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Sequir
Tem um pé, que é meu, encostado sobre o outro e um sente o outro: pé. Estou desacostumado a ser

uma coisa acostumada a ser. Nada de lamentagdo

por sobre a angustia, uma dancga sapateia

uma danga une eu-aqui ao sim de ser. Morro daqui a alguns anos-meses-dias como dizem por ai e me
desintegro deste pé. Serei, quem sabe, chdo. Forte a minha presenga. Tenta resgatar sua coisice.
Explode e rende e canta para desaparecer o ser, contido no seu em-si. Evoco mamaées, papais, casas e
bocas do inferno. Que a alma possa ser coletiva, coletada do mundo-mais-que-o-eu. Eu estou de
passagem, devo admitir ao padre, ao psicélogo. Quanto menos eu, mais para la me encaminho. Tenho
fungbes misteriosas. Sigamos por uma estrada bonita!l Bonita! Algos se abriram e coisas entram nos
espagos vazios provocando frutificagdo. Um presente. Nisto tudo que aflige, desejando pesar, um
pensamento se desocupa e voa. Voa esse pano, a ideia e as sobras disso. Nao fiquei, nao ficarei, ndo
tenho o dom de permanecer. Estou me desintegrando e integrarei os demais. Renuncio ao crescimento.
Para além de tentar uma prostituigado, irei rumo ao olhar, sempre ao olhar, no limite de um triunfo que
ndo é meu. Quanto menor, melhor. Desfaz-se o muro, resta a passagem, o beneficio da contagem, da
experiéncia util e eu nem mesmo pude ser incluido, porque estou fora do circulo, do desenho. Voltei a
borrar no todo. Logo estarei ansioso novamente. Logo me integrarei. Logo serei eu, para morrer e morrer

e morrer e tentar morrer para continuar nas coisas.



Agradeco.



RESUMO

Esta pesquisa parte do reconhecimento de um problema de comunicagdo que tem o
corpo humano como lugar de evidéncia. Discute aspectos do olhar, como gesto de
engajamento desse corpo no espago e no tempo, ao que se segue a reflexdo sobre os
modos de, a partir da experiéncia do olhar, potencializar a comunicagao entre seres
humanos; e entre eles e as coisas do mundo. O lugar de poténcia comunicacional do
corpo é entendido, aqui, como consisténcia; e encontra no intérprete teatral o

evidenciamento dessa caracteristica, configurada, em seu oficio, como uma ética.

PALAVRAS-CHAVE: olhar; gesto; presenga; artes do movimento; ética; consisténcia.
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1. INTRODUGAO: OBSERVAR PROBLEMAS

Ha algum tempo estou interessado pelo mundo de maneira mais consciente.
Comeco este trabalho, a partir de uma pesquisa inicial no percurso da minha
graduagdo em Audiovisual, em que abordei Espaco e afeto no Campus Darcy Ribeiro
da Universidade de Brasilia. Essa minha pesquisa anterior, que de certa forma é a
mesma que esta, buscava verificar a possibilidade de se realizar o que chamei de um
mapeamento afetivo’ de um espaco determinado, de forma que o resultado desse
procedimento pudesse acenar para caminhos de criagdo artistica como intérprete
teatral.

A busca por estabelecer condi¢cbes para a realizacdo desse procedimento me
fez atravessar uma reflexdo em que reconheci minha inclus&o como sujeito no conjunto
das materialidades a serem consideradas. Tratei de materialidades, me referindo as
"coisas do mundo", assumindo para o universo um carater fisico que,
independentemente de se tratar ou ndo de seu unico tipo de comportamento, me
parece determinante para a experiéncia humana em termos de autoconsciéncia.

A assuncgao desse carater, fez movimentar uma reflexdo que partiu de uma
experiéncia pessoal concreta, que se repetia quase diariamente ao longo dos anos em
que estudei e portanto vivenciei o cotidiano na UnB. Na altura do relatério de pesquisa,
narrei da seguinte forma tal situagdo: O ICC (Instituto Central de Ciéncias), também
conhecido como Minhocéo, é um prédio que desenha um arco de leve curvatura ao
longo de 720 metros de comprimento, dividido em duas alas, com trés andares cada.
Nos deslocamos em toda a sua extenséo, tendo a possibilidade de enxergar dezenas

! Acredito que um mapeamento afetivo do espago passa por um mapeamento afetivo do préprio sujeito
no instante de seu engajamento no espacgo. Deve considerar a organicidade estabelecida entre os dois e
os demais elementos presentes. Qualquer outro elemento cuja presenga gere impacto sobre o corpo
desse sujeito ira alterar a qualidade dessa organicidade. O mapeamento pode ser, portanto, por si SO,
um exercicio de presenca, ja que exige do individuo um gerenciamento da propria consciéncia. Esse
texto é parte das conclusbes a que cheguei em minha pesquisa anterior.

2 Para Gumbrecht as coisas do mundo designam “Todos os objetos disponiveis ‘em presenca’™ (2010, p.
13), o que guarda uma relagdo com a ideia de um acesso imediato a tais objetos. Presencga, nesse caso,
"néo se refere (pelo menos, ndo principalmente) a uma relagdo temporal. Antes, refer-se a uma relagéo
espacial com o mundo e seus objetos. Uma coisa 'presente'deve ser tangivel por maos humanas - o que
implica inversamente que deve ter impacto imediato em corpos humanos." (idem)



de metros a frente de onde caminhamos. Por conta dessa condi¢do, sempre me via
interpelado pela presenga de alguém que caminhava distante de mim, construindo uma
situacdo em que iamos em diregdo um ao outro, nos contemplando e nos evitando
numa duragdo muito particular, que sO culminaria no momento em que de fato
cruzassemos oS caminhos.

O ponto de chegada dessa primeira reflexao significou retornar a tal vislumbre
inicial, anterior a pesquisa académica, por diversas vezes e de diversas maneiras, para
enxergar na situagcdo que vivi uma qualidade de inquietagdo que associei ao desejo por

presenca’. Neste trabalho retomarei a ideia de "producédo de presenca™

que tomei de
Hans U. Gumbrecht e que suponho atravessar no¢des de materialidade e potencial
expressivo para entdo chegar ao lugar de consciéncia que acredito estar vinculado ao
potencial criativo do intérprete teatral.

Estou indo portanto de um gesto - especialmente o gesto performado pelo olhar
- a percepgao de materiais de criagao artistica. Do gesto de olhar, posto em relagao a
outro olhar na extensdo do Minhoc&o, até a poténcia de criagdo de um novo objeto,
uma nova imagem que decorre, portanto, de um primeiro instante em que o sujeito se
permitiu ex-por°. Imaginei assim, que poderia vir a continuar minha pesquisa, buscando
assumir um itinerario da imagem® como questéo primordial, tendo em vista que o gesto

pleno de observar’ dé inicio a um movimento de deducgéo de um caminho de producéo

® Considero que a acdo de observar seja um gesto de engajamento do sujeito no presente, sendo
portanto um exercicio de presenga. Ou melhor ainda, representa um desejo por presenca.

4 “(...) uso produgdo no sentido da sua raiz etimolégica (do latim producere), que se refere ao ato de
“trazer para diante” um objeto no espacgo. Aqui, a palavra “producédo” ndo esta associada a fabricagéo de
artefatos ou de material industrial. Por isso, “produgcdo de presenga” aponta para todos os tipos de
eventos e processos nos quais se inicia ou se intensifica o impacto dos objetos “presentes” sobre corpos
humanos.” (GUMBRECHT, 2010, p. 13)

® Retomo também aqui uma reflexdo sobre a dimensao da experiéncia, por oposicdo a dimensdo da
informacgédo. Para Jorge LarrosaBondia, a experiéncia € um terreno que supde o risco: “Do ponto de vista
da experiéncia, o importante ndo € nem a posi¢do (nossa maneira de pormos), nem a “o-posi¢do” (nossa
maneira de opormos), nem a “imposi¢cdo” (nossa maneira de impormos), nem a “proposi¢do” (nossa
maneira de propormos), mas a “exposi¢do”, nossa maneira de “ex-pormos” ”. (BONDIA, 2002, p. 25)

®Condidero a imagem poética nao como um fendbmeno da visualidade, mas como um lugar da
experiéncia em que “a alma afirma a sua presenca” (BACHELARD, 2008, p. 6).

" Considero relevante incluir aqui que a origem da palavra observar, de observare, expressa uma relagao
de cuidado com o objeto observado, que me interessa profundamente.
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artistica por parte do intérprete teatral. Para além do gesto inicial como um ponto de
partida, tal itinerario parece ajudar a evidenciar certos lugares entre o "mundo das
coisas" e o corpo humano, que interessam para consideracdes em torno de uma ética
do intérprete-criador teatral, assegurada pelo dialogo entre corpo humano e
autoconsciéncia (desse corpo sobre si mesmo) e também entre corpo humano e
consciéncia das coisas, da coisidade do mundo, ou seja, um reconhecimento do
carater material do mundo tangivel.

Por meio dessa abordagem, considero a experiéncia humana que acontece no
espaco (associado ao tempo), assumindo que no corpo o espago assume seu lugar. O
lugar € o espago permeado pelo afeto®. O lugar € um modo de acessar o espago,
fundado na intimidade. Por meio dessa qualidade de conex&o, o espago pode deixar de
ser um arranjo de "coisas" fragmentadas, codificadas, supostamente dispostas, para se
tornar uma substancia que, a despeito do sentido da visdo humana, tem infinitas
configuragcdes e plenitudes: esta além (ou mesmo aquém) da visibilidade. Sobre tal
substancia indefinida comeg¢o a supor que seja sempre mais interessante n&o
administrar o menor esfor¢o na tentativa de dimensiona-la, esperando, por outro lado,

que isso acontecera "inevitavelmente". Esta estabelecido um jogo convulso:

Lucrécio quer nos escrever o poema da matéria, mas nos adverte, desde logo, que a
verdadeira realidade dessa matéria se compde de corpusculos invisiveis.
(CALVINO, 1990, p. 20)

Devemos fechar os olhos para ver quando o ato de ver nos remete, nos abre a um vazio
que nos olha, nos concerne e, em certo sentido, nos constitui.
(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 31)

Tendo em vista a perspectiva de uma ética de se imiscuir no espagco que €
operada e exercitada pelo teatro, € possivel pensar que, efetivamente, quanto menor o

8 para Baruch de Espinoza, os afetos sdo “as afecgdes do corpo pelas quais a poténcia de agir desse
corpo é aumentada ou diminuida, favorecida ou reduzida” (2005, p. 197). O que me interessa na
consideragéo de afetos (ou paixées) é colocar em discussdo a agédo do sujeito no espago, pensando a
natureza dessas paixdes, de qual falou Espinoza, e a implicagdo disso numa discussédo sobre como os
seres humanos se comunicam. Como intérprete teatral, me inquietar com a questao da natureza dos
afetos me parece fundamental.



esforgo investido no sentido de dar ao acontecimento presente um semblante
conhecido, mais impacto sofrera (como uma paix&o) o corpo do observador por parte
das presencgas envolvidas. Isso, no entanto, pode nao dizer nada em relagcédo a
projecdo de energia desse mesmo corpo em dire¢do ao espaco (devolvendo a ele), a
partir desse contingente energético que lhe atravessou. Podemos pensar que o mero
reconhecimento passivo do instante ja é potente para que o sujeito seja provocado pela
massa de materiais que o tangencia. Trata-se de uma qualidade do olhar pela qual me
interesso crescentemente: olhar que se langa para o tempo presente, evidenciado no
espaco, no arranjo das coisas visiveis e invisiveis. Um olhar que mais recua do que
avanga sobre as coisas e que acaba por testemunhar o tal “vazio que nos olha” e que
‘em certo sentido, nos constitui’, como fala Didi-Huberman (op. cit., loc. cit.).

O interesse por essa constituicdo comum entre as coisas do mundo e 0s corpos
humanos é que me leva a pensar sobre tal vazio como uma poténcia natural das coisas
e me perguntar em que condigdes essa mesma poténcia pode ser investida a partir de
corpos humanos. Idealizo um caminho que possa perceber de que maneira o gesto de
olhar em contato com a materialidade do mundo chega a consciéncia humana a ponto
de poder ser re-produzido pelo corpo, a partir dessa referéncia sensivel que foi
adquirida. Nesse caminho de que falo, o intérprete teatral aparece como referéncia
radical de um sujeito para quem muito importa a busca por ir se assemelhando a
realidade das coisas, situando-as no proprio corpo por meio de equivaléncias diversas.

Esclaregco que quando falo em materialidades, minha principal fonte de
referéncia, em principio, sdo os objetos do meu cotidiano: os moveis, a arquitetura, a
terra que alguém revira. A pele, os olhos e a gola da camisa desse alguém. Digo
também: a aparente razdo de uma coisa e, sabe-se 14, também os pensamentos como
raios plenos de verdade, cruzando o espago. Também as possiveis varias camadas
energéticas que escapam a sacagao do olho: fragmentos da integridade de uma coisa.

Nesse caminho, como alcancar tal qualidade de olhar? Como dispor-se a essa
relagdo com o mundo exterior ao corpo? Ha de fato um vazio constituinte no objeto

visivel, que independe da propria visibilidade? Ou devo supor que a massa material, e



nos junto, n&o indica nada mais a ndo ser aquilo que evidentemente® movimenta? Mora
aqui uma tensdo fundadora de fetiches'®, sendo que esse & também o lugar do
despertar do desejo por conhecimento (pelo desconhecido), o lugar da ambiguidade,
em que experimentamos uma natureza das coisas dita dual, que eu diria ser mais
aprazivel como fantasmas'' de dualidades — alma, corpo; invisivel, visivel; fundo,
forma; sentido, presencga; feminino, masculino; nada, tudo; etc. etc. etc. — e que dao
vida a uma qualidade de dialogo que parece constituir o movimento da coisidade, ou
seja, nés no mais ordinario cotidiano e para aqguém e além disso, 0 universo em seu
movimento total. Essa dindmica também me interessa para tentar escapar da alienagao
em qualquer diregdo que queira me arrastar, de modo que eu possa saltar de uma
posicao a outra: ora considerando alma, ora corpo, ora ambos, ora o invisivel, ora o
visivel, ora ambos, o que significa estar considerando mais o0 movimento impulsionado
pelos pares de lugares do que a magnitude particular de cada um.

Podemos por um lado flertar com as coisas e dar corda a um pensamento que
se inicia na relagdo com um objeto ou com alguém, procurando entendé-los, domina-
los, devora-los, como que para suprir certa caréncia gerada por imaginar borrées, um
‘nada” cuja ocorréncia mental corresponde a uma profunda abstracdo, o que

corresponderia a um desejo por fixar imagens, dando-lhes sentido. Por outro lado,

°Evidéncia me interessa como EVIDENS, do latim: “claro, ébvio, perceptivel”. Também EX-, “fora”, mais
VIDENS, de VIDERE, “ver, enxergar”’, embora nao creia que ver e enxergar signifiquem um mesmo
gesto.

' Tomei conhecimento, de passagem, de um conceito criado por Bruno Latour, por meio do artigo “A
obra de Bruno Latour: A modernidade e a modernizagdo no Brasil e na Amazoénia”, (SANCHEZ, Camilo
Torres in: Rev. Bras. Agroecologia, v.2, n.1, fev. 2007). O conceito € denominado fatiche. O fatiche &
uma conjuncéao do fato e do fetiche. Para ele, ocorre que na contemporaneidade ja “n&o existe nenhuma
realidade sem representacéo” reafirmando a necessidade de reunir os objetos e os sujeitos na descricao
da sociedade” (p. 185). Latour ressalta que “as rupturas que o processo da modernizagéo criou entre os
mundos da vida humana e natural, e suas esferas foram produzidas para “separar” e “manter” quotas de
poder de grupos, e que estas esferas e suas praticas de legitimagdo devem ser olhadas como praticas
de manutengao do poder.” (idem) Essa reflexdo me interessa por indicar um processo de crescente
predominancia dos efeitos de sentido em detrimento dos efeitos de presenca, que encaro a partir de
Gumbrecht, que vé na “moderna cultura ocidental” “um processo gradual de abandono e esquecimento
da presenga” (GUMBRECHT, 2010, p. 15). Para ele, o sentido tem a ver com o ato interpretativo e a
presencga com o impacto imediato das coisas do mundo sobre corpos humanos. Falarei bastante sobre
isso mais adiante.

1 Digo fantasmas porque acredito que o movimento oscilatério entre os aspectos usualmente entendidos
como opostos dialéticos, mas isolados, ndo se da exatamente de maneira pendular, de um a outro, mas
sim de maneira indefinida, mista, como que bruxuleando.
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podemos justamente buscar permanecer nos borrées:nada imaginar, insistir no dominio
puro da sensagao, sofrer as presengas. Assim fugir de quando tudo parece turvar a
imaginagdo e escraviza-la,a obrigando a existir sempre de maneira operante,
religiosamente ativa, ou melhor, interpretativa. Me parece justo assumir que a
imaginagdo nao merega ser escrava da moralizagdo, uma sede por dominar o espacgo e
o tempo. Por isso talvez seja interessante cultivar o desafio de ndo imaginar'?,
assumindo desde logo sua inviabilidade, mas considerando os beneficios de passear
por essa dindmica fantasmagorica das dualidades, que nasce desse intento.

Essa perspectiva, vista deste ponto de partida, me desperta a sensacao de
poder indicar que, a partir do olhar como gesto que iniciaum engajamento com aquilo
que excede o corpo, se possa pensar uma ética do intérprete teatral que assuma a
diversificagdo dos seus saberes, a partir de uma pratica de amparar-se e desamparar-
se. Aqui, mais uma vez valorizando a qualidade do que é contraditorio, oscilatorio e

fantasmagoricamente dual.

"A poesia do invisivel, a poesia das infinitas potencialidades imprevisiveis, assim como a
poesia do nada, nascem de um poeta que nao nutre qualquer duvida quanto ao carater
fisico do mundo." (CALVINO, 1990, p. 21)

Esse percurso no meu corpo nasce também de uma experiéncia do olhar que
narrei no inicio deste texto, e que por nao estar restrita ao Ceubinho, ou sequer a
Universidade de Brasilia ou ao Brasil, mas sim por ser do dominio da minha identidade
e experiéncia vital, me faz crer que seja uma questdo da condicdo humana, das
condicbes de nossa natureza e que se Vvé problematizada na sociedade
contemporanea. Encaro como um problema de comunicagdo o fato de que a relagao
entre os individuos na contemporaneidade exiba tantos truncamentos e tenha um
carater tdo fragmentario. Desejo relacionar essa percepg¢do a uma questdo de
gerenciamento da propria consciéncia, questdo que se situa entre o gesto de olhar e a
qualidade de expressdo de um sujeito. Para tal qualidade, o intérprete teatral servira

como referéncia maior.

'2 No sentido de cultivar ndo desejar saber.



2. COMUNICAR EXISTENCIA

N&o nutro muitas duvidas de que o gesto humano se assuma como um
fendmeno comunicativo. Uma pessoa €, para mim, um conjunto de qualidades de
energia em movimento. Isso, por efeito da razdo, pode ser encarado como um
temperamento, um carater, um tipo, uma figura, uma personagem, uma persona ou
uma pessoa propriamente dita, um individuo: um fendmeno que se traduz numa
identidade.

A questao da identidade tem o corpo como meio pelo qual se concretiza, o que
coloca os corpos humanos como “objetos primeiros de todo conhecimento e de toda
visibilidade”(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 30)que venha a ser experimentada pelo
sujeito.

Aprender a tornar-se um agente competente — capaz de se juntar aos outros em bases
iguais na produgdo e reproducdo de relagdes sociais — € ser capaz de exercer um
monitoramento continuo e bem-sucedido da face e do corpo. O controle corporal € um
aspecto central do que ‘ndo podemos dizer com palavras’ porque é o referencial
necessario para o que podemos dizer (ou podemos dizer de maneira significativa)
(GIDDENS, 2002, p. 57)

Anthony Giddens trata o estagio da modernidade que vivenciamos hoje como
um momento de efervescéncia das identidades. O mundo da modernidade tardia, como
a caracteriza, € aquele que atravessou as promessas que instituiram a modernidade
como o advento das novas estruturas organizacionais — percebidas como o
capitalismo, o industrialismo, e o conjunto de efeitos relacionais que chamamos de
globalizagdo — e atingiu um periodo de extremo dinamismo para o sujeito e para a

sociedade, de que a reflexividade™ é caracteristica central. O que me interessa na

A nocao de reflexividade equivale a dizer que para o sujeito na contemporaneidade é cada vez mais
central pensar a si mesmo num movimento de intensa atualizagdo da propria identidade: “A modernidade
é uma ordem poés-tradicional em que a pergunta “como devo viver?” tem tanto que ser respondida em
decisbes do cotidianas sobre como comportar-se, o que vestir, 0 que comer — e muitas outras coisas —
quanto ser interpretada no desdobrar temporal da auto-identidade.” (GIDDENS, 2002, pp. 20-1)



discussdo entre modernidade e identidade™ é justamente situar a crise do corpo no
que diz respeito a sua poténcia comunicacional, ou seja, expressiva, reconhecendo a
modernidade como um momento de multiplos estimulos atingindo um mesmo corpo, ou

seja, mobilizando a identidade de cada um.

A reflexividade do eu, em conjunto com a influéncia dos sistemas abstratos, afeta de
modo difuso o corpo e os processos psiquicos. O corpo é cada vez menos um "dado"
extrinseco, funcionando fora dos sistemas internamente referidos da modernidade, mas
passa a ser reflexivamente mobilizado. O que pode parecer um movimento geral em
direcdo ao cultivo narcisista da aparéncia corporal expressa na verdade uma
preocupacdo muito mais profunda com a "constru¢do" e o controle ativo do corpo. Ha
aqui uma conexdo integral entre o desenvolvimento corporal e o estilo de vida —
manifesta por exemplo na busca de regimes corporais especificos. Mas fatores muito
mais amplos sdo também importantes, como reflexo da socializagdo de mecanismos e
processos bioldgicos. Nas esferas da reprodugao biolégica, da engenharia genética e de
varios tipos de intervengédo médica, o corpo esta se tornando uma questéo de escolhas e
opcgdes. E essas nao afetam apenas o individuo: ha conexdes préximas entre aspectos
pessoais do desenvolvimento corporal e fatores globais. Tecnologias reprodutivas e
engenharia genética, por exemplo, fazem parte dos processos mais gerais da
transformacgé&o da natureza num campo da agdo humana. (GIDDENS, 2002, p. 15)

Vemos um corpo num sistema amplo de afecg¢des, ou paixdes, a que podemos
vincular uma relacdo de contemplagdo do mundo em contraponto com uma outra de
consumo massivo de ideias, ou seja, da conformagcdo de um imaginario também
extremamente dindmico. Essa modernidade € o bergo do sujeito perdido entre
imagens, acostumado a — ou mesmo escravizado por — uma ética da descartabilidade,
que equivale a dizer baixo gerenciamento das ideias que consome.

Como é que esse sujeito iconofagico olha para o mundo e o que ele vé? O que
vé para além do que esta evidente? O que pressupde o seu gesto de olhar?

Honestamente, n&o considero que esse sujeito moderno, cercado de estimulos,
esteja habituado apenas a aparéncia das imagens ou ao consumo superficial de ideias.

N&o estou tratando especificamente da frivolidade, ou seja, de casos de pessoas que

" Titulo que leva o trabalho de Giddens de que falo, na traducao brasileira. No inglés diz Modernityand
self-identity, que poderia ser traduzido literalmente para Modernidade e autoidentidade.
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nao se interessam pelas coisas ou que nado nutrem desejo por se aprofundar nelas,
mas fundamentalmente do que as pessoas fazem a partir do que consomem e

assimilam. Ou seja, do que se tornam capazes a partir das experiéncias que vivenciam.

2.1 INTENGAO, CONTENGAO, CONSTRANGIMENTO

Quando caminhava pelo Minhocdo da Universidade de Brasilia, me via num
espaco de relacdo onde a experiéncia da troca de olhares iniciava em mim um
processo incobmodo de questionar a minha plenitude no decorrer do encontro com o
outro, ainda que por breves segundos. A maneira como a minha presenga e a de outra
pessoa se tornava mais ou menos significativa e impactante me gerou crescente
curiosidade no sentido de compreender se era possivel reduzir a sensacédo de
desencontro comunicativo que me tomava em cada acontecimento do tipo.

Em primeiro lugar, tinha consciéncia de que essa outra presenga suscitava em
mim muita reflexdo, ainda que momentanea, sobre quem era aquela figura diante de
mim e, para além disso, no que estava pensando no decorrer da nossa relagédo. Qual
era o comentario existencial, por assim dizer, que formulava enquanto nos afetavamos.

Parto do principio de que a mera disposi¢ao de corpos humanos presentes no
espaco ja faz estabelecer uma situagdo comunicativa, se ambos puderem
potencialmente se perceber pelos sentidos. Essa situacdo pode variar no que diz
respeito a sua plenitude, ou seja, sua aparéncia pode equivaler mais ou menos aquilo
que é formulado no interior do individuo, no conjunto da sua abstragdo. Me pareceu
sempre presente e perceptivel que essa troca de olhares continha uma componente de
contengcdo, como se pelos olhos fosse possivel flagrar que alguém tenha algo que
poderia estar colocando em evidéncia, mas que nao o faz por néo ter clareza do que
seria ou de como o faria por meio de seu corpo: gesto, presenga, expressao.

E preciso, para que essa reflexdo se desenvolva, assumir que, de fato, estamos
tratando de situagdes de comunicacao interrompida, o que quer dizer que em beneficio
de uma manutencdo da prépria estabilidade, uma pessoa consciente ou
inconscientemente faz interromper o processo que leva de sua abstracdo a

concretizagdo do gesto comunicativo no corpo.



Essa caracteristica estaria exacerbada na contemporaneidade, uma vez que
encontramos dificuldade em administrar com clareza o contingente de estimulos
recebidos no cotidiano e gerenciar as escalas extremamente relativas de espaco e de
tempo, entre realidades tangiveis pelo corpo e realidades do dominio da suposi¢ao, da
interpretacdo, da imaginagéo significativa, da fantasia consciente e dos territérios
sustentados pela virtualidade. Essa circunstancia de realidades descontinuadas’™, nas
palavras de Giddens, me parece ser potencializadora do desafio de dar coeréncia a
diversidade das experiéncias vividas no dia a dia, para configurar uma identidade
pessoal de que se possa estar ciente.

Também é preciso considerar que uma identidade seja dinamica, assumindo o
movimento de reflexividade do sujeito que resulta numa demanda constante por
atualizacao, em que se torna mais complexo situar-se huma posi¢ao em que se possa
agir de maneira consistente, ou seja, sabendo quais forgas, referéncias, recursos séo
investidos por si mesmo em prol da formulacido de uma mensagem corporificada.

Giddens discute de maneira muito interessante o traco de equivaléncias entre a
organizagdo dos sistemas macroestruturais que definem a contemporaneidade e a
organizacgéo do sujeito, de sua psiqué. Preciso reconhecer que ndo posso entrar nesse
dominio por meio de uma abordagem propriamente psicolégica, da mesma forma que
ndo desejo me apoiar em uma visdo que leva somente o contentamento dos
misticismos.

Acredito sobretudo que a discussdo sobre uma comunicacédo potente'® deve ter
por objetivo se colocar como uma teoria a servigo da pratica, de modo que represente

®Giddens supdbe realidades descontinuadas na contemporaneidade, determinadas pela qualidade de
desencaixe entre sujeito e estruturas que compdem seu cotidiano. A ressignificacdo das nogdes de
espaco e de tempo explica em parte esse “carater peculiarmente dindmico da vida social moderna”
(2002, p. 22), de modo que o sujeito se encontra atravessado por servigos, instrumentos e sistemas de
que muitas vezes ndo conhece a origem, nem sua finalidade. Aqui, tempo e espag¢o n&o mais se
conectam “através da situacionalidade do lugar.” (idem) A relagcdo com os aspectos da vida cotidiana
passa a se dar, para Giddens, por forga de uma confianga, que “pressupde um salto para o compromisso
de fé” (ibid., p. 24), investida na virtualidade dessas estruturas.

'® Para definir essa poténcia, me inspiro numa reflexdo do sindlogo francés Frangois Jullien sobre
aeficacia.Defendo a eficacia como um valor para a comunicagao entre seres humanos, num contexto de
interrupgdes, como discuti anteriormente. Consideremos que a concepgao de eficacia do autor vai ao
encontro da cultura chinesa e estda em termos da nogdo de um “potencial de situagdo”. Assumo que,
embora as visdes de Jullien sejam relevantes para a compreensdo do sentido de poténcia que tento
definir, ndo tenho contato com tal pensamento pela experiéncia direta com sua obra, mas creio na
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de fato um conjunto de suposi¢cbes que possam ser experimentadas por qualquer um
que tenha contato com o que escrevo. Acredito, como muitos, que um avango — ou
mesmo um resgate — a um cenario de relativa paz e liberdade passe pela qualidade de
reconhecimento dos outros individuos com que se tem contato. Ha necessidade,
portanto, de se perguntar o que compreende esse reconhecimento, ou seja, trata-sede
reconhecer o qué?

Uma nova postura de reconhecimento do cotidiano, na minha visao, tem a ver
com buscar encara-lo na integralidade do que se possa perceber dele - pelos sentidos.
Encara-lo como uma experiéncia estética total, em que absolutamente todos os
elementos em cena sao modulares: tém mais ou menos poténcia para cada sujeito
envolvido, suscita mais ou menos questdes para cada um. De todo modo, sugiro que a
composicao de cada cena em vida, da mesma forma que na experiéncia teatral,
ofereca os meios para uma experiéncia plena do corpo humano, tomando-o como mais
um acontecimento dentre os outros fendmenos naturais, incluidos os tidos como
artificiais.

Foi em As cidades invisiveis(1972), de ltalo Calvino, que me vi diante de uma
evidéncia narrativa'’ da minha reflexao sobre o olhar, o constrangimento e o desejo por

poténcia na comunicagéo.

Em Cloé, cidade grande, as pessoas que passam pelas ruas ndo se reconhecem.
Quando se veem, imaginam mil coisas a respeito umas das outras, os encontros que
poderiam ocorrer entre elas, as conversas, as surpresas, as caricias, as mordidas. Mas
ninguém se cumprimenta, os olhares se cruzam por um segundo e depois se desviam,

procuram outros olhares, nao se fixam.

importancia de destaca-lo. Em entrevista a Revista Cult (em anexo), Frangois Jullien apresenta algumas
caracteristicas dessa visao: “Mais do que modelar uma férmula ideal colocando-a como uma meta, o que
implica forgar a impregnacéo dessa meta na realidade, aquilo que vem a ser eficacia na China se aplica
a demarcar, a detectar os fatores favoraveis existentes no seio da situagdo abordada. A ideia é fazer
evoluir continuamente a situagdo em funcéo dos fatores que podem ser revelados, de maneira que da
situacdo mesma decorra o efeito. Assim, se hoje n&o é favoravel, é preferivel esperar, mais do que se
destrocar enfrentando uma situacdo adversa. E por isso que prefiro para a China o termo “eficiéncia’,
mais do que “eficacia”. Eficiéncia permite compreender a continuidade de um desdobramento e, ao
mesmo tempo, a arte de captar sua imanéncia, sem evidenciar a imposi¢do de um projeto.”

7 calvino é quem fala de evidéncia narrativa, quando se refere as Cosmicémicas, em que afirma: “o tipo

de experiéncia que realizei” “dando evidéncia narrativa a ideias abstratas de espago e de tempo.” O
termo me parece extensivo a obra As cidades invisiveis.
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Passa uma moga balangando uma sombrinha apoiada no ombro, e um pouco das ancas,
também. Passa uma mulher vestida de preto que demonstra toda sua idade, com os
olhos inquietos debaixo do véu e os labios tremulantes. Passa um gigante tatuado, um
homem jovem com cabelos brancos; uma ana, duas gémeas vestidas de coral. Corre
alguma coisa entre eles, uma troca de olhares como se fossem linhas que ligam uma
figura a outra e desenham flechas, estrelas, tridngulos, até esgotar num instante todas
as combinagdes possiveis, e outras personagens entram em cena: um cego com um
guepardo na coleira, uma cortesd com um leque de penas de avestruz, um efebo, uma
mulher canhdo. Assim, entre aqueles que por acaso procuram abrigo da chuva sob o
poértico, ou aglomeram-se sob uma tenda do bazar, ou param para ouvir a banda na
praga, consumam-se encontros, seducdes, abracos, orgias, sem que se troque uma
palavra, sem que se toque um dedo, quase sem levantar os olhos.

Existe uma continua vibragdo luxuriosa em Cloé, a mais casta das cidades. Se os
homens e as mulheres comegassem a viver os seus sonhos efémeros, todos os
fantasmas se tornariam reais e comecaria uma histéria de perseguigdes, de ficgdes, de
desentendimentos, de choques, de opressbes, e o carrossel das fantasias teria fim.
(CALVINO, 2003, pp. 53-4)

Minha leitura de Cloé, a mais casta das cidades, leva em primeiro lugar a pensar
comunidades humanas atuais, sobretudo as altamente populosas, como lugares
marcados por paranoias, a saber, intensa atividade reflexiva, como ja afirma Giddens,
no interior do sujeito. Essa reflexdo, no entanto, possui baixa ou por vezes nenhuma
consonancia com aquilo que é concretamente exposto, comunicado, materializado no
corpo em direcdo ao espacgo e a percepg¢ao dos outros corpos.

Em Cloé, o que se consuma é da dimensdo do pensamento. Fica a impressao
de que todos os envolvidos na cena cotidiana cultivam certa consciéncia subjacente
sobre a ocorréncia dessas dinamicas interiores — as fantasias ou fetiches — sendo que
o instante da troca de olhares faz surgir a “sacag¢ao” reciproca de um movimento em
estado de contengdo no outro individuo. Cloé suscita para mim duas perguntas
principais: 1) por que tais movimentos reflexivos ndo s&o postos em cena e
aproveitados pelos sujeitos de maneira ordinaria? 2) a ocorréncia desse contingente
massivo de fantasias silenciosas pode ser ressignificado de modo a produzir uma
comunidade menos fetichista, com uma comunicacdo menos interrompida entre seus

membros?

12



Esses questionamentos podem comecar por discutir as consequéncias da
consumagao das fantasias, ou seja, o que ocorreria se os fetiches fossem
experimentados tais como formulados na imaginagédo ou o mais proximo disso possivel.
Calvino indica que esse tipo de solugao faria comecgar “uma historia de perseguicoes,
de ficcdes, de desentendimentos, de choques, de opressdes”, um cenario que nao
deve significar a melhor opgdo na busca pela expressividade plena dos sujeitos. Por
mais que se deixar atravessar pelas paixdes possa conduzir ao fim do “carrossel das
fantasias”, outras questdes para além da alegoria devem ser levadas em conta dentro
de um contexto de progressivas organizagdes para a paz entre povos, que vivenciamos
hoje, ainda que numa dimensao ideal.

Quero dizer que, quando falo do constrangimento em oposigdo a uma atitude
expressiva, potente e que encontra coeréncia com a identidade de cada sujeito, n&o
significa que idealize a adesdo a uma plenitude apoiada numa qualidade de ser
sincero, que derive tdo somente de uma abstracdo particular, egoista e que vise
consumar em conflito fantasias diversas e dispersas no espago, de maneira igualmente
incomunicante.

E por isso que o caminho para uma comunicacgdo potente carece antes de uma
qualidade de olhar sobre a vida, que cultive a capacidade de zelar pelo movimento das
coisas — objetos e sujeitos, se € que diferem entre si — no intuito de se imiscuir no
espaco.

Por outro lado, reflito também que, para a consumacao das fantasias ou para
dar-lhes vazdo —desreprimi-las—, ndo seja imprescindivel que elas tomem corpo
material em sentido literal, assim como imaginadas, sobretudo visualmente. Um
caminho que vislumbro é que reconhecendo as equivaléncias entre fendmenos
materiais, ou seja, que a natureza dos fendbmenos tangiveis e os pulsos da imaginagao
possam corresponder-se por meio de diversas formas perceptiveis, podemos imaginar
que uma mesma fantasia possa tomar (0) corpo por diversas formagbes: gestos
diversos.

Sobre isso, assumo a impossibilidade de garantir uma gramatica do gestual
humano ao mesmo tempo que considero tal estabilidade desnecessaria se temos como

principio o cultivo de um estado de disponibilidade do corpo, que faz com que ele se
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adapte — e ndo mais se atualize — ao seu ambiente— a sua configuragéo particular do
espaco e do tempo — 0 que corresponderia idealmente a uma experiéncia de plenitude
do ser.

2.2 OLHAR DOMINANTE

Em relacdo ao olhar, se o problema da comunicacéo de existéncias entre corpos
humanos consiste em parte na presenga de contengdes, repressdes que caracterizam
o constrangimento como desencontro comunicativo, isso se deve, também, em parte a
cultura de um olhar que aplica sobre o ambiente uma atitude predominantemente
resoluta, altamente defensiva e portanto resistente a ideia de ver para lidar com o que
veé.

O gesto de olhar ndo é paradigmatico. Ndo é que haja uma verdade a ser
revelada, mas sim que haja verdade na integridade criada entre as partes

comunicantes, incluindo entes vivos e ndo-vivos.

O ato de ver ndo é o ato de uma maquina de perceber o real enquanto composto de
evidéncias tautoldgicas. O ato de dar a ver ndo € o ato de dar evidéncias visiveis a pares
de olhos que se apoderam do “dom visual” para se fazer unilateralmente com ele. Dar a
ver € sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre uma operagao de
sujeito, portanto uma operacgao fendida, inquieta, agitada, aberta. (DIDI-HUBERMAN,
1998, p. 77)

O olhar dominante tem por caracteristica principal uma atitude de recusa a
inquietacdo do olhar. Assim como Jorge LarrosaBondia diferencia as dimensdes da
informagcdo e da experiéncia por meio de uma componente de risco e
exposicao(BONDIA, op. cit., loc. cit.), diferencio também as dimensées do ver e do
enxergar, na medida em que o ver, para mim, denota o carater unilateral e
incomunicante do processo de presenciar o objeto, 0 ambiente (espago-tempo). Ao
passo que enxergar sugere o estabelecimento de uma relacdo dinédmica,
multidirecional, em que, para o sujeito, corresponde a uma oscilagdo entre estar

interessante, posto que ele mesmo - seu corpo - é o lugar da reflexdo instantanea; e
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estar interessado- no objeto, naquilo que o objeto da a enxergar e no processo que se

desencadeia a partir disso, supondo que

(...) o que é visivel diante de nds, em torno de nds — a natureza, os corpos — s6 deveria
ser visto como portando uma semelhanga perdida, arruinada, a semelhang¢a de Deus
perdida no pecado. (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 35)

Encarar o ambiente e seus pulsos como uma imagem poética, lugar “onde a
alma se afirma”’(BACHELARD, op. cit., loc. cit.), cultivar se imiscuir no ambiente:
adaptar-se, estar presente. O movimento de reconhecer como ato celebrativo do que
esta presente e que denota um desejo por presenga, por continuidade do gesto do
COrpo nas coisas para as quais ele se lancou. A essa continuidade atribuo um estatuto
de valor que, para o ato de comunicar, me parece primordial. Continuar traz a ideia de
um senso de manutencido da conexao entre os entes comunicantes, o que quer dizer
que eles se adaptam a cada instante em que o ato progride, permitindo transformar sua
prépria constituigdo ao longo desse envolvimento. Em razdo da qualidade de fluxo
disso que considero uma comunica¢gdo potente, quero passar a equivaler a esse

conceito a palavra amor, tendo em vista o seguinte horizonte:

Maturana é ousado e assume o risco ao tentar formular uma definicdo com bases
biolégicas para o amor. Segundo ele, o amor pode ser definido em termos de um
“encaixe reciproco, dindmico e espontaneo”, que acontece ou nao acontece, e quando
acontece é sempre crucial para os sistemas envolvidos nele, por exigir novas
reorganizagdes. S6 havera amor, portanto, seguindo o seu raciocinio, se houver entre as
partes um “encaixe” pleno de trocas, entrega ndo coercitiva, vivacidade e renovacao
constante. (SILVA, 2006, p. 35)

O amor aparece aqui como um fendbmeno de associagao de sistemas, em que o
ato de comunicagao gera transformagcdo em ambas as partes, sem que isso signifique
que a experiéncia de alguma delas predomine sobre a outra. Amor denota continuidade
enquanto processo operante, mas sobretudodisponibilidade para iniciar e manter essa
operacgdo. Estar disponivel indica uma atitude de abertura para a inquietagdo, assim

como para o risco e para a transformagao.
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O olhar que corresponde ao amor seria avesso a preponderancia do olhar
dominante e procura reconhecer um “poder do proprio lugar’(DIDI-HUBERMAN, 1998,
p. 95) para onde se langa, sabendo que enxergar € uma operagdo do sujeito, mas que
faz “o sujeito esvair-se’(ibidem, p. 98) “ao chamar um olhar que abre o antro de
inquietude em tudo o que vemos.” (idem) Enquanto o olhar dominante se coloca no
ambiente como um vetor de saida, invasivo, impositivo, preponderante; o olhar
amoroso, por assim dizer, parte de um principio fundamentalmente contrario: antes
inicia recuando o olhar do que investindo. Esse olhar sugere oscilagdo, outra vez em
vistas de um fantasma dual: o de ver e deixar-se ver, dindmica que acredito constituir a
experiéncia do enxergar. Estar interessante, estar interessado, ver, deixar-se ver, ou
seja, ndo apenas invadir, nem apenas recuar. E preciso pulsar com o olhar para que
ele ame o visto, em busca de um olhar que mais escuta do que visualiza. Dispor-se a
enxergar e ser enxergado, colocar-se como um objeto no disposto: no ambiente. Para o
sujeito, é importante saber dispor aquilo que esta dispondo: uma operagédo consciente
e interessada. Saber manter o que foi estabelecido e nutri-lo: aproveitar o instante.

E preciso, mais do que supor tal ideal, retornar ao itinerario da imagem poética,
que comega no instante em que abro os olhos para o0 mundo das coisas e busco
reconhecé-las, para entao refletir sobre os modos de se colocar no ambiente de forma
disponivel, e o que isso pode ter a ver com as varias capacidades que discutimos até

aqui: imaginar, amar, comunicar, enxergar.
3. VAZIO
3.1. SER NO MUNDO DAS COISAS

A mesma cultura do olhar dominante, que pode ser que coincida com uma
corajosa definicdo de cultura ocidental, tem, por habito, também, a predominancia do
procedimento de interpretar os sentidos das coisas, por oposi¢ao a experimenta-las por
meio de seu impacto direto no corpo, de sua presenca'®. Escrever este texto,

'® Esse ponto de vista, ou ponto de partida, é enfatizado por Gumbrecht nos seguintes termos: “Pode ser
mais ou menos banal observar que qualquer forma de comunicagio implica tal produgao de presenca
(...) que qualquer forma de comunicagdo com seus elementos materiais ‘tocara’ os corpos das pessoas
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amparado pela palavra é uma Obvia constatacdo desse habito, num mundo
predominantemente mediado pela significagdo, em que uma imagem frequentemente
conduz a outra imagem, sem que o impacto particular dessa primeira seja valoroso por

si. Podemos refletir na diregdo de uma valorizacédo da presencga, assumindo que

(...) a fenomenomenologia da imaginagédo exige que vivamos diretamente as imagens,
que as consideremos como acontecimentos subitos da vida. Quando a imagem é nova,
o0 mundo é novo. (BACHELARD, 1993, p. 63)

Viver diretamente a imagem equivale a se imiscuir no ambiente - espaco e
tempo -, supondo que o ato do devaneio de que fala Bachelard exibe também uma
pulsacédo entre efeitos distintos: o de interpretar, ou seja, transitar por imagens que
levam a outras imagens; e o de permitir experimentar o impacto direto das coisas do
mundo - incluindo o impacto dos outros sujeitos-coisa — de maneira imediata, ou seja,
sem a mediacao de outras imagens. A essas duas qualidades distintas de efeitos, Hans
U. Gumbrecht associa os conceitos de sentido e presenga para sugerir o seguinte:

Se compreendermos o nosso desejo de presenca como uma reagdo a um ambiente
cotidiano que se tornou tdo predominantemente cartesiano ao longo dos ultimos séculos,
faz sentido esperar que a experiéncia estética possa nos ajudar a recuperar a dimensao
espacial e a dimensado corporea da nossa existéncia; faz sentido esperar que a
experiéncia estética nos devolva pelo menos a sensagdo de estarmos-no-mundo, no
sentido de fazermos parte de um mundo fisico de coisas. Mas devemos desde logo
acrescentar que essa sensagao, pelo menos em nossa cultura, ndo tera nunca o
estatuto de uma conquista permanente. Entdo, ao contrario, talvez seja mais adequado
formular que a experiéncia estética nos impede de perder por completo uma sensagao

ou uma recordacdo da dimensao fisica nas nossas vidas. Recorrendo mais uma vez a

que estdo em comunicagdo de modos especificos e variados — mas ndo deixa de ser verdade que isso
havia sido obliterado (ou progressivamente esquecido) pelo edificio tedrico do Ocidente desde que o
cogito cartesiano fez a ontologia da existéncia humana depender exclusivamente dos movimentos do
pensamento humano.” (2010, p. 39) Nesse mesmo sentido, a filésofa brasileira Viviane Mosé expressa
essa circunstancia na imagem de “um pensamento obeso e um corpo raquitico”, enquanto discute o
problema mente-corpo, numa edicdo do programa da TV Cultura Café Filosdfico, de que na ocasido era
curadora. Esta disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=0E3ao0W2xp4w sob o titulo O que
pode o corpo? (Acessado em 08/09/2014)
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uma intuicdo heideggeriana, podemos estabelecer uma diferenca categoérica entre essa
dimenséao recuperada de autorreferéncia, a autorreferéncia de fazermos parte do mundo
das coisas e aquela outra autorreferéncia humana que tem dominado a moderna cultura
ocidental, acima de tudo na ciéncia moderna: a autoimagem de um espectador diante de

um mundo que se apresenta como um quadro. (GUMBRECHT, 2010, p. 146)

Assim como Gumbrecht, ndo creio que o desvencilhamento total dos efeitos de
sentido seja nem ideal, nem mesmo possivel para o nosso caso. O autor chega mesmo
a sugerir que s6 mesmo com a morte o intento de se integrar ao mundo das coisas
sera alcancado plenamente’®. Portanto, assim como ele, defendo a pulsacdo em vida
entre as capacidades de dar sentido interpretativo as coisas e a de sofrer impactos
imediatos pelos sentidos do corpo humano, sendo diretamente provocado por cores,
formas, composigdes, ritmos, em movimento de coisas como linguagem sem cédigo.

Mais e mais me aproximo do que hoje agita um teatro que pdde atravessar o
drama® e colocar o corpo no centro da producéo de sentidos e de presenca, oscilando
na fantasmagoria dual, ora mais concreto, ora mais abstrato, ora particular, ora
absoluto. Esse teatro serve para falar de um lugar de comunicag&o potente- ou como
creio, de amor — como objetivo maior. Sempre tendo em vista que a plenitude € uma
ambicdo de natureza muito misteriosa. Ser pleno, para além dos limites da vida
humana, suponho envolver uma imensa nostalgia do ponto, um desejo de unidade da
matéria anterior a grande explosédo que inicia a totalidade universal, mas que também
oscila entre isso e o desejo de crescer e expandir-se infinitamente, como dizem se
comportar o universo. Nao creio que fagamos outra coisa a nao ser agir a imagem e
semelhanga desses absolutos. Mas a escala de discussao desse fantasma dual, pai de
todos os outros, se torna demasiadamente intangivel, a ponto de que me permito
escrever sobre isso mais como um outro gesto de reconhecimento do que como

qualguer avango no caminho, infinitamente mais recortado, desta pesquisa.

19 “(...) s6 o momento em que nos tornarmos matéria pura verdadeiramente conseguira completar a

nossa integragdo com o mundo das coisas.” (2010, p. 147). Com essa afirmagéo, podemos pensar que a
busca por uma comunicagéo potente pode nunca significar mais do que um intento, podendo ser mais ou
menos efetiva, mas que em vida ndo se realizard plenamente. E uma tentativa de reduzir a
predominancia de um efeito sobre o outro, nunca de anula-los completamente.

20 1ss0 constitui o teatro pos-dramatico, na visdo de Hans-ThiesLehmann, de que tratarei mais adiante.
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Ao mesmo tempo que refletir sobre a magnitude do desconhecido em escala
universal ou atdbmica pode parecer absurdo e inviavel, por vezes parece possivel
estabelecer correspondéncias entre os fendmenos em voluta,?' universo afora, e o
mundo das coisas, numa escala integrada pelo corpo humano. Considero que a arte
implique justamente uma operagdo de correspondéncias empreendidas pelo corpo
humano, por meio da dindmica entre aberturas e fechamentos - como entre agir por
intuicdo e agir por dedugao -redesenhando fenbmenos em proporgédo. Consideramos
por isso que “a arte assim como a ciéncia, € uma apropriagcdo da natureza através de
um modelo reduzido. No caso da arte o modelo reduzido é a obra, no caso da ciéncia &
a pesquisa”(SILVA, 2006, p. 72). Nessa reflexdo, ousaria considerar ndo s6 a nogao de
apropriagdo da natureza, como algo que na experiéncia do modelo — da obra, portanto,
no caso da arte -remeta ao que € natural, mas sim, como experiéncia, propriamente,
da natureza, que equivalhaao natural que deu origem a tal modelo.

Se a arte sustenta uma ética em que a experiéncia do sujeito com a
materialidade das coisas tem a ver com percebé-las, as enxergando entre efeitos de
presenca e de sentido, entdo pode ser que a arte apareca como um lugar de
constantes tentativas de encontro com tal semelhanga perdida (DIDI-HUBERMAN, op.
cit., loc. cit.) de que falamos anteriormente. Ou seja, 0 que poderiamos pensar € que
hoje de maneira predominante na cultura ocidental ha uma cisdo entre o espaco de

experiéncias como as provocadas pela arte e as demais vivéncias do sujeito.22

2! Gosto da ideia de fendmenos em voluta que tomei de uma reflexao de Bia Medeiros: "Entendemos
que nao ha evolugao, nem desenvolvimento. Ha volugéo, processos em voluta, em espiral, rodando sem
objetivo, sem jamais atingir o centro, sem jamais manter um sé movimento. A volugédo se aproxima da
volupia, quando paixdes deixam mentes-corpos em volugdo. As fragatas planam em volugéo.”
(MEDEIROS in AQUINO e MEDEIROS (org.), 2011, p. 15)

Zpcerca desse aspecto, Gumbrecht se questiona sobre o “apelo especifico” de que a experiéncia
estética é dotada, supondo ‘as razdes que nos motivam” a procura-la e “a expor Nn0ossos corpos € nossas
mentes ao seu potencial”’, no que sugere ao vincular a experiéncia estética historicamente as propostas
no dominio da arte, que tais situagdes nos dariam “sempre certas sensagdes de intensidade que nao
encontramos nos mundos histérica e culturalmente especificos do cotidiano em que vivemos.”, supondo
ainda que “essa é a razdo por que, vista de uma perspectiva histérica ou sociolégica, a experiéncia
estética pode funcionar como sintoma das necessidades e dos desejos pré-conscientes que existem em
determinadas sociedades.” (2010, p. 128) Encaro tais afirmagbes como observagdes sobre um cenario
de intenso alheamento da dimenséao artistica em relagdo ao cotidiano ordinario, supondo um “ideal” de
ligagdes fundamentais entre amor, arte e comunicagéo, como reflete Gustavo de Castro e Silva em O
mito dos nos.
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Acredito, no entanto, que ndo basta falar em cisdo para trabalhar as
circunstancias da experiéncia artistica no nosso cotidiano, sendo que essa visdo pode
resultar numa leitura superficial das vivéncias humanas na atualidade. Penso haver
antes um processo de dispersdo da experiéncia sensivel, que tem se revelado
intensificadamente intima, particular e que permanece ocultada pelo sujeito, no dominio
da sua soliddo mental ou do isolamento fisico. Também, pode ser que tenha se tornado
mais dificil compartilhar um devaneio. Finalmente, pode ser que estejamos habituados
a ndo saber como nos comunicar poeticamente® por meio do corpo, como sinalizar
nossas abstragdes, reconhecendo isso como eficientes lugares de comunicagéo entre

seres humanos.

Os centros de devaneio bem determinados sdo meios de comunicagéo entre os homens
de sonho com a mesma seguranga que o0s conceitos bem definidos sdo meios de

comunicacéo entre os homens de pensamento. (BACHELARD, 1993, p. 56)

Essa caracteristica perdida, como fala Didi-Huberman, de ser no mundo das
coisas, como uma coisa em si, pode estar situada no resgate da capacidade de oscilar
entre poténcias distintas do corpo humano, sem negar portanto que as dualidades
operam por vezes de maneira concomitante. Ndo ha porque defender qualquer das
poténcias especificas de sentido ou de presenga, sendo que justamente a poténcia de
operarem juntas estd em beneficio de uma bionomia do amor®*, que equivale dizer um
cotidiano que valoriza a poténcia da comunicagao.

O caminho para a convivéncia das liberdades individuais se localiza no resgate
da sensibilidade como capacidade de gerir a vida de maneira criativa, como arte. Isso
nao guarda nenhuma relagdo necessaria com os lugares especificos “da arte”, tal como
0os conhecemos de maneira convencional, ou seja, pelas linguagens da pintura, do

teatro, da musica e seus espacos formais e institucionais etc., etc., mas sim de um

2 cf. “A poesia é simultaneamente o modo como se diz, o dito, e a mudanga que o dito provoca no meio
ou no interior do homem”. (SILVA, 2006, 73) Basta dizer que concordo plenamente com essa visdo da
qualidade poética.

24 Cf. “A estética enquanto ‘vontade de dialogo’ supde narrativas que buscam superar o caos, criando um
sentido necessario e harménico para a vida, almeja pér ordem a confus&o geral praticada (e provocada)
pelo homem. Nesse sentido, tal analogia serve mais uma vez como proposig¢éo ética, chamando para si
uma postura comunicante e solidaria dos atores socialmente envolvidos.” (ibidem., p. 60)
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gerenciamento do proprio corpo em vida, em meio a estética da cena cotidiana, utopia
de um mundo onde sujeitos exerceriam o tempo como arte®®, pulsando no mundo das

coisas, entre mente e coragdo, sempre ambos.

Estamos em um terreno interessante: corpos humanos e animais, lodo, areia movediga,
chuva, sol, areia seca, maria-sem-vergonha, ficus, mangueira, antas, capivaras,
formigas, carrapatos e, muito pouco, animais domésticos. Acdo, arte. (MEDEIROS in
AQUINO e MEDEIROS, 2011, p. 37)

Olhar o mundo com olhos que amam. Amar o mundo. Ser no mundo das coisas,
cultivar uma “formacgao que se articula as sensagdes’(SILVA, 2006, p. 34), essas s&o
atitudes urgentes numa cultura que se vé absurdamente inclinada ao pensamento, a
ordem dos sentidos, ao ver sem enxergar, a dominéncia do olhar, a domesticagéo do
cotidiano e extremos potenciais que acabam por configurar um itinerario de vida
absolutamente planos, onde nuances sao passagens raras.

A qualidade de olhar que investe nessa perspectiva do amor autoriza portanto a
inquietude do ver, compartilha o devaneio por meio do corpo, comunica-se. Enquanto
caminhava pelo Minhoc&o nutria uma caréncia exatamente nesse sentido. O siléncio,
determinante naquelas relagdes, me inquietava e impulsionava a desejar um aceno de
reconhecimento.”® Nunca desejei algo grandiloquente, apenas um sinal que a

“sacacao” do olhar ja denunciava: (re)conhego vocé, nosso encontro presente remete a

% Conheci essa expressdo quando tomei conhecimento do dia fora do tempo, dia de exercer o tempo
como arte, no calendario Maia, cuja “contagem do tempo se baseia em 13 ciclos lunares de 28 dias por
ano solar, perfazendo 364 dias, mais um chamado de ‘Fora do Tempo™. Reuno informagdes de sites
sobre o assunto na internet:

http://sincronariodapaz.org/?opcao=integra_festivais&codigo=3http://somostodosum.ig.com.br/conteudo/
c.asp?id=02101 [Acesso em 01-10-2014]

% Em O mito dos nés, o seguinte trecho evocando o poema Tabacaria, de Fernando Pessoa, na figura
de um dos seus heterdnimos, Alvaro de Campos, expressa para mim esse desejo por reconhecimento:
“A alternancia entre sonho e realidade domina todo o poema. Tabacaria, como quase tudo que escreveu
Campos, é enérgico, cheio de humanidade e sabor (como “os chocolates”), com lances de amargura e
acenos de desconforto. Ao final € um aceno entre ele e Esteves, o dono da Tabacaria, que faz com que
todo o universo pareca se reconstruir (mesmo que sem ideal ou esperanga), aceno que o poeta
caracteriza de ‘instinto divino’: esse desejo nosso recorrente de voltar-se para o outro, comunicar-lhe
existéncia.” (ibid., p. 72) Associo esse desejo também ao que Simone de Beauvoir, em carta a Jean Paul
Sartre, definiu como “comunicar o sabor de sua existéncia” “da maneira mais simples possivel’, sendo
isso “tudo que sempre desejou”, e que afirma ter conseguido. De ambas as inspiragdes retirei o titulo do
segundo capitulo desta pesquisa.
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um outro ambiente em que ja estivemos juntos. Ou para além disso: reconhego vocé e
ndo o tomo como uma ameacga, gesto que, por vezes, ocorre, mas em alguns casos,
quando meramente desempenhado, esse reconhecimento também pode apontar para

o componente de indiferenga nas relagdes.

A indiferenga civil representa um contrato implicito de reconhecimento e protegao
mutuos entre participantes dos espagos publicos da vida social moderna. Uma pessoa
ao passar por outra na rua demonstra, com um lance de olhar, que o outro é digno de
respeito e entdo, fixando o olhar que ele ndo € uma ameaca para o outro, e a outra
pessoa faz 0 mesmo. (GIDDENS, 2002, p. 49)

Me questiono sobre essa minha caréncia e cada vez mais acredito haver por
tras dela um desejomais simples e menos subjetivo do que o de reconhecimento da
minha dignidade ou de uma atitude em certa medida menos impassivel a presenca do
outro. Posso formular esse desejo no sentido de encontrar no olhar do outro a tal
semelhanga perdida, um reconhecimento de uma condigdo comum entre meu corpo e
o do outro, como um processo de reconhecimento da morte — da finitude — e de
afirmacgao da fé na vida, num mesmo instante: na produgdo de um gesto. Nao seria
enxergar essa condicdo mutuamente, o interessante momento da comunicagao entre
seres humanos, em que ambos se capacitam para a vida comunal, identificando-se
num habito de afirmar a prépria identidade? Acredito que sim, e que esse ato pode se

dar por meio de um dispositivo de conciliacdo: um olhar amoroso.

3.2 DAR O VAZIO

Para aquele que se dispde no mundo das coisas a encarar a paisagem como
uma imagem poética, os corredores do Minhocdo saoterrenos interessantes como
qualquer outro. Estar em contato com os jardins laterais onde a composigdo acena
para o trabalho humano de formular ambientes e a que as plantas dao continuidade
natural, o fluxo de pessoas motivado por objetivos curtos e longos de naturezas
diferentes — indo ao banheiro, correndo para ndo chegar atrasado, saindo de uma
conversa dolorosa ou jubilosa, vindo e voltando para casa (da qual sente falta ou que
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despreza) —, a arquitetura que remete a sua edificagdo original em contraste com as
transformacgdes do tempo e as muitas presengas responsaveis pela atualizagao diaria
do espacgo, a incorregéo da tinta, sujeiras nos cantos das paredes, vozes indiscerniveis
deixando escapar uma palavra ou outra,e provocando pequenos passeios mentais na
minha cabeca, o claro e o escuro, a biografia particular que desenho para os corpos
mais recorrentes — os funcionarios das lanchonetes, das fotocopiadoras, os estudantes
que dividem comigo por anos a experiéncia da universidade sem que nunca eu
pudesse saber seus nomes... Assim como em Cloé, linhas que ligam uma figura a outra
e desenham flechas, estrelas, tridngulos, até esgotar num instante todas as
combinagbes possiveis enquanto outras personagens entram em cena.

A paisagem visivel pode trazer adiante paisagens latentes, invisiveis por acaso,
na operagcdo de sujeito. Sempre vendo e enxergando e revendo e voltando ao
vislumbre de ver, por multiplos caminhos da imaginag&o: sigo discutindo a existéncia
mentalmente, ao mesmo tempo que sendo afetado pela cor de uma blusa ou por um
rosto que traz uma expressao consistente, um sorriso que instiga o desejo de enxergar
a vontade ou objetivo que lhe deu razéo de existéncia®’.

Preciso confessar que aquilo que suponho ser uma pesquisa, e aqui a temos, se
trata em primeiro lugar do desafio de formular aspectos da minha experiéncia. Sou um
corpo de uma consciéncia alerta, ansiosa por conhecimento. Estou também no centro
dos milhares de estimulos vindos de muitas direcbes, sou de um contingente
geracional que se assumiu por meio das estruturas virtuais e apenas comega a supor
como ira gerenciar as novas modalidades de presenga proporcionadas por tais

relativizagoes.

2" Falarei mais adiante sobre esse aspecto, que na expressao usada por Marcia Duarte Pinho, uma das
minhas mestras na arte de interpretar, aborda a poténcia do que n&o é codificado na linguagem do
movimento, no contexto da danga: “idealizei uma poética em que cada gesto se revele imbuido de
significado, sem que isso determine um propdsito de significar algo especifico. A acdo gerada néo
intenciona comunicar uma ideia restrita e exclusiva, mas ela nao se realiza na auséncia de intengao
interna, da vontade e do objetivo que Ihe deem razéo de existéncia. O corpo dramatico é sensivel aos
impulsos que mobilizam suas forgas, sem pretender torna-los legiveis ou comunicéa-los; o sentido advém
de sua totalidade. Almejo, dessa forma, uma presenga que se afirma por sua corporeidade, que escapa
da representacdo para liberar toda a sua intensidade. Essa presenca pretende atingir, diretamente, o
espectador por canais de sensibilidade, langando-o ao imaginario e induzindo-o a nao acionar
mecanismos racionais pelo desejo de entendimento ou pelo sentimento de compreensdo que lhe é
natural.” (PINHO, 2009, pp. 38-9) Aqui creio conversarem as nogdes de “comunicar existéncia” e “sabor
da existéncia”, de que falei anteriormente, e o que a autora trata por “razdo de existéncia”.
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Assim como para Giddens a modernidade tardia € um terreno que proporciona
situagdes muito diversas e faz remontar os aspectos basicos da constituicdo de um
corpo, da sua identidade, acredito na possibilidade de cultivar o cotidiano como
ambiente de afirmagdo da alma. Para Didi-Huberman, essa abertura diz respeito a
‘inventar um lugar para inquietar a visdo” “
(...) a que seu desejo levava.”(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 96)

Esse momento nos proporcionaria um engajamento com as coisas a ponto de

para portanto operar todas as expectativas

que elas revelem uma auséncia, um vazio constituinte. Por mais desiluséria que possa
parecer essa experiéncia, € importante pensa-la como algo que ultrapassa a sua
prépria caracteristica reveladora. Ela permite a associagao entre sujeito e objeto de
maneira a dar a entender pelo reconhecimento da perda um sentido de condigao
humana, uma vez que “quando ver é perder, tudo esta-ai” (ibid., p. 34). Didi-Huberman
reflete que ultrapassando sua prépria negatividade, a experiéncia de perceber a
auséncia, a morte, faz o sujeito lidar com o que resta do objeto (ibid. p. 254), ou seja,
podemos falar aqui de um processo em que o0 corpo ndo sO conseguiu acessar o
mundo, comunicar-se com ele, mas conseguiu também tomar consciéncia desse pulso
experimentado: a imagem.

O itinerario da imagem — imagem que é nesse sentido a midia primeira dos
pulsos em voluta no universo percebido no cotidiano — comecgaria no engajamento
entre meu olhar disposto para o jardim interno do Minhocé&o, por exemplo, que por sua
integridade de objeto me devolve um olhar sobre mim mesmo, afirmando que estamos
presentes numa condigdo comum de continuidade no espago-tempo: ambos seguimos
para onde-quando for que seja. A partir disso posso dizer que enxerguei o objeto em
seu pulso particular para mim e, por reconhecer-nos em tal condicdo, sou capaz de
formular equivaléncias do pulso (da imagem) que ele fez despertar no meu corpo.
Localizo-o no corpo, gerenciando minha experiéncia pela consciéncia que nasce de
uma assuncao da finitude. Essa finitude para nds equivale a verdade da morte que,
quando ultrapassada, porque assumida, faz do que resta entre mim e o jardim algo que
acena para o infinito.

Para Giddens, “O chamado da consciéncia que a consciéncia da finitude traz

estimula os homens a perceberem sua ‘esséncia temporal como seres-para-a-
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morte.”(GIDDENS, 2002, p. 52) O vazio autoriza a continuidade de uma outra poténcia
que diz respeito a organizar a consciéncia que o pulso gerador da imagem poética
desperta no corpo. Significa dizer organizar a identidade, renova-la pela experiéncia,
dar-lhe coeréncia, para s6 entdo ser capaz de produzir comunicagdo de maneira
consistente, tendo fundadas no corpo as referéncias abstratas que posteriormente,
num processo de criar e compor para comunicar, serdo acessadas para atingir o sujeito
com que nos colocamos em relagéo.

Na experiéncia com o jardim, o objeto n&do-humano, encara-lo parece ser capaz
de liberar uma intensidade que estimula a inquietude e em seguida fortalece por revelar
nossa constituicido e condicdo de coisas. Da mesma forma, creio que na relagao entre
dois seres humanos, dois corpos humanos, a poténcia da comunicagéo varia segundo
niveis de consisténcia de um gesto. De forma analoga ao vazio que o objeto da a ver,
suponho um vazio que o gesto consistente, fundado numa coeréncia localizada no
corpo pela consciéncia, € capaz de dar a ver para os outros entes comunicantes, de
modo que o gesto possa carregar consigo a mesma poténcia do objeto de revelar a
perda, a auséncia e a morte e, atravessando essa negatividade, promover a afirmag¢ao
da vida em sua plenitude possivel, a partir do reconhecimento mutuo da condi¢éo
humana que um ente enxergou no outro.

De todo modo, antes de falar de consisténcia de maneira mais aprofundada,
preciso situar uma noc¢ao de consciéncia que nao me parece suficientemente abordada
nesta pesquisa, a ponto de que pode ser que queiramos interpretar essa consciéncia
de que falo de maneira também dominante. Considero como tomada de consciéncia
nao a atitude resoluta de assimilar uma abstracdo em todas as suas partes como se
representasse um gesto de captura integral do objeto, o que incorreria outra vez numa
visdo de que o objeto possui uma unica verdade subjacente a ser desvendada
independentemente do sujeito que se conecta a ele. Ao contrario, considero a
consciéncia como uma instancia absolutamente particular, que n&o fixa o objeto, mas
sim a sua questdo.?® Isso implica numa compreensao especifica que é de localizar no

corpo tal objeto-questdo, sendo que, no processo de construgdo de equivaléncias no

8 Cf. “Como se a invencdo de uma imagem, por mais simples que seja, correspondesse primeiro ao ato
de construir, de fixar mentalmente um objefo-questao, se posso dizer.” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 106)
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corpo, pode ser que essa localizagdo corresponda a um pulso (uma imagem)
igualmente abstrato, mas de que se tem nog¢des de como desperta-lo ou inspira-lo
novamente. A consciéncia aqui ndo define, portanto, uma onisciéncia do corpo, mas
sim uma mentalidade observadora e interessada. O préprio corpo é capaz de
reconhecer lugares do afeto ja experimentados por si, assim como supor lugares nao
experimentados, mas que intui de alguma forma ou que possa equivaler a lugares
semelhantes inspirados por situagcdes diferentes. Para todas essas modalidades de
atengdo ao corpo, em que se estabelece uma dinamica provocativa entre a reflexao de
si — tida como a percepgao — e a materializagdo (ainda que potencial) dessa abstragéo
percebida no corpo, uso o termo consciéncia.

Ao momento de surgimento da imagem para o sujeito segue-se, portanto, a
possibilidade de re-formular a imagem, devolvendo-a para o ambiente, comunicando-a.
Para o intérprete teatral, amar o mundo pelo olhar diz respeito justamente ao despertar
dessa capacidade mimética, que fara do corpo lugar de expressividade sen&o pleno,
verdadeiramente amplo. Esse itinerario sugere que a cultura ativa do ator, sua
producdo de presenga e sentido, remete a aquisicdo de culturas (passivamente) por

meio de um olhar amoroso.
4. CONSISTENCIA
4.1 CONSTITUICAO

A experiéncia do corpo humano por meio de uma identidade — configurada como
organizagdo dinamica de estimulos, em principio extrinsecos a ele — tem a ver,
portanto, — no que diz respeito ao gesto de olhar — com a assimilagdo do mundo pelo
corpo, em termos da reinvengéo das questées constituintes da matéria, percebidas de
maneira fragmentaria: na forma de objetos, paisagens, especificidades.

No sentido de consciéncia que adotamos, temos dois momentos interessantes
do corpo humano como ente comunicativo: o da percepgéo (configurando saberes) e o
da materializacdo (configurando criagdo). E no sentido da poténcia do processo

comunicativo nesses dois momentos — que anteriormente qualifiquei como momentos
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de culturas passiva e ativa — que suponho uma caracteristica do gesto potente, e,
portanto,amoroso, dessa comunicacdo no cerne do segundo momento, como
implicacédo do primeiro. Essa caracteristica € a qualidade de consisténcia.

Quando Didi-Huberman fala daquilo que nos olha no que vemos, trata-se de
uma operagao subjetiva que se da em comunicagdo com o objeto olhado e que nele se
inquieta. Entende-se, pelo que investiga o autor, que os objetos de arte, por sua ética
mesma, tém em vista “saber apresentar a dialética visual desse jogo no qual sabemos
(mas esquecemos de) inquietar nossa visdo e inventar lugares para essa
inquietude”(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 97). Encaro por conta disso, cada vez mais
aqui, ndo mais a experiéncia total do corpo humano no ambiente (espago e tempo)
qualquer, mas sobretudo a situacdo de comunicagcdo entre corpo e objetos de arte,
sabendo que, por arte, podemos assumir mais do que apenas aquilo inscrito nas
situagbes institucionalizadas e/ou formalizadas, por mais diversos que sejam seus
estatutos inventados.

Quero dizer que os objetos de arte ndo sao propriamente objetos “da arte”, mas
sim objetos cuja constituigdo material, ou seja, sua constituicdo corporea corresponde a
afirmacédo daquilo que o forma e daquilo que propicia, portanto, sua apresentacdo
tangivel.?®

Didi-Huberman pesquisa obstinadamente qual seria o carater desse objeto
produzido, capaz de oferecer — se abrir — numa imagem que qualifica como dialética:
que esta na relagdo entre duas “obscuridades” ou até mesmo “dois siléncios”, objeto
que “vai e vem, sob nossos olhos e fora da nossa visdo” como “obra da auséncia”,
“cuja aparigdo desdobra, para além de sua propria visibilidade”(1998, pp. 148-9).

Convém pontuar que qualquer objeto em principio poderia oferecer uma imagem
dialética, pensada como aquilo que restavisualmente “quando a imagem assume o

risco de seu fim™*. Essa afirmac&o diz que as imagens s3o laténcias na integridade de

2 E o caso de alguns objetos africanos citados por Didi-Huberman por meio da experiéncia de Carl
Einstein (DIDI-HUBERMAN, 1998, p 224)

*Um exemplo disso é trazido pelo autor a partir do contexto da trama de Ulisses de James Joyce (ibid.,
p. 29). E o caso das impressdes a partir do mar como objeto-paisagem: 1. “afastando-se diante de
Stephen Dedalus, como a interminavel cor luminosa”; ou 2. “Stephen Dedalus olhado por sua mae que
se extingue (...)” e ainda 3. na “chaga viva’ de Stephen Dedalus” (ibid. pp. 254-5), todas relacionadas ao
momento em que o personagem encara o oceano.
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um objeto, a espera de uma abertura a operagdo de sujeito que as compreenda e as
qualifique de maneira particular. Mas, para além dessa caracteristica natural das
coisas, por assim dizer, a intensidade do objeto como forma (corpo) com presencga,
como enfatiza Didi-Huberman a luz de Walter Benjamin, tem a ver — e se diversifica
com — o fato de, em sua constitui¢cdo, ele reconhecer o trabalho que lhe da razdo de
existéncia, buscando ultrapassa-lo, assim como reconhecer o0 momento de sua

apresentagédo (seu contexto), e também ultrapassa-lo.

Quando uma obra reconhece o elemento mitico e memorativo do qual procede para
ultrapassa-lo, quando consegue reconhecer o elemento presente do qual participa para
ultrapassé-lo. Entéo ele se torna uma imagem auténtica no sentido de Benjamin. (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 193)

Toda a reflexdo sobre o vazio constituinte que o objeto daria a ver quando nos
olha culmina aqui. Vazio que supde a evidéncia da nossa propria finitude e que atesta
que nao ha nada /a sendo o proprio vazio. Encarar esse vazio, comunicar-se com ele &
‘recolocar a relagdo em sua prioridade nos objetos mesmos’(ibid., p. 204),
ultrapassando a tensao entre dualidades estagnadas — forma (sentido) e presenca;
perto e longe; imanente e transcendente — ou seja, nem sé a “simples razao”, nem so o
“simples devaneio’(ibid., p. 142).

Essa dialética € a de objetos afirmativos em sua constituicdo, revelando o
trabalho que Ihes da forma (sua formagéo), ao mesmo tempo que — e porque — nega
qualquer estatuto de fixidez, supera sua prépria constituicdo no tempo sempre novo de
sua apresentagdo (de sua presengca em movimento). O objeto como obra de arte
valoriza essa dialética que mobiliza suas distancias, como os limites do seu territorio de
integridade. Dialética criada sempre na operagao de sujeito (dele e para ele, com o
objeto). Ou seja, estamos falando de um objeto cuja constituicdo, de tdo condensada,
fechada em func&o de si mesma (em respeito a si mesma), como que encontrado em si

por si, tem como poténcia a abertura de seu territério de vida, sua aura®'. Lembrando

* Didi-Huberman trata desse conceito, que toma de Walter Benjamin. A aura é entre outras coisas
“‘como um trago do trabalho humano esquecido na coisa” ou ainda “um espagamento tramado — ou
mesmo trabalhado (...) como acontecimento Unico, estranho, que nos cercaria, nos pegaria, nos
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que abrir aqui fala de um processo (movimento) e por isso ndo esta em termos de
fixidez.

Se interessou para Didi-Huberman encarar Benjamin no que ele tinha a dizer
sobre a autenticidade de uma imagem na era de sua reprodutibilidade técnica,
igualmente para ndés aqui torna-se essencial pensar o qué, no objeto, por sua
constituicdo, o faz alcangar seu carater genuino. Quando pensamos a modernidade
tardia, ao abrir esta pesquisa, como lugar de intensidades elevadas de estimulos ao
corpo humano, ao que segue-se a dificuldade desse corpo de dar alguma coeréncia a
tais e tantos estimulos, abordavamos sem mais desdobramentos a questdo de valor
que, para Benjamin, estd na aura - lugar onde contradicbes se
experimentamdialeticamente — e que na modernidade se vé por vezes reduzida a
“‘esfera da ilusédo pura e simples”(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 151) que, para Benjamin,
pelo viés de Didi-Huberman, equivaleria a algo como uma atrofia da experiéncia
estética do corpo humano.

Estamos reunindo nog¢des que se atravessam, se equivalem e nos fazem
avancar na discussao de um problema de comunicagado enxergado no corpo humano —
corpo esse que constitui o sujeito. Da mesma forma que passamos a tratar do objeto
auratico — aquele que estando em ambiente como ente comunicativo, é capaz de
oferecer uma imagem dialética, que ultrapassa sua proximidade e tangibilidade
evidentes e que ultrapassa também o distanciamento que evoca na memoria do sujeito
com que se comunica — podemos falar de um corpo humano que se organiza para o
gesto consistente, capaz de igualmente produzir uma imagem dialética, sua aura, sua
poténcia na assungdo da finitude (na negagdo de si) e ainda superar essa
negatividade.

Italo Calvino, nas suas Seis propostas para o proximo milénio, oferece o que
acredito serem fatores, outra vez, constituintes de um gesto consistente: leveza,
rapidez, exatidéo, visibilidade, multiplicidade. A no¢ao de consisténcia aqui ndo advoga
em beneficio desta ou daquela missdo de precisdo ou de espontaneidade. Nao é
configurada por um objetivo que esta dado ou claro, mas sim pela qualidade do

"«

prenderia em sua rede.”,
(ibid., p. 147)

um espacamento tramado do olhante e do olhado, do olhante pelo olhado”.
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fendmeno a que corresponde. Ela corresponde em verdade ao que, no objeto (ou no
corpo), vai ao encontro do que esta mais distante dele e que, no entanto, s6 € capaz de
la ir,porque esta evidentemente proximo daquilo que suscita: porque o contem no
corpo. A distancia suscitada, eu diria, € proposta e atualizada pela inteireza e plenitude
que aparecem quando o gesto surge a partir daquilo que constitui o objeto/corpo que o
produz. Isso ndo poderia se dar de maneira extrinseca direta, ou seja, a partir de uma
outra distancia, de um outro corpo, o que geraria uma abertura —a inconsisténcia — em
relagéo ao corpo que produz o gesto, ja que o fechamento desse corpo — o fechamento
que abre para a imagem dialética — ndo mais ocorreria em fungdo de suas proprias
partes. Entendemos por isso a consisténcia como condicdo para o surgimento do
encontro amoroso, ainda nos termos de Maturana (apud SILVA, op. cit., loc. cit.), que
qualifica umacomunicagdo potente. Potente, e eficiente, porque o corpo olhado abre
uma entrada (e por que ndo morada?) para o sujeito que nele exercita seu olhar. Um
espaco onde habitar ainda que brevemente. Um lugar chamado, clamado por si no
outro, seja num ente-objeto ou ente-sujeito.Potente, sobretudo,por ser lugar em que os
entes se testemunham e co-habitam, ultrapassando a negatividade do vazio, da finitude
e se desenvolvendo uns nos outros, ali devaneando, no sentido bachelardiano,
afirmando a sua prépria alma no outro.

Me encanta, cada vez mais,ao pensar o teatro, essa situagao auratica, dialética,
fruto do gesto consistente, etc. estabelecida entre corpos humanos, objetos-corpos.
Relagdo em que cada um é “presente, testemunha e dominante ao mesmo tempo” e
que “se da a nés como se devesse fatalmente sobreviver a nossos olhos e a nos
mesmos, nos ver morrer, de certo modo.”(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 228)

Voltei a falar de Calvino e das propostas porque levei um susto quando soube
qual seria a sexta das conferéncias correspondentes a elas, que Italo Calvino daria a
Universidade de Harvard se nao tivesse falecido antes disso. O susto comega pelo fato
desse livro — em suas reflexdes —, cuja inspiragdo me gerou tanto trabalho em vida, ser
fundamental para que eu tenha comegado a pensar algo em termos de consisténcia.
Mesmo ja conhecendo a obra, mas lendo pela primeira vez o texto na aba lateral da
edicdo que tinha em mé&os, descobri que a sexta proposta seria justamente ela: a

consisténcia. Descobri-la ali tdo crua, como termo relativamente isolado e, ao mesmo
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tempo, como ideia extremamente concatenada com as outras propostas — ao mesmo
tempo uma derivagdo e uma reunido de todas elas — foi como uma infusdo de fé no
caminho obscuro da minha pesquisa sobre uma comunicagdo potente. Imaginei
Calvino, que ao final da ultima das conferéncias que constam no livro, a Multiplicidade,
fala do mistério inenarravel dos objetos, das coisas, das coisas-em-situagdo e que,
para mim, acena para a busca de uma possibilidade de uma comunicagdo integral
entre as coisas — todas! — em que, de alguma forma, no instante do gesto
comunicativo, por meio dessa fenda que o caracteriza, se possa enxergar o movimento
do mundo. E que face teria tal movimento? O que ele indica? Se € que precisa indicar
algo para além de si mesmo. Fiquei alegremente perplexo com essa fantasia de
aproximacgéo entre Calvino e aquilo que eu mesmo, como um outro ser humano
assumidamente falido, busco quase incessantemente.

Por essa caracteristica de confluéncia é que creio poder me valer das cinco
propostas elaboradas por Calvino, em vistas de “ilustrar” mais categoricamente uma
nocao de consisténcia, esse processo tdo misterioso sobretudo para um corpo
humano, terreno que, para mim, tende a inconsisténcia.

E seguindo o luto que me parece envolver o encontro da minha consisténcia
ideal e a potencial consisténcia calviniana, percebo que cada vez mais regresso a
experiéncia no Minhocdo de maneira mais serena. Vou me percebendo um ser
temeroso (e desejoso)** em busca de aceno, gesto comunicativo, reconhecimento do
humano no humano, por via de uma condi¢gdo. Essa imagem vai se adensando e ao
mesmo tempo clareando, o comunicar existénciaaparece, ja no curso benjaminiano,
como aura do banal: pequeno sorriso, brevissimo olhar, microgesto — mas consistente
—, e dai: dialéticas sem fim (meus venerados fantasmas). Entre outros estdo a co-
paixdo> — chegamos a ela — e os medos. Pura poténcia no corredor cotidiano, ag¢éo,
arte, e a pergunta de: o que acontece quando um olhar para de esbarrar no outro e

resolve parar para ama-lo?

32 Aproveitando para evocar a presenca de componentes de desejo e lufo que para Didi-Huberman séao
operados dialeticamente pela auséncia e que movem o olhar com seu confronto. (DIDI-HUBERMAN,
1998, pp. 128-9)

3 Como afetos compartilhados na relagéo, o que supde empatia.
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4.2. PROPOSTAS PARA UM GESTO CONSISTENTE

Me atrevi a tornar correlatas as propostas para o proximo milénio formuladas por
Italo Calvino e o que acredito serem modalidades de um gesto consistente,
principalmente por entender as conferéncias a que correspondem tais propostas como
evidéncias do interesse de Calvino pelo futuro da humanidade. O marco convencional —
e quase inevitavelmente ritual — da virada do milénio chama ainda a imagem de
atravessamento ligada a superagdo do passado, no sentido de uma ultra-passagem
das circunstancias, por meio da abertura e da ampliagao dos temas que as definem, ou
seja, olhar para o presente e ser olhado por ele, visando sua atualizagdo inevitavel que
repousa sob o titulo de futuro.

A impress&o que tenho é que ao parar para ver o tempo®*, Calvino empreende
todo o percurso da observagdo amorosa para, em seguida, amar em forma de
propostas, razdo pela qual suponho serem marcadas pela qualidade de consisténcia.
Os discursos sao fruto de uma atitude imensamente dedicada de observagéo, haja
vista a constelagcado de obras, pessoas, situagdes, vislumbres, que o autor reune, para
compor uma obra nova e que ainda, como no caso da leveza (a primeira das
propostas), ndo soO frate dessa qualidade como tematica, mas que, também,inspire
como presenga do que é leve. A consisténcia em Calvino, a meu ver, aborda
justamente a imagem dialética de que falavamos, de quando perto e longe estéo
unidos num sistema de uma qualidade ética genial®®.

Quer dizer que, quando estamos em contato com o texto, somos langados a
uma reflexdo que tem potencial para tomar lugar em qualquer outro ambiente no
universo. Propostas consistentes — ndo s6 as calvinianas — parecem ter a capacidade
de versar sobre tudo, como seria o poema da matéria de Lucrécio, que citei
anteriormente quando falei do jogo convulso proposto pelo desejo de
consisténcia.(CALVINO, op.cit., loc. cit.) O poema promete tratar sobre o fudo e adverte

3 Didi-Hubermanchega, ao final de seu texto, a expressao “um tempo para sentir perder o tempo (...)
para perder a si mesmo” (1998, p. 255), correspondente ao momento despertado pela imagem dialética.

% Remeto de maneira honrosa a qualidade do génio grego, na viséo socratica, e que creio corresponder
a alguém (numa situacdo) que conjuga as visées do particular e do absoluto. Para mim, é o caso de
Calvino nessa obra.
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que esse empreendimento tera componentes do nada. O que isso me leva a pensar,
também num sentido totalizante, assim como Lucrécio e, ao meu ver, Calvino, aponta
para o que, no caminho para enxergar "as potencialidades infinitas" da
mateéria(CALVINO, 1990, p. 135), parece corroborar com a ideia de fluxo e movimento
adaptivo, de que também ja tratamos, e que nao soé valoriza tal movimento por meio da
experiéncia sensivel do corpo com aquilo que o tangencia, na escala humana, como
parece ser condicdo para a criagao desse sistema mais amplo e dialético que supde
uma trajetéria mais extensa da experiéncia entre os entes envolvidos na comunicagao.
Antes acredito que, em termos de espago de transcendéncia e imanéncia (que
corresponde também a esse sistema amplo e dialético), comumente vistos como
distantes entre si, talvez seja possivel, contrariamente, pensar na abertura de um
espaco de transcendéncia no interior da imanéncia — supondo a dimensdo da aura
também na prépria fisicalidade dos objetos-sujeitos envolvidos. No intersticio® que
caracteriza a distancia entre os entes, como que aproveitando os espacos diminutos,
antes ociosos, para ocupa-los desenhando novas trajetérias que denotem nova relagéo
— como descargas elétricas de novidade na relagdo —, tornando-a mais auténtica,
porque mais framada, esobretudo mais misteriosa, porque menos especifica, ja que
nao pertence a apenas dois entes fixos e especificos, mas sim a ordem do movimento
total, num lugar em que os corpos se assumem em voluta, no bojo da coisa-toda.

As propostasde Calvino sdo lugares em que a consisténcia € uma verdade
operante, sempreum contato interior e inexplicavel, como falou Clarice Lispector.37 Algo
que, para o que € humano, ocorre negando sua proépria ilusdo de unidade. Para o ator,

como falaremos mais adiante, essa ética que impele a anulacdo de sua propria

configurag&o virtual — nome, numero, privacidade — tem a ver com sua transformagéo

% Buscava ja havia algum tempo uma imagem que pudesse incorporar a nogao de algo que percorre o
espago entre objetos, mesmo entre moléculas, e particulas sub-atbmicas, como canais de alma em
movimento e, agora, em termos de um espago poroso no interior do que é imanente. Ha alguns anos
supus a imagem da linfa, liquido que percorre o intersticio, 0 espacgo entre as células, no corpo humano.
Essa imagem se tornou portadora desse pulso para mim. Como nado creio té-la desenvolvido
suficientemente como conceito, deixo-a aqui apenas como um devaneio compartilhado.

3" Em trecho do livro A Hora da Estrela: “Pensar é um ato. Sentir € um fato. Os dois juntos - sou eu que
escrevo 0 que estou escrevendo. Deus é o mundo. A verdade é sempre um contato interior e
inexplicavel.” Impossivel ndo fazer correlagdes com as nogdes de sentido e presen¢a que o estado de
perplexidade do narrador nesse trecho parecem evidenciar entre pensar e sentir, no fluxo de um mundo-
Deus.
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num “objeto-homem”(LEHMANN, 2007, p. 342), que esta longe da ideia — ja muito
discutida e condenada — da objetificagdodo sujeito como equivaléncia a sua
desvalorizagao (visdo que, ironicamente, talvez acabe por desvalorizar mais a ideia de
objeto do que a ideia de homem).

Em suma, quer dizer que as acgbes consistentes sao propostas praticas de
liberdade, sobretudo porque trabalham com uma for¢ca de descondicionamento,
fundamentalmente no que se refere a existéncia humana. Essas agbes sao
observadoras das nossas resisténcias ao movimento do mundo das coisas, do qual,
sabemos, fazemos parte. Motivo pelo qual tais resisténcias pedemtrabalho.

Isso que pode surgir aqui como uma aparente correspondéncia a um raciocinio
que ecoa nas nog¢des de sustentabilidade, permaculturas, ou ainda no dominio de
muitas das filosofias orientais, € mais do que uma simples coincidéncia ou mero
alinhamento da minha parte. Creio haver nesses lugares de cultura, e ndo por acaso,
uma visao especial sobre o movimento adaptativo das coisas-do-mundo. Creio que a
qualidade de atencao dessas culturas, por meio de suas praticas, afirma a perspectiva
do fantasma dual de fixar e expandir, como algo que opera nas infinitas instancias da
matéria em fluxo-movimento. Calvino brinca em uma de suas Cosmicémicas com uma
possibilidade de dar evidéncia narrativa aos processos, hoje algo menos misteriosos,
da meiose e da mitose. Num dos contos — e aqui remonto mais como o assimilei e a ele
dei minha coeréncia, do que o reporto de fato — uma célula descreve a operagcao que
provocou nelas algo movido por uma paixdo louca, situagdo em que uma parte
resolveu se “abrir’ — como que cavando-se —, seguindo-se de oufra que desejou
preenché-la (CALVINO, 2007, p. 489). O conto pensa uma evidéncia biologicada
operacao dual de toda a existéncia fisica humana, que consiste, por consequéncia da
condicdo de matéria, em fixar e expandir, dentre outro sem-fim de possibilidades
formais de qualifica-la — como, por exemplo,a possibilidade de um pensamento mais
desconstruido sobre o masculino e o feminino,encarados como qualidades de energia,
com que também brinca Calvino —, mas que, em todo caso, significa sempre
movimento.

Ainda tratando da resisténcia como atitude humana de estar em fungao do seu
condicionamento, ou seja, daquilo que, no corpo, fez do sujeito resultado de suas
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condicbes de vida, penso na necessidade de propostas que envolvam praticas de
liberdade no sentido de um chamado a comunicagdo do corpo humano com o todo-
material. Uma comunicagao potente se faz de maneira consistente, 0 que compete em
certa medida ao corpo, mas que nao tem propriamente a ver com sua competéncia em
se comunicar.

As propostas calvinianas, todas relacionadas em alguma medida a dimens&o do
encontro entre seres humanos, sao vias pelas quais se podeestar no mundo em maior
consonancia com o movimento do todo. Nao quero aqui em absoluto pensar que esse
"ideal" equivalha a harmonia entre as coisas num sentido que nega presencgas diversas
de (des)organizagdo segundo suas proprias fungdes, sequer imaginadas, ou seja, ndo
se trata de um movimento universal dogmatico. Podemos subtrai-lo de sua ambig&o
totalizante e pensa-lo apenas nos limites virtuais da experiéncia direta do ser humano,
para aqui encarar tal ideal como uma postura que, em ultima analise, ndo objetiva nada
em si, mas que supde flexibilidade para adaptar-se aos objetivos — rumos — de um
movimento que envolva uma comunidade de corpos, qui¢a todos eles.

Se a consisténcia tem a ver com estar em consonancia com o0 movimento
adaptativo das coisas do mundo, isso significa que, assim como outros seres vivos
(pensemos uma arvore qualquer, por exemplo), temos que exercitar mais a pratica da
adaptagao segundo um habito de atengéo as caracteristicas desse movimento, mesmo
que pela via do recorte pragmatico de continuar a espécie(uma motivagdo que em si
nao tem grande sentido). Isso quer dizer, encontrar maneiras de nos colocar no mundo
sem parasita-lo, ou seja, aqui mesmo a nogao de trabalho se encontra com a de uma
comunicagdo potente, e a de amor propriamente, ja que agir pelo mundo em cada
gesto e n&o contra ele, deriva da pratica de um olhar amoroso que consiste no
desvelamento do olhar, significando reconhecimento, sensagéao de constituigdo comum.
Seria por conta disso que a percepc¢ao da condicido de mortalidade se vé ultrapassada
em sua negatividade para deixar beleza como resto. Didi-Huberman se pergunta se
essa nédo seria a fungéo de toda imagem, “comegar pelo fim”*®. Eu diria ainda, comecar
pelo esmagamento da unidade humana assim chamada Fulano, Beltrano,Cicrano para

abrir visdo a um cenario de energias circundantes, em voluta, em formagdo e

¥ “Seria a fungéo originaria das imagens comegar pelo fim?” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 249)
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deformacdo, apresentando-se sempre, umas as outras: formas com presen¢a®. Sé
entdo regressamos, quase no mesmo instante, a Fulano, Beltrano, Cicrano, como
diante de suas portas de entrada, ou seja, suas formagbes: seus corpos, suas faces,

suas fei¢cdes apresentando-se como gestos.

Olhar seria compreender que a imagem é estruturada como um diante-dentro:
inacessivel e impondo sua distancia, por préxima que seja — pois é a distancia de um
contato suspenso, de uma impossivel relagdo de carne a carne. Isso quer dizer
exatamente — e de uma maneira que ndo é apenas alegérica —que a imagem é
estruturada como um limiar. Um quadro de porta aberta, por exemplo. Uma trama
singular de espaco aberto e fechado ao mesmo tempo. Uma brecha num muro, ou uma
rasgadura, mas trabalhada, construida, como se fosse preciso um arquiteto ou um
escultor para dar forma a nossas feridas mais intimas. Para dar, a cisdo do que nos olha
no que vemos, uma espécie de geometria fundamental.

(...) como um segmento de labirinto, que suporta virtualmente toda a complexidade e
toda a inevidéncia do sistema do qual ele s6 apresenta a ‘entrada’, se se pode dizer.
(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 243)

E por meio dessa atitude de profanagdo® da configuragdo condicionante do
corpo na modernidade que acredito ser possivel (re)estabelecer pouco a pouco uma
cultura do cuidado — relacionada a atitude de culto, de que fala Didi-Huberman, como
retorno do olhar as coisas do mundo: aos corpos aonde habitam e aquilo com que
dividem o habitar. O olhar cuidadoso operado pelo corpo, que enxerga essa imagem

que se da num limiar, tem no gesto consistente sua instancia de proximidade, da forma

% Uma imagem “votada a separacéao, a auto-suficiéncia, a independéncia de sua forma.” (idem, p. 226),
quando fala também de uma “fenomenologia do recuo”, que gosto de associar a um recuo do olhar, que
serve para olhar o mundo de maneira amorosa.

0 Por meio do artigo “A Linguagem em Derrida e Agamben: escritura e gesto”, de Moisés Pinto Neto
cheguei a algumas reflexdes de ambos os autores tematizados, sendo que a do segundo me interessou
por falar de um reestabelecimento dos direitos plenos de cada sujeito, de maneira ainda compensada e
auto-reguladabionomicamente, a partir de atitudes de profanacdo da ordem condicionante (algo
impalpavel) a que corresponde a realidade dos corpos, das subjetividades e portanto da politica. Moisés
ressalta que, para Agamben, “o homem burgués perdeu seus gestos” (2011, p. 88), o que suscita uma
reflexdo sobre o predominante carater funcional do gesto na contemporaneidade, significando sua perda,
que para mim equivale a seu esvaziamento ou ainda ao esvaziamento de sua poética, significando sua
qualidade inconsistente. Para Agamben, uma proposi¢cdo, no sentido de profanagdo, é o retorno a
infAncia, como um estagio da experiéncia de um gesto como meio puro, sem finalidade (ibid., p. 88), que
fala em si e por si, e que por essa contingéncia faria surgir uma realidade de “liberacdo da vida” (ibid., p.
92).
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que esta perto, enquanto o labirinto que apenas promete € um sistema que cabe
aquele que com ele se comunica.

S6 ha habitar no outro se essa fachada se constréi em fungcdo das suas
verdades: seus contatos interiores, suas origens, suas realidades incorporadas. Para
Calvino, comunica-se melhor — e essa comunicacgao, ja sabemos, esta muito além dos
vetores de dados informativos —, ou ainda, habita-se melhor as coisas, quando
integramos seu movimento, percebendo-o (porque o observamos) e embarcando nele,
por assim dizer, por meio de suas diversas potencialidades ou brincadeiras. A
brincadeira de ser e estar inefavel, pueril, ampliar nossos préprios espacos internos —
no espago entre nossas proprias opinides —, estar em siléncio, ser sedutor, opor,
dissolver, dormir para aliviar o cansago: jogos com aleveza. Ou ainda a brincadeira da
sintese, da captura e langamento fugazes, quase simultaneos, a de surpreender, de
assustar, de explodir e implodir, a peripécia, o sutil pungente, méritos e prazeres que
comunicam “algo de especial que esta precisamente nessa ligeireza’(CALVINO, 1990,
p. 58), nessa rapidez. E ainda brincar de recorte, foco, determinagdo, escolher,
contornar, sentir formas, colher sensagées com seguranca e precisdo?’, equivaler,
brincar de assemelhar-se com as coisas, passar-se por coisa-outra, adequar-se
minuciosamente*?, caracteristicas da exatiddo. E mais: supor, sonhar e vislumbrar,
delirar com a visibilidade das verdades do universo®, experimentar e verificar, ser

desde multiplos pontos de vista, intuir**. E assim a brincadeira da multiplicidade, infinito

1«0 poeta do vago s6 pode ser o poeta da precisdo, que sabe colher a sensagdo mais sutil com os

olhos, ouvidos e maos prontos e seguros.” (CALVINO, 1990, p. 75)

“2 Calvino nesse trecho fala de um dos caminhos da sua escrita, um tipo de conhecimento que “se move
num espaco repleto de objetos e busca criar um equivalente verbal daquele espago enchendo a pagina
com palavras, num esforco de adequagédo minuciosa do escrito com o nao-escrito, da totalidade do
dizivel com o n&o-dizivel.” (ibid. p. 88)

. Aqui Calvino fala da imaginagéo, portanto das imagens, como “depositarias da verdade do universo”
(ibid. p. 103)

4 Calvino demonstra que guarda a visibilidade uma consisténcia com sentido muito interessante,
sobretudo numa dimensao de cuidado: “Em suma, meu processo procura unificar a geragéo espontanea
das imagens e a intencionalidade do pensamento discursivo. Mesmo quando o impulso inicial vem da
imaginacgdo visiva que pde em funcionamento sua légica prépria, mais cedo ou mais tarde ela vai cair
nas malhas de uma outra légica imposta pelo raciocinio e a expressado verbal.” “Seja como for as
solugdes visuais continuam a ser determinantes, e vez por outra chegam inesperadamente a decidir
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faz-de-conta, quebra-cabecas de pecas amorfas, brincar de unir partes separadas por
virtualidades, por realidades, por outras brincadeiras, ser ébrio, brincar de ser algo
montado, montavel e desmontavel*, ser plural, ser em tudo por suas partes e vice-
versa e transversalmente a isso*®, ser por combinagdes, a cada tempo um, nenhum,
cem mil*’.

Se o gesto cotidiano, do corpo contemporaneo, na vidinha, no Minhoc&o da
Universidade de Brasilia enfrenta a questdo de seu esvaziamento, da sua
inconsisténcia, isso se da por vias que insistentemente nos conduziram a inibigao
dessas tantas brincadeiras. O que Calvino faz — e suponho faria ainda mais com uma
sexta proposta de consisténcia — é supor que postas essas circunstancias, precisamos
voltar a brincar, sendo que a prépria qualidade brincante € por si sé consistente. Nao
ha inconsisténcia no passeio absoluto da crianga, esteja ela onde estiver e se
comunicando com o que quer que seja. Ha no ato de brincar plenamente todas as
componentes do auraticobenjaminiano, da imagem dialética de Didi-Huberman, das
oscilagdes entre efeitos de sentido e presencga de que fala Gumbrecht e entre outros,
gue, a0 que me parecem — assim como eu mesmo a partir deles e delas — tentam
apontar para a evidéncia do desgaste real e virtual sofrido pelos corpos humanos no
decorrer do crescente investimento nas instituigbes diversas as que hoje nos
associamos para dar movimento a organicidade do mundo contemporaneo, uma

organicidade — como € proprio do humano — inventada.

situacbes que nem as conjecturas do pensamento nem os recursos da linguagem conseguiriam
resolver.” (ibid., p. 106)

5 |1sso vem de algo na proposta da multiplicidade que me pde em reflexdo sobre a configuragao (sempre
dindmica) das energias num corpo humano, significando identidade pessoal: “Em nossa memoria se
depositam, por estratos sucessivos, mil estilhagos de imagens, semelhantes a um depésito de lixo onde
é cada vez menos provavel que uma delas adquira relevo.” (ibid., p. 107)

% cf. “‘Hoje em dia ndo é mais pensavel uma totalidade que ndo seja mais potencial, conjectural,
multiplice (...) o que conta ndo é o seu encerrar-se numa figura harmoniosa, mas a forga centrifuga que
dele se liberta, a pluralidade de uma verdade que néo seja parcial”. (ibid. p. 131)

4 Fagco mencgéo ao que corresponde ao titulo de uma das muitas novelas do italiano Luigi Pirandello,
Um, Nenhum e Cem Mil, que fala de um homem que deseja se cancelar, que quer cancelar a sua propria
identidade. Justamente, quer imiscuir-se no espago: ser ndo sendo, ser tudo, ser-em-tudo, nao ser. O
ator brasileiro Caca Carvalho é responsavel, junto com Roberto Bacci, pela montagem do texto em
italiano e portugués. A experiéncia com a tematica do cancelamento de uma identidade por meio desse
texto, dessa peca, do autor e do ator envolvidos, devo muito do que venho refletindo atualmente.
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Se o gesto enfrenta hoje o curso do esvaziamento de sua poesia (sua poiesis:
criacdo), de seu pulso proprio, refletir sobre esse fato significa buscar resgatar a
dimensdo de poténcia na comunicagdo, em que o gesto pode buscar assumir-se.

Tenhamos em vista que

O gesto é aquilo que fica em suspenso em cada agéo voltada para um objetivo: um
excedente de potencialidade, a fenomenalidade de uma visibilidade como que ofuscante,
que ultrapassa o olhar ordenador — o0 que se torna possivel porque nenhuma finalidade e
nenhuma reprodutibilidade enfraquece o real do espaco, do tempo e do corpo.
(LEHMANN, 2007, p. 342)

Voltamos a entender as condi¢gbes que fazem surgir a tensdo dos olhares e,
para além disso, a verdade nos e dos fetiches, como sendo um desejo por
comunicagao (por presenca e sentido, forma com presenga). No corredor do Minhocéo
ou pelas ruas de uma Cloé paranoica e fetichista, imagino o que falta para que o amor
tome passagem. Sugiro consisténcia. Corpos que performam sua propria constituigéo,
ao mesmo tempo que a renovam num movimento adaptativo. E estranho supor isso
como um ideal, considerando improvavel sua plenitude no interior de estruturas tao
pouco auténticas, como as que caracterizam hoje nossa ética convencional: desde o
carater das edificagbes erguidas para habitarmos até os comportamentos arraigados
sem grande inspiragdo. E sempre na suposi¢do de um horizonte que acredito operar
uma proposta, como as de Calvino, como a minha mesma, dentre tantas outras. Num
movimento adaptativo, algo se torna comum entre os entes e ndo para. Como numa
discussao em que os envolvidos saltam entre opinides diversas a todo o tempo, até
mesmo contraditérias, mas utilizando as outras opinides como origemconsciente do
salto seguinte, nada além disso. O mundo n&o precisa se reduzir ao quintal para que
essa nogao de uma certahumildade — com o temor da palavra e sem jamais supor
inferioridade ou acanhamento — funcione como combustivel de uma comunicagao

potente.
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5. OLHAR DE ATOR

A arte. Para mim, portanto esse lugar de profundo interesse pela dialética entre
distancias que experimentamos: o0 que esta perto e que nos tange, o que esta longe e
que nos chama. Sou ator (sempre) em formagédo e desde que comecei a experimentar
o teatro numa dimensédo de aprendizagem e pesquisa, atribuo a um certodesejo de
unidade — pessoas, coisas, ideias, cosmos — minha maior motivagdo para seguir
buscando por um n&o-sei-qué que devo ou quero produzir, como presenca:
apresentacgéo.

O percurso de vida, a ética do intérprete teatral €, para mim, a experiéncia
radical do observador amoroso e do comunicador visando poténcia. E para o ator —
esse que nao visa apenas a mera performance desinibida da sua aparéncia, esse que
nao se esconde sob temas, enredos, aparatos — profundamente central a ideia de

tornar comum, de partilhar o sensivel,*®

no instante de apresentacdo das suas
formagdes. A obra teatral € o lugar em que o processo de engajamento do corpo
humano com as coisas do mundo € posto em cena e experimentado pela comunidade
ali reunida.

Vejo no teathron — justamente ele: o lugar de onde se vé — o ambiente do ritual,
o trabalho celebrativo e o interesse pelo mistério em jogo. Vejo comunidade e

atravessamento. Vejo sensibilidade e razéo e, no centro: o corpo.

Em nenhuma outra forma de arte o corpo humano ocupa uma posig¢ao tdo central quanto
no teatro, com sua realidade vulneravel, brutal, erética ou “sagrada”. (...) O corpo do
teatro € sempre da morte. O palco € um outro mundo, com um ou nenhum tempo
préprio, e permanece ligado a ele um fator de medo inconsciente de dirigir um olhar

proibido e voyeuristico ao reino dos mortos. (LEHMANN, 2007, p. 331)

Tudo de que tratamos até entdo me parece presente aqui nesse pequeno trecho
de O Teatro Pd6s-Dramatico de Hans-ThiesLehmann, em que o corpo teatral é

abordado com grande interesse, justamente pelo fato de haver, no ultrapassar da

* 0 termo me vem dessa forma inspirado pela obra a que corresponde, “A partilha do sensivel’ do
francés Jacques Ranciére. Por nao ter trabalhado propriamente com o autor nesta pesquisa, assumo
que a utilizagdo do termo é uma evocacgao de certo modo apenas coincidente.
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modernidade, a percepc¢do de que um novo teatro € operado visando o culto direto das
formas presentes, supondo um novo olhar (de onde se vé) ao que se seguem novas

mobilizagdes na constituicdo de quem o experimenta.

O novo teatro, inversamente, segue uma via que conduz da abstragédo para a atragédo. Ja
Einsenstein discute esse tema quando fala da “montagem de atrag¢des”, na qual é dificil
precisar onde termina o fascinio pela nobreza do heréi (momento psicoldgico) e onde
comecga uma seducdo pessoal (isto é, sua acéo erdtica sobre o espectador). (ibid., p.
332)

No que toca a identidade do intérprete teatral, ao seu corpo e constituicdo, essa
perspectiva demanda profunda administragdo da experiéncia em vida como material
para sua composi¢ao, sendo que, tendo em vista o que discutimos até aqui, a
consisténcia dos gestos, obra em movimento, tem a ver justamente com a radicalidade
da exploracdo que o intérprete faz daquilo que o constitui e que, portanto, lhe

atravessou — aquilo a que se exp0ds. Isso porque levamos em consideragao que o ator

vai sempre usufruir das suas préprias poténcias fisicas e emocionais para a composigao
final. (...)E ao mesmo tempo permite a investidura, a pesquisa externa, além dele, que
vém do mundo, que vém do histérico, do filoséfico, que vém do contato com um outro
ator ou com a tematica do espetaculo ou com a impresséo do diretor, com o0s exercicios
dados como treinamento... e isso tudo vai criar uma sobreposigdo de camadas que ao
final também tera que ser digerida e experimentada por ele, mas é sempre nele que se
da a obra. Entdo, como se abster? Ndo ha essa abstengdo. H4 uma necessidade de
exploracéo do material original que eu tenho, que é a minha vida, que é a minha histéria,
sdo os meus pontos de vista... sdo a maneira como eu passo pelo mundo e como o

mundo me impregna.49

Enxergo também na dinémica investigada por Didi-Huberman, assim como nas

oscilagbes entre efeitos de presenga e sentido de Gumbrecht, o lugar de interesse

9 Trecho da entrevista de Marcelo Nenevé com a atriz Adriana Lodi, cuja transcrigdo completa esta em
anexo.
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desse teatro que esta a servigo da valorizacdo do corpo humano,* tanto no sentido de
uma reapropriagdo do corpo por parte do sujeito que neleincide, como no de
impulsionar as relagbes entre corpos que se associam em comunicagdo, € que se
desenvolvem nessas associagdes. Retomamos aqui a discussédo sobre a modernidade

tardia, lugar de corpos em colapso, em que

em certas circunstancias o individuo pode vir a sentir que todo o fluxo de suas atividades
é artificial ou falso (...) e quanto mais a dissociagdo for mais extrema e menos
contextual, é provavel que resulte em um deslocamento mais severo. Uma pessoa sente
que esta constantemente encenando a maioria das rotinas ou todas elas em vez de
seqgui-las por razdes validas. (...) tal situagcdo caracteristicamente levara a um “eu sem
corpo”. (GIDDENS, 2002, p. 59)

De maneira confluente, podemos perceber no percurso da histéria mundial,
fundamentalmente do ocidente (sempre grosso modo) a exacerbagdo dessas
descontinuidades, frutos de propostas que isolaram elementos dialéticos — como as
nogbes de corpo e alma, ideia e matéria — em instdncias que operariam
separadamente. Essa ilus&do de rompimento €, por si,anacrénica e geradora de outros
anacronismos. No bojo dessas circunstancias, o proprio teatro esteve suposto no
interior de um regime desviante em relagdo ao corpo, por tradigdo, definido pela
dramaticidade e chegando a ser tido como equivalente apenas a ela, ja que

o drama se constitui essencialmente em funcéo da abstragdo da densidade do material,
da concentragao “dramatica” em conflitos espirituais — em contraposicdo a predilecdo
épica pelo detalhe concreto. Assim, a sexualidade aparece como amor; a dor e a
degradagéo como sofrimento e morte. (LEHMANN, 2007, p. 332)

Essa ultrapassagem do drama trata também da ultrapassagem das ilusdes da
modernidade e das doutrinas dualistas (dual sem fantasmagoria ou dialética) que
também no teatro fizeram surgir modalidades especificas. Trata-se de ultrapassar um

corpo em crise, como imagem critica, que se rebela contra as tentativas de

0 Remeto a citacdo que Lehmann faz de Baudrillard: “Hoje em dia ndo se trata mais de ter um corpo,
mas de estar conectado a um corpo.” (2007, p. 334)
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conformag&o a que € incessantemente submetido nos dias de hoje, por ataques de
diversas naturezas, do sutil ao dilacerante, do simbdlico ao fisico. O que se sabe nesse
teatro do corpo, lugar de comunicagdo, € que a organicidade do mundo das coisas
chama o corpo para o cultivo de si, para que se organize e se dé coeréncia, para que
opere de maneira consistente, para que produza movimento adaptativo e a ele
pertenca, sendo simplesmente. Sem sujeicdo ou soberania viciantes. Dindmico em

dinAmica.

Nessa paradoxal dessensualizagdo pela presenca continua de imagens corporais
sexualizadas, o corpo mais uma vez se torna portador de significados por exceléncia. O
que se liga a ele em termos de graciosidade se torna imediatamente “signo de” (ftiness,
adequagao, sucesso, status, etc.). E estreita a via pela qual o teatro pode valorizar o
corpo, entre a significagdo destituida de sensualidade e uma corporeidade como signo.
(ibid. p. 334)

Ha nesse sentido de retomada, ainda com Lehmann e a perspectiva do pos-
dramatico (para mim o ultradramatico), o desejo de que as situagdes de co-vivéncia do
sensivel entre seres humanos sejam portadoras de poténcias comunicacionais que
fortalecam os corpos de quem vé, sendo que aqui sdo os corpos dos intérpretes que se
abrem dando a ver um vazio constituinte, iniciando um processo de habitar a imagem e
nela se transformar para cada sujeito que olha, segundo seu préprio chamado: um
chamado de consciéncia da sua prépria constituicdo. E para o espectador, e sobretudo
para aquele cuja participacdo equivale a composicdo da obra mesma, muito
fundamental que existam nas comunidades humanas propostas de situagbes —
brincadeiras — em que se possam estabelecer essas experiéncias de contagio.
Contagio esse que “ndo é transmissao de informacdo. Antes, equivale a uma fuséo e
uma participagao miméticas.”(LEHMANN, 2007, p. 338)

O teatro é lugar de onde se vé para todos os envolvidos, inclusive para o
intérprete. E local de encontro da comunidade a pretexto de uma atitude brincante,
sendo que a qualidade do olhar envolvida € a do amor, ainda definido em termos de um
‘encaixe reciproco, dinamico e espontaneo”. Aqui podemos falar, o que pode ser que ja
esteja evidente, de que tal olhar compreende muito mais do que uma operagéo
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ocular.Consiste acima de tudo no jogo da plenitude sensorial do corpo, inclusive na sua
capacidade de dar sentido virtual (multidimensional) as coisas. Imagino que a busca
por um olhar amoroso seja demanda de uma crise do olhar, raz&o pela qual aprender a
enxergar suponha justamente aprender a reintegrar o olhar a percepgao total —
considerando sua entronizagdo segregacionista em relagdo aos outros sentidos que
hoje testemunhamos, que trata o olhar, equivocadamente, como sentido da opiniao.

O teatro é lugar de “experiéncia do potencial’(ibid., p. 336) e serve a
comunidade como qualquer outro trabalho consistente que da aos corpos a
possibilidade de habita-lo e nele se expandir. A experiéncia teatral visa acontecer nos
corpos que a vivenciam, ja que, aqui, a comunicagao potente e o itinerario que a supde
configuram uma ética.

Quando comecei a aprender teatro, vinha de uma experiéncia de vida em que o
ambiente formal de Teatro, para mim, era rarissimo. Com 17 anos, pela primeira vez,
fui a uma pecga teatral com atores de profissdo, em que me lembro vivenciar o
tensionamento dos meus fetiches — os medos — com o desejo por penetrar
verdadeiramente as figuras e ali permanecer. Portas de entradas luminosas que sonhei
atravessar, integrando a sensacdo, entre mim e o que me olhava, de que ali eu via
tudo.

A nogao de tudo é para cada sujeito um lugar onde dar movimento radical as
suas questdes constituintes. Ndo sou diferente. Tenho uma trama referencial que
corresponde a minha experiéncia no tecido do espag¢o e do tempo. Influencio porque
peso nessa trama. Sou ocupante. Por que haveria razdo para desprezar a minha
presencga (a menos que soubesse que ela devesse serdesprezada)?

Acredito, portanto, que o que o ator mobiliza na esfera social € social por
exceléncia. A unido entre os principios de uma agao calcada no corpo e em sua
constituicdo — de onde deduzo nogdes de verdade, integridade e integralidade — e a
valorizagcdo dos sistemas que constituem também nossa corporeidade coletiva — a
comunidade, a sociedade, o conjunto das éticas — acontece para mim por meio de uma
observagdo amorosa, que denota cuidado. Esse culfo ndo € portanto meramente o
culto do corpo humano, mas reconhece que € nele o nucleo de origem da cultura ativa

das comunidades humanas, o que quer dizer que s6 podemos cultuar o todo por meio
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daquilo que o corpo mobiliza, uma vez que, para todos os efeitos da co-vivéncia
humana, equivalemos a ele por inteiro.

O incébmodo que, por vezes, experimento com relagdo as ciéncias exatas, que €
fundador de diversos preconceitos meus a respeito desse territério, tem a ver com uma
qualidade de olhar setorizada, que, para mim, acaba comprometida por seu enfoque. A
sensacdo que tenho acerca disso, e que também serviu de reflexdo motriz deste
trabalho, tinha a ver com o fato de considerar estranho que qualquer descoberta ou
interesse humanos pudessem ser comemorados em termos de avangos ou por sua
complexidade, se aquilo — o descoberto — ndo resultasse numa experiéncia de
descoberta equivalente nos corpos que o buscaram. Do ponto de vista do meu
alheamento relativo a engenharia, penso, por exemplo, o que traz de verdadeiramente
novo uma invengéo, como o avido, se o corpo também nao formular os devaneios da
flutuacdo, da relativizagdo das distancias e do tempo, se nao ultrapassa a nocéo de
altura como mero distanciamento da terra, sendo que ver de cima, subir, estar ou
erguer-se nos ares sao ocorréncias que, assim como podem se dar na concretude de
um avido em pleno voo, igualmente se dao na correspondéncia entre pulsos do corpo,
entre uma imagem e uma acgdo, numa textura vocal ou na intensidade de um olhar. A
minha critica quase especulativa sobre a discrepancia entre producdo de formas
funcionais (maquinas) e alguma vontade (nos corpos) que lhes dé razdo tem a ver com
o desejo de presenca que mencionei, e de que fala Gumbrecht em relagdo a novas
tecnologias (2010, p. 15).

Consideremos, no sentido de estabelecer mais e mais com os objetos da
experiéncia cotidiana uma relacdo de comunicacdo potente, que nédo sabermos a
origem de um objeto-produto que se consome diariamente € hoje em dia fato
absolutamente corriqueiro. N&o creio que haja grandes beneficios nessa
descontinuidade abusiva dos itinerarios das coisas que atravessam nosso cotidiano e
por isso mesmo, tendo em vista as circunstancias que temos integrado, acredito ser
interessante enxergar os instantes de descondicionamento como poténcias dentro de
um quadro geral altamente condicionante. Podemos pensar metaforicamente que
buscamos, com as brincadeiras e a efetiva ativagdo da cultura nos corpos, uma

espécie de geracdo de relevos num cotidiano que tende a absoluta planificagao.
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Relaciono portanto as extensées do corpo na contemporaneidade com o corpo
mesmo em sua operagdo de sujeito, que discuto nesta pesquisa, por acreditar
justamente que esse enfoque nas extensdes do corpo — ou em quaisquer outros corpos
constituidos ou ndo materialmente —, em detrimento da valorizagdo do proprio corpo
humano como instancia primeira das articulagdes de sujeito, enfraquece a qualidade de
movimento adaptativo em todas as cadeias a que esse corpo se associa. Essa nogao
supde a presenga de cada corpo como mobilizador das estruturas que integra, logo
sujeito e sociedade em suas diversas dimensdes fragmentarias. O que acredito ndo ser
tradicional no debate que liga essas duas unidades significativas — sujeito e sociedade
— é pensar o movimento do corpo — os gestos — como o lugar onde residem todas as
operagdes humanas em relagdo as coisas do mundo, dando especial abertura a uma
qualidade do gestual que supere a ilusdo formal correspondente aos cddigos da
performance humana cotidiana: dos modos de cumprimentos e diligéncias a dimensao
da visualidade excessivamente significativa — que supde a iconofagia— até o que
considero mais alarmante, que € o olhar restrito e restritivo de um ser humano sobre
seus préprios movimentos.

Se o teatro, no contexto do pds-dramatico, € o ambiente do gesto em si, tendo o
corpo como privilégio material, € porque nele esta langcado o desafio de acontecer
livremente. E, se para o corpo humano, tdo diminuto numa escala universal, ha alguma
oportunidade para que seu movimento-vida alcance a qualidade de fluxo que tem a
matéria ndo reflexiva — as coisas que ndo pensam —, ouso dizer que desde o ponto em
que estamos, esse caminho se dara pelo aproveitamento — numa perspectiva do amor
— das circunstancias tangiveis que supdem a nossa vida, nossa condicdo. De maneira
pragmatica — mas também paradoxal —, ou bem simplesmente aceitamos nossa volupia
absoluta e compreendemos que tudo que se passa € derivagao implacavel de algo que
nos antecede, e que nos sucedera materialmente — desde afetos, a estruturas,
planetas, galaxias, etc. —, e deixemos que o carrossel das fantasias de uma Cloé,
Babel ou Babil6nia siga a sina de se concretizar em guerras, orgias, extravazamentos,
explosdes, dilaceragbes, entre também banalidades, amenidades, a festa de
aniversario, a profissao, as descobertas sobre as moléculas e etc. etc. etc. e, assim por

diante, o fluir sem consideracdo ou comentario de um corpo que se perceba também
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ativando essas mesmas transformagdes. Ou entdo, entramos por uma outra via de

aceitacdo, a da poesia inexplicavel’’

, como falou Mario Quintana, que tem a ver com a
assuncgao de todas as condigbes do corpo que podemos perceber, ou seja, sabendo
ignorar inevitavelmente, e sempre, muito do fodo. Portanto, se, por um lado, estamos
desamparados, por outro, temos nogédo de algumas componentes do nosso movimento,
como a evidéncia interior e inexplicavel do pensar e a poténcia brutal do agir — gerar
impacto, presengca. Podemos nesse caminho optar por uma experiéncia interessada na
frutificacdo e na continuidade das coisas e supor a degradagdo como um fendbmeno no
bojo do movimento adaptativo, o0 que quer dizer que ndo temos que provoca-lo, assim
como virtualmente ndo temos que provocar nada.

O lugar de teatro, para além da sua também condicionante inscricdo na
dimensao do real — como instituicdo, evento, espag¢o, mercadoria — também €, para
mim, qualquer lugar de experiéncia de descondicionamento, observacdo amorosa e
comunicacgao desejosa de poténcia. Assim, suponho que o oficio do intérprete teatral —
este de que falo — é como a de um fildsofo dangarino®. De modo que, de forma
engajada com o seu presente, o corpo do ator € um ambiente disposto a frutificagdo
natural do trabalho silencioso do mundo. O que o intérprete propde nao €&, portanto,
algo que lhe é estranho, como me parece ser o caso da religido; o que também né&o
impede a formacédo e apresentacdo de elementos desconhecidos seus de maneira
consistente.*®* O desconhecido, ao contrario do que esta fora do corpo e que n&o foi
nele experimentado, € também constituinte e pode ser inspirado a materializagao,
ainda que de maneira igualmente misteriosa. Maneira, no entanto, algo decidida. Isso
argumenta na mesma dire¢do da nogdo de movimento adaptativo, funcionando para o
sujeito como uma compreensdo de que muito daquilo que seu corpo produz, mesmo
consistentemente, pode ser fomentado num ambiente de notavel imprecisdo no que

toca a identificacdo de sentido. Nessa perspectiva dada por Gumbrecht, a identificagcao

51 «ge procurar bem vocé acaba encontrando. / Ndo a explicagdo (duvidosa) da vida, / Mas a poesia
(inexplicavel) da vida.” [Mario Quintanal]

2 Sem negar a influéncia do pensamento de Nietzsche acerca de um “Deus dangarino”.

%3 Mais sobre esse aspecto, do desconhecido, na entrevista que mencionei anteriormente com a atriz
Adriana Lodi, em anexo.
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de sentido corresponde a interpretagdo(2010, p. 34), enquanto suponho que a poténcia
em termos de gesto comunicativo esteja salvaguardada pelo grau de interesse em
outra instancia: a da emergéncia de sentido, em que se transfere a importancia da
atividade consciente para a experiéncia, ja mencionada, que Didi-Huberman qualifica
como a de formagbes em apresentagdo, a saber, formas com presenca.

Bastaria dizer de maneira mais simplificada que, portanto, o corpo consistente
danca aquilo que sente, com intensidade, verdade? Talvez sim. Nao ha nada novo no
caminho, a nao ser oproprio caminho. Observo como no caso do ator, a necessidade
de radicalizar esses procedimentos em vistas a crescente poténcia comunicativa &
fortemente incentivado no ambiente de aprendizagem, fundamentalmente com o
movimento estabelecido na relacdo mestre e aprendiz — relacdo caracteristica da
aprendizagem no teatro, supondo intimidade e contaminagdo mutua, raramente
encontrada de maneira semelhante em outras esferas da educacdo, em especial no
Brasil.

Minha primeira mestra no teatro, a atriz Adriana Lodi, costumava estabelecer a
maxima:matar o ego e administrar os medos, como um principio condutor da atividade
criativa do ator®*. Reflito sobre essa definigdo de uma ética que, em certa medida,
propde anular a identidade virtual de umcorpo para trata-lo como um lugar, um corpo-
lugar, que se pde trabalhado em apresentagdo; que busca matar o ego por meio da
exposicao radical de si. Esse desnudamento € uma dimens&o do processo teatral
caracteristico do vazio que o corpo, no teatro, da a ver. Penso que, em ultima analise, o
corpo teatral dé mesmo a ver com toda a sua investidura:um corpo, simplesmente. Ao
mesmo tempo que nao consigo negar a poténcia de algo que esta além dessa
simplicidade, justamente por conta dela existir. E como se o teatro sempre de certa
forma falasse sobre si mesmo, onde nem importem propriamente os pretextos, figuras,
enredos, temas. E poténcia falando poténcia. Ideal que estd em consonancia com a
suposicao de uma correlagado absoluta entre as coisas do mundo, mas que de tao

% Na entrevista em anexo, a atriz fala de como o ator faz uso das suas proprias experiéncias em vida
para a sua criagdo. A incluo sobretudo porque concordo e me comovo grandemente com a fala da atriz
nessa entrevista, e porque a considero emblematica das reflexdes éticas que propunha conosco no
ambiente de aprendizagem.
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amplo — tdo ideal — gera perplexidade: o teatro seria, nesse sentido de equivaléncias,
capaz de performarqualquer procedimento? Encaremos que

O corpo é um ponto de instersecgdao no qual, quando se observa mais de perto, a
fronteira entre a vida e a morte constantemente se torna um problema. Ja que as coisas
sdo sempre uma espécie de substituto para algo diferente, enigmatico, que n&o
conseguimos fixar facilmente com palavras, a estética teatral, assim que Ihe damos
atencdo, se move na regido de fronteira entre o ambito humano e o das coisas.
(LEHMANN, 2007, p. 347)

O que essa capacidade de falar sobre tudo — como o poema da matéria de
Lucrécio — oferece a noés deste jeito que somos,nestes dias que temos vivido?
Encaremos também que talvez estejamos, pelo menos ainda, apenas supondo essa
capacidade, haja vista a atual crise do corpo e nela o esvaziamento do gesto que, se é

circunstancial, contamina igualmente — ou sobretudo — o fazer teatral: lugar do gesto.

A crise é evidente. Hoje em dia, é possivel realizar de maneira satisfatéria uma grande
variedade de pegas; no entanto, quem for honesto consigo mesmo ha de saber muito
bem, no fundo, que o que esta fazendo é totalmente indtil. O que nos move é um simples

impulso pessoal.”®

A fala de Peter Brook é de 1950, mas ainda hoje estamos em meio aos mesmos
riscos — proprios até da dimensdo da experiéncia — e tantas outras contradicbes e
paradoxos. Perplexo, penso num teatro que se preocupe em desenhar uma frama
muito maior do que aquilo por que € formado, que no entanto saiba voltar ao encontro
de suas formas: um circuito consistente. Falo nesse aspecto, assim como Didi-
Huberman em relagcédo a qualidade dos objetos da arte minimalista®, porque preocupo-
me em n&o definir essa caracteristica de desnudamento como algo que o autor

caracterizou como um objeto (no nosso caso, o corpo) tautolégico. Em alguma medida,

% Fala de Peter Brook, em 1950, citado por Cida Falabella no artigo “A insustentavel ‘leveza’ do teatro”
in: Subtexto - Revista Brasileira de Teatro do Galpao Cine Horto, no. 10, 2013, p. 64.

% cf. (DIDI-HUBERMAN, 1998, passim.) Sobretudo no capitulo entitulado“O mais simples objeto a ver”
(p- 49) em que apresenta e discute pormenorizadamente obras de Donald Judd, Tony Smith, Robert
Morris, entre alguns outros.
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sim, creio que o corpo deve supor bastar-se, inclusive pela relagdo que isso guarda
com a ideia de apresentar somente aquilo que Ihe constitui, 0 que ja é chave na busca
por um trabalho “util”, dialogando com a fala de Peter Brook. Mas creio ser mais
interessante que essa suficiéncia opere como um dispositivo de fechamento de um
circuito que ultrapassa o corpo, na comunicagdo com outros sujeitos, abrindo-se para o
habitar reciproco da relagao entre corpos.

Quero também dar relevancia a um aspecto temporal do processo de
comunicagdo que corresponde a compreensao de que todos os “fenbmenos e
condicbes que contribuem para a producdo de sentido sem serem eles mesmos

sentido™’

estdo passiveis de se darem em duracdes diversas e relativas, ou seja, no
que trata da dialética entre olhar amoroso e gesto consistente, ou ainda entre cultura
passiva e cultura ativa, ou mesmo formagdo e apresentagdo, € importante valorizar o
corpo teatral como obra do instante presente. Entendemos que o processo de criagao
(formacdo) do ator continua se dando no momento de apresentagéo, estando ele
suposto a aproveitar fundamentalmente o que se da ali no presente da acdo como
estimulo a renovagdo da sua propria constituicdo, implicando muitas vezes no
surgimento de novos gestos, até entdo imprevistos. Numa perspectiva ainda mais
estruturada, estamos tratando de um teatro sustentado pelo improviso, que acredita
sobretudo nessa relatividade da escala temporal do processo de criagdo do ator, ou
seja, acredita que entre olhar e produzir pode ser que se passem segundos ou menos
que isso. Também por esse aspecto € que trato o intérprete de teatro como alguém que
é idealmente um emblema de um olhar extremamente integrado e de forte
compromisso com a producdo de presencga, a partir daquilo que Ihe constitui, mesmo
que esse fator constituinte tenha acabado de se tornar seu, propriamente. Bom
momento para afirmar também que o fendbmeno da comunicagao potente, estruturado
aqui por meio de conceituacdes diversas, pode tender a supor sua ocorréncia com uma
caracteristica especifica, seja de algo sacralizado ou elevado — ja que falamos de

morte, ritual, aura, vazio — ou, em termos de duragado, algo parcimonioso, moroso ou

e (2010, p. 28) Essa ¢é a definicao de “Materialidades da comunicag&o”, um conceito desenvolvido
por Gumbrecht e outros colegas para situar justamente os procedimentos que venho tentando esbogar
em escalas e contextos diversos dos dele.
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necessariamente delicado, pormenorizado, até mesmo sofisticado. Nao creio que a
poténcia comunicativa esteja aprisionada nos territérios de um tipo determinado de
manifestacao artistica, nem mesmo no dominio “da arte” propriamente. Creio, sim, na
qualidade da investidura dos corpos sobre si mesmos, estando em vida, considerando-
a, onde-quando quer que estejam e no interior de qualquer virtual durac&o.”®

Dadas essas possibilidades e condi¢cdes, suponho que entre habitar e adaptar-
se em movimento, no processo comunicativo que inclui o intérprete e outros entes,
acredito estar o ator com a responsabilidade maior de fomentar a comunicagcéo — ou o
amor, portanto — nessa relagao temporaria. Refletir sobre a complexidade do que, por
vezes, encaramos informalmente como segurar uma cena tem a ver com a qualidade
de manter-se presente, ou seja, manter-se consistente, ou seja ainda, dar continuidade
a apresentacao das suas formacdes, sem abrir mao dessa operacdo nunca. E radical e
ideal o que significa para o ator ser potente. Nao se trata de uma oscilagao entre logro
e fracasso, mas sim de gozar de um fracasso consistente, da mesma forma que de um
logro consistente. Essa nogao € emblematica da manutengao de um encaixe reciproco,
dinamico e espontdneo, sem falar no compromisso que caracteriza com o ato de
assumir — por exposi¢cao — sua constituicao, a todo instante em cena.

Os fatores impeditivos dessa manutencdo, se articularmos os procedimentos
mencionados — assumindo um conjunto de técnicas e reflexdes do ator — podem ser
em grande parte relacionados aos temores do ego®. Podemos refletir novamente sobre
o principio de poténcia que assumi, que afirma matar o ego e administrar os medos,
considerando sua viabilidade plena apenas possivel. A anulagdo temporaria da
identidade do corpo — nome, sobrenome, personalidade — como horizonte do ator tem

%% penso em Estamira, protagonista do documentario homdénimo de Marcos Prado (2005). Estamira
apresentava disturbios mentais e mesmo com todos os choques que esse fato gera quando nos
relacionamos com aquilo que ela diz, € assombroso como ela impressiona e comove. Nao creio que o
que aparega de maneira mais pungente, para mim, no caso dela, seja, especificamente, o sentido do seu
discurso, mas sim a forga que existe entre os sentidos que reline e uma presenga que surge como uma
verdadeira ventania.

®Me sinto incapaz de definir temores, nesta pesquisa, por um viés que considere (de maneira
consistente) diretamente a psicologia e sobretudo a psicanalise por meio de seus principais nomes.
Faco, portanto, uma correlacdo entre temor e o sentido dado por Espinoza (ja mencionado nesse
trabalho) a afec¢bes que podem diminuir a poténcia de agir de um corpo. Temer consiste portanto, para
mim, em hesitar (ou até mesmo recuar) diante dos riscos supostos pela experiéncia, no intuito de
conservar sua proépria constituicdo. Logo, implica alguma resisténcia ao movimento adaptativo.
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uma natureza paradoxal, mas fundamental para o regime dialético que em Didi-
Huberman, considerando objetos n&do-humanos, é o centro do acontecimento pleno da
imagem na operagdo de sujeito. Penso também em Italo Calvino, que ndo fala
propriamente do teatro em suas propostas, mas que parece indicar um valor de
consisténcia, como relatei, nesse lugar em que as coisas “colocam em jogo a plenitude
do seu ser’®, no instante mesmo em que estdo sendo.

Por essas questdes, divago que pode ser que as experiéncias de teatro na
contemporaneidade, quanto mais sutis — ou menos espetaculares — e,na medida que
estimulem o publico a compor com a obra, sendo, portanto, parte insubstituivel dela,
impulsionem o movimento de producdo das presengas — materializando abstracdes
usualmente silenciadas — e valorizem a experiéncia mutua dos pulsos de perceber e
materializar. Como experiéncia social, tendo em vista o cotidiano de “vidas cartesianas”
que parecem ignorar “o lado da presenca de modo muito automatico”, esses trabalhos
sdo a oportunidade de se criar lugares de devaneio coletivo, “oscilando entre efeitos de
presenca e efeitos de sentido”’(GUMBRECHT, 2010, p. 136), em experiéncias de
comunicagdo descondicionantes, potencialmente amplas e geradoras de muitas
desrepressodes por meio da formulagao poética — produtiva. Essas experiéncias querem
ampliar o escopo da experiéncia sensivel — a experiéncia estética — no cotidiano das
comunidades e em certa medida podem ser encaradas como servico social. Essa
minha opinido ndo quer eleger um determinado tipo de teatro como mais potente por si
s6, mas afirma, sim, que a arte — como culto, cuidado — por esse respeito ao
movimento adaptativo das coisas que parece supor eticamente, precisa estar em
consonancia com as necessidades das comunidades, que sao muito diversas. “Arte
necessaria” € um termo arriscado, que pode sugerir demasiada virtude naqueles que a
fazem surgir, mas insisto que essa caracteristica derive de se considerar o percurso do
olhar amoroso, que, por procurar ultrapassar a dimensao individual (de um corpo),
implica em agdo comunal (de e para corpos), em que a busca pela simplicidade — ou

beleza — suponha contraditoriamente o itinerario mais complexo. Isso quer dizer que a

®Gumbrecht cita Heiddegger ao definir o ser do Dasein, justamente o ser-no-mundo em contato
“funcional e espacial - com o mundo”, ulterior a definicdo de sujeito: “aquilo que sendo, coloca em jogo a
plenitude do seu ser” (2010, p. 97)
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discusséo suscitada por esta pesquisa é, ou almeja ser, também uma discussdo em
contexto, por isso, situada na contemporaneidade como protagonista de uma problema
de comunicacgao entre coisas. A contradicao luminosa neste texto tem a ver com o fato
de que pede ser valorizado, ao mesmo tempo que roga, pelo que discute, tornar-se
obsoleto.

6. CONCLUSAO

N&o ha, para mim, como olhar para este trabalho sem reconhecer mais e mais
alguns tantos desejos de movimentacéo politica dele constituintes. Minha caminhada
no Minhocdo, que serve de plataforma a minha experiéncia-pesquisa em vida, tem
carater politico. Reafirmo aqui visbes que almejam devolver para o corpo humano,
lugar da identidade individual, o estatuto de centro motor da agéo politica global, num
itinerario que supde o gesto de olhar como fendmeno que aposta na perspectiva de
cuidado com o mundo e os gestos diversos produzidos pelos corpos. Olhar que
constitui 0 movimento total, ao respeitar suas proprias constituicées, ao interessar-se
verdadeiramente por elas. Somente a partir do corpo € que se pode operar as
extensdes inventivas que criamos para ampliar, modificar, deformar e reformar as
poténcias de nossas presencas e dos sentidos articulados por elas. Do celular ao
navio, ao vaso sanitario, a camera de cinema e a camera de vigilancia, ao cartdo-
postal, a escrita e ao poema: corpo-corpo-corpo-corpo. O chamado do mundo para
nos, me parece, € um chamado do corpo a corpo, objeto a objeto.

Estou me formando com esta pesquisa um comunicador, ator, artista, coisa que
deseja presenca. Ndo importa. Essa reflexao € motivada por um desejo profundo de se
estabelecer uma cultura de paz, que seja testemunhada na escala de cada sujeito, no
movimento do cotidiano. Tenho consciéncia de que estou, por meio desse texto,
investindo em uma das inumeras modalidades pelas quais é possivel melhorar o
mundo. Entendo cada gesto como um manifesto. Nao acredito que nao haja lugares
melhores e mais interessantes para se ir. No entanto, tenho grandes questdes acerca
dos caminhos pelos quais fiz opgao até entdo. Estou em vida, assim como qualquer
outra pessoa que |é este texto, portanto, me sinto objeto pleno desta analise. Se n&o
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desejo estabelecer nada, isso se deve ao fato de que, para mim, tudo isto esta
carregado de importancia, assim como, igualmente — como me parece as vezes —, ndo
deveria ter nenhuma. E uma sensacdo ambigua, que procuro reconhecer como
poténcia. O assunto de que falo pode facilmente ser inutil para diversos intentos,
preciso reconhecer que possa ter resultado, nesse sentido, algo incompreensivel ou
demasiadamente particular. Ao mesmo tempo, tenho uma fé absoluta de que meu
desejo de consisténcia signifique continuidade daquilo em que acredito e que me
motiva a trabalhar esses temas e imagens aqui abordados, sendo, portanto,genuino
para mim.

Sinto ao final deste texto que me dispus a ser influenciado por tantas
contradi¢cdes, a ponto de que, por conclusao, tudo o que tenho a oferecer é também
uma contradicdo. Nao me sinto propriamente satisfeito com minha pesquisa, e nao sei
ao certo se isso seria possivel ou mesmo agradavel, ao mesmo tempo, me sinto, sim,

imensamente feliz por té-la executado. Falei. E aqui-assim encerro.
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8. ANEXOS

8.1 ENTREVISTA COM A ATRIZ, DIRETORA E PROFESSORA BRASILIENSE
ADRIANA LODI

DATA: 06-12-2013
ENTREVISTADOR: MARCELO NENEVE
TRANSCRIGCAO: LUPE LEAL

MARCELO: Fale um pouquinho sobre a vida do ator como material para sua criagcao artistica.
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ADRIANA: Eu entendo o ator como criador. A partir dai, acho que o material primoridial que ele tem é
sua propria experiéncia. E claro que isso ndo impede que ele acumule experiéncias dentro do processo
de pesquisa, seja ele qual for: de um novo personagem, de um novo material... mas a principio, levando
em consideragdao que ele vai sempre usufruir das suas proprias poténcias fisicas e emocionais para a
composicao final, eu acho muito interessante que as suas memodrias, seus pontos de vista, as suas
engrenagens estejam a disposi¢do da sua propria composigéo. As tintas, as palhetas, a tela... é tudo [no
caso do ator] o corpo, a voz, a [sua] frequéncia emocional. Entdo como é que dentro de um processo de
criacao ele vai conseguir se eximir? Nao entendo dessa maneira. Entendo que ele se coloca, ele se
sobrepbe. E ao mesmo tempo permite a investidura, a pesquisa externa, além dele, que vém do mundo,
que vém do histérico, do filoséfico, que vém do contato com um outro ator ou com a tematica do
espetaculo ou com a impressao do diretor, com os exercicios dados como treinamento... e isso tudo vai
criar uma sobreposicdo de camadas que ao final também tera que ser digerida e experimentada por ele,
mas €& sempre nele que se da a obra. Entdo, como se abster? Nao ha essa abstengdo. Ha uma
necessidade de exploragdo do material original que eu tenho, que é a minha vida, que é a minha histdria,
sdo 0s meus pontos de vista... sdo a maneira como eu passo pelo mundo e como o mundo me
impregna. Entdo para mim o processo de composigdo exige esse territério. Porque por mais que muitas
vezes eu tenha que acessar uma dor desconhecida, uma forca desconhecida, um sentimento
desconhecido, de alguma maneira eu tenho que partir das minhas referéncias pessoais. Entdo usar os
artificios do depoimento pessoal, da memdria emotiva, da memoria afetiva ou das experiéncias
produzidas nos laboratérios, nos encontros, nas improvisagbes sempre sdo uma tentativa de impregnar o
corpo, a alma, a subjetividade do intérprete, dessa nova experiéncia que ele vai precisar usufruir para a
composi¢cao. Do mesmo jeito que eu acho - mesmo ndo sendo uma artista plastica, uma musicista, nem
nada - mas eu acho que também é dessa maneira, ndo €? O cara quando tem a ideia de compor alguma
coisa... 0os acordes que ele busca, a maneira que ele pesquisa, parte da qualidade da emocéao que ele
quer que esteja presente ali. Da mesma forma as pinceladas ou o estilo de trago ou as cores que séo
usadas... para nés isso tem a ver com movimento, com respiragdo, com intensidade de olhar, entao...
esta tudo dentro. Agora, tudo isso € em fungdo de um tipo de atuagédo. De um tipo de atuacdo que é
mais... visceral, que é mais até realista... Que visa uma empatia... ndo sei nem se uma catarse, mas uma
empatia com certeza. Eu me preocupo com a questdo da identificagdo. De um discurso que emocione. E
para mim isso s6 vem quando vocé acha uma "verdade". E essa verdade, se estda no meu corpo
enquanto intérprete precisa encontrar um lugar dentro de mim... real. Isso nao significa que eu precise
matar a minha mae todos os dias para representar a perda, ndo é? Ou esse ato... mas eu preciso de
alguma maneira me dar a liberdade de experimentar esse sentimento. E encontrar em mim ramificagdes,
descentralizagbes que de alguma maneira contenham - ainda melhor se for de maneira Unica, primeira...
néo vou dizer inédita, porque nao precisa, mas de uma maneira Unica, peculiar de dimensionar - aquele
afeto ou aquela circunstancia. E sempre um pouco... subjetivo demais, ndo é? Nao tem como nao ser...
acho que a gente tenta através dos processos de montagem de cada trabalho diminuir essa
subjetividade para tentar ser mais... claro e compreensivel... efetivo... mas nem sempre a gente
consegue, nao é?

8.2 ENTREVISTA COM FRANCOIS JULLIEN

Data da entrevista: margo de 2013.
Extraida da pagina da Revista Cult na internet:

http://revistacult.uol.com.br/home/2010/03/entrevista-francois-jullien/

[acesso em 09-11-14)
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Para Francois Jullien, pensar a China significa sair do movimento pendular entre Atenas e

Jerusalém, encarnado pela filosofia europeia
GunterAxt

Francois Jullien especializou-se em pensamento chinés e afirmou-se como um importante teérico do
dialogo intercultural no contexto do mundo globalizado. Considerado um dos principais pensadores
franceses da atualidade, é professor na Universidade Paris 7 — Diderof, onde dirige o Instituto do
Pensamento Contemporaneo. E membro sénior do Instituto Universitario da Franga, ja presidiu o
Collegelnternational de Philosophie e a Associagdo Francesa de Estudos Chineses. Atualmente, dirige a
revista Agenda do Pensamento Contemporaneo, editada pela Flammarion. Desempenha também papel
de consultor para empresas ocidentais que desejam se instalar na China. Seus livros estdo traduzidos
em mais de 20 paises. O filésofo vem ao Brasil neste més para palestras em Sdo Paulo, Rio de Janeiro
e Porto Alegre e para o langamento de seu livro O Dialogo entre Culturas — Do Universal ao

Multiculturalismo (Jorge Zahar).

Nesta entrevista concedida a CULT, em Paris, Jullien fala de seu interesse pela China e das diferengas
entre alteridade e exterioridade, bem como entre universal, uniforme e comum, conceitos que considera
fundamentais para a compreenséo da dindmica do dialogo entre as culturas. Aborda, ainda, temas como
o papel do intelectual na atualidade, os limites dos direitos humanos, e defende a construgdo de um novo

universalismo, baseado na diferencga e refratario ao relativismo cultural.

CULT - Por que fazer da China o tema de sua pesquisa?

Francois Jullien — No inicio me interessei pelo pensamento grego, mas depois pela China porque ela
possui uma exterioridade marcante em relacdo a cultura europeia. Exterioridade de lingua, ja que o
chinés ndo pertence a grande tradicdo indo-europeia; de historia, ja que os contatos da Europa com a
China se tornaram mais frequentes apenas a partir do século 16, na esteira das missbes de
evangelizagdo, e ganharam intensidade na segunda metade do século 19, como desdobramento do
processo colonial moderno. Apesar das diferengas, ambas, Europa e China, sdo comparaveis. Ndo se
trata de buscar o exotismo da China, mas de evidenciar quanto ela é um caso particularmente tipificado
e com forte exterioridade em relagdo a cultura europeia. Minha abordagem é filoséfica. Trabalho sobre
um pensamento constituido e explicitado, com o objetivo de reinterrogar o pensamento europeu a partir

de fora.
CULT - Qual é a diferenga entre exterioridade e alteridade?

Jullien — Sim, eu mencionei exterioridade e néo alteridade, porque a exterioridade é algo dado pela

geografia, pela lingua, pela histéria: pode-se constatar. Por sua vez, a alteridade é uma construgéo
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cultural. A China esta alhures; mas em que medida ela se constitui em um outro? E o que Foucault
chamava literalmente, em As Palavras e as Coisas, de heterotopia da China, distinta da utopia. As

utopias confortam, as heterotopias inquietam.

Mais do que a diferengca do pensamento extremo-oriental com relagdo ao europeu, ha uma indiferenca
nutrida tradicionalmente entre esses termos. O primeiro desafio é sair da indiferenga matua, de maneira

que um possa visualizar o outro, numa mudanga de enfoque que suscite o pensar.

CULT - Quais seriam os outros modos de inteligibilidade no mundo contemporaneo, paralelos a tradigdo

judaico-crista e ao racionalismo ocidental?

Jullien — Contrariamente ao que pretende a histéria ocidental da filosofia, o Extremo Oriente ndo ficou
em estado pré-filosofico. Ele inventou seus marcos de abstracdo, conheceu uma diversidade de escolas

e explorou outras fontes de inteligibilidade.

Ha um beneficio duplo nesse percurso intelectual da China. Além da descoberta de outra inteligibilidade,
sonda-se até onde pode ir essa desterritorializagdo do pensamento. Mas o deslocamento implica
também um retorno. Do ponto de vista da exterioridade, cabe retornar aos pressupostos a partir dos
quais se desenvolve a razdo europeia. Sdo pressupostos ocultos, nao explicitados, que o pensamento
europeu veicula como uma evidéncia. O objetivo aqui é remontar ao impensado do pensamento,

captando a razdo europeia ao inverso, a partir de sua exterioridade.

Pensar na China é justamente sair do grande movimento pendular entre Atenas e Jerusalém, encarnado

pela filosofia europeia.
CULT - Quais as consequéncias dessa compreensao para a percepcdo da China contemporéanea?

Jullien — Eu proponho a nogdo de “potencial de situacdo” para compreender a concepg¢do chinesa de
eficacia. Apanho-a dos estrategistas da Antiguidade, como Sun Zi e Sun Bin. Mais do que modelar uma
férmula ideal colocando-a como uma meta, o que implica forgar a impregnacdo dessa meta na realidade,
aquilo que vem a ser eficacia na China se aplica a demarcar, a detectar os fatores favoraveis existentes
no seio da situagdo abordada. A ideia é fazer evoluir continuamente a situagdo em fungao dos fatores
que podem ser revelados, de maneira que da situagdo mesma decorra o efeito. Assim, se hoje ndo é
favoréavel, é preferivel esperar, mais do que se destrocar enfrentando uma situagdo adversa. E por isso
que prefiro para a China o termo “eficiéncia”, mais do que “eficacia”. Eficiéncia permite compreender a
continuidade de um desdobramento e, ao mesmo tempo, a arte de captar sua imanéncia, sem evidenciar

a imposigcédo de um projeto.

Donde decorre uma segunda nogédo: a de ‘transformacéo silenciosa”. Ora, diferenfemente do heréi
europeu, que ndo apenas estabelece uma meta como age de maneira que propicia a forma ideal que

tracou, um dos temas mais marcantes do pensamento chinés é o ndo agir, que ndo deve de forma
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alguma ser compreendido no sentido de passividade ou de auséncia de engajamento. Se o estrategista
néo age, ele transforma, faz lentamente evoluir a situagdo no sentido desejado, por influéncia. Enfim, a
transformagdo manifesta-se como o contrario da agdo. Enquanto esta é local, momentanea e ligada a
um sujeito especifico, a outra é global e progressiva. N6s ndo a vemos, mas ela acontece. Como o
envelhecimento de uma pessoa, que percebemos quando a comparamos com uma fotografia de 20 anos

atras. O pensamento chinés dissolve a individualidade do evento no processo.
CULT — Mas de que maneira essa “transformacéo silenciosa” se realiza hoje na China?

Jullien — A China, ainda hoje, ndo me parece estar projetando um plano sobre o devir, perseguindo um
fim dado ou divisado, mesmo imperialista, mas sim parece estar explorando da melhor maneira possivel,
dia apés dia, seu potencial de situagcdo. Quer dizer, tirar partido dos fatores favoraveis, seja no dominio
econémico, no politico, no internacional, e em qualquer ocasido. E apenas agora que comegamos, um
tanto estupefatos, a constatar os resultados: em alguns decénios, ela converteu-se na usina do mundo e
nos proximos anos seu potencial crescera inelutavelmente. E isso sem um grande evento ou ruptura.
Deng Xiaoping, o ‘pequeno timoneiro”, foi o grande transformador silencioso da China. Ele empurrou
gradualmente a sociedade chinesa, alternando liberalizacdo e repressgo, do regime socialista ao

hipercapitalismo, sem jamais ter declarado uma ruptura franca entre os dois.

Vejamos, por exemplo, a imigracdo chinesa na Franca. Ela estende-se de um bairro a outro, com cada
recém-chegado trazendo, um apés o outro, todos os seus primos. As celebragcbes chinesas ganham ano
a ano mais importéncia. Mas essa transicdo é tdo continua que nds ndo a percebemos, e ndo a

barramos.

Sao necessarias ferramentas tedricas especificas para compreender a China contemporanea, com esse
regime hipercapitalista sob a redoma comunista apoiada em estrutura hierarquico-burocréatica. O Partido
Comunista Chinés ja se transformou muito. A China renovou suas elites, de uma geragéo a outra, gragas
as temporadas de estudo e estagios no exterior. Mas o partido permanece como estrutura de poder.
Uma das minhas grandes admira¢ées é perceber que a China jamais conheceu outro regime que néo a
monarquia. Fala-se na China apenas do bom ou do mau principe, da ordem ou da desordem. E, mesmo,
considera-se que um mau principe é melhor do que a anarquia. Ha, sim, momentos em que o poder
chinés fracassa, mas eu jamais vi aparecer o ideal de politica no senso das formas-modelo de Platao,
Aristoteles ou Montesquieu, as quais constituem regimes distintos, cujas qualidades intrinsecas nos

cotejamos.
CULT - Como o senhor caracteriza e diferencia os conceitos de universal, comum e uniforme?

Jullien — O universal exprime um conceito da raz§o, emergindo da tradigdo europeia, e se reclama como
uma necessidade a priori, confundindo-se com a elevagdo do pensamento e com a prépria ciéncia.

Assinala, assim, uma intransigéncia inegociavel.
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O uniforme é um conceito da produgéo, que se projeta ndo por necessidade, mas por comodidade. A
Unica racionalidade que pode ser atribuida ao uniforme é a da gestdo e a da economia. Enquanto o
universal apoia-se na ordem da légica e do prescritivo, o uniforme repousa sobre a imitagdo. Assim, se o
universal suscita ostensivamente a rebelido, aquela da singularidade, o uniforme se contenta em acalmar
as resisténcias ao seu redor e se funde a paisagem. Sua poténcia é cumulativa: quanto mais se propaga,
mais se impbe. O uniforme produz a estandardizagdo e, assim como o universal, pode ofender o

individual ou o singular, chocando-se com a diferenca.

O comum é politico. Diz respeito aquilo que se compartilha. O comum néo é o parecido. Ele é dado por
uma nogdo de pertencenimento, que conforma comunidade, e pode se legitimar em progressdo, por
extenséo gradual, como que delineando niveis sucessivos de comunidade aos quais um individuo ou
grupo pode ser integrado. Trata-se, portanto, de um termo de dupla face, ao mesmo tempo inclusivo e
exclusivo, pois, ao incluir determinado perfil, ele pode excluir outro, por negagéo. A tendéncia historico-
filoséfica do comum é mais forte no sentido de se descerrar do que de se fechar. O comum evolui de um
espaco de inclusdo e de convergéncia para um local onde as particularidades se diluem, onde os
interesses privados e especificos brandem suas contradicbes em igualdade de condigbes, com

transparéncia, possibilitando a emergéncia do dialogo e da politica.

CULT — A Declaragao dos Direitos do Homem esta no plano do universal? Em sua opinido, quais as

consequéncias disso?

Jullien — E o universal que se afirma na Declaragdo dos Direitos do Homem. O Ocidente tenta impé-la a
todos os povos do mundo, independentemente de sua cultura, como um dever, exigindo subscricdo
incondicional, padrdo que ja foi anteriormente forgado goela abaixo dos proprios europeus. A fabricacdo
do “universal” foi excéntrica, nascendo de multiplos projetos que culminaram na Declaragdo dos Direitos
do Homem, de 1789. Objeto de interminaveis negociagbes e compromissos, o texto final é uma
associagéo de fragmentos, que ignorou os pontos de disputa. Apesar da pressa com que foi feito, algou-
se a um estatuto ideal e necessario, revestindo-se de aura mitica. Mas o fato de ter sido constantemente
reescrito, da Constituicdo francesa de 1793 a Declaragdo da ONU de 1948, ja mostra que sua suposta
universalidade ndo é um fato consumado. Impostos na época moderna, os Direitos do Homem
promovem uma dupla abstragdo, tipicamente ocidental, que é fonte de contradi¢do: dos “direitos” e do
‘homem”. Ela isola o sujeito, privilegiando a emancipa¢do, consagrada como fonte da liberdade, e, além
disso, isola o homem de seu contexto vital, estabelecendo as dimensbes social e politica como
dependentes de uma construgdo posterior que garanta sua existéncia. A criacdo do universal desvincula

o0 humano de seu mundo, estabelecendo uma dramatica contradicéo.

Na India, por exemplo, ndo se concebe uma ordem natural da qual o ser humano nédo faca parte. A
integracdo é estabelecida até a partir dos animais, que para os indianos sdo dotados do poder de

compreensdo e de conhecimento e podem ja ter sido homens antes de renascerem como bichos. Ali, o
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homem é tdo pouco excepcional que sua vida e morte carecem de significado, sendo destinadas a se
repetir indefinidamente. Nao se evidencia um principio de autoconstituicdo politica a partir da qual os
direitos do homem devam ser declarados. Enquanto para o pensamento europeu a liberdade é a udltima
palavra, para o Extremo Oriente é a harmonia. Sob esse aspecto, a India comunica-se efetivamente com
a China por meio do budismo. La, é o Ocidente que produz uma exceg¢do ao introduzir a ruptura que
isola o homem. No Isld, o medo do juizo final, elemento primeiro da fé, reduz os direitos humanos a
insignificdncia. Claro que hoje a nogdo ocidental dos direitos humanos existe em paises orientais como
“enxerto” estrangeiro. Afinal, os jovens chineses da Praga da Paz Celestial, quando se mobilizam, sabem
que tipo de mensagem estdo transmitindo para o Ocidente. Por que os orientais foram praticamente
forcados a aprender esse significado e os ocidentais, por sua vez, ndo compreendem a visdo dos

orientais?

CULT - E possivel a construgdo de um novo universalismo capaz de contemplar a diferenca, mas sem

se diluir na miragem do relativismo cultural?

Jullien — Sim, e isso pode se dar pela interculturalidade, pelo dialogo efetivo entre as culturas. A chance
de escapar a pretensdo de universalismo aplastante, de um lado, e, de outro, ao abandono relativista
das diversas culturas as suas proprias perspectivas singulares e aos seus destinos unicos é a grande
oportunidade da época em que vivemos. Somos a primeira geragdo a qual a mundializagdo permitiu
viajar mais livremente entre as culturas, no sentido — em oposi¢do a uniformizagéo estéril — justamente
de se poder circular por inteligibilidades diversas e promover, com elas, uma inteligéncia comum — coisa

que nédo tem nada a ver, bem entendido, com uma cultura unica.

Voltemos, como exemplo, aos direitos humanos. Como conceito, como abstracdo separada da sua
cultura de origem, eles podem ser comunicados aos outros povos. Como abstragdo, os conceitos podem
ser manejaveis, identificaveis e transferiveis, tornando-se um instrumento privilegiado de dialogo. A
radicalidade conceitual dos direitos humanos estd em se apropriar do humano em Sseu estagio

fundamental, como recém-nascido. Essa concepgéo é transversal e emerge em outras culturas.

O filésofo chinés Méncio estabelece a consciéncia da “piedade” como essencial ao humano. Qual
homem assiste indiferente a cena na qual uma fera arranca dos bragcos da mae uma crianga de colo? Na
piedade, um individuo identifica-se com o seu semelhante. Aqui, em vez de intersubjetividade, existe
transindividualidade, no sentido de que todos os individuos estdo ligados a uma esséncia. Para todo
homem, portanto, existe alguma coisa que ele ndo faz e que ele ndo pode suportar que aconte¢a aos

ouftros.

Conhecer o outro é humanizar e ampliar a moral, restabelecendo a possibilidade de sua refundacéo e

permitindo buscar uma moral que admita a critica da suspeita.
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Assim, como ferramenta de protesto, como instrumento insurrecional, os direitos humanos alcangam
uma utilidade mais ampla, abrindo brechas numa totalidade satisfeita, acendendo ou reacendendo nela
uma aspiragdo, dimensédo que pode gozar grande utilidade para todas as culturas. Por essa razéo,
valeria a pena abrir mdo da pretensdo universal dada em beneficio de uma perspectiva universalizante,
que sinaliza para a ideia de que o universal estd em curso e pode operar como agente promotor,
adaptando-se as especificidades culturais. Assim, se deslocaria a questao do teodrico para o pratico, da

verdade para o recurso.

Enfim, um humano desviado por suas diferencas e estabelecido na autorreflexdo ndo corre, ao contrario
do que se poderia imaginar, riscos de se decompor. Pois se permitiré a emergéncia de um universal
liberado dos universalismos instalados aos quais costumamos nos render, destravado das totalidades
dadas, desfeito de seus revestimentos ideolégicos. Um universal que ndo cessara de desimpedir
renovadamente as condi¢ées de possibilidade de um comum sempre ameacado pelo estreitamento. E,

assim, o senso de humano ndo conhecera mais limites para crescer e se desenvolver.
CULT — Como se processa esse dialogo intercultural?

Jullien — E sobre o plano cultural, mesmo entre os Estados-nagdo, que se jogam a partir de agora os
principais confrontos. A pretensdo do Ocidente a universalidade o leva cada vez mais a entrar em
conflito com outras civilizagées, em particular o Isld e a China. O dialogo emerge aqui como opg¢do e em
oposi¢cdo ao choque. Néo se trata, portanto, de afirmar a nogdo de ‘identidade cultural” fundada sobre a
diferenca e, sobretudo, sobre uma concepg¢ao simplista e reducionista que caracteriza as culturas com
base em seus tragos mais Obvios, o que é inevitavel fonte de antagonismos, mas de reconhecer a

fecundidade dos distanciamentos e das diferenciagées culturais como fonte a ser explorada.

Samuel Huntington vale-se, assim, de instrumentos rudimentares de determinismo cultural para alcangar
conclusées reacionarias. Por que fundar, por exemplo, a pretensdo de uma tradigdo europeia sobre o

cristianismo e ndo, também, sobre o ateismo?

Ao contrario, o pensamento contempordneo esta precisamente engajado num dispositivo de
autorreflexdo do humano. O humano reflete-se — no sentido de se visualizar e de se meditar — quando
confrontado ao diverso. Ele descobre-se por meio das facetas iluminadas e desdobradas pelas multiplas
culturas, na tradugdo de sentidos entre uma lingua de partida e uma lingua de chegada, na

descategorizacéo e na recategorizacdo de tradicées de pensamento.

O dialogo é uma estrutura eficiente e operante que obriga cada uma das partes a reelaborar suas
concepgbes. Mas em qual lingua se daria esse dialogo? Digo, sem temer o paradoxo: cada um dialoga
na sua lingua de origem, mas traduzindo a outra. A traduggo obriga a reelaborar conceitos do outro no
seio de sua propria lingua, portanto a reconsiderar seus proprios implicitos, para torna-los disponiveis a

eventualidade de um sentido alternativo. Longe de ser uma deficiéncia, como obstaculo e fonte de
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opacidade, é a necessidade de traduzir que faz trabalhar as culturas entre elas mesmas. A traducgéo, a
meu ver, é a Unica ética possivel do mundo global que vem ai. E por isso que penso serem os tradutores

profissionais a chave no mundo que estamos construindo.
CULT - Uma sociedade pode erguer-se a partir da espinha da interculturalidade?

Jullien — Talvez o Brasil seja um pais que ndo apenas faz permanentemente um dialogo intercultural
com o exterior, como ainda efetua um didlogo intercultural interno. Ai, as fronteiras entre a cultura
popular e a cultura erudita parecem ser ténues. Da mesma forma, o pais parece estabelecer pouca
resisténcia as influéncias culturais exégenas, o que ndo implica uma descaracterizacdo local ou uma

vassalagem. Estimulos internos e externos parecem estar em permanente estado de fus§o.
CULT - Qual a fungéo do intelectual na sociedade contemporanea?

Jullien — Na era da mundializacdo, o engajamento do intelectual ndo é mais o posicionamento
extremado, em busca de uma radicalidade de principios, que conduz ao antagonismo de posi¢cées.
Consiste em revelar por quais vias aquilo que parece ruim, ou mau, aquilo que conforma a alteridade
encerra fontes inexploradas ou invisiveis para a descoberta de uma fecundidade possivel e cooperativa.
E, ainda, num movimento inverso e complementar, em incentivar a diferenciagdo do pensamento,
rearranjando as possibilidades do dissenso de forma que trabalhe ao encontro do consenso, no qual o

pensamento, quando néo inquirido, esta sempre ameagado de adormecer e de se estiolar.
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