme acompanhamos sua terrível reflexão acerca de sua radical separação do mundo.
	É uma questão de vivacidade fulgurante, de verdade, de realidade. Já não há vida. A vida não acompanha, não ilumina aquilo que eu penso. Eu digo A VIDA. Eu não digo uma cor de vida. Eu digo a vida verdadeira, a iluminação essencialmente: eu digo o ser, a fagulha inicial onde se inflama todo o pensamento – esse núcleo. Eu sinto meu núcleo morto. E eu sofro. Sofro em cada uma das minhas expirações espirituais, eu sofro com sua ausência, com a virtualidade por onde passam inevitavelmente todos os meus pensamentos, na qual se absorve e se desvia MEU PENSAMENTO. Sempre o mesmo mal. Eu não consigo pensar. Compreenda esse abismo, esse intenso e duradouro nada. Essa vegetação. Como tenebrosamente vegeto. Não posso avançar nem recuar. Estou fixado, localizado em volta de um ponto. Sempre o mesmo e que todos os meus livros traduzem. Mas meus livros, eu os deixei agora atrás de mim. Eu não consigo ultrapassá-los. Porque para ultrapassá-los seria preciso antes viver. E me obstino a não viver. (ARTAUD, 2017, p. 49 – Grifos do autor)
	Como vimos no enxerto acima, nas cartas trocadas em seu último período de vida, (1943 a 1948), antes de morrer, após a censura de sua emissão radiofônica Para acabar com o julgamento de deus; Artaud da um salto do “primeiro Artaud”, surrealista e inventor do teatro da crueldade, antes consagrado como homem de teatro, assume uma amplitude e complexidade ainda hoje pouco conhecida. Artaud reivindica a criação, o refazimento de um corpo através da operação da escrita, um corpo que pode encarnar ou não num leitor, uma vez que o leitor não apenas lê, mas é atravessado por cada uma de suas palavras, e que mesmo não lendo, experimenta. Um corpo marginal e nômade que visa a desconstrução radical do modelo de homem branco ocidental.
	Um corpo, ele próprio fadado ao sempiterno refazer-se a cada leitura-gesto. Corpo, por conseguinte, que se distancia dos paradigmas fisiológicos e anatômicos e busca refazer-se outro, diferente do corpo e sangue de Cristo, do qual nós somos imagem e semelhança. Contra o império desse corpo ausente, metaforizado no vinho e no pão, justamente uma escrita não metafórica. Uma escrita norteada pela utopia da presença. Uma escrita de combate constante à imagem e à semelhança. Por isso mesmo as atribuições de “absurdo” e de “loucura” colam-se ao imaginário de recepção desse escritor. (KIFFER, 2017, p. 15 – Grifos do autor).
	Artaud cria um espaço com seus escritos que contempla o silêncio, a dor e o sofrimento. “(…)A radicalidade de suas “experimentações” nos confronta ao sofrimento limite e exacerbado pelo qual atravessou Artaud.” (KIFFER, 2017, p. 15). Maurice Blanchot, em seu primeiro texto escrito em meados dos anos 50 sobre Artaud, no O livro do por vir, falava sobretudo sobre o insuportável, ao leitor, de toda a carga de sofrimento manifestado nos escritos de Artaud manifestavam. Ele escreve sobre sua dor, e para a sua dor, como uma espécie de extirpação da dor pela dor, a dor da escrita, do pensar, e a dor sentida, manifesta. Um tipo de meta-dor, se é que seja possível o uso desse termo. Nas palavras de Artaud:
	A ideia que tenho eu as invento, em sofrendo-as eu mesmo, passo a passo e pé a pé, não escrevo senão o que sofri medida por medida do corpo, e ponto por ponto de todo meu corpo, nunca encontrei o que escrevo senão que através de angústias, angústia moral do meu corpo, porque quando Jeanne Paulhan sofre é ela Jeanne Paulhan que sofre e ninguém mais que ela na sua dor saberia escrever, e quando escrevo da minha dor extrema não suporto que o Tarakhyan sem ter suportado o espasmo tenha visto antes o que eu sofreria por destilar uma ciência que serviu a Vishnu o espírito a manter os seres em vida. Isso porque é disso que se trata para mim, de ter sofrido, eu (…). (ARTAUD, 2017, p. 117 – Grifos nossos).
	Um atormentado que arrombou as forquilhas do pensamento e construindo novos espaços-tempos se viu completamente imerso no fluxo intensivo, intempestivo e torrencial da vida, onde o que o move não é outra coisa senão seus fluxos desejantes, é pura força criadora. Como diz Kiffer (2017), Artaud alargou o próprio espaço limite como espaço vivível, mesmo quando irrespirável:
	ESBOÇOS BIOGRÁFICOS
	Entre os dados biográficos obtidos através da pesquisa desenvolvida na obra de Kuniichi Uno, Artaud – pensamento e corpo, mostrou-se relevante destacar que se elucidaram em tópicos e de modo rápido os principais pontos da vida de Artaud, porém, no decorrer da pesquisa, quaisquer dados biográficos considerados importantes de serem ressaltados serão melhor explanados. Concorda-se com Dionizio (2020) quando este diz que conhecer a vida de Artaud e pensar a vida a partir da obra de Artaud é pensar a impossibilidade, no sentido que ele sugere que a vida deva ser pensada, sem limite, sem impossibilidade em relação ao exterior, ou seja, em um movimento de unidade com o mundo. Deixa claro que toda a vida conturbada, dolorosa e angustiante de Artaud, marcada por internamentos psiquiátricos, teve claramente um impacto profundo sobre sua obra, porém não se pode justificar seu estado como fundamento de sua experiência artística. “Sua obra é resultado de uma meditação profunda sobre a diferença e os problemas metafísicos que a envolvem.” (DIONIZIO, 2020, p.27).
	1ª DOBRA – Pensamento Poético
	Nessa primeira fase, tem-se o jovem Artaud.
	Artaud sofre de uma doença nervosa que não pode ser qualificada adequadamente no campo das patologias.
	Renuncia ao seu bacharelado. É dispensado do serviço militar e pode se dedicar de vez, e sem intervenções, à escrita e ao teatro.
	Seu trabalho poético começa em 1913, aos 17 anos, quando começa a frequentar a farmácia de León Franc, um farmacêutico admirador de poesia, fundador da revista La Criée.
	Começa a ter contato com as obras de Mallarmé, Mistral, Edgar Allan Poe, Baudelaire, Nietzsche, Rollinat. São esses autores que marcam a cartografia do seu pensamento.
	Enquanto ocorre a Primeira Guerra Mundial, Artaud começa a frequentar as chamadas casas de saúde, fato importante que marca a sua crítica e discurso de revolta contra a psiquiatria que o acompanha em toda a sua obra, principalmente em seus últimos escritos: Cartas de Rodez (1945) e Van Gogh, o suicidado da sociedade (1947).
	Engaja-se no movimento surrealista após a Primeira Guerra Mundial.
	Em um agenciamento literatura e teatro, Artaud começa a forjar uma expressão intensa e subversiva.
	Imerso em uma espécie de caos mental, questiona tudo de modo irredutível e acaba sendo isolado dentro do próprio movimento surrealista.
	Em 1915 é internado pela primeira vez sob os cuidados do Dr. Grasset. A partir daí Artaud passou por vários períodos de internamento pelo resto da vida.
	Apesar da especulação, não há até hoje um laudo preciso do que o acometia: se sua melancolia foi interpretada como doença; se seu estado se devia à queda na infância e à meningite; se houve uma sífilis herdada; ou se houve uma possível esquizofrenia decorrente de visível instabilidade emocional e dores físicas. (DIONIZIO, 2020, p.25).
	Entre 1918 e 1919, é internado na clínica Le Chanet, na Suíça, onde, aos cuidados do Dr. Dardel, começa um novo tratamento motivado pelo uso de drogas.
	Em 1920, Artaud se muda para Paris, sob o incentivo do Dr. Dardel, que vê na escrita e vida artística uma contribuição para a melhora do quadro clínico de Artaud; contrata-o para trabalhar como escritor e crítico em sua revista Demain. Aqui, então, marca-se o começo da tentativa de escrita do Artaud.
	O principal ponto desse período, que mais interessa a esta pesquisa, é a marca de um pensamento sem imagens que é vivenciado por Artaud em suas crises de pensamento e deságua em suas obras poéticas datadas da década de 1920.
	Em 1923, envia a Nouvelle Revue Française alguns de seus poemas, que foram recusados à publicação por parte do editor responsável pela revista na época: Jacques Rivière. Para Rivière, s poemas de Artaud eram desconexos e insuficientes.
	Ao ter seus poemas recusados à publicação, Artaud escreve uma carta resposta a Rivière, explicando que seus poemas são reflexo de seus pensamentos, como esses são deficientes, logo seus poemas também o são, pois não consegue representá-los em poemas.
	Espaço marcado pelo pensamento que nasce a partir de uma dificuldade fundamental e as palavras orbitam ao entorno do impensável. As Correspondências à Jacques Rivière são importante documento que marca a potência desse pensamento em Artaud.
	Após receber a primeira carta de Artaud, com seus poemas, Rivière responde a ele indicando recusa em publicá-los na Nouvelle Revue Française (NRF), mas demonstra interesse em saber mais a respeito do pensamento e vida de Artaud.
	Após a rejeição, Artaud responde a Rivière, explicando sobre a sua dificuldade de passar para a linguagem escrita os seus pensamentos.
	Nelas, Artaud explica que seu processo de escrita consiste em tentar fixar um pensamento em formas, palavras, frases e que, quando acontece, ele rapidamente escreve pelo medo de perdê-los: seus poemas são imperfeitos porque seu funcionamento também é. (DIONIZIO, 2020, p. 26).
	Veja:
	Sofro de uma assustadora doença do espírito. Meu pensamento me abandona em todos os graus. Desde o simples fato de pensar até sua materialização em palavras. Palavras, formas de frases, direções interiores do pensamento, reações simples do espírito, estou em busca constante do meu ser intelectual. Quando chego a dar uma forma, mesmo que imperfeita, eu a fixo, com medo de perder todo o pensamento. Sei que estou abaixo de mim mesmo e disso sofro, mas consinto a imperfeição pelo medo de que seja isso ou a morte. (ARTAUD, 2017, p.22)
	Rivière justifica-se logo em seguida sobre a recusa pela publicação dos poemas de Artaud, porém se interessa prontamente pelos seus escritos, pelo seu pensamento, e assim começa a intensa troca de cartas.
	Existe nos seus poemas, eu havia dito desde o primeiro instante, mau jeito e sobretudo estranhezas desconcertantes. Mas eles me parecem corresponder a uma certa busca da sua parte mais do que a uma ausência de controle sobre os seus pensamentos. Evidentemente (e isso é o que me impede no momento de publicar seus poemas na Nouvelle Revue Française) você não consegue, em geral, dar impressão suficiente de uma unidade. (ARTAUD, 2017, p.24).
	Desse pensamento sem imagem, nasce o clamor artaudiano pelo “culto à carne”: o projeto da crueldade enquanto princípio metafísico, uma metafísica da carne em que Artaud propõe a revolução do corpo a partir de uma perspectiva própria e singular, e que o acompanha pelo resto da vida.
	Após a intensa troca de cartas, a Nouvelle Revue Française publica a correspondência e alguns poemas de Artaud como espécie de testemunho de seus conteúdos.
	Da publicação dessa correspondência, a escrita de cartas foi então uma forma de importante expressão para Artaud, e predomina em sua vida artística até meados dos anos 30; período de tentativa poética pela escrita na obra de Artaud.
	As dimensões do ser são atravessadas pelo impensável (o impoder) e o problema do corpo.
	2ª DOBRA – Teatro e Cinema
	Nesse segundo momento, tem-se um Artaud em novas linguagem e novos signos que quer reconstruir o pensamento de acordo com o fluxo das forças que vá contra a perspectiva de uma razão ocidental. Artaud quer dar corpo às forças desviantes, àquilo que fora rejeitado. Tenta unir a ideia de sagrado a tudo aquilo que possa comportar o espaço cênico. Segundo Dionizio: “Artaud vincula o teatro ao sagrado; o palco seria o local onde deveria ocorrer a restauração de um pensamento não dicotômico, não cartesiano, cuja função é religar o homem e a cultura ocidental com o cosmos.” (DIONIZIO, 2020, p.27).
	Momento marcado pelas experiências teatrais e cinematográficas; pela execução poética através do corpo.
	Sua crise de pensamento e seu questionamento das forças persistem e são inseparáveis dessa sua pesquisa.
	Período marcado pelos textos que compõem O teatro e seu duplo, publicado originalmente em 1938; os manifestos contra a submissão do teatro ao texto; o ensaio O teatro e a peste; os manifestos sobe a crueldade e o Teatro da crueldade, entre outros.
	Em O teatro e seu duplo, Artaud visa experimentar o teatro com as consciência das forças: da Natureza, do corpo, do psíquico e das palavras. É a sua busca de expressão por meio da linguagem teatral, reacendendo tudo aquilo que fora excluído e esquecido, segundo ele, pelo teatro ocidental.
	Inaugura seu movimento chamado Teatro da Crueldade, que marca um novo teatro experimental sob os vieses da crueldade, da peste, teatro balinês, alquimia, a dança butô... Tudo que pudesse de algum modo provocar o renascimento das forças originais que compunham as tragédias e performances rituais longe do ocidente.
	Artaud também situa a experiência cinematográfica nesse mesmo campo. Vê no cinema uma chance de constituir também essa experiência promovida pelo teatro da crueldade, a evocação de forças originais agora em novos meios tecnológicos.
	Vê no cinema uma grande possibilidade de criação.
	Promovidos pelo cinema e pelo teatro, a um só tempo se tem a criação de espaços de signos e uma linguagem que situem o pensamento e o corpo, e o entre o pensamento e o corpo.
	3ª DOBRA – Heliogábalo
	Nesse terceiro momento, vê-se um Artaud que promove um deslocamento de seu pensamento-corpo, cada vez mais em direção ao mundo Oriental remontado nos seus primórdios, anterior ao ocidente, em sua busca pela expressão das forças.
	Visita os índios Tarahumaras em 1936, no México. Os Tarahumaras utilizavam do peiote, alucinógeno natural, em seus rituais para acessar o íntimo do mundo e do ser.
	Na sua obra Heliogábalo – o anarquista coroado, publicado originalmente em 1934, ocorre o prenuncio dessa sua pesquisa por outra civilização, os indígenas Tarahumaras.
	Essa fase é marcada pela escrita da história do Heliogábalo.
	Na obra Heliogábalo, Artaud tem o projeto de realizar a construção de uma espécie de antropologia do homem das forças e com isso uma emigração e retorno ao caos original das forças.
	Vê na anarquia de Heliogábalo uma rigorosa espécie de ética das das forças que norteiam todos os campos de forças que circundam a vida: forças rituais, materiais, religiosas, poéticas, sexuais e políticas.
	4ª DOBRA – Últimos cadernos e cartas
	Nessa sua quarta fase, ocorre em Artaud a sua época mais mística. É sua época marcada pelas internações psiquiátricas e pela violência sofrida nesses hospitais psiquiátricos, como os tratamentos de eletrochoque. Ocorre longa internação forçada marcada por muita dor, sofrimento, angústia e desespero. Logo, “o fim da vida de Artaud e o último período de sua obra são marcados por textos sobre a sua vida manicomial, discursos de revolta com a psiquiatria, ensaios, críticas e principalmente pela busca de expressão por meio de desenhos.” (DIONIZIO, 2020, p.27).
	Após sua viagem ao México, decide viajar a Irlanda para devolver uma bengala de St. Patrick.
	Envolvido em um tumulto acaba indo preso pela polícia irlandesa e posteriormente, de 1937 a 1946, foi condenado à internação hospitalar na França, patologizado como um “paranoico” incurável.
	Após 6 anos, é transferido para o hospital psiquiátrico de Rodez, na Alemanha, onde permanece ainda por 3 anos.
	Abre uma nova dimensão para a sua criatividade e pesquisa durante esse período de internação até sua liberdade, pois Artaud não para mais de escrever e desenhar.
	Durante sua internação no Rodez, estabelece uma intensa correspondência com o médico-responsável do manicômio, Dr. Ferdière. Relação ambígua, pois, ao mesmo passo que o médico reconhece o valor de Artaud enquanto poeta e o incentiva a retomar a atividade literária, o médico também considera delirante tanto a poesia quanto o comportamento de Artaud e o submete a tratamentos de eletrochoque, os quais, além da dor física, também prejudicam sua memória, corpo e pensamento.
	As Cartas de Rodez são para Artaud um importante refúgio para não perder a lucidez. Essas escrituras contêm o registro íntimo e espontâneo de um homem falando do seu terrível estado de sofrimento, de uma dor dilacerante à qual estava submetido. São diálogos desesperados de Artaud com seu médico e através dele com toda a sociedade.
	Fase marcada essencialmente pelas cartas de Rodez e os escritos em seus cadernos e as obras, a maioria praticamente inclassificável em termos de gênero literário. Entre eles: Para acabar com o juízo de Deus; e Van Gogh, o suicidado da sociedade.
	Em Van Gogh, o suicidado da sociedade, Artaud homenageia Van Gogh e o defende contra a interpretação psiquiátrica.
	Surge aqui, nessa fase, a sua pesquisa sobre o Corpo sem Órgãos, concepção que surge a partir do período de flagelo que vivenciou em seus internamentos.
	A ideia do corpo fragmentado em órgãos que registram funções decorre da maneira como percebe, nesses internamentos, o tratamento dado ao corpo: por meio da fragmentação, divisão, separação e não de uma totalidade de forças. Portanto, a dificuldade original da da pela separação entre pensamento e poesia começa a se estendida a outras compreensões, como a separação entre corpo e espírito. (DIONIZIO, 2020, p.25).
	Textos-escrituras de testemunho que marcam uma intensa busca por um corpo e um novo pensamento do corpo.
	A partir de 1940, Artaud acaba por se tornar um importante pensador para a crítica literária e a filosofia na França. Isso porque, na poesia ou no teatro, ele problematiza a representação do pensamento relacionado a uma diferença metafísica entre o pensamento e a sua expressão.
	FORÇAS
	A questão das forças sempre foi algo que atravessou tanto o corpo quanto o pensamento de Artaud. Quando ele surge com o Teatro da Crueldade, além de propor o rompimento com a lógica racionalista e o conformismo da cultura ocidental, busca, acima de tudo, despertar as forças inconscientes e primitivas da plateia e do ator. O teatro, assim como um ritual, seria mote de transformação, capaz de abalar as certezas cristalizadas e os valores estabelecidos pela sociedade. A força seria, então, uma potência afirmativa da vida. Aquilo que abarca todas as dimensões do ser. Conforme nomeia em Heliogábalo:
	A força que recarrega a pororoca, que faz a lua beber a maré, que faz subir a lava nas entranhas dos vulcões; a força que estremece as cidades e seca os desertos; a força imprevisível e vermelha que cria um enxame em nossas cabeças, tanto de pensamentos como de crimes, e tanto de crimes quanto de piolhos; a força que sustenta a via e aquela que faz abortar a vida, manifestações sólidas de uma energia dentre as quais o sol é a que tem a aparência mais pesada (VII, 46-47)
	Eu digo que esses nomes [dos deuses] denominam forças, maneiras de ser, modalidades de grande potência do ser que se diversifica em princípios, em essências, em substâncias, em elementos. (VII, 50) (ARTAUD apud UNO, 2002, p. 12)
	Assim, segundo Artaud, é a humanidade a responsável pela organização das forças naturais e sua consequente desnaturalização: foram desviadas e manipuladas, insensivelmente e de maneira invisível, ordenadas e midiatizadas, tornando imperceptíveis os limiares entre vida e morte, matéria e imaterial, entre os corpos. (UNO, 2022, p. 12). Vê-se nessa concepção de Artaud a presença da crítica nietzschiana em seu projeto de crítica ao conhecimento, enquanto algo verdadeiro, universal e necessário. Eis o império da razão que se coloca como soberana diante da sensibilidade, logo, enquanto crítica ao valor a partir da crítica à qualidade da força que os cria e que sustenta essa démarche. Esta abarca e contempla a conduta dos homens da modernidade e as concepções que o sujeito cria para si, tanto no que se refere ao modo como se portar diante da vida, exterior a ela e não a ela pertencente, e o modo com constitui seus conhecimentos, sua subjetividade; sempre colocados em termos de adequação, descoberta ou desvelamento de algo que seria a realidade, o que não deixa também de ser um modus de vida. É uma civilização de subjetividade forjada sob critérios da razão e moldadas na crença da representação, de algo ou de alguém. O que Artaud em seguida chamará de “micróbios de Deus”. Por isso, entende-se como necessário explanar a crítica nietzschiana, todavia, Artaud bebe dessa fonte crítica. O que torna o conceito de forças crucial para que se possa evoluir na compreensão do seu pensamento e no modo como ele articula seu corpo, sua vida.
	No interior de toda essa problemática, Nietzsche coloca os conceitos de corpo e de força como elementos que devem ser privilegiados na busca pelo resgate do homem. Segundo Deleuze, para Nietzsche
	Não há objeto (fenômeno) que já não seja possuído, visto que, nele mesmo, ele é, não uma aparência, mas o aparecimento de uma força. Toda força está, portanto, numa relação essencial com uma outra força. O ser da força é o plural; seria rigorosamente absurdo pensar a força no singular. Uma força é dominação, mas é também o objeto sobre o qual uma dominação se exerce. (DELEUZE, 1976, p. 5)
	Para Nietzsche não se trata de força, mas sim de forças. Essas estão sempre em relação com outras e por esse mesmo ponto se definem, e dado esse aglutinamento, agenciamento, interação entre essas múltiplas forças, que os mais variados corpos são produzidos, ou seja, pode-se definir um corpo ou um objeto como expressão de um determinado conjunto de forças em um dado momento. Logo, o homem, sujeito do conhecimento, é produtor e produto de forças que o atravessam.
	Dito de outro modo, tanto o objeto (enquanto fenômeno), como o sujeito (enquanto corpo pensante) são, inicialmente, um conjunto de forças. Por isso o caráter plural da força em Nietzsche que, mais tarde, conforme será visto a seguir, esse conceito assume uma extrema importância na filosofia deleuziana. Nietzsche está afirmando a pluralidade do próprio fenômeno, rompendo a crença cristalizada da identidade e dando voz a diferença, pois como múltiplo, o fenômeno abre o leque de possibilidades de apresentar os mais diversos sentidos, dependendo das forças que nele se apresentem em determinado tempo-espaço e das que se agenciam com aquele corpo. Criam-se, nesse processo, sínteses de produção de sentido: interpretações. Há um caráter do corpo-pensamento-força em Nietzsche que contém em sua base a interpretação. Ele leva ao que Deleuze posteriormente chamará atenção no que se refere a experimentação dos fenômenos que atingem o corpo, direta ou indiretamente: os signos. Deleuze fala em prol da produção das sínteses disjuntivas no pensamento, responsáveis pela criação do sempre novo.
	Jamais encontraremos o sentido de alguma coisa (fenômeno humano, biológico ou até mesmo físico) se não sabemos qual é a força que se apropria da coisa, que a explora, que dela se apodera ou nela se exprime. Um fenômeno não é uma aparência, nem mesmo uma aparição, mas um signo, um sintoma que encontra seu sentido numa força atual. A filosofia inteira é uma sintomatologia, uma semiologia. As ciências são um sistema sintomatológico e semiológico. (DELEUZE, 1976, p.3)
	Sendo o fenômeno uma expressão das forças que se agenciam, assim, a história é carregada desses agenciamentos, dessas atribuições de sentidos. Por isso, Nietzsche ao estudar o percurso da humanidade recorre ao método genealógico, é pensar a constituição dessa história do homem a partir de uma tipologia de forças dentro de uma teia de poder. Assim, Nietzsche mostra que em determinado momento da história do ocidente, o conhecimento – a razão – tomou a dianteira, se naturalizou, passou a ser considerada como um fim em si mesma, subordinando, assim, a vida, e tudo que lhe é própria, o pensamento, a sensibilidade, as paixões, o corpo. Ou seja, em dado momento histórico, atribuíram-se ao conhecimento valores superiores à própria vida. Eis o cerne do problema que Nietzsche traz: em consonância com a linguagem, as forças criam valores, ditam aquilo que é bom ou ruim, o que é bem ou mal; essas forças dizem apenas dos corpos que elas compõem e expressam. É o que leva Deleuze a afirmar que toda interpretação é uma avaliação, diz em certa ocasião, “jamais interprete, experimente…” (DELEUZE, 2013, p. 114) Pois sendo uma espécie de avaliação, a interpretação abarca os valores e expressões do corpo que o constituem. Grosso modo, os valores, em si mesmos, já são avaliações. Eles são fruto de um determinismo ontológico vindos de uma perspectiva de quem detém o poder do discurso, o que coloca sob o perigo do relativismo, pois o enunciador do discurso privilegia certas forças que, em última instância, vão se compondo e se agenciando com suas próprias forças, com a sua própria maneira de pensar, que em si próprio já é um pluralidade de forças dotadas de um sentido. E o discurso ao tomar corpo visível vai determinando modus vivendis. Nas palavras de Deleuze:
	As avaliações, referidas a seu elemento, não são valores, mas maneiras de ser, modos de existência daqueles que julgam e avaliam, servindo precisamente de princípios para os valores em relação aos quais eles julgam. Por isso temos sempre as crenças, os sentimentos, os pensamentos que merecemos em função de nossa maneira de ser ou de nosso estilo de vida. Há coisas que só se pode dizer, sentir ou conceber, valores nos quais só se pode crer com a condição de avaliar “baixamente”, de viver e pensar “baixamente”. Eis o essencial: o alto e o baixo, o nobre e o vil não são valores, mas representam o elemento diferencial do qual derivam o valor dos próprios valores. (Deleuze, 1976, p. 1 – Grifos do autor)
	Concluindo esse primeiro momento da crítica, tem-se, então, que uma crítica aos valores, ao juízo de Deus – segundo Artaud –, só pode dizer respeito a uma crítica das forças. Todavia, a vida, uma vida, o corpo, são inevitavelmente compostos imanentes de um campo de forças formado por outras forças, outros corpos emaranhados, que compõem a própria vida. A própria vida contém em seu seio o elemento diferencial da criação de valores. O que leva a pensar na filosofia deleuziana quando este pensa o pensamento. O pensamento não é em sua nascente algo que remete à reflexão, à interpretação; rompe com a lógica platônica que a modernidade cartesiana se debruçava, aqui o conhecimento não se dá no campo do (re)conhecimento, dá (re)presentação. Não existe um mundo superior e inteligível no qual existem valores tidos como superiores, mas, sim, o pensamento se dá no campo da criação e afirmação de valores, da violência do múltiplo e do diverso, daquilo que provoca um deslocamento de seu espaço-tempo e cria sob seu revés modos outros de vida, novas possibilidades que são paridas a partir de uma espécie de avesso.
	Mas então a crítica, concebida como crítica do próprio conhecimento, não exprimiria novas forças capazes de dar um outro sentido ao pensamento? Um pensamento que iria até o fim do que a vida pode, um pensamento que conduziria a vida até o fim do que ela pode. Em lugar de um conhecimento que se opõe à vida, um pensamento que afirme a vida. A vida seria a força ativa do pensamento, e o pensamento seria o poder afirmativo da vida. Ambos iriam no mesmo sentido, encadeando-se e quebrando os limites, seguindo-se passo a passo um ao outro, no esforço de uma criação inaudita. Pensar significaria descobrir, inventar novas possibilidades de vida. (DELEUZE, 1976, p. 83)
	Artaud, enquanto pensador-experimentador das forças que lhe atravessam de forma violentíssima, sente na carne e trava uma luta contra aquilo a que a crítica nietzschiana dos valores se refere: como ir pelo revés de forças que exigem do pensamento uma atividade puramente recognitiva? É uma luta contra um modo de vida ocidental que quer um conhecimento superior em si mesmo, contra uma cultura e uma civilização que o queria preso as amarras da “normalidade”. Artaud estabelece uma espécie de combate não apenas contra o organismo, mas também contra si – no sentido de ser contra tudo aquilo que o atravessava e constituía –, e ao lutar contra si, luta-se também contra outros, o “próprio combatente [que] é o combate, entre suas próprias partes, entre as forças que subjugam ou são subjugadas, entre as potências que exprimem essas relações de forças.” (DELEUZE, 1997, p. 149). Percebe-se em Artaud a expressão maior do que Nietzsche propusera: um novo sentido que toma para si o pensar e o próprio conhecer, seu corpo é todo pensamento, expressão de forças que se transmutam em poemas, em escritura, em teatro. Artaud fez da sua vida, do seu corpo, propriamente uma obra de arte, um devir. Foi o meio que ele, enquanto um artista completo, encontrou para advogar em prol de uma vida outra à qual estava condenado. Como ele mesmo dissera em O Pesa-nervos: “eu tenho apenas uma ocupação, me refazer.” (ARTAUD, 2014, p. 210)
	Situando a arte no campo da não representação, da não imitação, vê-se na obra O que é a Filosofia, de Deleuze e Guattari, principalmente na passagem em que se dedicam ao problema da definição da sensação estética na condição de “composto de perceptos e afectos”, o peso que a noção de forças tem na sensação estética. Essa corresponderia a um devir, um devir sensível, na medida em está em um constante e contínuo fluxo de mudanças, o corpo sempre esvaziado, nunca se É, é sempre um estar Sendo, “torna-se” com o outro, isto é, abandonar fundamentos para inserir-se num mundo-outro. Inserir-se num mundo-outro é o que Deleuze e Guattari vão conceituar como linha de fuga, uma linha em tensão com a própria vida, com as próprias forças que lhe são próprias e atravessam os corpos como flechas.
	Sendo a força, ou as forças, a instância necessária para que se encontrem as linhas de fuga de um devir, pode-se situá-las, segundo Deleuze e Guattari, no que corresponderia aos perceptos. Uma vez que, quando se estabelece contato com essas forças apresentadas sob a forma de uma obra de arte, o exercício da experimentação leva à linha de fuga dos devires, os quais correspondem aos afetos. É importante refletir: fazendo do corpo, logo da própria vida, uma obra de arte, quantas possibilidades mil de outramentos de vida são possíveis sendo consideradas até o ínfimo das possibilidades aleatórias? As forças, colocadas nesse sentido, são signos disjuntivos, que causam um curto-circuito no corpo, ao desencadearem criação de um bloco de afetos-perceptos no agenciar de corpos que entram em contato com a obra da arte. Se conectam e se comunicam de forma imanente. Deleuze (2013) disse que se escreve para dar a vida, para liberar a vida onde ela está aprisionada, para traçar linhas de fuga. Esse contato, essa espécie de simbiose estabelecida, faz do afeto, percepto e do conceito potências inseparáveis. A literatura dá condições de criação de linhas de fuga dadas a partir de um mergulho no próprio real. Para Deleuze, o objetivo primordial da arte é o de proporcionar ou tornar sensíveis as forças presentes no mundo. Forças estas que estão no campo da insubordinação, não se submetem ao organismo, à significação. São vasos comunicantes de afetação: produzem desvios, adquirindo novos sentidos, criação. É força ativa marcada pelo poder de transformação, de compor mundos, irredutível às funções de adaptação, conservação e utilitarismo da vida.
	Baseando-se nessa noção, é possível compreender em Artaud a sua busca pelo refazimento do homem, a reconstrução do corpo. A necessidade de um resgate das forças caóticas originárias da vida. Voltando a Deleuze, a arte, seja ela a pintura, a música, a literatura, a dança ou teatro, deve ser “instrumento para traçar as linhas da vida”, isto é, para produzir os devires reais, sensíveis que estão presente na vida. (DELEUZE; GUATTARI, 2008). Dado que a vida está investida e trancafiada dentro do próprio homem na camisa de forças da razão, o devir, expresso sob a forma de arte, visa libertar não apenas o homem, mas também liberar a própria vida, que está aprisionada. “Trata-se sempre de liberar a vida lá onde ela é prisioneira, ou de tentar fazê-lo num combate incerto.” (DELEUZE, GUATTARI, 2010, p. 202). O devir é a própria recusa ao modelo majoritário da civilização ocidental da identidade, da representação, do homem-branco-macho-alfa-adulto-europeu, um modelo de poder – histórico, estrutural ou ambos –. O devir em Deleuze, seja ele devir-mulher, devir-criança, devir-animal ou qualquer outro, tem como ação arrastar para o campo do fora, este que contempla o amplo campo das experiências que destoam de um padrão majoritário e parem outros modos de existência que não seguem uma lógica linear de pensamento, longe de regras, juízos, imposições, pois nos devires são múltiplas as existências. O devir remete sempre a uma potência menor, na medida em que se desvia e faz desviar do modelo. Assim, para Deleuze, o devir é sempre devir-menor, pois tornar-se maior é se tornar um modelo universal, retornar àquilo que ele já havia desertado. Segundo Camille Dumoulié, nunca é uma obra de arte:
	(...) que se opõe a uma ordem ou resiste a uma força; inversamente, é uma certa ordem do mundo ou uma estrutura social dada que, como rochedo, constitui uma força de resistência contra a corrente da vida. O artista […] luta contra essas barreiras inventando gestos e relançando forças que restauram a continuidade do vivido, de tal modo que passam a criar linhas de fuga que são linhas de vida e expressões estéticas da potência (DUMOULIÉ, 2004, p.1)
	Os devires são erva daninha, crescem nas brechas e abrem brechas para que possam ser passadas entre as fissuras criadas entre as categorias do pensamento, entre sujeito e objeto, entre linguagens, o fenomenom ou o noumenom, o nomeado, o não nomeado, o interdito. Abrem as brechas para as possibilidades de criação. São linhas de criação e de vida, linhas que perturbam a percepção vigente, possuem uma capacidade de infiltração e uma vez instalados, se espalham por contágio. Há nesse processo uma espécie de exercício da ordem do molecular que desloca o corpo para uma relação de desertor de uma centralidade de um pensamento de padrão, representacional e identitário. O teatro tomando como apoio tal perspectiva encontra sua força na função antirrepresentativa ao traçar e compor “uma figura da consciência minoritária, como potencialidade de cada um”. (DELEUZE, 2010, p.60). Para Artaud, o teatro verdadeiro seria aquele que faz escorrer pelas brechas da cultura ocidental, as sombras que guardam nelas as vibrações da vida:
	[...] O verdadeiro teatro, porque se mexe e porque serve de instrumentos vivos, continua a agitar sombras nas quais a vida nunca deixou de fremir. O ator que não refaz duas vezes o mesmo gesto, mas que faz gestos, se mexe, e sem dúvida brutaliza formas, mas trás dessas formas, e através de sua destruição, ele alcança o que sobrevive às formas e produz a continuação delas. (ARTAUD, 2006, p.07).
	Assim, Artaud, tinha como intento a criação de um teatro que em sua potência, possibilitasse uma ressignificação da linguagem articulada, ou seja, a uma cena que se dirigiria antes de tudo ao sentido. Ao ressignificar a linguagem, Artaud transforma a cultura, a introduz na vida e ressignifica o corpo; instrumentos capazes de evocar a sensibilidade do espectador, provocar uma violência do pensamento. É o teatro dado enquanto um espaço poético e concreto, em que fosse capaz de criar imagens materiais equivalentes às imagens das palavras,
	(…) não se trata de encontrar na linguagem visual um equivalente da linguagem escrita, da qual aquela só seria uma má tradução, mas sim de divulgar a própria essência da linguagem e transportar a ação para um plano em que qualquer tradução se tornasse inútil e a ação agisse quase intuitivamente sobe o cérebro. (…) [Se trata de evocar] a verdade sombria do espírito através de imagens originadas exclusivamente delas próprias, que não extraem seu sentido da situação em que se desenvolvem, mas de um tipo de necessidade interior e poderosa, que as projeta à luz de uma evidência sem apelação. (ARTAUD, 2014, p. 159, 160-161)
	É o teatro serve como amplo espaço de remodelação da vida, um meio de possibilidade tanto para ator quanto para o espectador, realizar uma cirurgia ontológica em direção a novos valores. Criar um espaço para “fazer do corpo uma potência que não se reduz ao organismo”. (DELEUZE, 1998, p. 75). Exceder os estados perceptivos e afetivos, tornar-se “senhor daquilo que ainda não existe, e que o faz nascer.” (ARTAUD, 2006, p. 8).
	O estado poético do Teatro da Crueldade artaudiano só cumpriria de forma eficaz seu intuito se fosse capaz de produzir objetivamente algo em cena através daquilo que se chama Presença: o corpo ativo em cena. Projeto que Artaud conseguiu cumprir de forma feliz. Conseguiu situar o teatro como um obra de arte total, uma arte em um espaço-tempo próprios de si mesmo, o Teatro da Crueldade artaudiano ao falar em deslocamento, deslocar-se das formas que segmentarizam a vida e a organização em prateleiras de codificações. Transubstanciação que faz com que deixe de ser uma ideia, um conceito, e se transforme em afeto, ou melhor, afetos! É um estado de experimentação a partir do esgotamento dos possíveis que faz nascer uma vida. Um vida de pura imanência e que as formas não alcançam. Um vida que (re)existe. De um corpo-pleno-intensivo-variante, um corpo sem órgãos, que é signo de (re)existência, de criação de novos devires, como resposta às forças reativas contra o fluxo da vida. Artaud propõe um teatro que não busca mais representar uma realidade com seu espaço-tempo exterior a ele, mas criar realidades, multiversos que se intercruzam e se desterritorializam. Estabelece no seu campo de criação seu próprio espaço-tempo, forja sua própria realidade e permite uma experimentação de si próprio, escape por todos os lados, promovendo linhas de fuga que abarquem o atravessamento de devires que evidenciem outras subjetividades, outras realidades com suas relações próprias e permitam a produção de formas de vidas-menores, agonísticas, em embate e em autoinvenção o tempo todo. Segundo Deleuze e Guattari, é somente na condição de vidas-menores que o devir atinge a potência de afetar, do contágio, da desterritorialização do padrão majoritário. Eis o problema que o devir-menor coloca.
	PENSAMENTO
	O Teatro da Crueldade foi uma proposta revolucionária de Antonin Artaud, que buscava romper com os padrões estéticos e morais do teatro ocidental. Artaud acreditava que o teatro deveria ser uma experiência sensorial e emocional, capaz de atingir as camadas mais profundas da mente humana. Para isso, ele defendia o uso de gestos, sons, luzes, objetos e símbolos que criassem um impacto no espectador. Um dos conceitos centrais da sua teoria era o de crueldade, que não significava violência ou sadismo, mas sim a força vital que impulsiona o ser humano a se libertar das ilusões e das convenções impostas pela sociedade. Artaud queria que o teatro fosse um ritual mágico e sagrado, que revelasse a verdadeira essência do ser humano e do universo. O Teatro da Crueldade não era um gênero ou um estilo, mas uma atitude artística e filosófica que desafiava as convenções e os limites da arte e da vida.
	A literatura, como experiência do imaginário, revela essa não-presença, o que Blanchot chama de imediato, um tempo não conciliado. Blanchot descreve esse espaço-tempo como a suspensão do presente e exterior a si mesmo, onde a presença não pode estar presente. “A “presença” é tanto a intimidade da instância quanto a dispersão do fora, mais especificamente, é a intimidade como fora, o exterior tornado a intrusão que asfixia e a inversão de um e de outro, o que chamamos de “a vertigem do espaçamento”.” (BLANCHOT, 1969, p. 65-66). É a impossibilidade da literatura que desabrocha esse tempo não conciliado, que consiste em ser “a dispersão do presente que não passa, sem deixar de ser apenas passagem, não se fixa jamais num presente, não remete a nenhum passado, não vai em direção a nenhum futuro: o incessante.” (BLANCHOT, 1969, p. 64 – Grifos do autor).
	Esse tempo é então desdobrado, ou seja, exteriorizado em sua outra versão, longe da linearidade cronológica. Falamos de um tempo imaginário. É o tempo da impossibilidade, da origem, “onde morrer é (…) se engajar no presente da morte impossível de morrer”. (BLANCHOT, 1969, p. 64). E a literatura é uma das dobras desse tempo, conforme já dito. Ela não remete para um fora do tempo, ela nos faz experimentar “um pouco de tempo em estado puro” (BLANCHOT, 1984, p. 20-40), a autêntica intimidade. Esse tempo revertido possui uma natureza espiralar, não se constitui progressivamente, mas sim como repetição e eterno recomeço, aos moldes nietzschianos, no que se refere ao seu conceito de eterno retorno, uma repetição sempre diferencial, que se dá como o outro. (LEVY, 2011). Nessa dobra do tempo as coisas não tem começo ou fim, não acontecem efetivamente, estão sempre recomeçando, não foram ou vão ser, elas estão sendo, constantemente. É a palavra habitando sempre o porvir, como se nada tivesse acontecido e tudo ainda estivesse por acontecer. “A palavra literária carrega em si um porvir, um “ainda não”, marca de sua impossibilidade. A tarefa do escrito é buscar o momento que precede as palavras, a origem da obra, o vazio inicial de onde tudo começa. (LEVY, 2011, p. 32). E nesse espaço-tempo reside a poesia, reside a poesia do Artaud que é um grito de tormento que busca o pensamento em palavras, porém, como palavra do impossível, a literatura ou a poesia buscam constantemente a sua origem.“Origem que inicia, mas que continua, ela própria, o misterioso excluído da iniciação.” BLANCHOT, 1969, p. 309). Sendo a origem aqui, algo que difere de começo, mas aquilo a partir do que nada pode começar. Logo, a experiência do fora constitui uma espécie de experiência original, inaugura uma experiência em que as coias não são ainda, indica um começo de tudo.
	No lugar presente, abre-se um vazio, que faz com que os acontecimentos futuros não possam se tornar presentes, se atualizar, nem os acontecimentos passados se tornar novamente presentes a partir da memória. Passado e futuro se encontram assim separados, nada pode mais se fazer presente, porque nada acontece. (NORDHOLT, 1995, p. 163).
	É no espaço literário então que as coisa, o real se revela em sua indeterminação original, no seu campo das potências intensivas e virtualidades, antes que se atualizem de fato. Segundo Blanchot, a literatura “ não está além do mundo, mas também não é o mundo: é a presença das coisas antes que o mundo seja, a perseverança das coisas depois que o mundo desapareceu, a teimosia que resta quando não há nada.” (BLANCHOT, 1997, p. 317). A origem, ou seja, a impossibilidade é o extremo que a arte pode esperar, é sua própria experiência-limite, e a exigência última da escrita é a de que o escritor retorne a ela, por isso Blanchot evoca a morte do autor e uma escritura do desastre.
	LITERALIDADE
	Na primeira fase da sua obra, Blanchot trabalha com uma pesquisa voltada para a ontologia da escrita e, em um segundo momento, se debruça na investigação daquilo que ele considera como próprio do ato de criação: a impessoalidade e o desconhecido. O traço que marca sua investigação diz respeito aos problemas relacionados à escrita, buscando uma compreensão do que seria e de como se dá a criação do espaço literário, – espaço que se constrói no campo das impossibilidades –, sobre a palavra, que nesse espaço, sofre uma transformação radical, é destruída, morre, para se realizar sob outra forma, a palavra literária nasce do seu próprio esvaziamento. Nas palavras de Dionízio:
	O que está em jogo para Blanchot é investigar a criação literária a partir da presença de um anônimo que se posiciona entre o visível e o invisível; sua obra, portanto, questiona o modo de compreensão ocidental da relação que travamos com a impossibilidade. Nesse sentido, ele abre um diálogo, que chama de infinito, com vários escritores, poetas, filósofos, com o objetivo de pensar a escrita a partir de sua possibilidade de realização em sua relação com o desconhecido. (DIONIZIO, 2020, p. 19).
	Fala-se de um vir-à-ser da palavra no processo de escrita literária. É a capacidade transformadora da palavra que faz com que a linguagem literária, diferente da linguagem comum, seja capaz de fundar seu próprio universo. “A escrita é, para ele [Blanchot], um espaço onde se experimenta a linguagem pelos seus limites, e é nesta experiência que se realizam simultaneamente o aparecimento da obra e o desaparecimento do autor.” (DIONIZIO, 2020, p. 19). A partir dessa problemática de questões que se emaranham numa grande teia, que Blanchot vai conceituar o que ele chama de experiência limite, isto é, dado o fato de que a literatura é capaz de realizar a si própria, a experiência limite não seria outra coisa senão “a afirmação da escrita diante de um limite dado pelo que não é sujeito, mas sim o exterior.” (DIONIZIO, 2020, P. 19) No espaço literário a linguagem não é mais um instrumento subordinado ao mundo, aqui, a palavra perde sua função designativa, em vez de representar o mundo, funda seu próprio mundo, cria sua própria realidade, ao terem finalidade em si mesmas,
	apresenta o que Blanchot denomina “o outro de todos os mundos.” Por isso sua relação com esse exterior, um exterior além da própria exterioridade. Os personagens, as situações, [todos os elementos próprios do romance], as sensações nos são apresentados de forma a nos fazer senti-los, a nos fazer vivê-los. Justamente por esse motivo, essa experiência é profundamente real. (LEVY, 2011, p. 21).
	Dessa maneira, segundo Levy, pode-se afirmar que a linguagem literária, para Blanchot, evoca o objeto em sua realidade plena. Foi a partir dessas reflexões feitas por Blanchot, pensando em autores que trazem à luz em suas obras questionamentos e/ou expressões sobre essa possibilidade de apreensão da potência do vazio e do limite na escrita poética/literária, que se encontra Artaud. Na obra Le livre à venir, que é uma coletânea de ensaios sobre literatura, Blanchot tece um comentário a respeito de Artaud, no qual tenta compreender a relação entre o pensamento e a falta imediata, o espaço oco e vazio, a dificuldade que se dá quando se tenta colocá-lo em palavras; algo que Artaud deixa evidente em suas cartas escritas.
	Sofro de uma assustadora doença do espírito. Meu pensamento me abandona em todos os graus. Desde o simples fato de pensar até sua materialização em palavras. Palavras, formas de frases, direções interiores do pensamento, reações simples do espírito, estou em busca constante do meu ser intelectual. Quando chego a dar uma forma, mesmo que imperfeita, eu a fixo, com medo de perder todo o pensamento. Sei que estou abaixo de mim mesmo e disso sofro, mas consinto a imperfeição pelo medo de que seja isso ou a morte. (ARTAUD, 2017, p.22).
	A partir desse enxerto que faz parte de uma das cartas de Artaud reunidas nas Correspondências a Jacques Rivière, é possível afirmar, juntamente com Blanchot, que a literatura se constitui enquanto “uma experiência que, ilusória ou não, aparece como meio de descoberta e de um esforço, não para expressar o que sabemos, mas para sentir o que não sabemos.” (BLANCHOT, 1997, p.81). Em seus relatos, como conversas íntimas, nas defesas de seus poemas, vê-se em Artaud esse pensamento ligado a experiência poética que sugere uma demarcação dos limites da linguagem. E foi isso despertou a atenção de Blanchot. Veja:
	Estamos pois na vizinhança de uma questão à qual parecem ligadas a literatura e a arte em geral: se não há poema que não tenha por “assunto”, tácito ou manifesto, sua realização como poema, e se o movimento pelo qual provém a obra é aquilo com vistas a que a obra é por vezes realizada, por vezes sacrificada. (BLANCHOT, 2013, p.48).
	Foi neste horizonte que Artaud funcionou como signo disjuntivo e do por-vir da literatura: é o por-vir “anunciado na espera de que algo se concretize como poesia.” (DIONIZIO, 2020, p.20), no debate sobre a criação literária e os limites da linguagem nas décadas de 1950 e 1960, contexto em que Blanchot, Deleuze, Foucault e Derrida, estavam inseridos e que traçam uma constante investigação e implicações que potencializam as problemáticas que envolvem o discurso literário.
	Mas foi preciso então que ela (a língua) passasse por um terrível mutismo, passasse pelas mil trevas densas de uma palavra assassina. Ela passou sem se dar palavras para aquilo que havia tido lugar. Mas ela passou por esse lugar do Evento. Passou e pôde novamente retornar ao dia, enriquecida de tudo isso. Foi nessa linguagem que, durante esses anos e os seguintes, eu tentei escrever poemas.
	(CELAN apud BLANCHOT, 2002, p.101).
	A experiência-limite é um conceito elaborado por Maurice Blanchot, que se refere à experiência que se retira para além dos limites, onde o limite é o impossível. Em outras palavras, a experiência-limite é aquela que desafia e ultrapassa os limites do que é considerado possível ou aceitável. Fala-se de uma forma de escrita que busca o contato com o impossível, o inexprimível, o desastre. Isso confronta com o impossível, o inexprimível, o irrepresentável. É uma experiência que desafia a pensar o que está fora dos limites da razão, da linguagem, da identidade. Para Blanchot, em sua busca pela apreensão da experiência, vê através da escrita uma forma de experimentar o limite, aquilo que escapa ao impossível, de se aproximar do silêncio que não cessa de falar. A escrita seria uma espécie de gesto que se anula ao se realizar, que se desfaz ao se fazer. O escritor é aquele que se expõe ao nada, ao vazio, ao abismo da obra. A experiência-limite é uma experiência de morte, de silêncio, de ausência, de repetição, de fragmentação e de aniquilação do autor e da obra. É também uma experiência de liberdade, de ruptura, de transgressão, de criação e de comunicação com o outro, marcando uma experiência paradoxal, que desafia a razão, a linguagem e a representação.
	Em uma conversa com Bataille, relatada em L’Expérience intérieur, Blanchot afirma que a experiência é autoridade. Ademais, em L’Écriture du désastre, ele acrescenta que a experiência-limite é destituída da experiência e descartada a autoridade que poderia lhe ser atribuída. Tanto a experiência interior quanto a experiência-limite estão relacionadas com a escrita: escrever até o extremo do possível (Bataille); A escritura do desastre (Blanchot). Assim, a discussão sobre a experiência interior em Bataille como “viagem ao extremo do possível” resultará metamorfoseada na experiência-limite em Blanchot, que passa a ser a própria experiência (não experienciada, fora do fenômeno) do desastre, conforme já dito no capítulo anterior.
	Segundo Blanchot (2007), quando um homem decide questionar-se radicalmente, ele encontra a experiência-limite. Essa decisão, que envolve todo o seu ser, expressa a impossibilidade de encontrar consolo ou verdade em qualquer coisa, seja nos interesses ou resultados da ação, nas certezas do conhecimento ou da crença. É um movimento de contestação que percorre toda a história, mas que, às vezes, se fecha em um sistema, às vezes penetra o mundo e termina em um além do mundo onde o homem confia em um termo absoluto (Deus, Ser, Bem, Eternidade, Unidade) - e em todos os casos renuncia a si mesmo. Para Blanchot, é “a paixão do pensamento negativo [que] promete ao homem o acabamento de si próprio.” (BLANCHOT, 2007, p.186) Ou seja, a ação que leva ao futuro é, na verdade, apenas a “negatividade” pela qual, ao negar sua natureza e negar-se como ser natural, o homem se torna livre e se produz ao produzir o mundo, isto é, cria a si mesmo ao criar o mundo. (BLANCHOT, 2007) “O homem atinge o contentamento pela decisão de um descontentamento incessante, ele se realiza, pois vai até o fim de todas as suas negações.” (BLANCHOT, 2007, p.187). Isso significa que a linguagem tem o poder de negar a realidade ao mesmo tempo em que cria uma realidade através do discurso. Pode-se afirmar, então, que para Blanchot, a negação é uma condição da literatura, uma vez que é necessário negar o real para a construção de uma (ir)realidade fictícia. A criação desse outro mundo possível, que está ao avesso, uma outra realidade, é sempre em relação ao real, irreal. Nasce da negação de todas as realidades particulares, devido ao fato de
	por sua colocação fora do jogo, sua ausência, pela realização dessa mesma ausência, com a qual começa criação literária, que se dá a ilusão, quando se volta para cada coisa e cada ser, de criá-los, porque agora os vê e os nomeia a partir do todo, a partir da ausência de tudo, isto é, nada. (BLANCHOT, 1997, p.305).
	Tem-se, então, que para Blanchot, esse todo, ou nada, que se dá através da escrita literária, não reside apenas no campo das ideias, mas se realiza enquanto acontecimento. O homem não esgota sua negatividade na ação, nem transforma todo o seu nada em poder. Ele pode alcançar o absoluto ao se igualar ao todo e se tornar consciente dele, mas mais extremo do que esse absoluto é a paixão do pensamento negativo. Essa paixão é capaz de introduzir a questão que suspende a resposta, mesmo diante da realização do todo, e manter a outra exigência que, sob a forma de contestação, dá um novo impulso ao infinito. (BLANCHOT, 2007). Eis o que Blanchot chama de desejo.
	Para Blanchot, a experiência-limite é “o desejo do homem sem desejo, a insatisfação daquele que está satisfeito “em tudo”, a pura falta, ali onde, no entanto, há consumação do ser.” (BLANCHOT, 2007, p.187). É diante dessa falta, da sua própria falta, que a palavra literária encontra seu ser, só se realiza afirmando o não ser do mundo. A sua possibilidade está contida nessa afirmação da sua própria falta. A (im)possibilidade da literatura está justamente em fazer da presença uma ausência: tornar presente aquilo que não poderia estar presente. “Quando eu falo, reconheço que só existe palavra porque o que ‘é’ desapareceu no que o nomeia, fulminando para se tornar a realidade do nome: a vida desta morte, eis o que é admiravelmente a palavra (…).” (BLANCHOT, 1969, p.50). Caráter paradoxal e ambíguo da linguagem literária, pois é diante do desaparecimento que as coisas se revelam enquanto presença, ou seja, a obra só se torna obra quando se desobra. Para se realizar é necessário provocar a sua própria ruína. Quando se fala de desobramento, fala-se da negação como condição de criação na literatura. É na sua irrealização que se realiza.
	Se podemos falar que a linguagem literária aparece em face ao desaparecimento do sujeito – que ocorre no momento da passagem do “eu” ao “ele” e, portanto, contrária ao cogito que se afirma em si – é porque essa relação não faz um caminho de interioridade, como o cartesiano, mas sim de exterioridade. (DIONIZIO, 2020, p.122).
	Equivale dizer que a linguagem literária em sua relação com o exterior faz surgir a irrealidade, o campo amplo do imaginário. Não se trata de um simples acesso a uma exterioridade como um outro, ao contrário disso, é “um abandono do sujeito para uma abertura ao que está “Fora”, ao “Fora de si” e da linguagem comum.” (DIONIZIO, 2020, p.122). Veja o que diz Blanchot:
	A experiência-limite é a experiência daquilo que existe fora de tudo, quando o tudo exclui todo o exterior, daquilo que falta conhecer, quando tudo é conhecido: o próprio inacessível, o próprio desconhecido. Mas vejamos por que podemos emprestar ao homem aquilo que chamaremos ainda (erroneamente) essa “possibilidade”. Não se trata de extorquir uma última recusa a partir do descontentamento vago que nos acompanha até o fim; não se trata tampouco desse poder de dizer não, pelo qual tudo se faz no mundo, cada valor, cada autoridade sendo derrubada por outra, cada vez mais extensa. O que está implícito em nossa proposição é absolutamente outra coisa, exatamente isto: que ao homem, tal como é, tal como será, pertence uma falta essencial de onde lhe vem esse direito de se colocar a si próprio sempre em questão. E reencontrarmos nossa observação precedente: o homem é esse ser que não esgota sua negatividade na ação, de modo que, quando tudo está acabado, quando o “fazer” (por meio do qual o homem também se faz) se consuma, quando portanto o homem nada mais tem a fazer, é necessário que exista – como o exprime Georges Bataille com a mais simples profundidade – em estado de “negatividade sem emprego”, e a experiência interior é a maneira pela qual se afirma essa negação radical que não tem mais nada a negar. (BLANCHOT, 2007, p.187-188 – Grifos do autor).
	Assim, para Blanchot (2007), é a partir do excesso de morrer, através desse poder, negando a natureza, que ele, o homem, construiu o mundo, começou a trabalhar, tornou-se produtor e autoprodutor. O homem é dotado de uma capacidade de morrer que ultrapassa em muito, e de certa forma infinitamente, o que é necessário para entrar na morte. A partir do momento que o homem se descobre ligado a um movimento em que pressente o excesso de nada, esse vazio inutilizável, movimento que
	a cada vez que um homem morre, o faz sofrer infinitamente, se deixa-se tomar pelo infinito do fim, então tem que responder a utra exigência, não mais de produzir, mas de despender, não mais de triunfar,mas de fracassar, não mais de realizar obras e falar utilmente, mas de falar em vão e de tornar-se ocioso, exigência cujo limite está dado na “experiência interior”. (BLANCHOT, 2007, p.188).
	A experiência-limite coloca então um problema em evidência:
	como o absoluto (sob a forma de totalidade) pode ainda ser superado? Como o homem, tendo atingido o cume graças à sua ação, poderia – ele o universal, ele o eterno, sempre consumando-se e sempre consumado, e repetindo-se num Discurso que nada faz a não ser falar-se sem fim – não ater-se a essa suficiência e, como tal, pôr-se em questão? (BLANCHOT, 2007, p.189).
	Blanchot responde que não pode. Porém, entende-se que a experiência interior requer um acontecimento que não pertence à possibilidade. Uma vez que ela cria um pequeno espaço, abre uma brecha, no ser acabado, completo, permite que tudo possa transbordar e se depositar, acumular através de um acréscimo que escapa e excede, de maneira inesperada e surpreendente, fruto do ocaso. (BLANCHOT, 2007).
	Quando Blanchot reflete sobre a experiência em Artaud, diz: “por que, então, escreve poemas? Por que não se contentar em ser um homem usando a língua para fins comuns? (BLANCHOT, 2013, p.50). Na obra Da clausura do fora ao fora da clausura, Peter Pál Pelbart responde a essa questão dizendo que a experiência poética constitui o “ponto em que coincidem a realização da linguagem e seu desaparecimento”. (PELBART, 1989, p.75).
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	Nascia sobre a terra em derrota
	O pequeno poeta perdido
	Deixa a sua posição celeste
	Com a ideia de um além-terra
	Encerrado em seu coração áspero
	Duas tradições se encontraram
	Mas nossos pensamentos arraigados
	Não tinham o lugar merecido
	Experiência a recomeçar.
	(ARTAUD, 2017, p.29-30).
	No poema acima temos que Artaud desdobra-se numa visão desenfreada e desafiante da realidade, entrelaçando imagens e símbolos em um caos onde o sagrado se choca com o profano, o sublime dança com o grotesco. O epicentro poético orbita em torno da condição humana, envolta em angústia, conflito e uma incessante busca por significado. Ao analisar globalmente o poema, podemos perceber uma atmosfera de desordem e conflito, expressa através de imagens surreais e simbolismo. A dualidade entre o celestial e o terreno, juntamente com elementos como a cúpula, a lesma e a alcova, cria um cenário poético complexo. A temática central parece girar em torno da busca humana por significado e transcendência, enquanto enfrenta conflitos internos e externos. A figura do pequeno poeta celeste pode representar a fragilidade da condição humana diante de forças cósmicas ou sociais. Com relação a forma e estrutura, temos a estrutura irregular do poema, sem um padrão métrico rígido, sugere uma liberdade formal. Isso pode refletir a natureza disruptiva e experimental do autor, típica do movimento vanguardista ao qual Artaud estava associado. No que se refere a ritmo e sonoridade, Artaud mergulha nas sonoridades e significados das palavras, gerando um efeito de estranheza e tensão. apesar da falta de um ritmo regular, a escolha vocabular e a disposição das palavras ainda contribuem para uma certa musicalidade. O ritmo, neste caso, pode ser mais associado à cadência dos significados e à ressonância simbólica do que a um padrão métrico convencional. A linguagem, poética e enigmática, recusa-se a ser enredada por formas fixas ou padrões regulares. Sobre o vocabulário e semântica temos que o vocabulário escolhido por Artaud é denso e carregado de significado simbólico. Termos como "esquecimento", "sinfonia", "coléricos" e "alcova" não só criam imagens evocativas, mas também acrescentam camadas de interpretação ao poema. O poema também é rico em figuras de linguagem, como metáforas e personificações. A imagem da lesma saudando "dez mil brancas mãos" é um exemplo de personificação que adiciona um toque surreal e provocativo à obra. Considerando a inclinação de Artaud para o teatro como forma de crítica social, é possível encontrar implicações sociopolíticas no poema. A referência à casa louca, por exemplo, pode ser interpretada como uma crítica às estruturas sociais convencionais. O minúsculo poeta celeste, ícone de fragilidade e anseio humano, emerge como símbolo diante de um universo hostil e insondável. O poema, permeado por uma crítica social contundente, desvela a sociedade como opressora e alienante aos olhos do autor. Artaud, como arauto das vanguardas do século XX, propõe uma quebra radical com as convenções estéticas e ideológicas dominantes, almejando uma expressão mais autêntica e libertadora. Escrito em um contexto específico, os temas explorados por Artaud transcenderam as barreiras temporais. A busca pela transcendência e a resistência contra a ordem estabelecida continuam ressoando, conferindo uma relevância atemporal à sua poesia, ecoando vigorosamente até os dias de hoje.
	Ao passo que Artaud tenta expressar, através de palavras, o seu pensamento, o seu grito mudo que está explodindo dentro de si, ele cria um outro universo em que se distancia de si, buscando um “outro” que escapa à representação clássica. É nesse momento fugaz que para Blanchot, a linguagem ganha uma roupagem de linguagem cotidiana, voltada a utilidade, que a linguagem literária tem passagem para o fora. “No meio desta miséria sem nome, há lugar para um orgulho, que tem também uma face de consciência. É se assim o quisermos, o conhecimento pelo vazio, uma espécie de grito abafado e que, ao invés de subir, desce.” (ARTAUD apud UNO, 2022, p.28 – Grifos do autor) Vê-se mais uma vez, nesse trecho do Artaud, a potência do vazio que lhe é angustiante, tal como a sensação de morte, e essa necessidade de tentar expressar seu pensamento diante da impossibilidade de pensar e a dor em pensar a própria dor. “a questão é saber se é melhor escrever isso mesmo ou não escrever mais nada.” (ARTAUD, 2017, p.28) O próprio ato de escrever em que Artaud insiste em descrever ou transcrever o estado da dor, gera um estado novo, desconhecido, na medida em que produz um outro tipo de pensamento, sem imagens, ou formas, criados a partir da impossibilidade de pensar, essa impossibilidade que causa dor, é sentida na carne e observada até o seu limite. Segundo Uno (2022, p.29), “A intensidade do vazio destrói o pensamento, mas este mesmo vazio engendra, através de uma escrita poética, algo novo e que se consolida, pouco a pouco, como um novo tipo de pensamento.” Em seus poemas, Artaud não tenta criar uma valorização da sua experiência interior, ou extirpar essa dor, mas busca um pensamento mesmo afirmando “eu não consigo pensar”, ele sempre retoma a força para pensar sua dor, intensifica e elabora essas experiências agonizantes para fazer surgir uma outra força a partir do desequilíbrio crítico e a paralisia insuportável do pensamento. Como no poema acima, em que tenta falar, descrever, transcrever sobre o grito e como é sentido. É a partir dessa oscilação repetitiva do pensamento entre essa paralisia insuportável e a reflexão realizada no extremo da dificuldade que o pensamento se transforma e faz surgir uma espécie de máquina pensante em sua pureza, em que o pensamento sustentado sobre o pensável e todas as operações racionais da máquina pensante são fissuradas, rejeitadas, refeitas. Todas essas experiências inevitáveis do pensamento e do corpo conduzem Artaud a uma ressignificação da linguagem, remetem-no ao problema do signo e da linguagem. Ele tem uma obsessão em seus textos poéticos por essa linguagem paralisada, congelada, podre.
	Sob os seios da terra horrenda
	deus-a-cadela se retira,
	seios da terra e água congeladas
	que apodrecem sua língua oca.
	(ARTAUD apud UNO, 2022, p.41).
	O verso acima explora temas relacionados à divindade, feminilidade e decadência. A dualidade entre o divino e o terreno, juntamente com a alusão à língua em decomposição, sugere uma análise da deterioração e ambiguidade divina. Artaud evoca uma imagem visceral e impactante, personificando a terra como uma entidade feminina, exemplificada pelos "seios da terra horrenda". A atmosfera é carregada de intensidade e desconforto, indicando uma relação complexa com a divindade. No que diz respeito à forma e estrutura, o verso não segue uma métrica rígida, mas a escolha específica de palavras confere-lhe uma estrutura concisa e impactante. A quebra das expectativas formais é uma característica comum nas obras de Artaud. Quanto ao ritmo e sonoridade, a aliteração em "seios da terra" contribui para uma musicalidade única. O uso de termos como "horrenda" adiciona uma qualidade sonora que ressoa com a intensidade e estranheza frequentemente presentes no trabalho de Artaud. No vocabulário e semântica, ao empregar "horrenda", Artaud sugere algo terrível, monstruoso ou assustador, intensificando a imagem dos seios da terra. A expressão "deus-a-cadela" é intrigante, indicando uma divindade de natureza ambígua, possivelmente associada a uma dualidade divina. Figuras de linguagem, como a personificação da terra com "seios" e a descrição de "deus-a-cadela", revelam o uso poderoso desses recursos em seus escritos. A imagem de água congelada que "apodrece sua língua oca" introduz um elemento de contraste e estranheza. Quando Artaud utiliza a expressão "deus-a-cadela", pode estar sugerindo uma crítica à concepção tradicional de divindade, carregando conotações de subversão e desafio às normas estabelecidas. A imagem dos "seios da terra horrenda" possui ressonância poética e simbólica em diversos contextos, abrindo espaço para interpretações variadas sobre a relação entre humanidade, divindade e natureza, um tema atemporal.
	Como o próprio Artaud diz: “As palavras apodrecem ao chamado inconsciente do cérebro, todas as palavras de qualquer operação mental e, principalmente, aquelas que afetam as fontes mais habituais, mais ativas da mente.” (ARTAUD apud UNO, 2022, p. 41). O que corrobora a reflexão que Blanchot traz em certa passagem do seu texto Linguagem da ficção: “admitimos que as palavras de um poema não desempenham o mesmo papel e não mantêm as mesmas relações que as da linguagem comum.” (BLANCHOT, 2011a, p.82), ouu seja, é possível inferir que há um diferencial entre a linguagem poética/literária e a linguagem comum. “Na linguagem usual as palavras são tidas como meio, são instrumentalizadas frente às necessidades de comunicação.” (DIONIZIO, 2020, p.123). Segundo Uno (2022), a transformação da máquina pensante começa quando ela experimenta o vazio ou o nada em seu pensamento. As palavras são, então, fragmentadas, esvaziadas e petrificadas. Qualquer transformação começa pelo esvaziamento e despedaçamento do objeto, levando-o de volta às forças das quais foi extraído e colocando-o em movimento novamente. Assim, o pensamento, o corpo e as palavras estão envolvidos no mesmo processo de mudança, processo de um difícil devir. As cartas de Artaud, datadas da mesma época que os poemas citados acima, implicam junto a sua escrita poética todos os estados agonizantes e paralisantes vindos da impossibilidade de pensar. (UNO, 2022). Para Blanchot,
	a possibilidade não é a única dimensão de nossa existência e que talvez seja-nos dado “viver” cada acontecimento de nós mesmos numa dupla relação: uma vez como aquilo que compreendemos, agarramos, suportamos e dominamos (mesmo que com dificuldade e dolorosamente) relacionando-o a um bem qualquer, um valor qualquer, isto é, em última instância, à Unidade; outra vez como aquilo que se subtrai a todo emprego e a todo fim, mais ainda, como aquilo que se subtrai a todo emprego e a todo fim, mais ainda, como aquilo que escapa a nosso próprio poder, nos aguardasse atrás de tudo que vivemos, pensamos e dizemos, por menos que tenhamos estado alguma vez no fim dessa espera, sem nunca faltar àquilo que exigiu esse excedente, esse acréscimo, excedente de vazio, acréscimo de “negatividade”, que é em nós o coração infinito da paixão do pensamento. (BLANCHOT, 2007, p.190).
	Isso permite devanear acerca da reflexão lacaniana no que diz respeito a angústia. Lacan afirma que a angústia é da ordem de uma perturbação e não de um sentimento. É o único afeto que não engana, onde ela aparece há uma verdade invertida do desejo mais radical do sujeito, de uma posição de existência. A angústia estabelece uma estreita relação de estrutura com o que é o sujeito e se encontra no ponto de insuportabilidade do desejo e no medo radical do desaparecimento, o que ele chama de évanouissement do sujeito, um despedaçamento, um desaparecimento do seu ser, uma espécie de negatividade do desejo. Aproxima-se de Blanchot ao pensar esse évanouissement do sujeito (desaparecimento do sujeito), no que se refere a impossibilidade, e o desaparecimento do sujeito ante a obra. De certa forma, Artaud atravessa esse momento, “a angústia que se aproxima e vai embora cada vez maior, mais pesada e mais transbordante. É o próprio corpo que atingiu o limite de sua distensão e de suas forças, e no entanto deve ir mais longe.(…) Morre-se mais longe do que a morte.” (ARTAUD apud UNO, 2022, p.34). Esse processo de morte, que sempre ronda seus pensamentos, se dá enquanto um movimento em direção a um estado mais sutil e indeterminado. Ao experimentar da angústia, experimenta também do próprio desaparecimento e não se reconhece. Perdido de si mesmo faz surgir o radicalmente novo do que ele é,
	é no instante em que o sujeito se distancia de si buscando o que é “outro” que a linguagem o despoja, o exclui e faz surgir a linguagem como neutra. É com base nisso que identificamos a autonomia da linguagem literária: durante esse processo a palavra literária funda mundo. (DIONIZIO, 2020, p.122-123).
	Encontra-se, em todas as partes dos textos de Artaud, essa preocupação em criar algo, uma nova linguagem, uma nova ressignificação da cultura, da vida, do homem, do corpo. Veja o excerto a seguir:
	Os egípcios conheciam as palavras e as forças que mantêm a alma na beira da vida. (…)
	Só precisaria,por vezes, de apenas uma palavra, uma pequena palavra simples e sem importância, para ser grande, para falar no tom dos profetas, uma palavra-testemunho, uma palavra precisa, uma palavra sutil, uma palavra macerada em minha medula, saída de mim, que ficaria no extremo de meu ser eque, para todos, não seria nada.
	(…)
	Sim, eis agora o único uso para o qual pode servir, a partir de agora, a linguagem, um meio de loucura, de eliminação do pensamento, de ruptura, o labirinto de desatino, e não um DICIONÁRIO onde certos pedantes dos arredores do Sena canalizam seu estreitamento espiritual.
	(…)
	Sinto todas as pedras do mundo e o fósforo da vastidão, que minha passagem acarreta, abrindo caminho através de mim. Eles formam as palavras de uma sílaba negra nos pastos de meu cérebro.
	(ARTAUD apud UNO, 2022, p.46).
	O poema parece focar na interação entre as palavras e a alma, explorando a ideia de como as palavras podem possuir um poder significativo, especialmente quando empregadas de maneira sutil e profunda. O cerne da temática aborda a dualidade da linguagem: de um lado, como uma força sutil e potente capaz de transcender o ordinário; de outro, como algo que pode se converter em um "labirinto de desatino", apontando para os perigos da comunicação. Quanto à estrutura e forma, o poema não se adere a uma métrica rígida, mas apresenta clareza nas ideias expressas em cada segmento. A estrutura fragmentada talvez reflita a quebra de normas linguísticas convencionais, sugerindo uma abordagem não linear e fluída. No aspecto do ritmo e sonoridade, embora os versos não sigam uma rima ou métrica específica, o poema emprega ritmo na construção das frases. A escolha criteriosa de palavras e a repetição de certos sons contribuem para uma musicalidade singular, enfatizando a importância da linguagem. No domínio do vocabulário e semântica, a linguagem é robusta e precisa, evocando imagens vívidas, como em "uma sílaba negra nos pastos do meu cérebro". Termos como "macerada", "loucura" e "eliminação do pensamento" sugerem uma visão intensa e visceral do poder intrínseco à linguagem. As figuras de linguagem comuns em seus escritos, como a metáfora do "labirinto de desatino" e a descrição das palavras como uma "sílaba negra nos pastos do meu cérebro", acrescentam uma dimensão simbólica e poética ao texto. A menção ao dicionário como um canal para "estreitamento espiritual" pode ser interpretada como uma crítica à rigidez das convenções e à propensão de algumas pessoas em utilizar a linguagem de maneira limitadora.
	Artaud demonstra claramente, nos trechos do poema citado acima, a sua vontade de enraizar a linguagem no corpo, de levá-la até o limite em que ela aparece também como uma vibração do seu próprio corpo e constituição do incorporal. Segundo Uno (2022), é a partir da perda de uma linguagem articulada que Artaud é forçado a encontrar palavras nas vibrações corporais informais: “Fazer vacilar nosso cérebro.”(ARTAUD apud UNO, 2022, p.46). No informal das força, essa linguagem articulada dado como uma estrutura do incorporal, é levada ao que Artaud descreve como o “inconsciente do cérebro”: um estado de pura intensidade. E é a partir dessa potência exclusiva que articula a linguagem que essa linguagem artaudiana produz intervalos nas intensidades originais. (UNO, 2022). Vê-se mais claramente quando ele, Artaud, elabora já, na maturidade, o conceito do Corpo sem órgão, expressão maior da experimentação desse vazio em uma subjetividade em que não opera nenhum poder e não diz de nenhum tipo de representação. O escape a representação, eis o momento derradeiro em que a linguagem escapa a representação clássica e a linguagem literária é preenchida pelo pensamento que salta para fora.
	É esse o problema [sobre o excedente de vazio] que Georges Bataille coloca também sob outra forma quando relaciona o movimento humano com o jogo do interdito e da transgressão (o ultrapassamento do limite inultrapassável). O interdito marca o ponto onde cessa o poder. A transgressão não é um ato de que, em certas condições, a força e o domínio de certos homens se mostrariam ainda capazes. Ela designa aquilo que está radicalmente fora de alcance: a espera do inacessível, a transposição do intransponível. Ela se abre ao homem quando o poder deixa de ser nele dimensão última. (BLANCHOT, 2007, p.190 – Grifos do autor).
	Quando Blanchot em Linguagem e ficção, assume a postura de deixar de afirmar que a poesia expõe Artaud a impossibilidade, ele questiona o problema da representação, de que forma que a linguagem irreal se relaciona com a representação: “se podemos falar que a linguagem não representa o mundo, o pensamento, como se poderia associar a palavra literária/poética, enquanto presença do neutro, a essa relação de representação?” (DIONIZIO, 2020, p.122). A experiência-limite é a própria experiência, onde o pensamento tenta compreender o incompreensível. O pensamento ultrapassa seus próprios limites, afirmando mais do que é capaz de afirmar. Esse excesso é a experiência, que afirma apenas pelo excesso de afirmação, sem ter nada para afirmar e, finalmente, não afirmando nada. É uma afirmação em que tudo escapa e que escapa à unidade. “É isso inclusive tudo o que se pode enunciar sobre ela: ela não unifica e não se deixa unificar.” (BLANCHOT, 2007, p.193). Logo, no espaço literário, é a palavra literária que cria outros mundos de forma autônoma, longe de qualquer tentativa de representação do mundo.
	Daí ela pareça estar em jogo do lado do múltiplo e com aquilo que Georges Bataille chama “a sorte”: como se, para jogá-la, fosse preciso não apenas tentar remeter o pensamento ao acaso (dom já fácil), mas remeter-se ao único pensamento que, num mundo em princípio unificado e destituído de todo acaso, emite ainda um golpe de dados pensando da única maneira afirmativa, ao nível da pura afirmação: a da experiência interior. (BLANCHOT, 2007, p.193 – Grifos do autor).
	Na sua obra Experiência Interior (1944/1986), a problematização do limite ocupa um lugar de grande relevância no pensamento de Bataille. Como já dito anteriormente, é nessa oba que Bataille discute com Blanchot acerca de uma busca por uma experiência que consiga viajar ao “extremo do possível” no campo da escrita. Tal experiência é colocada por Bataille como uma espécie de metamorfose entra aquilo que ele chama de experiência interior e o que Blanchot chama de experiência-limite. A essa experiência da literatura Blanchot chama de experiência do fora. É a experiência-limite como a experiencia do fora. É a própria experiência do ato de pensamento, uma vez que força a descobrir outros “modos de subjetivação” que estão fora das malhas do poder. Uma vez que, segundo Deleuze (2013), “a lógica de um pensamento é o conjunto de crises que ele atravessa, assemelha-se mais a uma cadeia vulcânica do que a um sistema tranquilo e próximo do equilíbrio”. (p. 110) Aqui será abordada a importante pontuação de Foucault a esse respeito, em um texto escrito em 1963, – Prefácio à transgressão –, como homenagem póstuma a Bataille que faleceu um ano antes. Nesse texto Foucault divaga sobre a experiência-limite nas quatro temáticas que trabalha: a sexualidade, a transgressão, a religiosidade e a linguagem – e que contribui em muito nesta pesquisa. O conceito de limite colocado por Foucault refere-se a sua proposta de uma ontologia histórica, posta na esteira filosófica do Übermensch de Nietzsche e da fuga de si de George Bataille. Logo, a noção de limite para Foucault é mais caracterizada por uma tentativa de superação histórica de si mesmo ao invés da procura de estruturas universais da existência. Foucault pontua que confrontar um limite significa explorar um lado de fora de uma experiência possível. Constitui um espaço irreal, mas que se realiza ao fazer sentir aquilo que se encontra além da própria realidade, ou seja, se existe na linguagem designativa, o dentro, na linguagem literária há o fora. Se refere à sensação de estranhamento ou alienação que o sujeito pode sentir em relação ao seu próprio corpo, ao seu discurso ou ao mundo que o rodeia. Se dá no campo de confronto com o real. Se o fora é o que escapa à simbolização, à representação e à compreensão do sujeito, há, então, que isso gera o sentimento de estranhamento que leva a angústia e mal-estar. No Prefácio a transgressão, Foucault aborda o conceito de experiência-limite enquanto um signo emergente de um desvio, uma transgressão, um fora, uma fissura ligada antes à linguagem ou ao sujeito.
	Ao se debruçar sobre suas leituras em Bataille, para Foucault, os dois primeiros pontos onde o conceito de experiência-limite se apresenta no pensamento de Bataille são a sexualidade e a religiosidade, para Bataille, o erotismo e a morte de Deus. Tanto no primeiro volume da História da Sexualidade, onde Foucault argumenta contra a ideia de uma hipótese repressiva acerca da sexualidade, quanto no Ditos e Escritos, para Foucault (1994a), um ponto importante sobre a sexualidade é que não existe uma possibilidade de liberação dela. Tomando como par esses argumentos que coincidem entre si, há que, para Foucault, se não há repressão, não haveria por que existir liberação. Logo, o que existe é precisamente uma “possibilidade limite”.
	Na Experiência interior, Bataille vai dizer que, no que se refere à experiência sexual, essa possibilidade de um limite está relacionada com a morte de Deus. Segundo Bataille (1986), é a morte de Deus no mundo moderno que implica na retirada de um limite para a existência. Assim, Foucault (2001a), chama a atenção para o fato de que é através da experiencia do erotismo, em Bataille, que a sexualidade surge como um importante signo que se “faz e desfaz no excesso que transgride”. Esse tema da transgressão que surge a partir da convergência entre essa experiência da sexualidade (erotismo) e a morte de Deus é um ponto-chave para se pensar em Bataille a possibilidade da experiência-limite que nasce desse processo. Para Bataille (1986), é esse processo de transgressão que “leva o limite até o limite de seu ser” e faz com que o sujeito experimente “a verdade positiva no movimento da perda, ou ainda no movimento de pura violência”. Por isso Foucault (2001a) vê nessa experiência um gesto de transgressão extremamente delicado, uma vez que empurra a o “ser” ao limite, até a sua fronteira máxima. Foucault então se depara com o fato de que essa transgressão “não se opõe a nada”, ou seja, não existe ruptura. Não existe um eixo referencial que esse ato deva romper. É algo rizomático, espraiado, existe intrinsecamente complicado ao que Foucault posteriormente irá chamar de poder, no qual este se dá por instancias das mais diversas, sem que haja um ponto central a ser combatido. Conforme ele aborda na entrevista de 1978. A partir dessa proposição, em uma alusão a Nietzsche, no Crepúsculo dos ídolos e à constituição de uma forma de pensar que não esteja presa aos ideais da modernidade (como razão, ciência etc.), ele coloca em pauta um problema: essa transgressão busca propiciar uma abertura a um mundo “sem sombra, sem crepúsculo”. Ao mesmo passo em que Foucault propõe a imergência de mundo sem crepúsculo, Bataille vê a transgressão como um meio para que se atinja uma “verdade positiva do ser”. Se Foucault (2001a, p. 862) fala de uma espécie de dessubjetivação, de uma experiência-limite que se dá por meio da dissolução do si, o que seria então esse “despertar um ser”, “verdade” do ser? Esse problema é um ponto extremamente sensível a esta pesquisa, pois é a reflexão que Foucault faz acerca da linguagem como experiência-limite que ajuda a compreender melhor essa problemática sobre a dissolução do ser e essa verdade que lhe é própria, uma vez que a linguagem expõe o limiar e a atitude limite pressupõe um “superar a si”, ora enquanto sujeito; ora enquanto linguagem; ora enquanto corpo. “De acordo com Foucault (2010), apesar de permanecer implicada a uma finitude, a abordagem kantiana, por meio de sua reflexão sobre os limites da razão, promoveu uma “abertura” na reflexão sobre o ser da linguagem (p. 758).” (SILVA, 2015, p. 115). Segundo Foucault (2010), a linguagem para Bataille tem como função produzir uma linguagem não dialética, ou seja, não possui uma teleologia com fim na verdade ou integrar um projeto da razão, ao contrário, visa suscitar a diferença, no campo do pensamento, do entendimento filosófico ou nos diferentes níveis de fala. É pensar a linguagem pelo viés do desvio, da transgressão.
	É nesse sentido que a linguagem se apresenta como uma “abertura no ser”; abertura, não para uma essência recôndita, mas como diferença; tampouco de um ser soberano, mas de um ser perdido, esparso, fora de si. Talvez seja essa a verdade “positiva” a que Foucault se refere: a verdade da diferença, da transgressão e do limite. (SILVA, 2015, p. 115).
	Então, grosso modo, é a linguagem que permite compreender esse encontro com uma verdade do ser como uma diferença, como uma fissura anterior a superação de si mesmo. Ainda assim, a linguagem foucaultiana suscita uma “interlocução” com a fenomenologia. Nesse processo de diferença e repetição, nota-se um retorno da linguagem a si mesma, “um retorno que se funde em um espaço labiríntico e vão: que nele se perde... em outro momento se encontra e percebe que já não é a mesma, mas outra, em outra parte.” (FOUCAULT, 1976, p. 36), um eterno retorno da diferença. Dessa forma, se o corpo é concebido tal como um fita de Moebius, ao se realizar o processo de escape de si, pressupõe-se uma volta a si próprio em sua própria positividade. Nesse sentido uma dobra é sempre outra dobra, interna e externa, conforta e exorta. É pelo movimento da linguagem que consigo que o limite, o limiar, realizar esse salto para o fora. Um processo de diferenciação que gera sempre novas sínteses, e sínteses de outras sínteses que acabam por gerarem universos infinitos de referenciação que vão compor novos sempre novos regimes de signos. Eis aqui o ponto de congruência entre os autores trabalhados nesta pesquisa: a despersonalização do sujeito no espaço literário, pois a literatura não ocorre sem essa saída para fora do eu. Por isso a literatura enquanto uma experiência do neutro está diretamente associada ao conceito do fora. Em síntese, para ambos os pensadores aqui abordados, a experiência-limite enquanto uma experiência do fora pode ser vista como uma forma de impoder: resistência do inconsciente a um poder que tenta territorializá-lo, subjetivá-lo. Na literatura, a linguagem está livre daquilo que é estritamente pessoal, a sua experiência se direciona a uma espécie de fragmentação da unidade subjetiva.
	Artaud reconstrói para si, conforme se aborda em diversas passagens desta pesquisa, universos de referências que são verdadeiras linhas de fuga em uma situação de dor física e psíquica. Ressingulariza sua dor, e se transforma em fluído, em um corpo-linguagem que não constrói outra coisa senão um mundo pululante de singularidades nômades, um corpo que existe para além do campo do real e conseguiu realizar uma transmutação alquímica para o amplo campo de uma linguagem ressignificada a partir de imagens-sínteses do pensamento, isto é, não precisa de sentido, esse sentido vai sendo criado, só existe no campo do pensamento, no campo da virtualidade, só existe em potência e se atualiza no real por meio da sua escrita poética. Veja:
	Neste poema, Artaud explora a vivência de uma dor intensa, tanto física quanto metafórica, conduzindo a uma transformação radical. O autor parece abordar não apenas a dor do corpo, mas também aquela de natureza psicológica e existencial. A temática central gira em torno da busca de Artaud por uma maneira de enfrentar a dor extrema, transcender as limitações corporais e atingir um estado para além da vida convencional. Há uma ênfase na necessidade de um corpo capaz de suportar a "absoluta e infinita dor". Quanto à forma e estrutura, a fragmentação do poema contribui para uma sensação de intensidade e dissonância emocional. A ruptura com padrões tradicionais reflete a natureza disruptiva e desafiadora da obra de Artaud. No que diz respeito ao ritmo e sonoridade, Artaud utiliza repetições de sons, como em "nark indalizi" e "dalsk aldi", criando uma qualidade rítmica única que adiciona uma camada de expressividade sonora. A escolha de palavras e sons pode refletir a sensação de desespero ou desordem. No domínio do vocabulário e semântica, a utilização de termos como "dor demasiado forte", "seres do inferno", "revoltas" e "bestas inomináveis" constrói um vocabulário intenso e carregado de conotações. A semântica aponta para uma experiência extrema e visceral. Figuras de linguagem comuns em seus escritos, como as metáforas "apoia sobre a força do tempo" e "meu mal precisou vir daquilo que me impus um dia", sugerem uma exploração simbólica da experiência humana, conectando-a à passagem do tempo e escolhas autoimpostas. A referência às "bestas inomináveis" e a interação com a lenda pode ser interpretada como uma crítica à natureza selvagem e desumana da humanidade. Artaud pode estar dialogando com mitos e narrativas culturais, destacando as bestialidades inerentes à condição humana. Além disso, a alusão às bestas inomináveis e a ideia de que os homens se tornaram bestas podem carregar implicações filosóficas sobre a natureza humana e a influência da sociedade na formação da identidade.
	Pensar o corpo e sua ressignificação, tal como propõe Artaud se faz tarefa fundamental e importante, é pensar a possibilidade de ressignificação do si a partir da experiência que a ética suscitada pelo próprio corpo, o corpo enquanto linguagem, um “corpo-natureza” com seus prazeres: “como seu eu tivesse corpos que durante o dia dessem voltas em torno de mim, saindo de mim por todos os lados, para existirem e reclamarem uma existência, enquanto os corpos que se viam a minha volta não saíam de mim, mas da terra onde suei e fiz caca.” (ARTAUD, 2017, p. 138). Tanto no poema acima quanto no enxerto anterior Artaud fala de um exterior a si, longe da ideia de um pensamento no sentido cartesiano da reflexão que remete a um sujeito soberano, ao contrário, a linguagem artaudiana extingue qualquer possibilidade de reflexão. O pensamento que se retira para o fora coloca o eu enquanto um paradoxo: o eu enunciador dessa linguagem literária não é um eu idêntico a si, uma vez que não é um eu que representa um sujeito, não se refere a si mesmo; afinal, “escrever nada tem a ver com significar, mas com agrimensar, cartografar, mesmo que sejam regiões ainda por vir.” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 19). Escrever é um caso de devir, sempre inacabado, sempre em via de fazer-se, e que extravasa qualquer matéria vivível ou vivida. É um processo, ou seja, uma passagem de Vida que atravessa o vivível e o vivido. A escrita é inseparável do devir: ao escrever, está-se num devir-mulher, num devir-animal ou vegetal, num devir- molécula, até num devir-imperceptível.
	Conforme visto no capítulo anterior, Deleuze coloca que pensar é dobrar, é duplicar o fora com um dentro que lhe é coextensivo. Em Mil Platôs, Deleuze e Guattari discutem o pensamento do fora, falando em prol de transformar o pensamento em uma máquina de guerra, ou seja, colocá-lo numa relação imediata com o fora. Quando o fora se dobra ele cria um dentro. É a relação com a experiência interior da qual falava Bataille e que foi discutido anteriormente. Em outras palavras, o fora é o que está além dos limites do sujeito e do pensamento, e o pensamento é uma maneira de dobrar e duplicar o fora para criar um dentro. Esse fora não se confunde com uma simples exterioridade, conforme chama atenção Deleuze, trata-se antes de “forças em relação com outras forças” (DELEUZE, 1988) ou ainda um “não estratificado, o sem-forma, o reino do devir e das forças” (PELBART, 1989, p. 133).
	Dito isto, temos que Blanchot aborda a impossibilidade não apenas como uma limitação cognitiva, mas como uma dimensão ontológica, desafiando a totalidade e a completude. Ele destaca a natureza tumultuada da linguagem, à beira do colapso, enquanto o fora insondável e o outro indomável escapam à razão. Em diálogo com Artaud, a impossibilidade não é negação, mas um êxtase desordenado. A escrita busca comunicar o inexprimível em convulsões verbais, uma dança frenética na borda do entendimento. Falaremos mais a respeito disso no terceiro capítulo.
	ESCRITA FRAGMENTÁRIA
	O MIRACULOSO E O IMPODER NA LOUCURA – A LOUCURA COMO REBELDIA DA CARNE – ARTAUD PELA LÓGICA DA ESTRANHEZA
	IMAGENS-SÍNTESES DO PENSAMENTO – SOBRE O VIRTUAL E REAL
	O espaço da escrita é um problema que aproxima Blanchot e Artaud, pois ambos se encontram no interstício da reflexão sobre o vazio e o silêncio que há entre o pensamento e a sua representação por meio da palavra escrita. Blanchot vê em Artaud a existência de um indivíduo que é expressão poética, no sentido de construção da obra sem construí-la, como já dito inúmeras vezes ao decorrer deste texto. É da essência da poesia ser busca e busca de si própria (Blanchot, 2010). A preocupação de Artaud é em conseguir concretizar em palavras o seu pensamento, é a atividade da entrega plena a experiência que a poesia lhe causa, o que o leva a um estado de lucidez e problematização da vida que o faz ressignificar toda a cultura. Segundo Blanchot (2010, p. 21), “ele [Artaud] foi dotado e atormentado de uma lucidez extrema; que esteve constantemente preocupado com a poesia e o pensamento, e não, à maneira romântica, com sua pessoa.” Para Blanchot, a poesia nasce da espontaneidade, é “pura consciência no instante” (BLANCHOT, 2010, p. 103). E é isso que Blanchot vê em Artaud, não se trata de uma busca por uma consciência ou teorização da poesia, o que o está em jogo é a realização da própria poesia, movido unicamente pela “força da razão poética”. (BLANCHOT, 2010, p. 21).
	Segundo Dionizio, essa força da razão poética nos diz de um espírito da poesia, esse seria como o espírito que se submete às exigências da poesia, ou seja, uma submissão de quem escreve à experiência de impossibilidade da escrita, na esperança de captar a presença fugaz do pensamento poético/literário para transpô-lo na escrita. (2020, p. 36). Para Blanchot, há certos aspectos da existência que são impossíveis de serem plenamente vivenciados ou compreendidos, como a morte, o outro ou o transcendente. Essas experiências se situam além do alcance do pensamento e da linguagem, permanecendo sempre no exterior. Esse exterior é o fora, que já discutimos anteriormente.
	Há em Blanchot diversos termos que designam a literatura como uma experiência do fora: o neutro, a outra noite, o deserto, a impossibilidade; sendo a impossibilidade aquilo que permite que a literatura escape as relações de poder e está diretamente ligado ao que foi discutido ao longo da pesquisa: o conceito de desobra (désoeuvrement) e aquilo que o orbita. Em A conversa infinita, Blanchot afirma: “A impossibilidade é a relação com o fora e, já que essa relação sem relação é a paixão que não se deixa dominar com paciência, a impossibilidade é a própria paixão do fora.” (1969, p. 66). Recapitulando o que já foi dito, temos que o fora é o próprio espaço da literatura, um espaço sem lugar, ao mesmo passo que ela o constrói, ela é o próprio fora, a literatura é esse espaço do não-lugar, sem um interior oculto, “onde o artista é aquele que perdeu o mundo e que também se perdeu, uma vez que não pode mais dizer Eu.” (LEVY, 2011, p. 29-30 – Grifos do autor). Logo, a literatura não se fixa a um espaço, exterior ou interior, ela está no vão, no vazio, no silêncio, sem tempo ou sujeito. Nesse sentido, pensando a relação entre poesia e escritor/poeta, em A parte do fogo, Blanchot dialoga com um escrito de Hegel – A liberdade absoluta e o terror – onde ele, Blanchot, faz uma analogia entre o escravo e o escritor: a escravidão é para o escravo o que a atividade literária é para o escritor, mas com a diferença de que o escravo-escritor se torna na escrita. (DIONIZIO, 2020). Para Blanchot, o autor pode tudo:
	(…) ele está aguilhoado, a escravidão o pressiona, mas, se ele encontrar, para escrever, alguns momentos de liberdade, ei-lo livre para criar um mundo sem escravo, um mundo onde o escravo, agora senhor, instala a nova lei; assim, escrevendo, o homem acorrentado obtém imediatamente a liberdade para ele e para o mundo; nega tudo o que ele é para se tornar tudo o que ele não é. Nesse sentido, sua obra é um ato prodigioso, a maior e mais importante que existe. Mas olhemos mais de perto. Se se der imediatamente a liberdade que não te, ele negligencia as verdadeiras condições de sua alforria, negligencia o que deve ser feito de real para que a ideia abstrata de liberdade se realize. Sua negação a ele é global. Ela não nega apenas sua situação de homem emparedado, mas também passa por cima do tempo que nessa parede deve abrir brechas, nega a negação do tempo, nega a negação dos limites. Por essa razão, em suma, não nega nada, e a obra em que se realiza não é ela própria um ato realmente negativo, destruidor e transformador, mas realiza a impotência de negar, a recusa de intervir no mundo, e transforma liberdade que seria preciso encarnar nas coisas segundo os caminhos do tempo num ideal acima do tempo, vazio e inacessível. (BLANCHOT, 2011, p. 324).
	Blanchot se refere a uma afirmação a partir da negatividade, daquilo que já se esgotou e não tem mais nada a negar, onde a escrita é uma tentativa incessante de se aproximar do impossível, mas sem nunca tocá-lo completamente. A partir da dialética hegeliana, ele vai nos falar de uma relação não dialética, que é a que ocorre entre a impossibilidade e o fora: uma relação de uma não relação, que Blanchot chamou de terceiro tipo. É como realização do impossível que a literatura, em especial, a poesia, se liberta do pensamento do modo do poder, da ingenuidade estrutural da linguagem e a falta essencial que sinaliza e da compreensão apropriadora, ela é um signo de outramento: “a medida do outro, do outro enquanto outro, não mais ordenado segundo a clareza do que o adapta ao mesmo”. (BLANCHOT, 1969, p. 62).
	A escrita de Blanchot, desdobrada à sombra do impossível, revela-se como uma tentativa desesperada de agarrar-se ao inatingível. Não é um limite, mas uma celebração do caos inerente à nossa busca pelo indescritível. As palavras, em sua rebeldia, resistem à domesticação, rebelando-se contra as estruturas previsíveis e a linguagem, desafiada e transformada, torna-se um meio de capturar a essência selvagem e indomada da existência. O texto se torna um ritual de invocação, um grito primal que ressoa nos desfiladeiros da existência.
	A impossibilidade em Blanchot não é somente uma restrição epistemológica, uma barreira cognitiva; mas uma dimensão ontológica do ser, é um abismo metafísico que desafia nossa própria essência. Ele contesta a ideia de totalidade e completude, defendendo que o fora e o outro desestabilizam nossa capacidade de compreensão total e atravessam o próprio núcleo da existência, nos lança em um turbilhão de palavras que se debatem e contorcem, como se a linguagem, em sua insuficiência, estivesse à beira do colapso. O fora insondável, o outro indomável escapam das garras da razão, dançando no limiar da compreensão. Enquanto experiência do imaginário, esse campo que a literatura ocupa e se faz, que a poesia existe, revela a presença do ausente, uma não-presença, o que Blanchot chama de imediato. É o instante intermitente da espontaneidade, do momento, aquilo que Espinosa chamara de momento do unívoco, onde só exite no ali e agora e não se repete em singularidade. E a impossibilidade é justamente a forma de relação com esse imediato. Quando falamos de imediato, falamos de tempo. A impossibilidade da literatura que desabrocha um tempo não conciliado, que consiste em ser “a dispersão do presente que não passa, sem deixar de ser apenas passagem, não se fixa jamais num presente, não remete a nenhum passado, não vai em direção a nenhum futuro: o incessante.” (BLANCHOT, 1969, p. 64 – Grifos do autor).
	Logo, quando Blanchot nos fala de um lugar, um espaço, um tempo onde todo presente é suspenso e exterior a si mesmo, onde a presença não se pode estar presente, ele está falando do imediato. “Para Blanchot, esse imediato incapturável, incessante e interminável é o que incita a escrita e não se deixa representar.” (DIONIZIO, 2020, p. 109). E quando lá no comecinho da pesquisa falávamos de Artaud enquanto signo de presença, falamos de um indivíduo que reside nesse espaço-tempo do instante intermitente, do imediato, desse divino encantamento que soa quase como magia: “A “presença” é tanto a intimidade da instância quanto a dispersão do fora, mais especificamente, é a intimidade como fora, o exterior tornado a intrusão que asfixia e a inversão de um e de outro, o que chamamos de “a vertigem do espaçamento”.” (BLANCHOT, 1969, p. 65-66).
	A impossibilidade, segundo Blanchot em diálogo com a selvageria linguística de Artaud, não é uma negação, mas um êxtase desordenado. A escrita, pulsante e febril, busca comunicar o inexprimível, mergulhando nas profundezas onde a razão vacila. Segundo Dionizio (2020, p. 109), Blanchot acredita que Artaud foi vítima do imediato e do risco da experiência literária, onde ele (Artaud) se expunha constantemente à questão desse paradoxismo e enigma literário: a realização da poesia é também o desaparecimento da poesia, uma vez que a palavra já resta como lembrança, aparência do que desapareceu. O texto torna-se um corpo vivo, contorcendo-se em convulsões verbais, uma dança frenética na borda do entendimento. E nesse dançar despoja-se da figura do Eu, da sua certeza e interiorização, por isso podemos falar de um CsO na escrita. Análogo a isso temos o que Blanchot chamara de Neutro. “Nessa relação, quem escreve se deixa dominar por esse instante e, em uma obsessão, persegue esse momento, que acaba por se tornar a obra. Ou seja, a origem da obra não é o escritor, mas sim a ausência de obra; o escritor se torna mero intermediário.” (DIONIZIO, 2020, p. 109).
	O Estrangeiro vem de outro lugar e nunca está onde estamos, não pertence ao nosso horizonte e não apareceu em nenhum horizonte representável, de forma que o invisível seria o seu ‘lugar, entendendo com isto, segundo uma terminologia que às vezes usamos: o que se desvia de todo visível e de todo invisível. (BLANCHOT, 2010, p. 99).
	de uma maneira geral, quase todas as filosofias ocidentais são filosofias do Mesmo e quando elas se preocupam com o Outro, este não passa de um outro eu mesmo, sendo, no melhor dos casos, igual ao eu e procurando ser reconhecido por mim como Eu (assim como eu por ele), numa luta que por vezes é luta violenta, por vezes é violência apaziguada no discurso. (…) Outrem é irredutivelmente Outro; o outro é o que me ultrapassa absolutamente. […] Acontece que ele é justamente o Estrangeiro. (BLANCHOT, 2010, p. 98-99).
	Logo, entrar em contato com o neutro na literatura, é abrir-se a intrusão do outro, abrir-se a experiência do fora e tomar como norte o Outro: o irredutivelmente Diferente, o Estrangeiro, o Desconhecido. É a própria impessoalidade: “é o que está fora, do meu espaço, do meu tempo, da minha consciência, do meu eu, da minha palavra, do meu controle. Estará fora do meu mundo, de forma desconhecida, impessoal,na mais próxima distância,na mais ausente das presenças.” (PELBART, 1989, p. 97 – Grifos do autor).
	vai explorar potencialidades que extrapolam a sua própria realização na forma livro. Ele começa experimentando a página e abandonando a exclusividade da escrita da esquerda para a direita. Desse modo, acaba por entrelaçar o traço do desenho ao traço da escrita, assim como explora uma verdadeira cena sobre o papel que faz com que a página abandone a sua feição plana, e a leitura a sua vocação linear. Também nesse momento toda a dicção de Artaud é contaminada por uma força poética, ritmada, que explora as potencialidades sonoras das palavras, proferindo-as em voz alta, escandindo-as na cena mesma da escrita através de incisões, de golpes de lápis, pancadas, figuras pontiagudas que criam, além de uma “batucada” sonora, um acontecimento visual e auditivo ao mesmo tempo. Tudo isso obviamente acarreta um uso das margens das páginas de seus cadernos numa potência nunca antes imaginada: muitas vezes os textos “marginais” contradizem tudo o que foi escrito no texto central, incorporando à obra seu caráter paradoxal de modo irrevogável. O uso das margens também faz com que a leitura de seus cadernos seja uma atividade “física”, já que os mesmos devem ser revirados, arrancando-os da possibilidade inerte que o “livro” mais ou menos possui. Por isso mesmo foi impossível editá-los nesse formato. Esses cadernos sobrevivem nessa espécie de espaço em suspensão, posto que tampouco alçam o voo ou o desejo de serem “mais” do que cadernos para existirem nas vitrines de museus como “livro de artista”, afinal eram apenas cadernos de caligrafia, escritos por um escritor internado em um asilo psiquiátrico... (KIFFER, 2017, p. 8-9).
	Segundo Dionizio (2020), Blanchot evidencia em Artaud uma busca por uma força anterior à vestimenta da palavra. O que está em primeiro plano não é a plenitude do ser, no sentido de uma realidade plena, um imediato pleno no qual não haja mais diferença, mas sim a própria diferença, a intermitência. Ou seja, ao envés de partir de uma presença do imediato para pensar a diferença entre pensamento e escrita, ele parte do vazio como espaço entre as coisas, para a partir daí pensar que somente o imediato, enquanto vida, presença, poderia preencher essa fissura.
	Ler Artaud exige abandonar as categorias que remetem ao todo, sejam elas as da falta ou as da plenitude. Abandonar esses conceitos que sustentam o próprio paradigma da ideia de obra. Diante dessa “obra” em desabamento, exige-se ouvir as vozes e os ruídos – muitas vezes estridentes – desse poeta a partir de um lugar possível para que, apesar dessa imensa desconstrução, se o tome a sério. Para que suas ideias possam ser consideradas no seio das discussões em torno da arte, da loucura e da produção de subjetividades ao longo do século XX. Isso significa retirar o conteúdo asilar que verdadeiramente exilou e alijou não apenas o escritor, mas sua própria obra por muitos e muitos anos. (KIFFER, 2017, p. 11).
	A experiência poética, marca da separação e maior dificuldade de Artaud no que se refere ao vácuo entre pensamento e escrita, era um lugar de expressão imediata da “imagem e da sombra,do duplo e da ausência, ‘mais real do que a presença’, isto é, a experiência do ser que é imagem antes de ser objeto.” (BLANCHOT, 2010, p. 25). No último período de sua vida, Artaud, têm suas cartas como marca de transformação em “dicção poética que visa a uma espécie, um tanto paradoxal, do que chamaria aqui de imprecação crítica. Deslocando radicalmente a atividade do pensamento de seus acentos racionais e claros, assim como a atividade crítica de seus acentos moderados e distanciados.” (KIFFER, 2017, p. 11-12). É o espaço do porvir que a poesia, a literatura, denota, que resgata a força que faz os signos se tornarem poesia, um preâmbulo das palavras ainda não escritas. A poesia então se torna um lugar que ocupa o campo das virtualidades, não acontece na formalização, na materialização das palavras, mas em relações que as antecedem e a fazem surgir, ao mesmo passo que se extinguem, é o espaço do imediato, como já falado anteriormente. (DIONIZIO, 2020).
	No que se refere a interseção entre Blanchot e Artaud, a linguagem indica sempre um paradoxo: ausência e presença. É justamente na impossibilidade da transgressão que a realidade oferece que eles se inserem; são unidos por uma “crueldade que há no nosso limite e que nos coloca como cobradores de nós mesmos”. (DIONIZIO, 2020, p. 37). A busca incessante por se expressar, por dar vazão ao seu pensamento no mundo real, que Artaud busca diversas formas de se comunicar,vários tipos de linguagens, e chega a conclusão de que ambas são insuficientes, por se alicerçarem na mesma falha. É o que o justifica na busca por uma renovação da linguagem de maneira universal, uma renovação poética. Faz com isso que salte em evidência a transformação da poesia em algo para além da escrita, uma expressão que tome uma espacialidade e que articule o Todo-presença; daí a linguagem não articulada, é o que faz com que ele direcione essa nova linguagem ao teatro, gênero que comporta todos os outras e por isso permite a ausência da fala, furtos, separação que a experiência poética lhe causava. (Dionizio, 2020). Ainda segundo Dionizio,
	Blanchot supõe que haja uma razão poética em toda obra de Artaud. Essa razão seria uma direção rígida em relação à expressão ma escrita e que, ainda assim, não garante pensamento poético e menos ainda poesia. Para Blanchot, Artaud começa a pensar a razão poética como crueldade após perceber a obstinação que tinha sem e expressar poeticamente. Essa necessidade de expressão de poética é tamanha em guia de toda a vida e obra de Artaud. Sua busca pela expressão, desde as primeiras tentativas de escrita, até o final de sua vida, em que procura se expressar pela pictografia. Isso se relaciona à não garantia do pensamento transposto na escrita, à percepção de um decalque presente entre pensar e escrever. Por isso, Blanchot nomeia essa necessidade de expressão erguida sobre uma ausência na linguagem de “a cruel razão poética”. Cruel porque traz uma impossibilidade iminente e um desejo de transgressão dessa impossibilidade que é racional, matemática, estruturada de um modo a não superá-la – e por isso mesmo poética, já que busca em essência exprimir o inapreensível, o que falta. (DIONIZIO, 2020, P. 36-37).
	CONCLUSÃO
	A experiência-limite é um conceito elaborado por Maurice Blanchot, que se refere à experiência que se retira para além dos limites, onde o limite é o impossível. Em outras palavras, a experiência-limite é aquela que desafia e ultrapassa os limites do que é considerado possível ou aceitável. Fala-se de uma forma de escrita que busca o contato com o impossível, o inexprimível, o desastre. Confronta o indivíduo com o impossível, o inexprimível, o irrepresentável. É uma experiência que desafia a pensar o que está fora dos limites da razão, da linguagem, da identidade. Para Blanchot, em sua busca pela apreensão da experiência, vê através da escrita uma forma de experimentar o limite, aquilo que escapa ao impossível, de se aproximar do silêncio que não cessa de falar. A escrita seria uma espécie de gesto que se anula ao se realizar, que se desfaz ao se fazer. O escritor é aquele que se expõe ao nada, ao vazio, ao abismo da obra, por isso é uma experiência de morte, de silêncio, de ausência, de repetição, de fragmentação e de aniquilação do autor e da obra. Ademais, constitui uma experiência de liberdade, de ruptura, de transgressão, de criação e de comunicação com o outro, marcando uma experiência paradoxal, que desafia a razão, a linguagem e a representação. É o mergulho no fora absoluto, no caos. É a experiência-limite como a experiência do fora e o caos como infinito no qual o pensamento mergulha.
	A (im)possibilidade da literatura está justamente em fazer da presença uma ausência: tornar presente aquilo que não poderia estar presente. É o caráter paradoxal e ambíguo da linguagem literária, pois é diante do desaparecimento que as coisas se revelam enquanto presença, ou seja, a obra só se torna obra quando se desobra. Para se realizar, é necessário provocar a sua própria ruína. Quando se fala de desobramento, fala-se da negação como condição de criação na literatura. É na sua irrealização que se realiza.
	A experiência-limite é a própria experiência, em que o pensamento tenta compreender o incompreensível. O pensamento ultrapassa seus próprios limites, afirmando mais do que é capaz de afirmar. Esse excesso é a experiência, que afirma apenas pelo excesso de afirmação, sem ter nada para afirmar e, finalmente, não afirmando nada. É uma afirmação em que tudo escapa e que escapa à unidade. A linguagem literária em sua relação com o exterior faz surgir a irrealidade, o campo amplo do imaginário. Não se trata de um simples acesso a uma exterioridade como um outro, ao contrário disso, é “um abandono do sujeito para uma abertura ao que está “Fora”, ao “Fora de si” e da linguagem comum.” (DIONIZIO, 2020, p.122).
	Ao mesmo passo em que Artaud tenta expressar através de palavras o seu pensamento, o seu grito mudo que está explodindo dentro de si, cria um outro universo em que se distancia de si, buscando um “outro” que escapa à representação clássica. “A questão é saber se é melhor escrever isso mesmo ou não escrever mais nada.” (ARTAUD, 2017, p.28) O próprio ato de escrever, em que Artaud insiste em descrever ou transcrever seu estado de dor e angústia existencial, gera um estado novo, desconhecido, na medida em que produz um outro tipo de pensamento, sem imagens, ou formas, criados a partir da impossibilidade de pensar. Essa impossibilidade que causa dor é sentida na carne e observada até o seu limite. Segundo Uno (2022, p.29), “A intensidade do vazio destrói o pensamento, mas este mesmo vazio engendra, através de uma escrita poética, algo novo e que se consolida, pouco a pouco, como um novo tipo de pensamento.” Em seus poemas, Artaud não tenta criar uma valorização da sua experiência interior, ou extirpar essa dor, mas busca um pensamento. Mesmo afirmando “eu não consigo pensar”, ele sempre retoma a força para pensar sua dor, intensifica e elabora essas experiências agonizantes para fazer surgir uma outra força a partir do desequilíbrio crítico e da paralisia insuportável do pensamento. É a partir dessa oscilação repetitiva do pensamento entre essa paralisia insuportável e a reflexão realizada no extremo da dificuldade que o pensamento se transforma e faz surgir uma espécie de máquina pensante em sua pureza, em que o pensamento sustentado sobre o pensável e todas as operações racionais da máquina pensante são fissuradas, rejeitadas, refeitas. Todas essas experiências inevitáveis do pensamento e do corpo conduzem Artaud a uma ressignificação da linguagem e remetem-no ao problema do signo e da linguagem.
	Segundo Uno (2022), a transformação da máquina pensante começa quando ela experimenta o vazio ou o nada em seu pensamento. As palavras então fragmentadas, esvaziadas e petrificadas. Qualquer transformação começa pelo esvaziamento e despedaçamento do objeto, levando-o de volta às forças das quais foi extraído e colocando-o em movimento novamente. Assim, o pensamento, o corpo e as palavras estão envolvidos no mesmo processo de mudança, de um difícil devir. São estados agonizantes e paralisantes vindos da impossibilidade de pensar. (UNO, 2022).
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