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Se as vezes digo que as flores sorriem

E se eu disser que os rios cantam,

Nao ¢ porque eu julgue que ha sorrisos nas flores

E cantos no correr dos rios...

E porque assim fago mais sentir aos homens falsos

A existéncia verdadeiramente real das flores e dos rios.

Alberto Caeiro (heteronimo de Fernando
Pessoa), “O guardador de rebanhos”,
XXXI.
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Parte 1 — Acolher

1.1. Apresentacéo

- Comunicacéo nao € algo material; ela pode acontecer ou nao

Comunicacdo é algo que ocorre de forma sensivel. N&o séo os
grandes alto-falantes, os painéis de rua que invadem nosso
direito de ndo ver, as TVs, os telejornais, os canais de internet
que nos alardeiam de perigos iminentes, as mensagens que nao
param de tilintar em nossos celulares que — em situacOes
“normais”, como veremos adiante — Nos convencem e nos fazem
mudar de opinido... Todas essas sdo formas ostensivas,
truculentas de tentar impor o consumo, a acdo politica, a
alteracdo dos costumes. Em verdade, é no sutil que as coisas

acontecem.

A comunicacao do sensivel reage contra a ideia disseminada de
que comunicagdo seria 0 simples contato, uma interpretacao
antiga que se origina das ciéncias fisicas e bioldgicas, a exemplo
dos “vasos comunicantes”, em quimica, segundo a qual o puro
encontro, 0 mero encostar de um objeto em outro ja seria
“comunicacdo”. Da mesma forma, ndo aceita seu uso trivial,
costumeiro e popular, de que comunicacdo seria transmissao,
envio, remessa, transferéncia de algo de uma pessoa para outra,
de uma instituicdo para seus ouvintes ou espectadores, de um
polo emissor para um polo receptor. Também essa leitura vem
das ciéncias exatas, mais exatamente, da matematica, com seu
esquema de caixinhas e fios - no caso, o telégrafo -, que procurou
materializar a comunicac¢do nos sinais elétricos percorrendo a

cadeia.

Em verdade, essas ciéncias apropriaram-se de um termo das

ciéncias humanas e o utilizaram metaforicamente para fins
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explicativos. Tornaram algo que era meramente relacional num
evento real e observavel, fisico. Ironicamente, o avanco dos
estudos de comunicagdo incorporou esse Viés técnico da
comunicabilidade, tornando-o padrdo conceitual para suas
proprias explicacdes, perdendo, com isso, a dimensao

contingencial da comunicabilidade humana.

Na vida social e publica fala-se que as pessoas “comunicam
bem”. Um apresentador de televisdo pode se tornar uma figura
muito familiar, falar as pessoas como se fosse alguém de sua
intimidade, fazé-las rir, cantar, divertir-se, alegrar, conduzir,
enfim, toda uma plateia e deixa-la delirando de tanta empatia.
Ele tem a habilidade de “criar liga”, de produzir aquilo que, em
tese, caberia aos movimentos de massa, concentracdes, agitacdes
populares. Trata-se de uma coesdo por adesdo ou simpatia que
vai ao encontro de uma certa sociabilidade idealizada pelas

pessoas.

Esse tipo de enredamento ou entrancamento é de natureza
sensivel e bastante eficaz. Ele confirma aquilo que a plateia
busca: um momento de riso, alegria, sarcasmo as vezes, euforia,
em suma, uma grande dose de animacao, participacdo e gozo.
N&o difere muito das cerimdnias religiosas. Mas ai nada esta
sendo comunicado, instaura-se apenas a sensacdo de
pertencimento ou de alegria euférica e participante. E uma festa.
Tecnicamente, ele vitaliza, energiza, estimula mas sO ira

comunicar quando efetivamente provocar a conversao.

Comunicacgéo, portanto, ndo € o “tornar comum”, o “partilhar”,
0 ato de dividir com outro alguma coisa. Nesse caso, temos
apenas a perpetuacao de uma visao antiga, derivada da religido,
do ato de comunicar, apoiado na concepgdo simplista de que

comunicagdo seria como um alimento que se divide com o0s
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pares, algo com existéncia prdopria, uma coisa que rateamos com

os demais.

Mas comunicacdo ndo é nem esse alimento, nem o sinal que
passa pelos cabos do telégrafo. Ela, em si e por si mesma, nao
existe. Ndo pode ser identificada empiricamente visto que se
trata de algo que acontece (ou pode acontecer) entre pessoas ou
entre pessoas e objetos estéticos, pessoas e aparelhos ou sistemas
de comunicacdo. Assim, comunicacdo € apenas uma
possibilidade, uma eventualidade, uma ocorréncia incerta entre
pessoas ou entre pessoas e aparelhos. Ndo é uma coisa ou uma
frase que eu ponho na cabeca do outro. Computadores podem
partilhar um mesmo arquivo, pessoas podem enviar fotos,
videos, sons e textos para outras pessoas mas ndo estardao, por
iSs0, comunicando. Estardo em conexdo, atuando de forma
semelhante as maquinas com suas “inteligéncias” proprias,
emitindo sinais, como um telégrafo, que os recebe e o0s
decodifica, reconstituindo a frase. Mas ndo estardo

comunicando.

Exatamente porque comunicagdo € um evento raro, um
acontecimento pouco comum, que nao se da a toda hora. A maior
parte do tempo, ao contrério, estamos envolvidos com atividades
de rotina, com a repeticdo dos mesmos atos, das mesmas agoes,
falando com as mesmas pessoas. Ocupamo-nos com nOSs0S
afazeres — nosso trabalho, nossos filhos, nossos pais —, assistimos
aum noticiario, visitamos um parente ou um amigo. Realizamos,
diariamente, nosso circulo vicioso que se constitui de trabalho,
alimentacéo, lazer, busca do outro, cuidados com a vida e a

continuidade do viver. O ritual de vida.
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- Oscilamos entre repetic6es e sonhos

E essa repeticdo sO é quebrada por um misterioso mecanismo
interior que é o desejo. Vivemos nosso dia a dia de forma regular
mas em nossa mente o0 desejo nos persegue o tempo todo: desejo
de viver com mais conforto, desejo de maior satisfacdo afetiva e
sexual, desejo de férias em um lugar totalmente fora das
preocupacOes, das prestacdes, das dividas... Desejo de comer
bem, de festejar de forma relaxante, desejo que os filhos se deem
bem na vida, que os velhos estejam protegidos das doencas.
Desejo de melhorar a aparéncia, de se preservar das doencas, de
um trabalho melhor remunerado, de n&o ver mais aquele
vizinho... Desejos do corpo, da mente, da espiritualidade; desejo
de uma cidade mais fria, mais quente, mais ventilada; desejo de

paz, desejo de fazer o outro desaparecer, desejo de desaparecer...

Nossa vida oscila entre a repeticdo resignada e os sonhos
almejados, estes sendo o combustivel daquela. Sonhamos com
mudanca, melhoria, maior satisfacdo. Temos a inquietacdo
existencial de ndo querer morrer sem poder ter tido uma vida
melhor. Desejamos que esta existéncia ndao seja apenas o eterno
fardo que iremos apenas carregar até a morte. No dia a dia,
conformamo-nos com a rotina mas a mente ndo nos deixa em
paz. Poderiamos ter um pouco mais de dinheiro, um pouco mais
de afeto e de prazer fisico. Poderiamos comprar aquele aparelho,
trocar de carro, fazer a reforma que esta esperando ha tanto

tempo...

Em termos técnicos, oscilamos entre repeticdo e diferenca, entre
informacdo e comunicagdo. A informacdo abastece nosso
cotidiano, o atualiza e o coloca em paralelo com o0 que esta
acontecendo em sociedade e no mundo. Por meio dela, buscamos
indicacOes e orientacdes: Que tempo fard hoje? O que teremos

para o feriado? Como seguira a economia? O que esse governo
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estara agora nos aprontando? O que deu na loteria? Qual time
sera escalado para o final de semana? E assim por diante. S&o
equipamentos para o dia, a semana, 0 més, o ano.. Na
informacdo, buscamos guias para a vida. Sempre em sintonia
com nossa rotina, ou, pelo menos, para que as coisas que irdo

acontecer se encaixem nela sem atrito.

InformacBes sdo buscas que fazemos para dar conta de
necessidades que temos. Sao diferentes de pessoa para pessoa. O
que é informacdo para mim — as oscila¢6es dos precos das acoes,
as estreias do cinema, os resultados do esporte —, pode ndo ser
para 0 outro. Um jornal ndo traz informagdes. Traz noticias,
comentarios, opinides, variedades, programacoes, previsdes do
tempo... SO serdo informacg6es se eu me interessar por algumas
dessas noticias. Informagdo, portanto, assim como a

3

comunica¢do, ndo existe em si e por si mesma, ndo ¢ “uma
coisa”, mas algo relacional: ela est4 diretamente relacionada a
minha necessidade. O que é para mim, pode ndo ser para

qualquer outra pessoa.

Em segundo lugar, e mais importante, ela é sempre aditiva,
sempre soma-se aquilo que ja possuiamos e esta de acordo com
NnosSsOS posicionamentos, nossa opinido, nossos gostos. Quer
dizer, a informacdo é seletiva. Busco apenas aquilo que me
interessa ou agrada. O que vai contra minhas ideias, visdes de

mundo, ideologia, ndo me interessa, eu excluo, evito, repudio.

Técnicas politicas atuais t€ém trabalhado no sentido de vencer
elei¢des, plebiscitos ou decisdes nacionais injetando de forma
pontual e determinada, em grupos sociais pequenos mas
decisivos, eletronicamente filtrados e selecionados, e que se
encontram em momentos agudos de indecisdo, frases, imagens,
textos-padrdo, principalmente fake news, para disseminar medo,

induzi-los a erro, pois estes, diante da urgéncia em tomar
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decisdes, nao tém condicoes de checéa-los. Elas apelam
exatamente langando informagdes que, fazendo uso da emogao,

reforcam ainda mais radicalmente padrdes ja existentes.

Essa estratégia, a do behavior microtargeting, apesar de burlar a
normal eleitoral, tem sido aplicada em varios contextos. Nao
opera por convencimento ou por formacdo de opinido mas por
estratégias semelhantes as da publicidade, que, refor¢cando
clichés ou pensamentos estereotipados, fazem o consumidor

adquirir produtos que racionalmente nao adquiriria.

A informacéo, portanto, por ser “conservadora”, por reforgar
posturas, posicionamentos ou ideologias, quando usada
estrategicamente e de forma pontualmente determinada, pode
confundir as pessoas e fazé-las decidir por propostas que em

outras situagdes ndo aceitariam.

Ja, os atos e fatos associados aos desejos de algo diferente, de
uma mudanca na vida cotidiana, de experimentar sensacoes e
possibilidades ainda ndo vividas, pouco ou mal vividas, esses
burlam as leis da repeticdo e cobram de n6s uma rapida espiadela
do lado de I4... Alguns filmes de acdo, de violéncia, de suspense,
de contato com seres de outro mundo, com espiritos, nos
preenchem momentaneamente essa necessidade de fuga, mas sao
paliativos. Sdo entretenimento, distracdo, passatempo. NoOs
trazem rapidamente de volta a nossa vida de todos os dias. O

desejo continua pulsando.

Mas a vida ndo pode ser sé isso. Comer, trabalhar, p6r filhos no
mundo, morrer... N80 pode tampouco ser sO seguranca,
cadeados, porteiros, policia, autoaprisionamento consentido. Ha
coisas acontecendo |4 fora, ha pessoas se divertindo, ha gente
cantando, dangando, pondo seu corpo pesado para se mexer... O

mundo do lado de |4 € atraente, sugere outras possibilidades.
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Pessoas entram em transe, saltam para outra dimensdo quando
desfilam na avenida ou nos blocos, experimentam sensacGes
coletivas poderosas ao se juntarem a torcidas volumosas ou ao
assistirem a uma tourada... Esbarram com as experiéncias

radicais...

Nem tudo, afinal de contas, sdo espetaculos confirmadores,
como os de auditério de televisdo, em que o publico banha-se
nas ondas de humor, sarcasmo, autocomiseracao e participacao
inconsequente. Ha  extrapolacbes outras do  corpo,
transcendéncia para sensacdes inusitadas, vivéncias em que néo
apenas nos juntamos a massa mas saimos dela provocados,
alterados, movidos por uma sensacdo imperiosa de outra vida

possivel.

Por isso, falar de comunicacdo € falar de algo diferente. Certas
experiéncias nos fazem dar uma guinada na vida. Algumas
frases, algumas palavras, mesmo que casualmente pronunciadas
mas num momento certo, funcionam como uma epifania. Sao
fatais. A conversdo é um desses processos. Ela mexe com
mecanismos sutis, muitas vezes resguardados em territorios
obscuros da alma, e os aciona, fazendo-os emergir com forca

excepcional.

Trata-se de algo muito além da reflexdo e das iniciativas ldgicas
e razoaveis de argumentacdo. A comunicacao pode até ocorrer
COM esses recursos e serd contundente e restruturante se operar
no plano da emocdo, do afeto, da entrega. Uma nova vibracao,
uma excitagdo, um arrebatamento, uma turbuléncia interna sdo
fendmenos de desordem, de convulsdo das ideias e das posturas,
de transformacao subita. E 0 mesmo caso da experiéncia estética,
que tem a capacidade de “nos afetar para transformar o dmago
de nossa subjetividade, para conduzir-nos na dire¢do da aventura

de algo desconhecido, inesperado, para colocar-nos em
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movimento e fazer-nos reagir” (Moriceau e Mendonga, 2016, p.
80).

Falou-se acima que nossa vida oscilaria entre a repeticdo
resignada e os sonhos almejados, estes sendo o combustivel
daquela. Pois bem, entre o arrastar-se repetitivo no mesmo e a
projecdo da existéncia nos desejos, a comunicagao passa a ser
também sinénimo de vida, da propria vida, como um movimento

para fora, uma busca de outra existéncia possivel, de um além.

Uma paixao por uma pessoa nos faz perder a nogdo de nosso
préprio eu, nos torna escravos, submissos, dependentes,
desrespeitadores de nés mesmos e entregues a vontade do outro.
E uma deliciosa sensacdo de serviddo voluntaria. Ao mesmo
tempo, nos traz sofrimento, angustia, desespero, violéncia e
estupidez. E porque ela esta atrelada a uma ilusdo. A ilusdo da
posse, do aprisionamento do outro e de seu desejo; a ilusdo da

perpetuidade do sentimento, a ilusdo da fusdo.

Mas uma paixao politica, religiosa, filantropica se desconecta do
desejo do corpo do outro e torna esse outro uma entidade
abstrata. Trata-se de uma alteridade incapturavel, fugidia,
estranha, que continua a nos mobilizar a0 mesmo tempo que a

perseguimos.

Comunicacdo, por ndo existir em si e por si, por ndo ser material
mas apenas uma possibilidade entre duas pessoas ou entre uma
pessoa e um objeto (um aparelho, uma obra de arte, um livro), é
um fendbmeno que pode ou ndo ocorrer. No nosso cotidiano, é
um acontecimento raro. Porque ndo mudamos o tempo todo. Ao
contrario, repetimos continuamente atos, ideias, clichés e

comportamentos.
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- A literatura como exemplo: a alternativa entre prazer e fruicdo

Roland Barthes fala, em literatura, de uma “dimenséo sexual” do
texto, citando a diferenca entre uma obra que causa prazer e
outra que nos permite a fruicdo ou gozo. Para ele, um texto de
prazer contenta, enche, produz euforia; ele vem da cultura, ndo
rompe com ela, estd ligado, segundo ele, a uma prética
“confortavel” da leitura. Ja um texto de gozo nos pde em estado
de perda, nos desconforta, faz vacilar nossas bases historicas,
culturais e psicologicas, mexe com a consisténcia de nossos

gostos, valores e lembrancas (Barthes, 1973, pp. 20-21).

Alguns podem imaginar que esse prazer no texto seria uma
“pequena frui¢do” e que a fruicdo, por sua vez, seria um caso de
“prazer extremo”. Mas ndo. A fruigdo ou 0 gozo, segundo ele, se
for um prazer serd um prazer brutal, imediato, e entre os dois ndo
se pode dizer que haja uma diferenca de graus, sdao fenbmenos
distintos ou “forgas paralelas”, que ndo se encontram; entre elas
ha& mais do que um combate, hd uma verdadeira incomunicacao.
Um texto de gozo surge porque nossa histéria ndo é pacifica e,
a0 aparecer, ele surge “a maneira de um escandalo” e a pessoa,
longe de acalmar-se diante dele, torna-se uma espécie de
“contradicao viva”, oscilando entre o gosto pelas obras passadas
e a seducgdo pelas obras modernas: “um sujeito clivado que frui
ao mesmo tempo através do texto, a consisténcia de seu ego e de

sua perda” (idem, p. 28).

Mas ha também uma diferenca quanto ao plano da expresséo:
enquanto o prazer ¢ “dizivel”, pode-se descrevé-lo, transpd-lo
numa narrativa, a fruicdo néo o é (idem, p. 28). E por que ndo?
Diz Barthes que o texto de fruigdo esta como que “fora do
prazer”, “fora da critica”, ele s6 pode ser atingido por outro texto
de fruicdo. Dito de outra forma, ndo se pode falar “sobre” um

texto assim, s6 se pode falar “em” um texto e & sua maneira



18

(idem, p. 29). E a diferenca entre distanciamento sujeito/objeto

e a fusdo de um com o outro num processo fenomenologico.

Se formos pensar, portanto, numa fenomenologia do
acontecimento comunicacional teremos, forcosamente, que
apelar para o paradigma barthesiano, onde ele classifica, como
elemento “erdtico”, a fenda que se abre entre duas culturas, uma,
sensata, plagiaria (que copia a lingua em seu estado candnico, a
das escolas, do uso correto, da literatura), e outra, movel, vazia,
pronta para assumir quaisquer contornos, “onde se entrevé a
morte da linguagem” (idem, pp. 11-12): “A margem subversiva
pode parecer privilegiada porque é a da violéncia; mas ndo € a
violéncia que impressiona o prazer, a destruicdo ndo lhe
interessa; o que ele quer é o lugar de uma perda, é a fenda, o
corte, a deflacéo, o fading que se apodera do sujeito no imo da

fruicdo” (idem, p. 12).

- Nem todo acontecimento é comunicacional

Alguns acontecimentos sugerem ser comunicagdo mas ndo o séo
ou 0 sao apenas indiretamente. Meu estdmago ronca, um tsunami
acontece, testemunho a devastacdo humana ao visitar um campo
de exterminio. Diria que nos dois primeiros casos, apesar de me
chamarem atencéo, de até mesmo me fazerem pensar, e, no caso
do segundo, mudar minhas atitudes, ndo se trata de comunicacao
stricto sensu. O fato de meu estbmago roncar indica apenas um
fato fisiologico de meu corpo. Ele néo esta querendo me dizer
nada, esta apenas produzindo um ruido préprio. Ndo é um mero
sinalizar, ¢ uma informacdo — se eu levar esse fato em conta —
sobre seus movimentos internos. Ja, um acontecimento como um
tsunami, uma inundacdo, a morte de uma pessoa proxima me
chocam, me levam a reorganizar minha vida, muitas vezes, a
rever alguns pressupostos. Mas sdo fatos em relacdo aos quais

nada posso fazer a ndo ser resignar-me diante deles, procurar me
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adaptar a nova situacdo. Eles me transformam mas ndo sao

comunicacgdo. Estdo acima de mim e ndo ha a quem protestar.

Mas, afinal, o que caracteriza, entdo, um fato comunicacional?
Pensemos em certas confrontagdes com cenas, lugares,
contextos tragicos em que, mesmo nao estando 0s responsaveis
préximos ou vivos, eu traduzo tais cenas ou situagdes como uma
“mensagem”, quer dizer, algo que revela que houve um ato
humano orientado para um fim determinado e que provocou
aquele horror. Encontrar uma tartaruga morta na praia pode ser
um fato trivial, que nd&o me incomoda se as causas forem
naturais; se foi por envenenamento, acidente ecoldgico ou
perversao se tornara comunicacdo, me causara indignacao,
revolta, eu adquiro consciéncia, mudo meu ponto de vista.
Vivenciar um tsunami € um acontecimento que produz sentido,
mas ndo € comunicacional. Numa tragédia provocada, sinto a

intencionalidade do outro, aquilo efetivamente me comunica.

- Da comunicacao do sensivel

A comunicacdo pode ser estudada de trés maneiras: como
investigacdo em torno dos produtores de comunicabilidades, a
saber, as empresas, os individuos isoladamente através de canais
de ampla repercussao, os governos, lideres misticos, religiosos,
etc. Tratar-se-a4, no caso, de estudos politicos, as vezes
economicos ou administrativos. Pode-se estudar também como
analitica dos objetos, fazendo-se a separacdo de técnicas,
materiais, estilos, movimentos, assim como de signos € sua
potencial efetividade. Por fim, estuda-se a comunicagdo
investigando-se sua realizacdo ou nao naquele ou naquela que a
recebe ou a vivencia e que reverberagdes internas provoca, se
atua informando, entretendo, causando prazer ou, ao contrario,
transformando a pessoa, produzindo sentido, exigindo-lhe

recomposi¢des. Apesar de as ponderacdes kantianas,
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apresentadas mais a frente, se ocuparem do juizo estético, da
defini¢do belo e do agradavel (espécie de analitica dos objetos),
ndo nos parece possivel falar dessas duas categorias — belo e
agradavel - sem vivencid-las, portanto, sem centrarmo-nos

primordialmente no terceiro caso.

Este livro dedica-se a investigar como se d& o sensivel na
comunicagdo, por que estranhos caminhos ele passa e que
misteriosas agéncias ele potencializa nos sensibilizando. E tanto
uma obra que busca se aproximar daquilo que outros chamam de
insondavel, imperscrutavel, impalpavel, intangivel, furtivo, ou
seja, das coisas sutis que, mesmo assim, tém a capacidade de
mexer conosco, de nos transformar, as vezes, profunda e
definitivamente, ao mesmo tempo que busca oferecer um
instrumental de estudo para quem quiser se aprofundar no
obscuro e estranho caminho das coisas discretas, pequenas,
volateis, etéreas, diafanas, vaporosas, vestigios, em suma, de
fendmenos outros, aparentemente inalcancaveis mas capturaveis

pelos seus efeitos.

De qualquer forma, oposto a livros convencionais de
comunicacdo, ele ndo pretende explicar os fendmenos
comunicacionais, interpreta-los, mas tampouco compreendé-los,
no sentido que o Ocidente deu a esse termo: submeter o novo, o
estranho, o inesperado, o obscuro a um esquema que o “traduza”
em linguagem perfeitamente conhecida, que o domestique,
enfim, deles extraindo seu grau de periculosidade. Sé Ihe

interessa apresenta-los.
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1.2. O olhar filosofico

1.2.1. Espinosa, afec¢des e a comunicacao

- Espinosa, afec¢oes e a comunicagdo

Pode-se dizer que Espinosa esteve a frente do seu tempo. Seu
discurso centra-se no conceito de substancia, que, se para alguns,
¢ apenas mais um nome para Deus, para outros, funcionou como
uma metafora, exatamente para se livrar da cobranga religiosa,
tanto de sua origem judaica, quanto da vigilancia portuguesa,
exigindo-lhe submissdo ao catolicismo. Efetivamente,
substdncia transcende a discussdo religiosa e alcanga um plano
que mais tarde sera resgatado pelo pensamento critico

contemporaneo.

Basta ver, por exemplo, como Gilles Deleuze o aproxima ao
conceito de corpo sem oOrgdos, da mesma forma que o termo
atributo poderia ser lido por ele como “maquina desejante”
(Bogue, 1990, p. 93). Substancia ¢ um conceito-chave na
filosofia de Espinosa; ele encerra formas de produgdo, atividade,
movimento e acao. O atributo sobressai menos, reduzindo-se a
duplicidade ja& conhecida em Descartes, do pensamento e da
extensdo. Mas € nos modos que efetivamente o ser acontece.
Alfred Whitehead, por exemplo, descarta a substancia

propriamente dita, ficando apenas com seus modos, para ele, s6

existem os modos.

Sob a base de toda a potencialidade tedrica da substancia, isto €,
considerando que o substrato do pensamento do fildsofo reside
numa concepg¢ao dinamica, produtora, em constante movimento
e acdo, acdo essa que também esta presente em seu conceito de
conatus, como o esfor¢co dos seres para preservar sua existéncia,

para poder vencer obstaculos externos e para expandir-se e
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realizar-se plenamente, interessa-nos, aqui, mais
especificamente o conceito de afec¢do, ja que este esta
diretamente vinculado a questdo da comunicacdo, pois no
acontecimento comunicacional somos afetados por corpos
exteriores (linguagem de Espinosa) que realizam em nds seu

trabalho desarranjador.

A primeira observac¢do importante que destacamos em Espinosa
nesse sentido € o fato de ele preceder a proposta da Nova Teoria,
quando diz que essas afecgdes, quando absorvidas, passam a
fazer parte de nos: “Se o corpo humano foi uma vez afetado por
corpos exteriores, a alma humana podera considerar esses corpos
como presentes, embora ja ndo existam nem estejam presentes”
(E1, Prop 17, Co'). Dessa maneira, conforme a citacdo, uma
pessoa de nosso convivio pode ja ndo existir mas a “ideia dela”

permanecerd em nos (E2, Propl7, Es).

Em segundo lugar, o filésofo salta a frente do idealismo alemao
(especialmente em Kant e Hegel), ao descartar a tese cartesiana
da autonomia da consciéncia e do sujeito. Num trecho bastante
conhecido da obra de Espinosa, ele fala de uma pedra que rola.
Trata-se de uma coisa que ¢ afetada por algo exterior, que
continua a fazé-la rolar, mesmo que esse movimento ja ndo seja
dela. A pedra, no caso, teria sido “coagida” a continuar seu
movimento. Numa curiosa analogia, o filésofo sugere que se ela
fosse um ser pensante, iria achar que o movimento era resultado
de seu esforco e, por isso, se acharia livre. Mas nao. E como os
homens, diz ele, que se creem livres mas ignoram que sdo
movidos por causas externas. Para Espinosa, o ato livre sempre
deriva de uma necessidade interna ou externa, logo, ndo se ¢
livre, se ¢ coagido (Espinosa, 1661/1983, Correspondéncia,

Carta 58).

! Ver, na Bibliografia, a posigio dessa citago.
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Mas isso nao quer dizer que somos autdOmatos de vontades
externas. Muito pelo contrario; recusando avant la lettre o credo
estruturalista, de que nés somos “agenciados” por processos
superiores a nds, Espinosa segue um caminho que depois foi
trilhado por Whitehead e por Merleau-Ponty, o primeiro, dizendo
que somos sujeitos mas também “‘assujeitados”, quer dizer
superjectos (ou superjeitos) nos processos que nos envolvem, e
o segundo criando a mutua determinagdo entre individuos e

mundo no conceito de carne do mundo.

As afecgdes atuam no sentido de aumentar ou diminuir a
poténcia do corpo; o que provoca o aumento seria a acao,
enquanto que a diminui¢do seria obra da paixao. Associada a
acdo, estaria a alegria, enquanto que associada a paixao estaria a
tristeza. Mas ha ainda um terceiro componente das afec¢des: o
desejo. Com as demais, ele compde as trés formas de afec¢dao. O
que acontece com o desejo? Diz Espinosa, que a alma realiza um
esforco quando busca algo e a esse esfor¢o ele dd o nome de
vontade. Se essa vontade relacionar-se também com o corpo, ela
se torna, entdo, apetite. O desejo, no caso, se daria quando se tem

consciéncia desse mesmo apetite.

Neste breve resumo, cabe descrever para 0s propositos de uma
Comunicacdo do Sensivel, quatro questdes basicas espinosistas:
(1) o fato de cada pessoa ser afetada diferentemente pelo mesmo
objeto; (2) o fato de ndo haver valores absolutos, o sensus
communis, de Kant, que discutiremos adiante, em sua filosofia;
(3) o fato de nossas escolhas e nossos gostos se originarem — e
se transformarem — a partir das afeccbes e ndo de influéncias
externas, objetivas; e (4) a fenomenologia de sermos
“sacudidos” por processos externos e, por causa disso, sairmos

alterados em situacdes que sdo assemelhadas as da comunicagéo.
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Consideremos, inicialmente, duas citacbes de Espinosa:
“Homens diferentes podem ser diversamente afetados por um s6
e mesmo objeto; e um sé e mesmo homem pode, em tempos
diferentes, ser afetado diversamente por um s6 € mesmo objeto”
(E3, Prop. 51, p. 204) e sua demonstragdo, logo em seguida: “O
corpo humano é afetado pelos corpos exteriores de um grande
nimero de maneiras. Portanto, dois homens podem, ao mesmo
tempo, ser diversamente afetados e, por consequéncia, podem
ser diversamente afetados por um s6 e mesmo objeto. Além
disso, o corpo humano pode ser afetado, ora de uma maneira, ora
de outra, e, consequentemente, pode ser afetado diversamente

por um s6 € mesmo objeto em tempos diferentes” (p. 204).

Essa afirmacdo nega as inferéncias das teorias da comunicagdo
que operam como se a recepcdo de mensagens da comunicacao
de massa, mas também da comunicagdo restrita, interpessoal,
fosse a mesma para todos. Teorias de recepc¢do, pelo seu
empenho em apreender reacdes coletivas ou grupais, perde de
vista o fato, ja muito explorado pelo construtivismo radical e
pela autopoiese, de que qualquer emissdo comunicacional sera
recebida sempre diferentemente pelos que ela procura atingir.
N&o ha apreensdo ou fruicdo igual para pessoa alguma. O pacote
de mensagens pode ser 0 mesmo — num noticidrio, num
documentério, numa obra ficcional, numa performance — mas as

apreensdes serdo as mais difusas possiveis.

No segundo ponto aparece, antes que Kant o tenha colocado, a
posicdo oposta, de Espinosa, no que se refere ao critério de
universalidade dos gostos e de este servir de padrdo para
identificar o belo. Diz Espinosa que “na verdade, nem os
costumes, nem a religido sdo os mesmos para todos os homens,
mas, ao contrario, 0 que para uns € sagrado, € profano para
outros, e 0 que para uns é honesto, é torpe para outros. Portanto,

conforme a educacdo que cada um recebeu, arrepende-se de um
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ato ou gloria-se dele” (E3, Prop. 27, 4% Ex, p. 216). Esse
relativismo € uma das argumentacdes que sustenta nossa
posicdo, exposta varias vezes neste texto, de que o conceito de
sensus communis para a apreciacdo e identificacdo do belo néo
sO reflete uma visdo de mundo idealizada, na qual impera um
suposto consenso sobre a generalidade do belo, bem como ignora
que, em sociedade, esses valores submetem-se aos entrechoques

ndo s culturais mas econdémicos e mercadologicos.

Em outro momento, Espinosa diz que “se alguém v€ uma obra,
ndo tendo nunca visto coisa semelhante nem conhecido a
intencdo do artista, ndo podera certamente saber se essa obra esta
perfeita ou imperfeita. (..) Mas, depois que 0s homens
comecaram a formar ideias universais, a excogitar modelos de
casas, de edificios, torres, etc., e a preferir uns modelos de coisas
a outros, sucedeu que cada um chamou perfeito aquilo que via
estar de acordo com a ideia universal que tinha formado deste
género de coisas. (...) Vemos, assim, que 0os homens ganharam o
habito de chamar as coisas naturais perfeitas ou imperfeitas mais
por preconceito que por verdadeiro conhecimento das mesmas”

(E4, Preféacio, p. 225).

Aqui, mais uma vez, o questionamento feito pelo filésofo da
postura iluminista de um bem comum, partilhado por todos e
reverenciado como universal. E, mais ainda, a constatacdo de
que o critério do bom, do justo e do correto submete-se ndo a
natureza da propria coisa mas a um padrdo convencionado, a um

preconceito, que passa a estar na base dos julgamentos.

A terceira questdo é aparentada com esta. Nela, o filésofo diz
que “pode acontecer que um odeie o que o outro ama (...) € que
um so e mesmo homem ame agora 0 que antes odiava e que ouse
0 que antes receava, etc. Além disso, como cada um julga,

segundo sua afec¢do, o0 que é bom, o que é mau, o que € melhor
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e 0 que é pior (...), dai se segue que os homens podem diferir
tanto pelo juizo quanto pelas afeccdes; dai advém que,
comparando uns com 0s outros, ndo os distinguimos sendo
apenas pela diversidade das suas afecgdes... Enfim, concebemos
facilmente, por essa natureza do homem e essa inconstancia do
juizo, e também porque o homem julga muitas vezes as coisas
apenas pelas suas afecgdes, (...) que 0 homem pode muitas vezes
ser a causa tanto da sua tristeza como da sua alegria” (E3,

Prop.51, Es, p. 204).

O que se destaca nesta citacdo ja ndo € a notéria diversidade de
gostos, valores e opinides mas o fato, sublinhado por Espinosa,
de que ¢é pelas afeccdes que se constituem esses
posicionamentos. Algo dessa natureza foi posteriormente
retomado por Alfred Whitehead, quando enaltece o primado das
emocdes sobre a razdo: o afeto precede a cognicdo. Pois bem,
quando Espinosa diz que s6 distinguimos os homens pelas suas
afeccOes, isso explica, de certa maneira, as estratégias
comunicacionais mais bem-sucedidas, porque ndo buscam
enfrentar diretamente o territério da razdo mas entram, como que
pela porta dos fundos, via sensibilidade estética, ficcional,

emotiva.

O ultimo ponto destacado se refere analogamente ao
acontecimento comunicacional. Sendo vejamos. Diz Espinosa
que “somos agitados pelas causas exteriores de numerosas
maneiras e que, como as ondas do mar agitadas por ventos
contrarios, somos sacudidos, ignorando 0 gque nos espera e a
nossa sorte. (...) Deve ainda observar-se, acerca do amor, que
acontece muitas vezes que, quando fruimos da coisa apetecida,
0 corpo pode adquirir, por essa fruicdo, uma nova constituicao,
ser por esse fato determinado de maneira diferente, de modo que

outras imagens de coisas despertem nele, e que, a0 mesmo



27

tempo, a alma comece a imaginar outras coisas e desejar outras
coisas” (E3, Prop. 59, Es, p. 210-211).

O filésofo refere-se aqui ao amor, sua fenomenologia ndo é a
mesma da comunicagdo, mas o paradigma pode ser transportado
para outras afec¢es. Ondas do mar nos sacodem, ndo sabemos
0 que nos espera. No acontecimento comunicacional ocorre algo
semelhante: assistimos a um filme, lemos um romance,
participamos de uma conferéncia, varias sdo as situacfes mas o
processo € 0 mesmo: nos sacodem, nos tiram dos trilhos, nos
arrancam o chdo. Saimos de nosso conforto, recebendo
continuos aportes que nos tranquilizam e entramos num terreno
inseguro e estranho da comunicacdo. Algo ira acontecer

conosco.

Mais ainda, Espinosa fala de fruicdo, termo mais do que
apropriado para caracterizarmos nossa relacdo com as obras
estéticas. Nao recebemos, ndo participamos, ndo vemos... Nada
disso! O que nos faz imergir num acontecimento comunicacional
é a fruicdo. E essa imersdo realiza o choque do novo, o abalo de
nossas certezas e a abertura para o diferente. Em uma palavra, a

realizacdo da comunicacdo, a producéo de sentido.

Altera-se nossa forma de pensar. Em uma citagdo similar,
ouvimos Espinosa dizendo que “quando mais apto € o corpo para
poder ser afetado de varios modos e para afetar de modos
diversos 0s corpos externos, tanto mais a alma é apta para pensar.
Mas parece que ha muito poucas coisas desta espécie na
Natureza; por isso, para alimentar o corpo como se requer, €
necessario fazer uso de muitos alimentos de natureza diversa”
(E4, Cap.27, p. 272).

Com efeito, hd muito poucas coisas que nos proporcionam esse

resultado, nos fazer pensar, ou, como diria Gilles Deleuze, nos
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forcar a pensar. Porque essa questdo de afetar e ser afetado
aparece aqui como uma pratica, um exercicio, uma profissao de
fé, tal como a busca ininterrupta de pessoas tentando fazer outras
despertarem sua sensibilidade para fatos e acontecimentos que

exigem uma acao.

Mas h& outras proposicdes instigantes na Etica, de Espinosa,
inclusive voltadas ao ato de olhar o outro, ver sua face e seu
sofrimento. Nos chama atencéo particularmente — por ser parente
longinquo das consideragdes contemporaneas de Emmanuel
Levinas — o fato de ele enaltecer uma reacgdo solidaria diante
daquele que sofre ou foi tratado de forma injusta ou cruel. Diz
Espinosa que “se imaginamos alguém semelhante a nés como
afetado de qualquer afeccdo, essa imaginacdo envolvera uma
afeccdo semelhante do nosso corpo” (E3, Prop 27, Col, p. 191)
e também em: “O que afeta de tristeza a coisa que nOS inspira
comiseracdo afeta-nos de uma tristeza semelhante (idem, De, p.
191).

N&o € outra a posicao defendida por Levinas, quando se refere
ao rosto, a presenca deste estranho que me olha e cujo olhar me

conduz a humanidade toda, ao infinito.
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1.2.2. Dewey e a experiéncia estética

A experiéncia estética, para John Dewey, goza, em nossa
opinido, do mesmo padrio fenomenolégico que um
acontecimento comunicacional. Primeiramente, ambas sio
“experiéncias completas”, visto que visam a consecugdao de um
objetivo, sensibilizar, no caso da arte, comunicar, no caso da
comunicacdo. Em segundo lugar, ambas encerram em seu
processamento um componente de choque, conflito ou desajuste.
Diz Dewey, que “a luta e o conflito podem ser apreciados
enquanto tais, apesar do sofrimento que eles provocam, quando
sdo vividos como meios de fazer avangar uma experiéncia, partes
integrantes dessa experiéncia, na medida em que forgam para
frente e que ndo se contentam de simplesmente estar 14 (Dewey,

1934/2005, p. 89-90).

“Forcar para frente” ¢ uma expressao interessante; no caso da
comunicac¢do, a ruptura, o entrechoque, o desarranjo que ela
provoca realiza a produ¢do de sentido, essa recomposi¢cdao de
ideias, valores, posicionamentos, que pode ser lida igualmente
como um ato de forgar o pensamento para frente, fazé-lo avancgar

ao ser contaminado por um acontecimento comunicacional.

E esse sofrimento de que fala Dewey, algo mesmo “doloroso”,
se revela no trabalho de “reconstru¢ao” (de “avangar uma
experiéncia”), que ele atribui a arte (Dewey, 1934/2005, p. 89p.
90). Para ele, ¢ muito raro que uma experiéncia estética seja algo
de natureza jubilatéria. Apesar disso, esse sofrimento comporta,
paradoxalmente, um prazer, que busca a percep¢do completa

(idem).

Falar que a arte visa a consecucao de um objetivo ¢ o mesmo que
dizer que ela tem um sentido, quer dizer, uma dire¢do, um

percurso, o que a difere de emogdes instantaneas que sdo tratadas
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pela psicologia experimental. Aqui também, terceiro ponto, ha
uma confluéncia com a comunicagao, do ponto de vista tedrico,
cisto que esta, diferentemente de um estudo comportamental,

exige extensao no tempo.

Dewey exemplifica esse percurso com o teatro € o romance: “A
natureza profunda da emocgdo pode ser percebida quando se
assiste a uma representacéo teatral ou quando se 1€ um romance.
Ela acompanha a progressao da intriga, € uma intriga necessita
de uma cena, um espaco para se construir, da mesma forma que
de um tempo para se desenrolar. A experiéncia é emocional mas
ndo ¢ feita de uma série de emogdes separadas” (Dewey,
1934/2005, p. 91). Ora, visivelmente, Dewey se apropria de fatos
comunicacionais, que transcendem a mera sensacdo estética.
Teatro, literatura, cinema, danca, performance, conferéncia,
didlogos, séo todos ocorréncias comunicacionais pertencentes ao

campo tanto da ficcdo como da ndo ficgao.

Um quarto ponto de aproximacao ocorre quando Dewey diz que
0 estético implica uma modificacdo do que foi percebido. Ao se
referir & arte culinaria, ao gourmet, por exemplo, sugere que “o
fato de ver, de ouvir, de degustar tornam-se estéticos quando a
relacdo com uma forma particular de atividade modifica aquilo
que ¢é percebido” (Dewey, 1934/2005, p 102). Ele se refere a
diferenca de apreciacdo que tem um epicurista € um mero
comensal do palécio, pois 0 primeiro ndo apenas come mas
“entra no gosto de que se fez a experiéncia diretamente, as
qualidades que dependem da referéncia a sua origem e a maneira
como foi elaborado segundo critérios de exceléncia” (idem). Isto
é, na fruicdo de uma obra, o fruidor realiza sua propria
experiéncia, que ndo se trata simplesmente de olhar, ouvir,

sentir, mas efetivamente de se envolver com ela.
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A experiéncia estética é consecucdo de um objetivo, um
percurso, e isso leva tempo. A todo esse conjunto, ele chama de
organizacdo dindmica e encerra comego, desenvolvimento e
realizacdo. O processo de incubagdo, diz ele, continua “até que
aquilo que é concebido seja colocado adiante e tornado
perceptivel, tomando o lugar no mundo comum” (Dewey,

1934/2005, p 113).

Portanto, ndo apenas a fase de incubagdo repete o mesmo
processo que haviamos atribuido a comunicacdo, mas também a
temporalidade metaporica. Teriamos ai 0s pontos quinto e sexto
das afinidades entre experiéncia estética e acontecimento
comunicacional. No caso deste Ultimo, Dewey reproduz o
mesmo argumento que haviamos utilizado para expressar a
comunicacgdo, por exemplo, no processo educacional, que se da
por doses regulares e reincidentes de imputs comunicacionais até
que o aluno baixe suas defesas e, por fim, aceite repensar suas
posturas anteriores € incorporar o novo em sua mente: “Uma
experiéncia estética pode ser comprimida em um instante Gnico
somente no sentido em que pode haver culminagdo de longos
processos anteriores, que perduram sob a forma de um
movimento notavel que incorpore todo o resto a ponto de apagar
tudo. O que d& a experiéncia seu carater estético € a
transformagéo da resisténcia e das tensdes, assim como das
excitacdes, que sdo, em si, uma incitacdo a distracdo, num
movimento em dire¢do a um final inclusivo e profundamente
satisfatorio” (Dewey, 1934/2005, p 113).
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1.2.3 Preendemos o mundo (Whitehead)?

Alfred Whitehead nos adverte que Kant ndo deveria ter posto no
primeiro lugar a razdo pura e a razao pratica; ao contrario, 0 mais
importante teria vindo no final, a critica da faculdade de julgar,
quer dizer, o estudo do belo, do sentimento, das emocdes. Porque
antes de buscarmos entender as coisas, elas nos tocam. Dito de
outra forma, o afeto precede a cognicéo.

Steven Shaviro € de opinido que 0 modo de pensar do pds-guerra,
especialmente a critica da filosofia e dos aparatos técnicos,
esteve viciosamente vinculada ao filésofo Martin Heidegger. E
que, com isso, ficou obscurecida a imagem de Alfred North
Whitehead, que publicou sua principal obra na mesma época em

que Heidegger tornou publica a sua mas permaneceu obscuro.

Ambos os pensadores praticam uma total recusa do positivismo
nas ciéncias e no pensamento, a saber, o principio de que a
validagdo do saber s6 se da pelos “fatos empiricamente
observaveis”, rejeitando-se, com isso, qualquer especulacdo em
torno do que ndo é materialmente visivel e analisavel. Essa visdo
simplista do conhecimento ndo os leva, contudo, a cair no
extremo oposto, no idealismo. E o caso da metafisica.
Heidegger, seguindo os passos de Nietzsche, distancia-se da
metafisica (classica, platbnica) mas Whitehead recupera uma
certa metafisica ao se voltar a temas como o corpo, as emogdes,

a inconstancia e o fato de tudo ser contingente.

Contingente é atentar para a instabilidade das coisas, para seu
carater sempre mutante. Posterior a Kant, Hegel o exprime em

seu conceito de “luta dos contrarios”, introduzindo o movimento

2 Todas a indicagBes procedem do texto de Shaviro, 2009.
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no pensamento filosofico, movimento esse provocado pelas
contradi¢bes e a superacdo delas na logica da tese, antitese e
sintese. Com isso, “salva”, em parte, o idealismo de seus
pressupostos estaticos, trazendo a mudanca, a historia, a
transformacéo, mas, por fidelidade a Platdo, acaba por aceitar a
hipdtese de sua paralisagdao derradeira, no conceito de “fim da
Histéria”. Nietzsche ¢ mais radical, recupera Heraclito, acusa o
cristianismo, o historicismo e a metafisica como doencas de um
mundo decadente, aprisionado ao passado e servira de base para

a critica filoséfica de Heidegger.

O positivismo, que Whitehead e Heidegger rejeitam, nasce do
iluminismo e do pensamento tecnicista da Revolucao Francesa.
Ele busca, a seu modo, superar a metafisica e colocar a ciéncia
como auxiliar nas potencialidades humanas, excluindo a
dimenséo critica da filosofia. E reenergizado no século 20 pelas
ondas de neopositivismo na Inglaterra e no Circulo de Viena.
Ndo obstante, toda sua estrutura sera detonada pelos
desdobramentos da fisica com Einstein, Heisenberg e pela
matematica de Kurt Godel.

Mas ha claras diferencas entre Heidegger e Whitehead.
Enquanto a pergunta fundamental do primeiro era “por que ha
algo em vez de nada?”, o segundo opta, de maneira dindmica,

pela indagagdo: “por que hd sempre algo de novo?”

A virada do século 20 foi marcada, além disso, pela elevacgéo da
linguagem ao estatuto de “superciéncia”, quer dizer, de saber
regulador de toda atividade cientifica. Considerando que as
estruturas linguisticas sdo impessoais, trans-histéricas e nos
constituem, Heidegger, influenciado pela virada linguistica, nos
exorta “ouvir a voz do Ser”, pois, segundo ele, a linguagem nos
comanda, nés ndo falamos uma lingua, ela fala em nds. Essa

afirmacdo, contudo, sera relativizada por Whitehead, para quem
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ha coisas além dela — o sensivel, diriamos no6s - que sdo do

mundo; a linguagem tem seus limites.

Desde o0 Renascimento, o Ocidente teve seu pensamento
impregnado do racionalismo cartesiano, ‘“base da ciéncia
moderna”, que construiu seu modelo de pensamento
considerando a reconstrucdo mental que fazemos da realidade
externa, “representando” em n6s o mundo existente 14 fora. De
fato, isso pode ocorrer mas — adverte Whitehead —, ndo de forma
absoluta, visto que nosso préprio corpo também tem suas
impressdes de mundo e nossa historia passada também interfere

em nossa constituicdo mental.

Dar énfase exagerada a nossa mente e a forma como ela constitui
mundos significa, também, dar peso excessivo ao sujeito, um ser
que escapa de seu contexto e adquire qualidades e poderes
excepcionais. A tradicdo racionalista centrada na autonomia do
ego pde em segundo plano nossa insercdo no mundo, na cultura
e na historia, e nos faz, por assim dizer, muito maiores do que de
fato somos, alimentando ideologias etnocéntricas, de dominagéo

e de segregacao.

Um ser, para Whitehead é agente e agenciado, ator e vetor,
interfere e € interferido. Além de sujeito, € um superjeito, que
dizer, assujeitado. Diante de uma obra estética, por exemplo, ele
contempla mas também atua (diferente do ser apenas
contemplativo, conforme veremos adiante, com Kant),
exercendo, uma voz que ndo e passiva nem totalmente ativa, mas
algo intermediario, uma espécie de “voz do meio”. Quando

morre, torna-se “um dado” para os demais.

Ocorre que, para Whitehead, ndo apenas seres humanos sdo
sujeitos; demais seres vivos, até mesmo objetos da natureza, sdo,

para ele, sujeitos/superjeitos, como uma pedra, que é afetada pela
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natureza e vivencia tal fato como uma experiéncia. Além disso,
para 0 pensamento whiteheadiano, tudo se move, o0 que € uma
espécie de construtivismo, em que nada estd parado; homens,
objetos e ideias estdo continuamente sujeitos a revisdes e
reformulac6es. Por isso, cada sujeito € algo individual, diferente
de qualquer outra coisa, ndo podendo ser trocado ou substituido
por nada. Quando atinge sua “realiza¢do” — ou “concrescéncia”,
como ele diz — termina, morre, vira objeto, dado para outros

sujeitos (ou “entidades atuais”™).

O ciclo é marcado por acontecimentos. O mundo é feito de
eventos e ndo € nada mais do que eventos. O que ha ndo sdo
“coisas” mas ocorréncias, numa continua transformacdo. Em
vez de substantivos, pensemos em verbos; em vez de
substancias, processos. Posso passar diariamente pelo obelisco
londrino Agulha de CleGpatra mas, a cada vez, ele sera diferente,
assim como eu o serei. Perceber a Agulha, para ele, ndo é algo
gue acontece em mim como sujeito-ja-constituido, mas, antes,

algo que me constitui a cada vez como sujeito.

Eu a vejo. Nao se trata, segundo ele, de uma percepcao, mas de
um preensdo. Eu, enquanto “entidade atual”, a vejo; ela € o
“dado” para minha consciéncia; o que importa para Whitehead ¢
a forma subjetiva, o “como” cada sujeito apreende um dado do
mundo externo. Mas isso jamais € algo repetido; ha sempre uma
“margem de indetermina¢do”, um espago para a decisdo, que tem

a ver com “como aquele objeto sente aquele dado objetivo”.

No que se refere as coisas sensiveis — a arte, por exemplo — ha
uma recusa ao estabelecimento de critérios. A bem da verdade,
a primeira tentativa de sistematizar o objeto estético — visto,
entdo, como “obra de arte” —, ocorreu com Alexander Gottlieb
Baumgarten, na metade do século 18. Foi a primeira vez que se

valorizou o conhecimento perceptivo, em compara¢do com o
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conhecimento logico, sempre antes privilegiado. Para
Baumgarten, seria possivel elevar o sensivel a categoria de saber
cientifico, ou seja, o sensivel poderia — ou deveria — ser
trabalhado no nivel da razdo, quer dizer, ligando a filosofia a

poeética.

Para Baumgarten, os 6rgdos do sentido sdo mecanismos de
mediagdo entre 0 mundo exterior e a alma. Eles tornam possivel
a apreensdo dos fendmenos mas quem os sente, de fato, é a alma.
Seu erro, contudo, foi tentar racionalizar o sentido, fato esse,
como visto acima, refutado pela filosofia que o sucedeu, a
kantiana. Mas, mesmo essa, apesar de abrir mao dos critérios
universais de valorizacdo do estético, o relegava um plano
inferior, se comparado com o saber puro e o saber pratico.
Quando Whitehead diz que a estética precede a cognicao, ele
propfe que essas praticas — associadas ao estético — s6 podem
ser compreendidas com as categorias que elas mesmas criam.
Criar critérios e padrdes, para ele, bloqueia a renovacdo e a

mudanca.
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1.2.4. A percepcdo esta no corpo (Merleau-Ponty)®

Maurice Merleau-Ponty ¢ um fenomendlogo francés que, assim
como Jean-Paul Sartre, vai buscar na filosofia de Heidegger a
consolidagdo de seu conceito de percep¢ao. Em verdade, sempre
que se cita Heidegger, mal se fala de sua visao do processo
perceptivo. Ora, isso ndo € justo. Heidegger foi orientando de
Husserl, partilhou com ele muito de sua concepgao
fenomenologica e constituiu, ele proprio, um olhar sobre a
questao, que depois se refletiu nas ponderagdes do proprio

Merleau-Ponty.

Se o fundador da fenomenologia, Husserl, dizia que a
consciéncia ¢ sempre “consciéncia de algo”, ndo existindo
separadamente, como imaginava Descartes, € os objetos sé
teriam sentido para uma consciéncia, Heidegger refuta esta
segunda frase, dizendo que ndo, que qualquer forma de

comportamento ja ¢ intencional, quer dizer, objetos e

3 Citagées de Maurice Merleau-Ponty: Corpo como expressdo primordial
(S, p. 84. Ver Bibliografia); o sentido prolonga-se no parentesco, nas ferramentas, na
paisagem (EP, p. 57); Revendo e revisando a Fenomenologia da percep¢do: faltou a
relagdo com a linguagem, o conhecimento, a sociedade, a religido (PrP, p. 68); o “ecu
falo”, o “eu penso”, o “eu posso” (PM, p. 26); na pintura, a deiscéncia do Ser, o Ser
mudo manifesta seu proprio sentido (OE, p. 85); icone como o contrario da
representagdo (OE, p. 39); na gravura, a ideia da coisa ndo vem do icone mas nasce
em noés (OE, p. 40); o olhar do pintor que resgata o ndo realmente visivel, os fantasmas
do visivel (OE, p. 29); a pintura como redugao transcendental, quebra de nossa relag@o
de habito com o mundo (OE, p. 15, 27; também em Slatman, 2003, p.196). Cita¢ées
de Jenny Slatman, podem ser recuperadas: A expressdo como gesto, fisionomia, danga
(Slatman, 2003, p. 135); A intencionalidade em Merleau-Pontuy como algo
inconsciente (p. 136), como carne, historia (p.136); sobre o “eu penso”, “eu posso”,
(p. 147); Merleau-Ponty substituindo corpo proprio por carne, natureza (p. 150);
Merleau-Ponty dando preferéncia a pintura (p. 178); ndo € possivel estudar a estética
com andlises semanticas, semidticas, mesmo filosoficas (p. 179); sobre o Ser
selvagem em Merleau-Ponty (p. 179); a obra de arte como o lugar privilegiado da
apari¢do do Ser bruto (p. 271); da idealidade como “manifestacdo do Ser” (p. 181);
daiconicidade: o invisivel no visivel (p. 182); a autora substituindo o eidos pelo eikon,
visdo carnal (p. 182); pintura como ndo representagdo mas apresentagdo (p. 194);
fcone é quiasma: lugar onde os olhares se cruzam (p. 184-5); icone, em Merleau-
Ponty, ndo como signo semidtico de Peirce (p. 185); da estesiologia como revelagio
da negatividade natural do sensivel (p. 194); da ciéncia do conhecimento sensorial (p.
272); do sentir ndo como forma de pensar mas remetendo ao corpo e sua faculdade
dos sentidos (p.272); da fenomenologia ndo como soma de nada as coisas, mas como
forma de despertar o admiravel (p. 279). Ver também Marcondes Filho, C., 2018.
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consciéncia estdo o tempo todo se relacionando. Quando
percepciono uma coisa — uma flor, uma obra estética, um
monumento urbano —, esta coisa comparece diante de mim como
algo que foi percebido, algo que eu vi, que notei. Naturalmente,
independente disso, essa coisa tem sua propria existéncia mas
minha relagdo com ela s6 se estabelece no momento de percebé-

la (Berkeley, como sabemos, ignora a primeira parte desta frase).

Mais do que isso, Heidegger acredita que a qualidade do “ter-
sido-percebida” nao pode ser encontrada na propria coisa;
tampouco estd na pessoa que observa, mas no comportamento
intencional, quer dizer, na relagdo (diriamos nés), que esta sim
“percepciona” e vincula a pessoas e coisas, a saber, os entes. Diz
o filésofo: “o percepcionar ¢ um deixar o existente vir ao
encontro” (Heidegger, 1927/1979, p. 326). Dito de outra forma,
a percepcao retira a coisa de seu ocultamento e libera para que
ela possa mostrar-se a si mesma naquilo que ela ¢ (ou naquilo
que achamos que ela seja, naquilo que lhe atribuimos). Na
percepcao, eu descubro os entes. (Mais adiante falaremos da

deiscéncia, em Merleau-Ponty, que segue a mesma logica).

Mas como essa coisa vem ao nosso encontro? Diz ele, que € pelo
seu carater estranho, secreto. A coisa se mostra e, a0 mesmo
tempo e paradoxalmente, se esconde. O segredo nos atrai, nos
faz nos abrirmos aos demais entes; se soubéssemos tudo, o
mundo ndo nos atrairia, tratariamos todos a partir de nds
mesmos, 0s entes nunca poderiam nos aparecer € O ser
permaneceria oculto. Pelo segredo, ao contrario, entramos em

relacdo com o ser dos entes, com isso que os distingue.

Aliés, essa ¢ a propria definicdo da comunicagdo: s6 existe o Eu
porque existe o Outro, € este que justifica a existéncia de um Eu.
Quando busco comunicar, ndo o fago a toa mas direcionado ao

Outro; tenho, com pressuposto, ser visto, lido, ouvido,
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percebido. Como comenta Tales Tomaz, “a expressao
comunicativa sé € feita na esperanca de que haja alguém, mesmo
que indeterminado, que possa entendé-la como comunicagdo,
isto €, como expressao do acontecimento da diferenga” [Tomaz,

2017, p. 267].

O ente — esse Outro - se desoculta. Esse ato ¢ chamado de
acontecimento, algo que se realiza num momento especifico.
Nesse momento, o ser acontece, “se temporaliza”, nas palavras
de Heidegger. Mesmo assim, permanece oculto. O que eu posso
compreender dele coabita com o que eu ndo posso compreender.
Relacionamo-nos com um Outro insondavel e é isso que nos
move. Mas somente a nds, humanos, pois robds nao identificam
a alteridade; animais concebem a existéncia do Outro mas nao

buscam arrancar dele o ser oculto.

Necessitamos do Outro para a comunicacdo. O Outro diante de
nods ou o Outro corporificado em suas obras, cuja esperanga € nos
tocar. Compartilhamos o mundo mas as coisas ndo podem fazer

0 mesmo porque para elas “ndo ha mundo”.

Retornemos, pois, a Merleau-Ponty. Apds publicar sua
Fenomenologia da percep¢ao, em 1945, o filésofo constata que
a obra estava incompleta. Ainda estava muito preso ao olhar
psicologico da percepgdo e lhe faltava a cultura e a historia, quer
dizer, relaciona-la a linguagem, ao conhecimento, a sociedade e

a religido.

Mas, mesmo no que tange a linguagem, reconhece - da mesma
forma que Whitehead - suas limitagdes, considerando, mais do
que iss0, 0 uso do corpo humano como expressao primordial. O
sentido, dessa forma, além da linguagem ou das institui¢des
politicas ou religiosas, estende-se ao parentesco, as ferramentas,

a paisagem, a producdo, em suma, a todos os tipos de troca
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humana.

Avancando cada vez mais na complexidade de sua teoria,
Merleau-Ponty reconhece que nio existe apenas o “eu penso”,
ha também o “eu falo”, e, mais ainda, o “eu posso”. No primeiro
caso, ha a primazia do pensamento, a suposicdo de um
fechamento do ser em si mesmo. Ja o “eu falo” estabelece uma
relacdo com o mundo, a inser¢do num sistema que torna o falante
aberto e vulneravel. Trata-se, para dele, de uma tensao voltada
ao exterior, a0 mundo, que se mistura ao “eu posso’’ do corpo. O

corpo, engajado no mundo, move-se e € um ser expressivo.

Husserl acreditava que o sentido do signo fosse universalmente
inteligivel, pois o associava a palavra, ao som. Intuitivamente,
ao se ouvir uma palavra, seu sentido acedia diretamente a
consciéncia. Tratava-se, naturalmente, de uma visdo meramente
nominal da relacdo de significacdo. Merleau-Ponty,
diferentemente, acredita que o processo de significacdo ¢ antes
algo inconsciente, ele ndo se realiza na consciéncia ou na
presenca, sequer ¢ intuitivamente inteligivel, pois associa-se ao

lado fisico da expressao.

Essa leitura aproxima-se curiosamente a forma como Gregory
Bateson trabalha nos Estados Unidos, & mesma €época, com o
conceito de comunicagdo (Winkin, 1981, p. 121). Para ele, o
nivel expressivo, signico (palavras faladas, frases escritas) da
linguagem néo diz absolutamente nada. E no gestual (expressio
facial, entonagdo, inflexao, respiracao, postura do corpo) que a
expressividade se realiza. Cada frase dita deve ser submetida a
prova pela forma como ¢ pronunciada para que seja entendida e
validada. O processo primdrio (inconsciente) serve como
regulador ou identificador da real manifestagdo do processo
secundario (nossa fala consciente); enquanto o primeiro €, para

ele, nossa mais pura sinceridade, o segundo seria nossa farsa, o
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teatro de ndés mesmos que tentamos edulcorar, “vender” ao outro.

A expressao, assim, estd presente nos gestos, na fisionomia, na
danca, na palavra. Ela ¢ a propria vida percepcionando o mundo,
constituindo sentidos partilhados por todos. Ela vem de nossa
interioridade mas nao da “vida solitaria da alma” (expressao de
Husserl) e sim dos reconditos insondéveis de nosso inconsciente.
“Corpo”, contudo, ndo se reduz aos gestos de Bateson, mas tem
uma vincula¢ao mais densa com o mundo. O que Merleau-Ponty
chamava de “corpo proprio” sera, mais tarde, substituido por
“carne” ou mesmo “Natureza” para destacar o carater impessoal,
anonimo e intersubjetivo do sentir. Através do corpo exprime-se

nao apenas o mundo mas também a historia.

E o que ele chama de idealidade. A expressio, em Merleau-
Ponty, ndo ¢ o enunciado de tal ou qual coisa, mas a
manifestacdo do proprio ser, a expressdo do Ser como nos
aparece, que ele chama de “Ser selvagem” (ou Wesen, outro
termo alemao para a palavra “ser”), que sO se exprime por
linguagem indireta. (Retornamos aqui a passagem de Heidegger,
paragrafos atras, quando ele diz que percepcionar ¢ um deixar o
existente vir ao encontro, retirar a coisa de seu ocultamento e
libera-la para que ela possa mostrar-se a si mesma naquilo que
ela ¢). Para Merleau-Ponty, a expressdao do Ser ¢ a encarnacgao
de uma certa idealidade, isto ¢, o “eidos”, o ser da coisa, que
aparece no fendmeno mas ndo no mundo inteligivel, o ser “se

temporalizando”. Comunicagao do sensivel.

E como isso aparece? Para o filosofo, preferencialmente na
imagem, na iconicidade. Aqui, no visivel, temos a oportunidade
de perceber o invisivel. Eidos, no caso, 1é-se melhor como eikon,
quer dizer, eu ndo preciso pensar (pensamento intuitivo de eidos)

J& que o eikon apresenta-se nuamente, diretamente, na visao
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carnal. Dessa forma, a idealidade, subtraindo-se da forma
estruturada de um pensamento, permanece no “impensado”,

sempre indeterminada.

O icone, assim, enquanto visivel que comporta o invisivel, ndo
tem nada da representagdo, como a imaginava Descartes (“re-
apresentar” o mundo visivel, sem remissdo a qualquer fato ou
coisa invisivel). Ao contrario, ¢ sua propria apari¢do. A gravura
nos da indices suficientes, meios inequivocos para que se tenha
uma ideia da coisa, que — adverte Merleau-Ponty — ndo vem do

icone, ao contrario, nasce em nos, em seu tempo.

fcone, aqui, tampouco tem a ver com a concepgdo semidtica, de
algo que se opde ao simbolo e ao indice, como ¢ o caso de Peirce.
Muito diferente disso, ¢ o lugar onde os olhares se cruzam, o
lugar do quiasma (ver abaixo), do ver e do ser visto, do visivel e

do invisivel.

Todo esse conjunto ¢ trabalhado sob o nome de estesiologia,
espécie de ciéncia do conhecimento sensorial. Através dela
estuda-se a intencionalidade carnal que revela algo como uma
“negatividade natural” do sensivel, quer dizer, a descoberta, no
visivel, de seu negativo, o invisivel. Nada a ver com estudo
estéticos convencionais — o belo, o prazeroso, o feio, etc. — mas
o sentir, a aisthesis. Particularmente — para Merleau-Ponty - na

pintura, forma estética “corporea”, fisica.

O olhar do pintor ndo ¢ o mesmo que o olhar da visdo profana
(poderiamos, hoje, em verdade, dilatar a observagdo sobre o
pintor transcendendo-o para o fotdgrafo, o cineasta, o artista
pléstico, etc.); ele busca resgatar aquilo que nao ¢ visivel, os
fantasmas do visivel: a luz, a iluminagdo, as sombras, os
reflexos, a cor, a profundidade. Realiza-se ai o que a

fenomenologia chama de “reducdo transcendental”: pdr em
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suspensdo o visivel comum, quebrar nossa relagdo de
familiaridade com o mundo e¢ o mostra-lo sob nova luz. Na
expressao de Paul Klee, a arte ndo reproduz o visivel, ela torna

visivel...

Aqui, na pintura, pode ser notado aquilo que o filésofo chama de
deiscéncia do ser, momento em que o ser mudo (a tela) manifesta
seu proprio sentido. Mas, o que vem a ser deiscéncia? Seria, para
Merleau-Ponty, o fato de eu me abrir, a0 mesmo tempo, para

mim mesmo ¢ para o mundo, separagao e fusao.

Eu sou eu mas sou, também, o mundo em mim. Vejo e sou visto,
ouco ¢ sou ouvido, sinto e sou sentido. Mutua correlagao.
Espécie de identidade na diferenca ou identidade por oposigao,
em que, sob o fundo de unidade da carne, separam-se o que sente
(o senciente) e o sensivel. E isso ocorre no tempo. Como uma
flor que se abre, o presente irrompe em direcdo a um devir. O
presente, sempre em producdo, expande-se para a
transcendéncia. O tempo da natureza (passado do mundo,

memoria do mundo) conflui para o tempo da subjetividade.

A isso podemos acrescentar o conceito de quiasma, que também
se refere a convivéncia de opostos, de as coisas serem elas
mesmas e o mundo ao redor. Por exemplo, eu me reconheco no
aluno, o aluno, em mim; o pai na filha e vice-versa, o feminino
no masculino, o masculino no feminino, como um espelho, em
que somos idénticos mas a0 mesmo tempo diferentes. Merleau-
Ponty diz que quando ele escuta, ele tem, claro, a percepgao
auditiva de sons articulados, mas o que ocorre ¢ que o discurso
se fala nele: ele o interpela e o toma, ele o envolve e o habita a
tal ponto que ele ja ndo sabe mais quem ¢ ele, quem € o discurso.
E como Cézanne que diz que a paisagem se pensa nele, sendo
ele a consciéncia dela, o proprio céu que se associa de novo, se

recolhe e existe por si.
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A arte ¢, assim, o lugar privilegiado da apari¢ao do Ser bruto e
silencioso (a pintura trabalha com o siléncio, a linguagem
ordinaria, com o barulho). Na base ndo esta a consciéncia mas o
sentir intencional, quer dizer, a faculdade de nosso corpo de
sentir. Perceber o mundo nao ¢ adicionar nada a ele mas o ato de
deixar despertar o admiravel, através do qual a realidade aparece

como algo novo e surpreendente.
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1.2.5 José Gil e a metafenomenologia

A proposta do filésofo portugués José Gil ¢ a de conciliar as
afirmacdes do “fim da estética” ou “fim da arte”, apds as
provocacdes de Duchamp no cenario das exposi¢des em geral,

com as praticas artisticas atuais.

Ao estilo de John Dewey, Gil defende também, contra a nocéao
de representacdo, a ideia do experienciar. “Este ‘experimentar’
engloba um ‘experienciar’ € uma ‘experimenta¢do’ para além da
consciéncia: é este o campo de uma possivel
‘metafenomenologia’, semidtica das pequenas percepgoes (Gil,
2005, p. 17). (...) uma ‘experiéncia’ que se caracteriza,
precisamente, pela dissolucdo da percepcdo. O espectador Vé,
primeiro, como espectador (ou sujeito percepcionante) para,
depois, entrar num outro tipo de conexdo (que ndo é uma
“comunicac¢do’) com o que se V€, € o que o faz “participar” de

um certo modo da obra (Gil, 2005, p. 17-18).

Do ponto de vista epistemologico, ele se dedica a ir mais além
da fenomenologia merleau-pontyana para construir a sua
“metafenomenologia” — uma fenomenologia que incorpora,
além do invisivel, categorias inauguradas por ele mesmo, como
a imagem-nua, o vazio animado, a forma de uma forga, o espaco
intersticial, a sombra branca, o esgueire - e em cuja origem estao

as “pequenas percepcdes”, que ja conheciamos de Leibniz.

- Pequenas percepgoes

Nos Novos ensaios sobre o entendimento humano, redigido em
torno de 1700, o filésofo alemao Leibniz diz que ha em nds, em
todo momento, uma infinidade de percepgdes que ocorrem sem
que as percebamos e sem refletirmos sobre elas. Trata-se do que

ele chama de “mudancas da propria alma”, das quais ndo nos
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damos conta, seja pelo fato de serem muito insignificantes, seja
porque sao em numero muito alto, e que, isoladamente, nao
apresentam nada de suficientemente distintivo. Contudo, diz ele,
uma vez associadas a outras, “ndo deixam de produzir seu efeito
e de fazer-se sentir ao menos profusamente” (10°. paradgrafo do

texto).

No paragrafo seguinte, ele diz que essas pequenas percepgoes,
devido as suas consequéncias, sao mais eficazes do que se pensa;
“elas formam um ndo-sei-qué, esses gostos, essas imagens das
qualidades dos sentidos, claras no conjunto porém confusas em
suas partes individuais”, e sdo impressdes que esses Corpos
produzem em nds que envolvem o infinito; trata-se da liga¢do

que cada ser possui com todo o resto do universo.

E pelas percepgdes insensiveis, continua Leibniz, que se explica
a “admiravel harmonia” pré-estabelecida entre alma e corpo e
mesmo entre todas as monadas; elas nos determinam em muitas
ocasides sem que pensemos. Mais além, elas produzem em nods
uma inquietagdo, que nao ¢ algo semelhante a dor, mas uma
inquietacdo que constitui muitas vezes nosso desejo € nosso
prazer, dando a estes, diz ele, “um sal picante” (14° paragrafo);

elas contém forgas.

Por fim, ele diz que as grandes e notdveis percepgdes provém,
por graus, daquelas que sdo excessivamente insignificantes para
serem notadas (15°. paragrafo). Quer dizer, as grandes mudancas

derivam das pequenas percepgoes.

Muito bem. José Gil apropria-se das pequenas percepcdes e lhes
da um wupgrade epistemologico, tornando-as base de sua
formulacdo metafenomenologica. Pequenas percepgdes, para
ele, sdo sensagdes infimas, imperceptiveis, que acompanham

necessariamente a apreensdo de uma forma pictural ou musical.
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Observa-las pode, a exemplo do que falou Leibniz, converter as
micro em macropercep¢des, como se estivessem sob uma lente

de aumento.

A elas, Gil acrescenta um componente adicional: o limiar. Entre
0 que nos ¢ consciente € 0 que nos passa de forma inconsciente
haveria uma espécie de divisa ténue, uma fronteira sutil, que
permite a osmose de um campo a outro. Gil acrescenta a
descricao de Leibniz, que esse filosofo teria dito que o continuo
infinito de pequenas percepcdes asseguraria a passagem da
clareza das macropercepgdes conscientes ao fundo obscuro da
moénada (Gil, 2005, p. 14). Trata-se de uma transi¢do, um
movimento oscilante de uma passagem. Nao obstante, Leibniz

nao operaria com o conceito de fronteira.

Gil fala também do inconsciente. Contudo, seu inconsciente ndo
¢ 0 mesmo de Freud, que, como sabemos, é o campo do
recalcado, espécie de territério dos traumas e do movimento das
pulsdes, buscando sempre furar a barreira da censura do ego.
Né&o, o inconsciente de Gil sdo as imagens dissociadas de seus
componentes verbais; por exemplo, diz ele, 0 muro cinzento
apenas entrevisto ao se virar uma esquina (Gil, 2005, p. 14-15).
Essas imagens sem texto sdo denominadas por ele de imagens-
nuas: “A cada instante, nas relagdes entre seres humanos, sao
milhares de imagens-nuas que constituem a percepcao do rosto
e do corpo do outro, que transportam significacbes mudas e
informagdes muito mais ricas do que as mensagens verbais” (Gil,

2005, p. 15).

S&o as imagens-nuas que produzem as pequenas percepcoes; elas
criam uma semiotica particular (ndo peirceana), pois ndo entram
nas classificagbes comuns dos signos. Mais do que isso: as
pequenas percepcOes estdo associadas a forcas (0 que j& havia

observado Leibniz), sua percep¢do provoca um “apelo de
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sentido”, diz ele, “como se estimulasse o espirito a procura da
significacdo verbal ausente”. E esse ¢ o ponto principal,

voltaremos a ele.

- Da atmosfera

Para Jos¢ Gil, o invisivel, em Merleau-Ponty, ndo possui
autonomia, depende do visivel, sendo seu correspondente nao
visto. Ja, para ele, contrariamente, ha no invisivel modos e uma
diversificacdo que correspondem a maneiras do aparecer: o
invisivel, para ele, ¢ muito mais denso do que pensava Merleau-
Ponty, possui diferentes graus e qualidades de manifestagao (Gil,
2005, p. 33). O sensivel ¢ multiplo e suas manifestagdes nao
surgem como “unidades perceptivas singulares” mas como
multiplicidades - sons e cores, sensagdes cinestésicas e timbres -

que se equivalem no invisivel.

O invisivel ¢ exatamente essa generalidade do horizonte,
horizonte como atmosfera que nos envolve por todos os lados e
a qual todos pertencemos (Gil, 2005, p. 41). Ao estilo da
deiscéncia de Merleau-Ponty, diz Gil, aquele, diante de quem se

abre o horizonte, € por ele tomado e englobado (idem).

O modo de “presenca” do invisivel — se € que se pode chamar
assim - parte, de fato, da “auséncia macica do visto” e essa
auséncia, por paradoxal que pareca, tem uma forma (uma
Gestalt), presente em toda parte mas nunca localizada num “¢
aqui” (Gil, 2005, p. 43). Ha um erro em se pensar que quando
observamos o mundo acreditamos que a retina desloque-se de
um ponto a outro; ndo, diz Gil, o que ocorre € uma diferenciagdo
no movimento de passagem. Nao se muda de lugar, se “flutua”,
sendo que a unidade da paisagem constitui uma “integral de

intervalos” (Gil, 2005, p. 44).
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- Da comunicacéao de consciéncias

Num interessante ensaio, publicado na coleténea Critica das
ligacdes na era da técnica, Gil inicia comentando aquilo que ele
chama de “ligagdes estranhas”, que seriam as coisas que no
passado eram cataloguizadas como psicose, perversao, mas que
hoje ligam homens a objetos de consumo, aos brinquedos para
adolescentes e adultos, as maquinas de fazer dinheiro (Gil,
2002). O que era tido como loucura, crime, atracdo estranha, diz
ele, realiza-se também pelas maquinas do jackpot, pelas imagens

publicitérias, etc. (idem, p. 22).

Mas o que lhe interessa particularmente nesse ensaio sao outras
conexdes ou ligacdes menos tecnoldgicas, que seriam as formas
de comunicacdo de consciéncia, possiveis, por exemplo, na
telepatia. Para tanto, Gil relata uma histdria que se passou com
ele na Cdrsega, quando, na cozinha, diante de um fogao de lenha,
acompanhado da esposa e de seu filho de cinco anos, veio-lhe a
cabeca, gratuitamente, a lembranga de que tinha que escrever a
seu irmdo, Fernando. Silenciosamente, Gil constatava a
estranheza de esse pensamento ter-lhe vindo a cabeca naquela
hora. De repente, a crianca, olhando o fogo e o fole se abrindo e
fechando, lhe diz: “Fer-nan-do, Fer-nan-do!” . Era exatamente o

que ele estava pensando, sem falar nada.

Como entdo ocorreu esse fendmeno? Gil atribui isso a um tipo
de osmose ou devir, fendmeno comumente praticado pelas
criancas que se fazem de adultos, animais, plantas, etc. Ele
acredita que para que a crianga fosse capaz de traduzir os sons
do fole teria sido necessario entrar na pele dele. Sua especulagdo
é de que todo o devir reenvia para uma osmose de corpos, “a qual
se descreve como a formacdo de um corpo Unico, de tal maneira
gue uma intensidade que circula num passa necessariamente ao

outro” (Gil, 2002, p. 25). A crianga devia ter captado, em seu
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devir-adulto, o ritmo das intensidades corporais que se originam

no pensamento.

A comunicagédo de inconscientes, diz Gil, é marcada pelo devir
e pela captura. A comunicagao entre dois seres ai “pega”: “dois
olhares, dois corpos, dois espiritos podem entrar em
comunicagdo, sem que esta inicie um tipo de relagcdo que
‘pegue’, quer dizer, que ligue numa unidade Unica os dois polos
diferentes” (Gil, 2002, p. 25). Nesse caso, a ligacdo sera
“estranha”, como a de dois corpos que dancam e sua dupla

improvisagao falhe.

Também aqui ha a formacéo de atmosferas. A formacéo de uma
atmosfera, explica Gil, ja marca, por si mesma, uma certa
estranheza. Desliza-se imperceptivel ou bruscamente para outro
meio, espécie de “vazio indeterminado™: “Pode-se descrever a
atmosfera como uma poeira de pequenas percepgdes em que se
penetra, com que se impregna e que ‘cola’ como um fascinio”

(Gil, 2002, p. 25).

Acompanhemos a descricdo que Gil faz dessa atmosfera: “A
atmosfera tem uma densidade, uma espessura, uma viscosidade,
tal como uma dindmica propria das forcas que ela pde a circular.
Porque a formacdo da atmosfera acompanha-se sempre de uma
libertacdo de forcas. Ndo ha atmosferas neutras (a neutralidade
significa a inexisténcia da atmosfera). As forcas que povoam a
atmosfera e que imprimem um movimento incessante as suas
particulas ou pequenas percepcgdes sdo forgas inconscientes de
afeto. Caracterizemos resumidamente certos efeitos dessas
forgas: a) elas pdem em contato imediato os corpos que nela
mergulham; b) elas pdem em contato inconscientes porque sao
precisamente forcas inconscientes, ou seja, a atmosfera
aproxima os corpos, tendendo a pd-los em contato a distancia; c)

as forcas da atmosfera favorecem assim a 0smose inconsciente
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dos corpos; d) enfim, entrar na atmosfera é ser deslocado, perder
as referéncias espaciais anteriores; e penetrar num tempo
diferente do tempo em que o sujeito se situava. A atmosfera
envolve, enleia, obriga a entrar num outro mundo (Gil, 2002, p.
26).

No caso dos casais, gestos e comportamentos geram um
determinismo em que se pode sempre prever 0 que Vird em
seguida. Ha, ai, a tendéncia a simbiose. Tanto no amor quanto
no &dio, no ressentimento quanto na rivalidade, diz Gil, a
atmosfera adquire o poder de agir como correia de transmissao
imediata de pensamentos. E isso pode ser transposto para
processos sociais maiores, como as relacdes em rede. E que a
atmosfera, enquanto meio indutor e conservador da qualidade
das forgas, transmite uma impulséo, quer dizer, uma forca de um
polo a outro por meio de um tipo de placa vibratéria. Essa placa
acolhe inumeros inconscientes que recebem impulsdes e reagem
como se obedecessem a ordens imperativas. O interessante na
observacdo de Gil é que, segundo ele, as maquinas deixaram de
ser meios de efetivacdo do desejo para se tornarem objetos-

fetiches agora emissores de desejo (Gil, 2002, p. 27).

O tema da comunicagdo de inconscientes € retomado em seguir
no ensaio “Abrir o corpo”, de 2004, quando Gil questiona
Husserl, que acreditava ser o corpo uma unidade psicofisica. Ao
contrario, diz ele, o homem é um ser de consciéncia e de
inconsciente, o que significa dizer que, diferente de Husserl, que
definia a consciéncia como intencionalidade, ha que se
considerar o outro lado da intencionalidade, a saber, a
consciéncia do corpo. Essa consciéncia é um elemento
paradoxal, pois mistura-se com 0 corpo ao mesmo tempo que se
afasta dele (Gil, 2004, p. 2).
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E quando o corpo impregna a consciéncia, o bailarino sentindo
a energia fluir de seus membros e a consciéncia buscando
acompanha-la, sdo os estados induzidos pelas drogas, € o corpo
recebendo as forgas do mundo e misturando-se nele. Quer dizer,
este impregnar o pensamento pelos movimentos do corpo ocorre
num espaco virtual em que se atualizam, a0 mesmo tempo,
movimentos corporais e movimentos de pensamento (Gil, 2004,
p. 3). E o caso do processo de criagdo artistica, em que a

consciéncia se deixa invadir pelos movimentos do corpo.

A consequéncia dessa logica é totalmente diferente das
consequéncias husserlianas da fenomenologia. Diz Gil, que a
consciéncia, neste caso, deixa de ter objetos, deixa de ser
“consciéncia de”, perde sua intencionalidade, a passa a adquirir
poderes diferentes que a abrem a outro mundo; ndo mais
“ilumina” os objetos mas deixa-se invadir por movimentos

infimos que a ela se colam (Gil, 2004, p. 4).

Esse corpo-consciéncia que se cria torna-se hiperexcitavel, nele
despertam funcBes macrossensoriais até entdo adormecidas ou
enterradas, diz Gil. Uma segunda caracteristica € o fato de esse
corpo-consciéncia poder entrar imediatamente em contato-
0Smose com outros corpos, conectando com seus inconscientes.
E 0 que vimos como “comunicagio de inconscientes”. Além da
telepatia, Gil menciona aqui, também, os fendbmenos magicos, a
adivinhacdo, a influéncia a distancia. Trata-se, como se Vé, de

um inconsciente ja bem distante do inconsciente freudiano.

A essa altura, Gil cita o exemplo da massagista vidente, comum
em paises mediterraneos: “Pelo contato das maos na pele e nos
musculos do paciente, ela vé quem lhe ‘langou invejas’ de que
seu corpo lhe da sinais (atraves das pequenas percepcoes).

Descreve, entdo, pessoas que ela nunca viu e que correspondem
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exatamente a conhecimentos proximos da paciente” (Gil, 2004,
p. 5).

Questionando-se sobre a passagem de pequenas percepgdes e de
forcas de um inconsciente a outro, Gil sugere que isso se da por
meio de afetos. Entendamos isso como captura de pequenas
percepcOes pelo corpo-consciéncia. Nessa altura, Gil repete a
separagdo a ser vista mais adiante entre os dois tipos de pequenas
percepcOes: as de Leibniz, quando elas sdo pequenas demais e
formam cadeias para as macropercepc¢oes, que nos afetam pelas
forcas que drenam. E aquelas nas quais ele mais aposta, que
resultam da defasagem entre dois contextos quase idénticos
(caso da hipocrisia de um rosto, a ser visto no final). O tal do
“nao-sei-qué”, essa percepgao intervalar entre dos movimentos
do rosto de uma pessoa; nada se vé, nada de ouve, apenas “se
sente” (Gil, 2004, p. 6-7).

Mas ha ainda um segundo nivel, que remete a cartografia das
intensidades do corpo. Um corpo, diz ele, pode ter uma infinita
gama variada de presencas, desde a posi¢do imovel no espaco,
auséncia total de intensidades, a histerizacdo extrema de um
orador politico. Pode-se medir a presenca dessas intensidades
pela influéncia que elas provocam naqueles que a percepcionam:
“o carisma induz ao contagio e este ndo ¢ mais do que uma

comunicagao de inconscientes” (Gil, 2004, p. 7).

Aqui se coloca a questdo do inconsciente da linguagem que,
segundo Gil, é, a um sé tempo, corpo inconsciente (espectral) e
inconsciente do corpo: “E o corpo espectral que Hitler produzia
nos seus discursos, como corpo-sem-0rgaos de intensidades
paranoicas, em que se inscreviam e circulavam intensidades de
milhdes de alemées (nazis ou ndo), irresistivelmente atraidos

pela sua poténcia oratoria” (Gil, 2004, p. 7).
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O que vem a ser esse “corpo espectral”? Segundo Gil, trata-se de
um corpo real, cujos Orgdos constituem pontos ou polos
emissores e atratores de intensidades. E um corpo do lider
carismatico extraindo, aglutinando intensidades. Dois corpos
podem se atrair, mesmo se as palavras trocadas o neguem; iSso
ocorre, conforme Gil, porque as formas das forcas de um se
adequam as formas das forcas do outro, ou porque 0 corpo
erdgeno de um desenvolve sua poténcia gragas ao corpo erégeno
do outro (Gil, 2004, p. 7). O corpo espectral € uma concentracao
desse corpo inconsciente que estd disseminado no inconsciente

da linguagem.

De volta a comunicacdo dos inconscientes. Ela torna-se, como
vimos atrds, osmose de corpos. Para haver essa comunicacgéo €
preciso que 0s corpos se abram, ou seja, que 0 inconsciente
“suba” a superficie da consciéncia. Mas, para atingir o trauma,

nao basta cairem as defesas.

E preciso que o corpo inteiro veja e percepcione. E isso se da
através da pele: “O corpo transforma-se num Unico 6rgdo
perceptivo, como dissemos: ndo a maneira de um Orgao
sensorial, mas como corpo hipersensivel as variac6es de forcas,
ao seu tipo, a sua intensidade, as suas mais finas texturas. Corpo
particularmente sensivel as vibragcdes e aos ritmos dos outros
corpos” (Gil, 2004, p. 10).

- Sobre as obras de arte: a criacdo de formas

Diz Gil, que van Gogh comparava 0 movimento do desenho a
reacdo de abrir uma passagem através de um muro de ferro
invisivel (Gil, 2005, p. 277), quer dizer, para se criar uma forma
h& que se vencer 0 peso que se opde ao seu surgimento; trata-se
da quebra de um equilibrio. Para ele, “toda passagem a expressao

modifica e perturba a ordem do mundo num instante dado,
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porque ¢ uma manifestacdo de ‘poténcia’” (Gil, 2005, p. 278), e
ha toda uma reacéo do mundo; uma forca singular precisa vencer

a forca do mundo para se expressar (idem).

- E isso acontece na forma da comunicacéo do sensivel

Para Gil, muitas vezes, é num ato infimo que melhor se
manifesta a relacdo de forc¢as: na fadiga, no tédio, na resignacéo,
ou mesmo, na irrupcdo stbita de alegria. E o caso de Kafka,
Becket, Fernando Pessoa, que viviam no tonus mais baixo de

vida, “desaparecendo incessantemente” (Gil, 2005, p. 280).

Busca-se, na arte, que uma coisa, uma pessoa, se manifeste
através das formas; essas formas, entdo, fariam ver, desvelariam,
revelariam essa coisa, essa pessoa. Mas isso é pouco, diz Gil, se
essas formas ndo encerrarem forgas nao se pode falar de arte. “A
grande preocupacdo da arte é construir um conjunto de formas
que emita forgas precisas. A ‘perenidade’ da arte vem dai, do
fato de suas forgas constituirem uma reserva ‘eterna’ de forgas
(sic) (Gil, 2005, p. 300-301).

Forcas singulares, vindas de mim, vindas de vocé, tencionam
continuamente com as forcas do mundo. Contudo, acredita Gil,
isso ndo ocorre com as obras de arte, que, segundo ele, “tém vida
eterna”, irradiam através das eras, emitem forgas sempre
igualmente intensas, em qualquer época, nao importando o
afastamento do presente (Gil, 2005, p. 285). Mas essa espécie de
fogo fatuo, essa energia eternamente renovavel, infinita, néo
pode ser concebida de forma metafisica, como na religido. Diz
Gil que ndo nos identificamos com os personagens de Séfocles;
0 que nos toca, diz ele, ¢ a abertura em nés de mdltiplos
possiveis, que eventualmente levam a esses personagens. Essa
peca, seria, entdo, “um jogo de inscrigdes possiveis” (Gil, 2005,

p. 299). No teatro, ndo vivemos imaginariamente a tragédia, a
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vivemos, continua ele, vinculando-nos ao movimento de forcas

que o tragico abre como um possivel em nés (Gil, 2005, p. 302).

Essa forga que o criador embute (ou procurar embutir) na obra e
que estarad 1a para nos capturar (ou nos deixarmos envolver, é
claro), acreditamos nds, ndo sobrevive sem a fruicdo. O tema
serd retomado na discussdo sobre o conceito de arte em Deleuze,
mais adiante, e no final desta obra, comentando esta posi¢éo de
Gil.
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1.2.7 Brian Massumi e a semelhanca

Na obra Semblance and Event, o pesquisador norte-americano
Brian Massumi expde sua “filosofia ativista”, uma filosofia que
ndo tem objeto, quer dizer, ndo opera com uma coisa, algo
definido e estavel, mas com o “evento da alteracdo”, alteracao
essa que faz parte dessa mesma coisa. De forma semelhante, ela
ndo tem um sujeito, mas apenas “algo acontecendo”.
Resumidamente e assumindo pressupostos de William James,
Massumi diz que para esta filosofia o final de uma experiéncia ¢
o que da a conhecer seu verdadeiro inicio. O que o conhecedor
efetivamente conhece ¢ aquilo que se da retroativamente, quando
o evento chega a seu “pico” e, assim, perece (cf. Whitehead). Os

passos equivalem aos procedimentos da Nova Teoria.

O livro trata de um conceito central chamado abstracdo vivida e
de suas técnicas. Para sabé-lo, ¢ preciso trabalhar inicialmente
com o termo semelhanga, que, apropriado do substantivo alemao
Ahnlichkeit, derivado do adjetivo dhnlich (ser parecido,
concordar, mas também ser andlogo), utilizado por Walter
Benjamin, confunde-se, nas utilizagdes que aqui se faz dela, com
o termo virtual: semelhanga ¢ outro modo de “dizer a experiéncia
de uma realidade virtual”, a realidade experiencial do virtual.
Dito de outra forma, semelhanga seria a maneira pela qual o

virtual de fato aparece, € o ser do virtual como abstracao vivida.

Vejamos no exemplo. Pelo canto dos olhos, eu sinto o sinal de
um rato. Nao vejo exatamente o rato mas, com meus olhos, sinto
o arco de seus movimentos. Sinto-o quando ele estava fora de
meu campo de visdo e, se 0 movimento ¢ percebido em diregdo
a mim, o passado imediato (do ainda-ndo rato) vai incluir o
futuro imediato do meu movimento, saindo em dire¢do oposta.
Eu ndo vejo o vetor do movimento do rato, nem o meu; eu

experimento a unidade dindmica do acontecimento: rato
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chegando, eu saindo, caminhando para frente, na forma de uma
linha. Semelhanga, neste caso, seria a percep¢ao do arco de um
acontecimento, reunindo seu passado imediato, correndo para
frente num futuro imediato poés-roedor. O arco do movimento ¢
“visto” de forma nao sensivel, espécie de abstragdo imediata

num presente dilatado.

Massumi chama de efeito de visdo esse ato de ver a linha abstrata
de um acontecimento. A forma dindmica do evento ¢ sentida
perceptualmente ndo exatamente ‘“na” visdo mas “com” ela,
“através” dela. Trata-se de uma abstracao vivida, uma visdo (em
realidade) virtual na forma de acontecimento, incluindo ai o arco
de dimensdes nao vistas de seu passado e de seu futuro imediato.
William James, citado por Massumi, diz que, tanto nas
singularidades quanto na multiplicidade, o mundo ¢ pleno de
aspectos que nao aparecem. Ha fatos que sdo expressos sem
aparecer. O que ¢ visto através da visdo sem, de fato, ser visto
pela visdo, € perceptualmente sentido. Tal é o conceito de
semelhanga, uma forma na qual aquilo que ndo aparece
efetivamente se expressa a si mesmo de uma forma que pode ser

contabilizada como real, diz Massumi.

Nao se pode negar a proximidade desse conceito com o de
sombra branca e de esgueire, que veremos adiante com José Gil.
Gil opera o tempo todo, no texto sobre imagens-nuas, com a
categoria do invisivel. Imagens-nuas produzem pequenas
percepcoes, que contém forcas, remetem a formas invisiveis e
provocam apelo de sentido. O invisivel ocorre numa atmosfera
que pode evoluir para um clima, em que “se vé uma forga”. Vé-
se por meio do ndo visto, do vazio intersticial do rosto ou do
corpo do outro. A sombra branca ¢ nosso corpo sentindo a
natureza ao redor, € nossa ligagdo invisivel com o outro, do tipo
“canal a canal”, que viabiliza a comunicacdo. Esgueire ¢ esse

traco do feminino, sua reversibilidade que ndo se vé mas que se
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sente.

Mas, enquanto Gil fala de forgas e de tensdes, Massumi fala de
temporalidade: a semelhanga ¢ sempre uma expressao do tempo,
diz ele, apesar de sua ndo sensorialidade dar a ela um sabor
residual de eternidade (Massumi, 2011, p.24). E o caso da
madeleine de Proust. Efetivamente ndo aparecendo, a imagem
do passado ¢ realmente sentida. Para Gil, esse tema ndo ¢ stricto
sensu das pequenas percepgoes, ja que, para ele, interessam mais
as pequenas percepgdes que ndo se apoiam num estimulo

positivo mas no intervalo intersticial.

Entrevistado pelo Instituto V2 para Meios Instaveis, o
entrevistador questiona primeiramente a Massumi a respeito da
arte interativa, especialmente indagando sobre o comportamento
que a obra desencadeia no observador. Para Massumi, interagir
com a obra ndo € suficiente; isso seria mero entretenimento
(Massumi, 2011, 39-40). Numa obra, diz ele, é preciso também
ver sua parte escondida, aquilo que ele chama de “potencial”, a
relagdo vivida. Através do objeto vemos nossa capacidade de ver
o outro lado, esse potencial que tem nosso corpo de caminhar ao
redor dele, diz Massumi. Na experiéncia presente, aparece todo
um conjunto de potenciais ativos corporificados: a visao
reverbera em cinestesia, a cinestesia em toque e assim por diante.
Relacao vivida ¢ essa dinamica da vida, o fato de vermos esse

objeto também abstratamente.

Quando observamos, ndo vemos simplesmente um objeto, mas
entramos em contato com um evento, essa ¢ sua “semelhanca”,
ela ¢ plena de todos os tipos de movimentos virtuais. Na
semelhanga, nesse evento, temos essa sensa¢dao de vivacidade
que acompanha cada percepcao. Um potencial que ¢ vivido de
forma implicita. A dindmica da vida, diz Massumi, € apresentada

mas virtualmente, como pura aparéncia visual (Massumi, 2011,
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43-33).

Isso sugere o conceito de percep¢do da percepgdo, que € o que
se da quando fazemos a experiéncia do afeto da vitalidade dentro
da propria visao. Algo como “percebemo-nos percebendo”, uma
autorreferencialidade que Massumi chama de pensar-sentir

(thinking-feeling) na forma visual (Massumi, 2011, p. 44).

Quando se trata da interatividade, o que ocorre ¢ que ela se
concentra em sua fun¢do de instrumento, “a experiéncia foi
sentida como a de um videogame”, o que nao tem nada a ver com
a semelhanca descrita acima (Massumi, 2011, p. 46-47). A
dimensao politica na arte fica ai prejudicada. Para Massumi, o
que torna a arte politica ¢ o fato de ela poder deslocar as margens
das situagdes existentes além dos limites do enquadramento
corrente ou dos principios regulatorios. Basicamente, a estética
politica, diz ele, ¢ politica exploratéria de invencao,
desvinculada, ndo subordinada a finalidades externas (Massumi,
2011, p. 53-54). Nela suspendem-se potenciais mais
confortavelmente incorporados e abre-se espaco para potenciais
outros. Contudo, para uma forma estética, ndo basta ela tentar
ser politica; o que conta, diz Massumi, ¢ a forma dindmica, quer
dizer, ela ndo precisa possuir abertamente nenhum conteudo

politico (Massumi, 2011, p. 54).

Perguntado, a seguir, sobre outros exemplos que nao os das artes
visuais, Massumi acredita que as telas nao sao apenas telas para
se ver; que ha, na pintura perspectivista, uma experiéncia de
profundidade sem profundidade, e que isso ndo ¢ ilusdo de
Optica. Seus objetos sdo elevados a um poder maior: a pintura,
diz ele, desaparece como objeto atual; quando o observador
experiencia uma profundidade; ele ndo vé a tela, ele vive a cena

(Massumi, 2011, p. 55-56).
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O proprio fendmeno da aura, essa semelhanga que descolava da
moldura da tela e era reenquadrada como valor de nobreza ¢ um
testemunho disso. E tampouco a fotografia escapa disso, diz ele.
No caso, ela era usada para transmitir a aura real da pintura para
o cidadao privado, como pilar de uma nova sociedade civil
(Massumi, 2011, p. 56). A apari¢ao de uma vida vivida através
dos artefatos de consumo, o chamado fetichismo da mercadoria,

de Marx, ¢ exemplo disso (idem).

Um outro nome para essa for¢a residual da aparéncia fotografica,
essa “estranha qualidade vivida de uma vida sobrevivendo
aquela vida “ (Barthes), seria o punctum. No punctum, a forga
afetiva faz a foto respirar com um sentido de vida; ela esta
associada a comocao afetiva de um pensar-sentir direto,
imediato, estranho, da qualidade dindmica da vida (Massumi,
2011, p. 56-57). Mas ndo s¢ isso, hd também “todo um mundo”

em volta dela, espécie de Aleph*.

Walter Benjamin dizia, nesse sentido, que a semelhanga seria um
mundo relacional total, um “pequeno absoluto” expressando
uma infinidade de potencialidades alternativas (Massumi, 2011,
p. 59), algo semelhante ao conceito de transmondadico, de Félix
Guattari. Ora, entdo, aquilo que para Barthes era o punctum,
como meio de incluir no retrato a totalidade dindmica do mundo,
tal como as monadas de Leibniz, que mantém dentro de si
mesmas sua propria infinitude, em que cada uma ¢ uma imagem
(semelhanga) de um mundo, seria aquilo que, no perspectivismo,
¢ chamado de vanishing point, quando a cena continua além da

tela, formando uma espécie de extracampo fora da propria

4 Aleph é um conto de Jorge Luis Borges, titulo também de um de seus livros de
ensaios. Nele, o protagonista se depara com a possibilidade de conhecer um ponto do
espaco que abarca toda a realidade do universo, seu passado e seu futuro, num curioso
local, o pordo de um casardo prestes a ser demolido. Este ponto, Aleph, sintetiza a
unidade na multiplicidade.
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imagem.

Numa nova questdo, o entrevistador que saber de Massumi por
que ele se desvia do termo “media”. Ele responde que ndo ha os
“media”, esse conceito estaria em crise; em lugar disso, ele fala
de rede conectiva em expansdo e de potenciais fusionais que
dominam o campo dos media. Da mesma forma, ele evita o
termo “mediagdo”, pois a percep¢ao, seguindo o ponto de vista
de Whitehead e o seu, ¢ sempre direta e imediata: o evento se

autoabraca, uno com sua propria ocorréncia (Massumi, 2011, p.

82).

Por fim, seu entrevistador o questiona sobre uma armadilha
logica que poderia captura-lo, a saber, o uso de um vocabulario
que poderia soar como um “novo romantismo”. Brian Massumi
reage dizendo que sempre que se fala em qualidades, se ¢
acusado de estar polindo um romantismo (Massumi, 2011, p.
84). E o caso do conceito de intensidade, que ocorre quando um
processo se afirma em seus proprios termos. Trata-se, diz ele, de
uma atividade, ndo apenas de uma declaracdo. Outra forma de

dizé-lo ¢ chama-lo de “vida que se autoafirma”, ou conatus.

E o caso do pensar-sentir. Um evento pode sentir-se a si mesmo,
apanhar-se a st mesmo. Whitehead chama a isso de preensdo,
Deleuze, de contemplagdo. E isso s06 € possivel, diz Massumi, se
se pensar o mundo como feito de sentimentos, de eventos
preensivos. O sentimento, continua ele, € puro, ndo precisa de
sujeito nem de objeto, fora da dinamica de sua ocorréncia

monddica (Massumi, 2011, p. 85).

Na ultima parte desta obra, Massumi discute as relagdes entre a
arte e as linguagens, quer dizer, entre arte e as decodificagdes
linguisticas dessa forma expressiva. Em principio, ele defende

que a forca estética de uma manifestacdao, como a danca, estd em
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sua expressao de danca-enquanto-danga, isto ¢, em sua “carga de
abstracdo vivida”, na forma como ela aparece e nas intensidades

que a acompanham (Massumi, 2011, p. p. 154-155).

Para melhor expressar a forca de uma forma estética, nada
melhor, acredita ele, do que convocar o pintor Robert Irwin, para
quem uma pintura deve “suplantar seu espago visual com uma
energia autocombustivel que explode de sua moldura” (Massumi,
2011, p. p. 159). Ela deveria saltar da parede em direcdo ao
observador: “Uma ‘pura energia’ ¢ solta através da visdo pela
forma como os poucos elementos restantes, incluidos, atuam
reciprocamente ‘uns sobre os outros’, de maneira a
‘multiplicarem’ exponencialmente suas habilidades individuais

até o ponto explosivo de eles se autossoltarem num efeito

singular, dindmico de fusdo” (Massumi, 2011, p. 159).

Com isso, complementa Irwin, produz-se um “efeito flutuante”,
os olhos ficam suspensos “em meio-ar, meio-espaco, meio
passo”, um efeito de abstragdo ¢ produzido e ele ocorre somente
& e naquele momento. Uma espécie de forca emerge da
superficie da pintura para, segundo ele, dissolver-se em si
mesma num tipo de dissipacdo entrdpica (Weschler, citado por
Massumi, 2011, p. 91).

Esse feito, diz Weschler, demora algum tempo. E preciso que se
construa e que se realize a autocombustdo da obra, para que a
fus&o descole-se da superficie da tela em dire¢do a um ndo-lugar
de um flutuar intermediario (Massumi, 2011, p. 161). Esse
“descolar” da obra dialoga com a nogdo deleuziana de
incorporeo, a ser vista a seguir, quando ele fala do vapor que

exala a campina, da bruma fragil que faz a beleza das imagens.

Por fim, Massumi encara a recorrente pergunta de “o que fazer?”

em relacdo as formas de arte. Em sua resposta, diz que politica
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se faz de multiplas formas e estd ancorada na questdo da
intensidade, quer dizer, ela ndo se vincula a uma politica que ele
chama de “moldura pré-fixada de julgamento correto”, aplicado
a obra e externo a ela. Ao contrario, quando ele se centra na
questdo da intensidade, ele esta pensando no “sentido de viver
criativamente a abstracdo qualitativo-relacional como medida
imanente para seus poderes mutantes de existéncia: forgas para
o devir” (Massumi, 2011, p. 171). Em suma, trata-se de uma
questdo intrinseca a obra, é ela que pode ou ndo ter a capacidade
de detonar esse efeito intensivo que, na opinido dele, resultaria
em uma forma politica de arte. Estaria na imanéncia de cada tela
essa potencialidade e ndo em referéncia a contextos outros,

externos a ela.

Com efeito, na sequéncia, ele afirma que o critério de
politicalidade tem a ver menos com as declaracfes explicitas do
que com o grau através do qual a técnica se vale de seus poderes
imaginativos. Trata-se da habilidade de construir os “poderes do
falso®, “ndo para designar como as coisas sd0 mas para catalisar
0 que estd por vir, de forma emergencial, inventiva, ndo
programada ou refletida de nenhum modelo passado” (Massumi,

2011, p. 173).

5 Segundo Deleuze, os poderes do falso tratam do uso de truques que indo além da
relagdo verdade/ficgdo convocam uma audiéncia virtual de descendentes (ignorados,
suprimidos, eliminados), cuja existéncia nao foi sequer registrada (cf. Cinema II).
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1.2.7 Gilles Deleuze lido por Evelyne Grossman

Evelyne Grossman, em seu livro Elogio do hipersensivel, traz
uma contribui¢do importante para que se compreenda a posi¢ao
de Gilles Deleuze e de Roland Barthes no entendimento do que
¢ uma experiéncia estética. Diz ela que alguns corpos vibram
com o minimo contato; percebem, com extrema acuidade, as
excitagdes externas mais ténues que lhes tocam os cinco
sentidos. Diz, também, que no passado essas pessoas eram vistas
com suspeita pela sociedade. As mulheres eram acusadas
histéricas e os homens pertenceriam a uma espécie singular e

marginal dos poetas e artistas (Grossman, 2017, p. 7).

A hipersensibilidade, segundo ela, obteve seu primeiro
teorizador no teatrologo franc€s Antonin Artaud, que dizia que
“a Carne”, massa atravessada pela energia, matéria impulsiva e
vibrante, estaria na base da substancia pensante. Que haveria um
pré-corpo nos humanos, nem masculino nem feminino ou os dois
ao mesmo tempo, no qual o pensamento se conceberia. A
questdo, entdo, tanto para Artaud quanto para Deleuze, seria:
como sensibilizar esse outro, como afeta-lo, como projetar nele
sensagoes? (Grossman, 2017, p. 15). Em suma, essa pergunta
sintetiza toda a logica da comunicagdo e da experiéncia estética,
em uma palavra, toda a atividade humana associada aos

sentimentos.

A teoria estética de Deleuze foi apresentada em Ldgica das
sensagoes € em O que é filosofia? Na primeira, Deleuze diz que
a pintura de Bacon ndo se dedica a pintar formas mas a captar
forgas. Tanto ele como Cézanne ndo querem representar objetos
mas pintar corpos provando sensagdes. Para o filosofo, o artista
nos ensina a ser sensiveis as impressoes ¢ qualidades finas,

imperceptiveis (Grossman, 2017, p. 16).
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Grossman debate a questdo do hipersensivel recuando a
Espinosa, Nietzsche e Freud mas também a Kant. A teoria dos
afetos de Espinosa, por exemplo, segundo a leitura de Deleuze,
¢ uma logica de formas. Enquanto a afeccdo diz respeito
diretamente ao corpo, o afeto, ao contrario, reenvia aquilo que se
refere ao espirito. Para Deleuze, Espinosa pensa em aceleracao e
lentidao; os afetos revelam uma diminui¢do ou aumento das
poténcias vivas, conforme se referem a tristeza ou a alegria.
Estas ndo sdo “sentimentos” mas for¢as que nos atiram em

dire¢do ao precipicio ou a salvagdo.

Segundo essa leitura, na concepcao espinosista ndo haveria mais
sujeito mas apenas “estados afetivos individuantes de forga
anonima” (Grossman, 2017, p.38-39). Nietzsche, Kleist e
Holderlin  seriam, segundo o filéosofo, os “verdadeiros
espinosistas” porque pensaram em termos de velocidade,
catatonias fixas e movimentos acelerados, em afetos néo
subjetivados (idem). Segundo essa leitura, a sensibilidade néo
deve ser entendida como alguma forma de fraqueza ou
passividade de um sujeito diante da hostilidade e da violéncia do
mundo exterior mas como faculdade de captar forcas, de se
alimentar delas e aumentar sua capacidade de agir (Grossman,
2017, p. 40): “Contra a psicologia idealista, aquela que cré no
sujeito e na vontade, ele reinventa assim uma outra psicologia,
uma psicologia da afetividade — o afeto sendo entdo entendido
como um estado do corpo; o corpo, ele mesmo, recobre assim
‘uma coletividade especifica de instincias infraconscientes de

299

instintos e de afetos’” (Patrick Wotling, citado por Grossman,

2017, p. 41).

Ainda segundo Wotling, Nietzsche teria sido o primeiro a
colocar a impossibilidade de operar uma partilha entre o sensivel

e o inteligivel, visto que, para ele, as representacdes intelectuais,
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julgamentos e conceitos estariam vinculados a fontes produtoras

de ordem pulsional e afetiva (Grossman, 2017, p. 42).

Freud possivelmente teria algo importante a contribuir na teoria
dos afetos e da experiéncia estética. Em seus estudos sobre
Michelangelo, acreditava ele que a obra estaria ligada a um
contetido recalcado no artista; ela seria, a um s6 tempo,
simbolica e sintomatica. Decifra-la, diz o psicanalista, evocaria
um trabalho a partir de marcas e detalhes, que seriam o indice de
que o recalque ndo teria se realizado plenamente: “O que
constitui a forca enfeiticante de algumas obras ¢, secretamente,
esse fracasso parcial do recalcamento, por onde se exprime o
inconsciente. Em outros termos, o que vem deformar a forma
subjugada da obra [torna-se] seu sucesso formal” (Grossman,

2017, p. 28).

Freud fica intrigado para saber por que ocorre esse efeito de
perturbagdo das obras diante daqueles que as recebem. O afeto
impregna o sujeito com essa dupla marca, sendo expressao
qualitativa de uma emogado e processo energético ligado a uma
pulsdo. Sob o angulo pulsional, ele ¢ movimento e descarga; sob
o angulo da representacdo, ele se traduz em fantasmas, imagens
e contetdos subjetivos verbalizados (Grossman, 2017, p. 45). A
nosso juizo, essa hipotese deve ser guardada para uma futura
proposicdo que combina, a um s6 tempo, as contribuigdes de
Deleuze, Gil e Massumi, excluindo, como se pretende fazer mais

adiante, as inconsisténcias desses pensadores.

Dando um salto agora para Kant, Deleuze reconhece nele “o
prodigioso dominio do transcendental”’, colocando-se,
inicialmente, uma recusa ao “senso comum”: “O parti pris de
Deleuze ¢ claro: da mesma forma que ‘o escritor ¢ aquele que
traz a lingua para fora de seus sulcos costumeiros e a faz delirar’,

da mesma maneira o fil6sofo deve levar o pensamento para fora
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do ‘senso comum’, onde ele arrisca de se atolar” (Grossman,
2017, p. 45-46). Esse “senso comum” ¢ justificado no recurso a
Platdo, do livro Republica, Cap. VII, quando este distingue entre
dois tipos de percepcdo: aistheton e aistheteon. Na primeira, se
da um conhecimento estavel que se fecha sobre sua propria
certeza. Sao as coisas “percebidas pelos sentidos”, ¢ a qualidade
dos objetos, a descoberta, pelos sentidos, de um modelo comum.
Trata-se do sensivel do reconhecimento, que mantém o
pensamento tranquilo. J&, na segunda, ocorre o0 oposto, 0 objeto
desestabiliza e cobra uma inteleccdo; ele incomoda, forca a
pensar. Nesse caso, diz Grossman, “O senso comum ndo esta
mais l& para limitar a contribuicdo especifica da sensibilidade as
condi¢des de um trabalho conjunto: ele entra agora num jogo
discordante” (Grossman, 2017, p. 46).

No “senso comum” ou na normalidade ndo cabe o devir-louco,
presente tanto em Freud quanto em Deleuze. Além disso, ambos
concordam que h4 uma coisa chamada “hiato de percepc¢ao”, que
é o fato de ndo sentirmos imediatamente aquilo que percebemos,
ndo reconhecermos sem hesitar aquilo que nos afeta, mas
“damos um tempo”, entramos em outra dimensao, o chamado “a
posteriori do afeto” (Grossman, 2017, p. 48), algo, assim, como
0 nosso “tempo de incubacdo”. Diz Deleuze, que uma estranha
pulsagdo abre o signo a algo diferente dele, a um “jamais-visto”
que ¢, a0 mesmo tempo um “ja-reconhecido”... Esse “inquietante
estranhismo” designaria, entdo, que hd um inconsciente
operando no pensamento (idem), essa “pequena fissura”, que

abriria no eu-clivado de Deleuze a possibilidade da loucura.

Pois bem, retornando a Kant, Deleuze vé, em sua teoria do
sublime, 0 momento em que a imaginacdo defronta-se com seu
proprio limite. Nesse momento, ele [Kant] “descobre sua propria
impoténcia e comeca a gaguejar” (Grossman, 2017, p. 50-51).

Temos ai, portanto, a hipdtese do inconsciente, que sugere
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Freud, e o transcendental, que sugere o idealismo kantiano; ndo
obstante, Deleuze cria sua propria concep¢do, que € a do
empirismo transcendental, segundo o qual, o ser do sensivel é
“qualquer coisa”, algo com existéncia paradoxal, que ndo pode
ser visto (do ponto de vista empirico) mas que deve ser sentido

(do ponto de vista da transcendéncia).

Nessa altura, precisamos recorrer aos incorpdreos para melhor
compreender a concepcdo de experiéncia estética (e
comunicacional) em Deleuze. Segundo Emile Bréhier, para os
antigos estoicos, 0 mundo inteiro, com sua organizacgao, é um ser
vivo e tudo o que existe é corpo, inclusive a alma e 0s sopros
(souffles). Para eles, ha dois planos do ser, o ser profundo e real
(chamado de “for¢a”) e os fatos que ocorrem na superficie do
ser, que sdo as multiplicidades sem ligacdo e sem fim dos
incorporeos. Para Deleuze, incorpreo é um efeito, um
acontecimento que ndo apenas se da na superficie do ser (que la

“insiste”) mas que continua a reverberar (a “insistir”).

Incorpéreos sdo os efeitos dos corpos. Os acontecimentos,
conforme leitura deleuziana de Grossman, elevam-se do estado
de coisas “como uma fumaga”, eles se movem na superficie dos
corpos “‘como um vapor na campina”, como uma “bruma fragil
que faz a beleza das paisagens” (Grossman, 2017, p. 83). Trata-

se de um extra-ser que envolve aquilo que € (idem).

Aplicado a experiéncia estética, perceptos e afetos sdo, segundo
Deleuze, “devires ndo humanos do homem”, coisas que se
elevam para além do corpo. Sdo, para ele, “entidades ndo
existentes”, blocos de sensag@o que insistem e persistem na obra
de arte, nos estilos literarios e nos acontecimentos conceituais
dos filésofos (Grossman, 2017, p. 84). Para ele, o artista, 0
escritor ¢ o filésofo partilham “daquilo que se conserva na

eternidade da vida”, no fragil acontecimento incorpdreo. Mas
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também o espectador, o leitor, ao sentirem os mesmos afetos,
partilham igualmente dessas sensacdes. E ndo se estd falando
aqui da sobrevivéncia do autor através de sua obra mas, diz
Grossman, “desta vida insistente dos afetos, perceptos e
conceitos que ultrapassam, por sua for¢a, o vivido ordindrio”.
Para Deleuze, hd uma sensacdo que se conserva no sorriso numa
tela, no gesto numa cerdmica, nos personagens conceituais
filosoficos, tudo isso possuindo uma eternidade propria derivada

do instante de sua concepcéo.

Ou seja, ndo ha apenas corpos materiais que nos cercam; seus
efeitos incorporeos vivem uma vida além deles, espécie de
espectro que constitui uma forma de vida “que subsiste”. Para
Deleuze, eles sdo “reais”, no sentido da realidade de um virtual
ainda néo atualizado, de uma intensidade que transborda aquilo
que nés pensamos ser nosso ser vivente efémero limitado da
morte (Grossman, 2017, 86). Segundo o filésofo, s6 o0s

organismos morrem, a vida nao.

Assim, no caso da arte, da literatura, da filosofia trata-se de
atingir essa “instancia fragil” que transborda a vida, espécie de
“continuo vital permanente”, além dos vivos e de sua existéncia
efémera. Se Freud apostava numa forca indestrutivel que nos
empurra na dire¢cdo de um retorno ao inorgénico, Deleuze aposta
nas “formidaveis poténcias da criagdo” que 14 estariam contidas.
Dai ser, para ele, o incorporeo uma das faces da morte, a qual se
deve aderir, tornar-se uno com elas. Para ele, o fim, a finalidade

7

de escrever € exatamente essa: ‘“tornar-se imperceptivel”

(Grossman, 2017, p. 89).

Mas, afinal, sera que o incorporeo para 0s estoicos era
exatamente 1sso? Vamos as fontes. Segundo Sexto Empirico, ha,
na linguagem, aquilo que significa uma coisa (que nos

chamamos de significante), por exemplo, o termo “Dion”. Esse
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termo exprime alguma coisa, um significado, que € a coisa que
compreendemos e pensamos, “mas que um estrangeiro nao
compreenderia, se bem que seja capaz de entender o termo”.
Aqui, portanto, ndo se trata do conceito geral de significado,
visto que este deveria ser entendido também por um estrangeiro,
mas de algo que vai além do significado, uma certa derivagdo
afetiva, diriamos nods, que somente um grego poderia captar.
Dizem os estoicos que o que faz a palavra compreensivel para
uma pessoa € ndo para outra € o atributo incorporeo adicionado
a palavra. Trata-se de algo incapturavel, inapreensivel mas,
mesmo assim, existente. Por fim, além dessas duas categorias,
temos Dion em pessoa, o referente. A primeira e esta terceira sao
corpos, a segunda, um incorpéreo, que pode ser verdadeiro ou

falso (Sexto Empirico, 1998, p. 32).

Incorporeo ¢ algo que persiste no pensamento. Quando se
queima uma madeira, esta adquire um novo atributo, o de estar
sendo queimada; assim como a carne, ao ser atravessada por um
bisturi nos remete a algo que permanece no pensamento, ela esta
sendo cortada. Esses “acontecimentos” — efeitos, resultados - ndo
produzem no outro corpo (na carne, na madeira) uma nova
propriedade mas um novo atributo, que ¢ sempre uma maneira
de ser, algo que acontece na superficie da coisa, ndo podendo,

por isso, altera-la.

Para os estoicos, a produgdo estética e a producao cientifica, que
sd0 corpos, sdao racionais, deixam marcas. Ja, no plano dos
incorporeos, o que ha sdo “significados” (ou derivagoes afetivas
deles, segundo nos), que persistem no pensamento, que sao

eventualmente julgamentos, relagdes, atributos.

Portanto, a utilizacao da logica dos incorporeos para as formas
de experiéncia estética pode estar sendo abusiva por parte de

Deleuze. Para ele, perceptos e afetos sdo seres anorginicos,
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incorporeos, “devires nado humanos no homem”, que se elevam
dos corpos (Grossman, 2017, p. 84). Nos romances de Proust e
de Kafka, diz ele, os afetos e os perceptos dao aos personagens
e as paisagens dimensdes de gigantes, como se eles estivessem
inflados por uma vida a qual nenhuma percepgao vivida pode
atingir (Grossman, 2017, p. 85). Afetos e perceptos seriam os

incorpdreos, complementa Grossman.

Isso parece chocar com a diferenciacdo que estoicos fazem de
corpos e de incorporeos, pois, para eles, os objetos representados
que tocam a alma e se gravam nela sdo os corpos, enquanto que
os outros, em relagdo aos quais a alma cria uma representagao,
esses sao os incorpdreos e os exprimiveis. Além do mais, o que
Deleuze descreve ¢ um tipo de expansdo, engrandecimento,
atingimento de alturas ndo humanas de um mesmo objeto, de
uma obra, de um personagem. Algo muito diferente da
incapturabilidade, da inapreensibilidade incorpdorea de que
falavam os estoicos. Afinal, para eles, incorporeo ¢ apenas um

julgamento na superficie da coisa, que pode ser correto ou falso.

Conforme Rachel Gazolla, “¢ necessario lembrar (...) que as
representacdes  sensiveis, ditas corpdreas, fundam os
incorpéreos, afirmagdo que irritou um importante doxografo
estoico, Plutarco, a quem devemos muitas das noticias sobre a
Stoa e muitas criticas. Plutarco ndo podia aceitar que as
representacdes fossem corpdreas porque compreendia o corpo
como matéria espaco-temporal. Ora, para sabermos das
representacoes sensiveis, esse primeiro e fundamental passo para
o conhecimento humano, € preciso ndo perder de vista que elas
estdio em nods por natureza, mas o desdobramento do
conhecimento a partir delas depende dos incorpdreos. Estes
fazem a cultura humana. A cultura, mesmo dependendo da
physis, tem menos existéncia que ela e surge mais decisoria na

vida do homem como se fosse sua 'segunda natureza'. Para nos,
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hermeneutas, trata-se de uma inversao de valores, pois se a
metafisica morreu como querem alguns, restam-nos as
interpretagdes sem o amparo do fundamento, o que € outro

assunto” (Gazolla, p. 13-14).

Quando Deleuze fala da sensagdo que se conserva no sorriso de
uma tela ou no gesto de uma ceramica, isso poderia sugerir a
“derivacdo afetiva” que encontramos no termo que o estrangeiro
nao entende do grego. Mas, se for valida a tese da derivagao
afetiva, mesmo nos gregos pode haver diferentes leituras desse
mesmo termo. A tela pode falar a mim, me fazer me emocionar
com esse sorriso, mas esse efeito ¢ singular e particular, e ai
entramos no campo mais complicado do uso deleuziano desse

conceito.

Deleuze diz, em O que é filosofia? que “O jovem sorrira para a
tela tanto quanto esta durar”. O que conserva a coisa ou a obra
de arte € um bloco de semsagées, isto é, um composto de
perceptos e de afetos. Os perceptos ja ndo sdo percepgoes, eles
sao independentes de um estado daqueles que os experimentam,;
os afetos ja ndo sdo sentimentos ou afecgdes, eles transbordam a
for¢a daqueles que passam por eles. As sensacdes, perceptos e
afetos sdo seres que valem por si mesmos e excedem a qualquer

vivido” (Transcrito por Grossman, 2017, p. 85).

Ora, animais, vegetais, a propria Terra se movendo sdo forgas,
movimentos, tensdes. Existem por si sd, independentemente dos
homens. Uma tela, um filme, um livro ndo sdo for¢as nem
tensOes mas podem servir de ponte para questdes nossas que
aguardam um contato e ai as tensionarem. Nao sdo elas que
provocam, pois, como uma madeleine, trata-se apenas de um
biscoito. O biscoito ndo possui nenhuma forga nem tensao.
Tampouco o piso irregular da mansao dos Guermantes, o barulho

dos talheres se batendo, o engomado do guardanapo, que
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evocavam em Proust a memoria involuntaria. Contudo, eles
podem ativar nossa memoria e fazer com que retornem

sentimentos antigos.

As telas ndo sdo seres que ficam falando a nds o tempo todo e
por todos. Sao objetos sobre os quais imprimiu-se uma emog¢ao,
um sentimento, uma intencionalidade. Dizem algo a mim porque
evocam em mim fantasmas adormecidos. Como uma frase
musical de Bach ou de Vivaldi. Sao os fantasmas que tém
energias despertadas ndo as obras. Elas sdo apenas veiculo,

suporte, ponte.

Por isso, cada obra evoca certas sensagdes e nao todas, tampouco
em todos. Fruicdo ¢ um processo subjetivo e particular, rebate
em cada um de uma maneira, apesar de haver obras que mexem
com um grande numero de pessoas, uma sociedade inteira, mas,
em cada um diferentemente. “Mexer” talvez seja um termo

improprio; melhor dizer, t€m o poder de cutucar nossos traumas.

Se eu publico um livro, ele passa a ter “vida propria”. Mas isso,
em verdade, ¢ uma metéafora, pois quem reconhece “vida” nele ¢
o leitor; ele, na verdade, lhe institui uma vida ao se emocionar,

se influenciar por ter a obra se conectado com sua sensibilidade.
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1.2.8 O instante versus a duracéo (Bachelard®)

O filésofo francés Henri Bergson inicia seu Ensaio sobre os
dados imediatos da consciéncia, de 1889, afirmando que os
estados de consciéncia — 0s sentimentos, as sensacdes, as paixdes
— sdo emocgOes impossiveis de ser mensuradas por quaisquer
instrumentos ou medidas, visto serem estes Ultimos “meios
homogéneos”, a saber, abstratos, seja quando procuram medir o
espaco, seja quando se voltam ao tempo; em uma palavra, sao
mensuracdes que tomam por iguais todos 0s minutos e as horas,

as distancias e os territorios.

Mas nossa vida ndo é regida por minutos iguais, por horas
idénticas nem por espacgos que se equivalem. Nés vivenciamos
diferentemente cada minuto, cada hora, cada lugar,
independentemente de nosso reldgio ou de nosso mapa. Um fato
enfadonho demora uma vida, apesar de ter durado apenas cinco
minutos; ao contrario, uma experiéncia envolvente e fascinante
“passa num instante” mesmo que tenha durado duas horas, no

relégio.

Uma alegria, uma tristeza profunda, uma paixdo, uma emocéo
estética sdo, antes, intensidades, ndo sdo valores numericos.
Realizam-se como um movimento s4, com comeco,
desenvolvimento, expansdo e término, como 0 movimento de
nosso braco, diz ele, que vai de A a B, sem interrupcdo. A isso

ele da o nome de “totalidade indivisa”.

Tentar medir uma emocdo, uma alegria, uma tristeza, uma
paixdo é submeter essas sensa¢es a uma unidade estranha a elas.
Os fisicos usam-se de um tempo abstrato (o do reldgio que

procura marcéa-lo, espacializa-lo) mas ha um tempo concreto, o

8 As mengdes a Henri Bergson neste Capitulo podem ser obtidas em Marcondes Filho,
Ciro, 2010a, e em Marcondes Filho, Ciro, 2018, Parte 1.



78

da minha experiéncia nele, que ndo cabe nas medicdes. Neste
altimo, chamado de duracéo pura, o eu vive diferentes estados
de consciéncia sem separar presente de passado, havendo
incorporacéo deste naquele. Duragéo € a verdadeira realidade do
tempo; o instante ndo tem tanto valor, seria como que uma

abstracdo sem importancia real, um instantaneo fotografico.

E o caso das notas musicais constituindo uma melodia. Eu ndo
separo as partes (as notas), pois 0 conjunto delas é semelhante a
um ser vivo, em que as partes s&o solidarias ao todo. E porque a
duracdo, em Bergson, ndo remete apenas a questao do indivisivel
e do ndao mensuravel: acima de tudo estd o fato de o

acontecimento, ao ser dividido, mudar de natureza.

Observamos o mundo. Nele distinguimos arvores, casas,
montanhas, veiculos. Temos a impressdo de haver limites bem
definidos entre as coisas, mas ndo, diz Bergson, ndo existe essa
separacao entre coisa e seu ambiente, é nossa mente que produz
essa divisdo. Achamos que o real € partilhdvel em objetos
independentes mas constatamos, pela memoria, que hd uma

coesdo, coesdo em “qualidades sensiveis”.

Mas os objetos, de fato, parecem ter um aspecto préprio num
determinado momento, parecem se separar do todo. Bergson
resolve esse dilema dizendo que, em realidade, corpos e coisas
ficam mudando o tempo todo, escapam-nos continuamente, € a
forma que assumem neste exato instante é como uma fotografia,
espécie de paralisia momentanea de algo que, em sua natureza,
foge sem cessar. Nossa mente v& 0 mundo como se fosse uma
pelicula cinematografica, como se 0 mundo fosse uma sequéncia
de fotos, todas elas congeladas, sem movimento, quando, em
verdade, existe algo que anima esses ‘“‘diagramas”, essas
imagens; ha um movimento que as une, que é a propria

transformacgéo incessante das coisas e dos corpos. Num
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caleidoscopio, diz ele, ndo devemos nos fixar nos cristais que se

formam a cada agitacdo do mesmo, nas na prépria agitacao.

Veja-se o exemplo da literatura. Um escritor descreve seu
personagem, usa-se de milhares de figuras, mas nds, em nossa
mente, teremos sempre, no melhor dos casos, um esbo¢o, uma
ideia vaga, e nunca ele, de fato, diante de noés. Agora
imaginemos esse personagem aparecendo em nossa frente.
Nesse momento, tenho uma ideia completa e indivisivel dessa
pessoa. O todo estd em outro plano, acima e diferente da soma
das partes. Quando eu vejo essa pessoa, essa impressao sera, para

mim, um “conhecimento metafisico”, ela me aparecera de um so6

golpe.

A metafisica bergsoniana € um tipo de conhecimento que se
aplica & comunicacéo do sensivel. E mais do que o conhecimento
cientifico, que se apoia em observacdes, testes, mas depende da
materialidade da coisa. Ela o transcende porque tem condi¢6es
de apanhar mais coisas, inclusive aquelas que a ciéncia positiva
ignora. Ela opera com a intuigdo, através da qual a coisa é
apreendida em sua totalidade quando se apresenta diante de nds.
Por meio dela, nos instalamos nas coisas — ndo apenas a
observamos — e podemos capta-la além de toda expressdo,
traducdo, representacdo simbdlica.

Gaston Bachelard pretende colocar ao lado da duracdo, ja
detentora de prestigio, gracas aos esfor¢cos de Bergson em torna-
la decisiva para o conhecimento das coisas, 0 instante, que, para
ele, tem uma realidade igualmente importante. Ele considera
essas ponderagdes de Bergson mas acha que este falha ao
menosprezar o instante, que seria, para Bergson, apenas um
“corte artificial que sustenta o pensamento esquematico do
geometra” [Bachelard, 1966, p.17]. O instante presente seria um

“puro nada” que nem mesmo consegue separar passado do
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presente; ao contrario, dever-se-ia tomar o tempo “em seu bloco”

para prendé-lo em sua realidade.

Ora, argumenta Bachelard, se o instante ndo tem realidade,
como, entdo, pensar a respeito do comeco de um ato, daquela
“hora fecunda” de qualquer inicio? Toda evolugdo, diz ele, na
medida em que for decisiva, é pontuada por instantes criadores
(idem, p. 18), que sdo esses “mil acidentes de nossa propria

cultura”, essas mil tentativas de nos renovar e criar.

Para apoiar seu ponto de vista em privilegiar mais o instante e
menos a duragdo, Gaston Bachelard utiliza-se do escritor e seu
amigo Gaston Roupnel, que, em seu livro Silog, defende a
primazia do instante sobre a duracdo. Para este ultimo, é possivel
construir a duracdo com instantes sem duracdo. O instante é
dotado de um carater metafisico primordial, enquanto que a
duracdo possuiria um carater indireto e mediado (Bachelard,
1966, p. 19-20) O risco aqui, naturalmente, € se cair numa
positivacdo do instante (como na fragmentacdo cartesiana do

real), desprezando-se a continuidade, quer dizer, 0 movimento.

A sensacao de existir existe em nds exatamente pela ideia do
presente como plenitude, como evidéncia positiva, em que nos
assentamos com a personalidade completa, diz Bachelard. Nossa
sensacdo de existir se da apenas ai, por essa sensacdo provocada
pelo presente e no presente. Sentimento de vida seria, para ele, o
proprio sentimento do presente. (Mais adiante discutiremos a
diferenca entre pensar o presente e o0 instante como categorias

existenciais).

Bachelard acredita que a diferenca entre Bergson e Roupnel esta
no fato de Bergson praticar uma filosofia da acdo enquanto
Roupnel, uma filosofia do ato. E qual é a diferenca? A acdo é um

desdobramento continuo situado entre a decisdo e a meta; ja, o
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ato aparece como uma decisédo instantanea, com toda a carga de
originalidade. A diferenca, portanto, esta na extensdo
(horizontalidade), por um lado, e na marcagdo pontual
(verticalidade), por outro.

De certa forma, talvez injustamente, Bachelard associa a acao ao
durdvel, a passividade, a contemplacdo, mesmo a preguica. Ja,
no ato estaria o carater verdadeiramente especifico do tempo. Se
tomarmos uma descri¢do historica, diz Bachelard, Bergson
negligenciaria os acidentes, se deteria nos atos revolucionarios
em que o élan vital se dividiria, em que a arvore genealdgica se
partiria em troncos divergentes, sem necessitar dos detalhes,
quer dizer, ndo considerando os objetos. Faria uma espécie de
“tela impressionista” do acontecimento (Bachelard, 1966, p. 24).
Mesmo considerando os acontecimentos, ele os “apagaria pouco
a pouco” e atingiria, entdo, o “tempo sem acontecimento ou a

consciéncia da duragdo pura” (idem, p. 88).

Roupnel, por seu turno, faria um tratado minucioso, avaliando
cada acdo. O vicio sociologista, atribuido a Bergson, estaria
sendo contraposto aqui a um possivel vicio psicologista.
Bachelard acha que s6 sabemos sentir o tempo multiplicando os
instantes conscientes, e a consciéncia do tempo é, para ele,
sempre uma consciéncia da utilizacdo dos instantes, sempre
ativa. Se, na opinido dele, s6 existe uma realidade, a do instante,
a duracdo bergsoniana ndo passaria de agrupamento de instantes,
dos “mais simples fendmenos do tempo”. Mas, até que ponto,
Bachelard n&o estaria ai caindo na ilusdéo da visdo
cinematografica do real, comentada acima, quer dizer, encarando
0s instantes separadamente, sem ver neles uma conexao

necessaria que articularia 0 movimento?

Opostamente a Bergson, em Roupnel a verdadeira realidade do

tempo é o instante, sendo que a duragdo seria apenas uma
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construcao, sem realidade absoluta, feita a partir do exterior, pela
mem©aria. Pensar no tempo como acidente, como instante ou
“poeira de instantes” (Bachelard) seria praticar a fenomenologia,
episteme que ndo é a de Bergson, apesar de seu exemplo citado
atras, do conhecimento metafisico, em que se tem,

repentinamente, uma ideia completa e indivisivel de uma pessoa.

A diferenca é que, para Bachelard, o instante atual é todo o
fendmeno, ele encerra em si a unidade completa do movimento
e aponta para o devir; para Bergson, o instante atual, essa
“fotografia”, ndo esta s, prende-Se ao passado. Pensemos num
gato a espreita, pronto para dar um lance fatal sobre um péssaro.
Ha ai, um “instante do mal” (Bachelard) inscrevendo-se no real.
Um bergsoniano procuraria ai a trajetoria do mal. Apesar de
proporcionar um conhecimento metafisico, de carater intuitivo,
que vai além da realidade empirica, ele ndo basta. E preciso

compor-se com o passado.

De certa forma, e seguindo o0 que temos visto até aqui da
comunicacdo do sensivel, Roupnel estaria mais proximo ao
nosso objeto de estudo, ja que, para ele, como para Laplantine,
como veremos mais adiante, importam as pequenas coisas, 0S
detalhes menos significantes, o trivial. Mas o alerta de Bergson
permanece: o detalhe, separadamente, pode nos induzir a uma

formula cartesiana.

Os filésofos antigos dedicavam importancia especial ao
presente, assim como ao “momento oportuno” (kairds). Faziam
a critica a tendéncia, ja naquela época, de os homens ndo se
assentarem no presente, vivendo, ao contrério, continuamente
num passado saudoso ou saltando permanentemente para uma
acdo futura. Nao é o caso nem de Bergson, nem de Bachelard.
Foi Séneca quem disse que pequena é a parte da vida que de fato

vivemos, todo o restante ndo é vida mas tempo. Ora, mas a



83

vivéncia real e compensadora pode se dar tanto no instante
quanto na duracdo. Bergson fala dos sentimentos e de suas
intensidades (a alegria, a tristeza profunda, a paixao, a emogéo
estética), elas sdo vivéncias reais que se desdobram no tempo.
Enquanto isso, Bachelard pontua o instante como esse momento
magico da estupefacdo, do choque. Apesar de tudo, essas duas

visdes ndo se excluem.

Quando se fala do momento (momento presente), este pode durar
alguns instantes ou um periodo mais longo. E o tempo do
fendmeno. Marco Aurélio ao comentar que a Unica vida possivel
é a que vivemos neste exato momento, no presente, ndo esta
pensando apenas no instante, ele pode estar querendo dizer o
presente no sentido do “presente especioso” de Whitehead, em
que tudo parece normal, a duracdo € estendida, e a série de
acontecimentos sucessivos suscetiveis de serem separados

aparecem de modo indiviso [Stengers, 2002, p. 75].

O presente especioso ndo parece ser igual a critica que
empreende Bergson ao falar do “processo cinematografico” de
nosso pensamento. Como nas formas de estados alterados de
consciéncia, podemos “esticar” o presente, o vivenciar de forma
expandida, presente e atenta. Diz Marco Aurélio: habitue-se a
escutar o que o outro lhe diz sem se distrair, e a penetrar, tanto
quanto possivel, no interior do pensamento daquele que fala”. E
0 que se chama, em sociologia, de ocupacdo intensiva com o

objeto.

Se levarmos a rigor a forma como essa discusséo encara o tempo,
como “alguém com quem se pode dialogar”, as duas perspectivas
se complementam. Em Alice no pais das maravilhas, o
Chapeleiro irrita Alice e a faz dizer que ndo se deve “perder

tempo” com adivinhas, ao que ele responde: “Se vocé
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conhecesse 0 Tempo tdo bem quanto eu conhec¢o, nao falaria em

gasta-lo como se ele fosse uma coisa. Ele é alguém”.

Quer dizer, nossa operagdo com o0 tempo € inteiramente
subjetiva, como sugere a formula bergsoniana, e elastica, como
propomos aqui. Privilegiar apenas o instante nos faz perder de
vista 0s processos mais duradouros em que € preciso um
investimento constante para a coisa se realizar. Por exemplo, a
atividade educacional, que opera por acréscimos constantes. Por
meio dela, faz-se um investimento sucessivo de novas
informagdes (ou sinais) com vistas a por em xeque uma verdade
constituida naquele a quem se dirige a operacdo. Num certo
momento, ocorre a virada, a transformacéo, a revelacdo. Deu-se
um fato sensivel que justifica o fendmeno da comunicacdo. A

mudanca se efetivou.

Também é o caso da literatura, atuacao extensiva no tempo, em
que o leitor vai se diluindo no estilo do escritor, se envolvendo
em sua ldgica, em seu modo de descrever o mundo, de tal
maneira que, de um golpe, passa a se sentir a vontade com ele,
dentro de seu mundo. N&o foi produto do instante, dessa
fulguracdo inesperada e surpreendente de algo mas de uma

maturacao lenta que acaba redundando numa transformacao.

Mas h4, claro, aqueles fendmenos que provocam o chogue sem
condicdes prévias e cujos efeitos se fazem sentir a posteriori. O
cinema, a musica, a contemplacdo estética em geral, a paixao
provocam o choque, o éxtase, o transe, em suma, 0s elementos
que transportam a pessoa para outro mundo e permitem, através
deles, realizar essa "apropriacdo metafisica”, de que fala
Bergson, isto é, o sentido. Nesse caso, a intui¢do intelectual é
posterior, o tratamento daquilo que me transformou se da em

mim no apos.
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Estas dimensdes, como ja exposto desde 2007, na proposta da
Razdo Durante, se complementam no conceito de temporalidade
metapdrica. Existe um pico, que é a intui¢do sensivel, momento
da virada, que pode ocorrer tanto antes como depois de um
tempo de incubacéo, ou seja, a temporalidade metaporica é uma
temporalidade estendida marcada por picos de éxtase. Quando
inicio uma leitura, que sera longa, em mim incuba-se um germe
de transformacgdo que, num momento dado, ira me capturar;
quando me deparo com uma obra que me choca no instantaneo,
uma fotografia, por exemplo, essa incubacdo vai correndo
depois, em seu proprio tempo, me transformando no final. E,
tanto Bergson como Bachelard, se colocando em campos
opostos ndo deixam entrever que a comunicacao se da nos dois,

numa ocorréncia invertida.
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1.2.9. Os cinco sentidos (Serres)

A comunicagdo do sensivel fala mais do corpo do que dos
equipamentos eletronicos, mais do siléncio e do recolhimento do
que da algazarra dos sonos estridentes e das imagens que nos
sufocam, mais da penumbra do que da luz. Em capitulos como
Véus, Caixas, Mesas e Visita, Michel Serres discorre sobre a
pele, os ouvidos, o nariz e a lingua, os olhos, sobre nossos
sentidos. A pele ¢ nossa tatuagem natural; cada rosto, uma
mascara tatil original. Desgastes, cicatrizes de feridas, placas
endurecidas pelo trabalho, rugas e sulcos de velhas esperangas,
manchas, espinhas, eczemas, psoriases, desejos: ai se imprime a

memoria, diz ele (Serres, 1985, p. 18).

A reflexdo filoséfica ndo da a mesma atengdo aos nossos cinco
sentidos. H4 um privilégio da vista, do olhar, daquilo que os
alemaes chamam de Weltanschauung, a visdo de mundo, o ver o
mundo. Nao héa efetivamente um Welthorung nem um
Weltfiihlung. Pelo menos no Ocidente, a visdo de mundo a
vincula a intui¢dao e ao entendimento. Afinal, “eu entendo”, em
inglés, ¢ I see. Ouvir o mundo presta-se, antes, a filosofia
oriental. E ndo apenas ouvi-lo mas também senti-lo
sensorialmente. No brahmanismo, a divindade expressa-se pelos
sons, pelas vibragdes, pelo ruido do mar e da concha; palavras e
coisas sao mortais mas elas portam a letra, veiculo do akrti, essa
“alma” que habita as palavras e que as coloca em conexao eterna

com as entidades misticas (Marcondes Filho, 2010a, p. 86-87).

Mas pouco se fala do tato, do olfato, do paladar. Serres comenta
o ato de acariciar a pele do outro, de beijar sua boca: “Quando
toco teus labios com minha mao, sinto a alma que passa como
uma bala de lado a lado do contato, a alma se sacode arfante em
todo o redor da contingéncia. (...) Eu te abraco. Nunca haviamos
aprendido sendo o duelo, o dualismo, sendo a perversidade,

amantes irrisorios, cruéis, apressados” (Serres, 1985, p. 21).
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Fritz Kahn acredita que o contato corporal, especialmente para a
mulher, ¢ um ato de grande intimidade e uma concessao de longo
alcance (Kahn, 1939, p. 70); muitas mulheres solicitam sexo aos
seus companheiros ndo apenas pelo prazer inerente ao ato mas

principalmente com o intuito de ser abracadas (Montagu, 1988,
Cap. 6).

- Hermes e Argos

Michel Serres faz inusitadas analogias entre som e visao,
ciéncias humanas e ciéncias exatas, coisas ¢ relagdes. Para tanto,
introduz uma passagem mitolégica grega que resumiria esse
embate entre os dois sentidos humanos mais utilizados. Argos ¢
o homem que tudo vé, tem olhos na frente e olhos na parte de
tras da cabeca. Ele vé tudo o tempo todo, é o melhor vigilante da
Terra e seu apelido é Panoptes, o pan-optico. Sendo um bom
vigia, Argos sera chamado por Hera, a esposa ciumenta de Zeus,
para vigiar os amores de seu marido (Serres, 1985, p. 34). Zeus,
por seu turno, convoca Hermes, o portador de mensagens, para
liquidar com esse espido, o Argos. Ele esta apaixonado pela ninfa
lo, engana Hera e a trapaceia com a jovem; e, para desviar os
ciimes de Hera, transforma a garota em uma novilha. Mas Hera
suspeita, “desconfia do touro que ronda em torno da vaca”, e
sabendo também metamorfosear seres, envia um moscardo para

picar a fémea, que a assusta e a obriga a partir.

As ciéncias podem se dedicar as coisas ou as relagdes entre os
homens. Sdo exatas ou humanas. Para Serres, as ciéncias
humanas tendem a Argos, elas “vigiam”, produzem os mitos, o
teatro, a representagdo, a politica, e t€ém a ver com o homem
tedrico, que se usa da teoria para vigiar as relacdes, ndo para
examinar os objetos. O mito, da mesma forma, carece de objeto,
como o teatro e a politica” (idem, p. 34); no passado,
dispunhamos de poucos objetos e por sermos “pobres de coisas”

nossa unica riqueza seriam as relagoes: viviamos nelas e delas.
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Dai termos produzido mitos “sem objeto algum”, o teatro —
segundo ele — ¢ “pobre de coisas”, as teorias e a politica, sdo
miseraveis (idem, p. 35). H4, portanto, em Serres, uma
desvalorizagdo das ciéncias humanas, que, por ndo se apoiarem
em coisas ou seres que estao ai ficariam como que “vagando” em

torno das relagdes.

A penuria, para ele, leva a vigilancia e a alcaguetagem. Como na
provincia, todo mundo sabe tudo de todo mundo, e, no centro de
tudo, a torre pandptica vigia a todos. Nao se ocupando das coisas,
cada um controla a relacdo de cada um com cada um. E pde-se a
falar; a lingua cresce quando falta o pao; quando o pao chega, a
boca, por muito tempo faminta, tem trabalho demais para ainda

se ocupar em falar (idem, p. 35).

As filosofias, como as demais humanidades, sdo quase todas
“sem objeto”, diz ele; elas teriam retirado seus valores das
ciéncias humanas, quase todas envelhecidas e pobres. Quando
encontram por acaso um objeto, elas o transformam, como num
passe de magica, em relagdo, em linguagem, em representagao
(idem p. 36). J4, as ciéncias exatas observam coisas e seres. Elas
constroem ‘“teorias sutis” mas leais, finas, estdveis: um gato
permanece um gato; em oposicdo, as ciéncias humanas
descrevem teorias mais trapaceiras que a trapaga para desmontar
seu objeto: tudo se torna possivel, uma vaca ¢ uma mulher, Zeus
¢ um touro. Deus, diz Serres, ndo trapaceia: os objetos nas
ciéncias exatas ficam estdveis; j4, o homem trapaceia,
desaparece como Zeus sob a pele de touro, como Hera sob o

ferrao do moscardo (idem p. 38-39).

Serres vé a relagdo entre os deuses como um jogo de xadrez:
Zeus esta em xeque; a rainha busca bater o rei com a torre
panoptica. Zeus recorre ao seu cavalo Hermes, que estd
passando. Ele o manda atacar, ordena-lhe que mate Panoptes,

mas este nao pode ser abordado, pois tudo vé e tudo percebe. O
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cavalo Hermes precisa contornar a torre incontorndvel. A
estratégia de Hermes sera tentar adormecer a torre,
mergulhando-a num sono magico ao tocar a siringe, quer dizer,
a flauta Pa. O combate se estabelece: Panoptes domina a vista, a
visdo, ele vé tudo; Hermes procura outro territorio, o dos sons,

Pa contra pan (idem, p. 41).

Pois bem, a siringe adormece Argos, o encantamento vem com o
som. Um acontecimento sonoro, diz Serres, nao tem lugar mas
ocupa um espago. Nao se tem muita certeza de onde vem, mas,
de qualquer forma, a recepcao se difunde, ampla e geral. A visdo,
para Serres, distancia; ja o ruido assedia. Ele ¢ ubiquo,
onipresente, envolve os corpos: “O olhar nos deixa livres, a
audicdo nos cinge; quem se livra de uma cena abaixando as
palpebras, cobrindo os olhos com as maos, ou voltando as costas
e fugindo, ndo consegue livrar-se de um clamor. Nenhuma
divisoria, nenhuma bola de cera, bastam para deté-lo; qualquer
matéria, a rigor, vibra e conduz o som, sobretudo a carne. O véu
negro cega, hermético a luz, outros corpos obstruem outras

passagens” (idem, p. 42).

A Optica € singular, a acUstica é total. Argos se prostra. A tese de
Serres € a de que por mais pan-éptica e lGcida que a visdo total
pareca, ela vai sempre continuar a ser diferencial e pontilhista,
analitica de pequenos estados ou de cenas menores. Em
oposicdo, por mais rudimentar que seja um som, ele consegue
rapidamente se impor ao redor. Ele domina a vista, pois esta se

fixa “na ponta extrema de um feixe sutil” (idem, p. 42).

O lamento de Serres é que Hermes se impds ao mundo todo. O
mundo a nossa volta, diz ele, berra esse resultado, o ambiente
nos mergulha num barulho inextinguivel. Estamos drogados de
ruidos e musicas sem ver mais nada, sem mais pensar (idem, p.

43). O grande P& ganhou e com isso aboliu todo o siléncio do
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espago: “se tém piedade de mim — implora Serres — ensinem-me

onde pensar” (idem, p. 43).

O pensamento, a reflexdo, a meditacdo, em suma, estariam,
segundo ele, associados a visdo. Ela trabalharia junto com o
siléncio, ambos de méos dadas permitindo o pensar. E, nesse
caso, oposto a pensamentos como o de Dietmar Kamper, que diz
0 contrario, que o presente impossivel seria exatamente essa
impossibilidade de fuga que nos traz a visdo — os espelhos, as
telas, os celulares, as imagens urbanas — essa caverna orbital que
s0 pode ser rompida se quebrarmos o espelho, olharmos seu
outro lado onde encontrariamos o corpo, o tempo, a linguagem

(Kamper, 1995).

No xadrez, portanto, agora é Hera que € posta em xeque. O rei
toma a torre da rainha com 0 movimento do cavalo. Argos s
possuia posicdo local. Hermes intercepta todas as informac6es
em todos os lugares. Enquanto Panoptes detém da luz a
dimenséo da claridade, Hermes se apossa da velocidade. Ora, se
a principal qualidade de uma teoria é sua clareza - lamenta Serres
— ela sera ultrapassada pela velocidade: “a celeridade de uma
mensagem vale mais que a lucidez de um pensamento” (Serres,

1985, p. 44).

Estamos no reino das redes e das comunicacdes eletronicas. Para
Serres, este estdgio “torna obsoleta qualquer vigilancia”, pois os
vigilantes “dormem ouvindo mausica nos tombadilhos dos
navios”’: “a passagem sussurrante das mensagens paralisa o cao,
o espido, o alcaguete, anestesia o carcereiro” (idem, p. 44). Ele
s0 ndo justifica o porqué dessa eleicdo do som - leia-se: do

universo das informacdes e das transmissdes intermitentes a que

7 Esta tese esta melhor desenvolvida em Kamper, 1995. No entanto, mesmo na ltima
obra, Kamper, 2016, Kamper insiste na mudanga do horizonte do ver para o ouvir, cf.
p- 112ss.
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somos submetidos -, ndo abrangendo igualmente a vista, ja que
0 momento atual da civiliza¢éo aposta radicalmente nas imagens
gue se somam aos sons e 0s subordinam a elas: pessoas ndo mais

se falam ao telefone, escrevem frases, mandam videos e fotos.

- O mundo solipsista das comunicacoes

Um exemplo da invasdo sonora é trazido por Serres em sua visita
ao teatro de Epidauro, na Grécia, onde buscou repouso e
reflexdo. Eis que num certo momento entra um enxame de
turistas ruidosos, que fere seus ouvidos, perturba a transparéncia
do ar: “foram-se 0s deuses, a cura, 0 acordo entre 0s 6rgaos e as

coisas amedrontadas ante essa explosdo” (idem, p. 83-84).

Sécrates é condenado pelo tribunal de Atenas. Os juizes tém o
poder de matad-lo apenas pronunciando a palavra, a sentenca:
Socrates addictus. Depois do juiz, o pretor também tem direito a
sua palavra: Do, dicco, addico, dou, digo e confirmo. Mas isso
ainda ndo basta para legitimar a condenacdo e a morte de
Socrates. Nada pode ser realizado “sem a autorizagdo das aves”,
nini aves addixent. Falcbes sdo liberados e voam por tras das
costas do pretor, um voo de gralhas, diz Serres. Sai o pretor, entra
o0 aruspice, “o maior império do mundo, o mais longo que nossa
historia ja conheceu, era dirigido em ultima instancia pelo voo
das aves; eis a decisdo mais profunda jamais dita ou decidida em

matéria politica” (idem, p. 96).

Também aqui, diz Serres, a linguagem cede. No que ele aposta,
efetivamente, é na existéncia de um mundo independente dos
homens (idem, p. 100), a saber, um mundo fora da linguagem.
N&o € bem assim que tudo estaria dentro da linguagem, que
mesmo as coisas que estariam fora dela s6 o saberiamos pela
presenca da linguagem, circulo insuperavel, prisdo fatal. Néo,

insiste Serres, ha o ilégico, o indizivel, ha aquilo que transcende
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as possibilidades da fala e que esta fora dela (idem, p. 100). Por
isso, ele foi a Epidauro em busca do siléncio, “longe da

informagdo”, “eis a elementar e verdadeira desintoxicacdo” (ide,

p. 102).

Nem tudo pode ser dito, nem tudo pode se tratar pela fala, nem
todo ensinamento passa pelo discurso. Pois ha outras coisas. Ha
o vinho e o pdo, “seu gosto tacito, seu odor”, hd os “gestos
apenas esbocados, a conivéncia, as cumplicidades, o que nao se
precisa dizer, a stplica de amor insigne, as intuicdes incriveis
que faiscam como o raio, 0 encanto que perdura ap6s uma
atitude”... Essa convergéncia de tudo ao que pode ser dito
“condena os timidos, os que nem sempre t€m opinido propria e
ndo sabem 0 que pensam, 0S pesquisadores, essa ideia de
professor exclui 0s que ndo assistem a aula, os inventores e 0s
humildes, os que hesitam e sdo tocados, as pessoas de espirito,
conheci tantas coisas sem texto e pessoas sem gramatica,
criancas sem léxico, velhos sem vocabulario, vivi tanto no
estrangeiro, mudo, aterrorizado atrés da cortina das linguas, teria
realmente saboreado a vida se néo tivesse feito mais do que ouvir
ou falar, 0 que sei de mais precioso esta encastoado em siléncio”
(idem, p. 102).

H& também uma diferenciacdo no sentido da materialidade das
coisas, que torna o rigido licoroso e suave. A coisa, em seu
estado bruto, “distende os musculos, rasga a pele, arde os olhos,
trespassa o timpano, arranha a garganta”; ja, a coisa na
linguagem é e sera sempre doce (idem, p. 110). Nossa vida
reveste-se continuamente dessa “docificacdo”, constituida de
todos esses aparatos de defesa e de resguardo (os filtros, as
cidades, os cartazes, as medicinas, as técnicas e as garantias, 0

revestimento e o uso de seguros) (idem, p. 111).
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Michel Serres esta pensando tudo isso em 1985. Ja entramos na
quarta década de distancia dessa escrita. E tudo, especialmente a
internet, s6 fez por ampliar e totalizar ainda mais esse quadro. Ja
naquela época ele dizia que “a emissao triunfa sobre a escrita” e
iSso é 0 que grassa hoje nas redes sociais. Sabemos lancar um
som (hoje diriamos: um texto, uma imagem, um video) e como
se propaga, podemos retransmiti-lo, s6 ndo sabemos como
recebé-lo (idem, p. 136); todo mundo fala e ninguém ouve,
produz-se 0 maximo ruido possivel para o grande sofrimento de
todos. A soliddo monéadica, diz ele, cresce no espaco das
mensagens, “o solipsismo pesa mais no mundo das
comunicagdes, o império de Hermes acentua o subjetivismo”

(idem, p. 136).

- Em busca de um sono raro

Existe o paladar, existe o olfato. E o paladar que nos separa dos
animais. Numa analogia curiosa, Serres associa 0 prazer de
desfrutar o sabor e a fragrancia do vinho ao proprio ato do amor.
Ele relata um dia qualquer, a nordeste de Paris, quando ele e
outras duas pessoas saboreiam um Yquem antigo, ano 1947, e
levaram tanto tempo nessa degustacdo que ainda hoje falam
disso. A mulher teria dito, naquela oportunidade, que de um

3

grande vinho teria recebido “uma nova boca”, sua “segunda
comunhao”, pois a primeira teria sido a palavra passando pela
boca. Falar impediria que a lingua despertasse para outras coisas
que nao a propria palavra: a “boca de ouro” mata a boca de

Yquem (idem, p. 154).

A sensacdo, diz Serres, inaugura a inteligéncia; neste caso,
institui a sapiéncia. O homem da sapiéncia, camponés ou barao,
tem o nariz apurado, o ouvido fino, para captar o instante; o
opiniatico, como o javali, s6 tem boca, ele emite, ao passo que

tudo nasce da recepgdo sutil (idem, p. 157). Sem essa sapiéncia,



95

diz Serres, perdemos o estado de homem, recaimos no de bichos.
Beber ndo é o mesmo que degustar. Segundo ele, olfato e gosto
diferenciam enquanto que a linguagem, como a vista e 0 ouvido,

integra (idem, p. 157).

Também no amor, os perfumes servem para amalgamar 0s
corpos: “ndo amamos sem o raro odor dos olfatos”, milagre de
reconhecimento, diz ele, entre os tragos invisiveis que voam
sobre a nudez (idem, p. 172). Mesmo depois da morte, continua
ele, permanece em nosso espirito o sentido do olfato: o espirito
emanado de quem amamos um dia retorna a pele como fantasma
em certas auroras. O amor € assim, essa ligacdo que sé pode ser
conhecida pela intervencdo dessa forma, dessa circunstancia
particular que é o buqué: “como reconhecé-la, formalmente
falando, a ndo ser por um cheiro, sensorial, sensual, que cintila
em todos os sentidos? (...) Amo teu cheiro e teu espirito. (...) A
exalagdo de teu corpo, minha lingua, outrora, chamava espirito”
(idem, p. 173). O siléncio, ja foi dito, faz desabrochar os sentidos
“embotados, fechados pelo estrondo da linguagem e pela
intimidagdo do sentido: saboreia, ouve, cheira, acaricia,

examina” (idem, p. 203-4).

Para Serres, banhar-se no siléncio equivale a curar-se: a soliddo
liberta o siléncio do império da linguagem (idem, p. 86). Ele cita
0s anacoretas, que se retiram para fugir do barulho; os cacadores,
que no siléncio esperam o aparecimento de suas cacas. Por
exemplo, Santo Antdo, “sacerdote do verbo, eremita do deserto
liso e homogéneo sob o imutavel sol, espaco onde nada de novo
pode surgir a luz metalica do meio-dia, vivendo nas pedras a
perder de vista, alimentado a pdo e agua durante o dia inteiro,
ébrio de jejum, a salmodiar o texto a toda hora, olhos gastos no
Livro, lingua paralisada no verbo e de crostas duras, sente sua
pele de anacoreta l6gico horripilar-se de subito sob as caricias

numerosas, tacitas, do maltiplo que & risca seu chamalote...
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(idem, p. 235). Serres diz que vivemos no meio de uma imensa
e coletiva tentacdo de Santo Antdo: para criar uma cultura é
preciso um corpo e sentidos, a lingua ou a inteligéncia artificial
produzem uma subcultura por falta de corpo. Mas o sensivel
reaparece: como sombra teimosa e infernal, diz ele, “pela
abstracdo imposta nas imagens e na lingua, desfigurado pelo
estrago do desprezo” (idem, p. 237). Saturados de crimes
estampados, de convivéncia com gente de poder, de sexo ao
ritmo da ginastica, de jantares desagradaveis, em cores estranhas
e prontos de imediato, Somos como que anacoretas exaustos do

trabalho formal e solitario em busca de um sono raro (idem).
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Excurso: Sobre o belo e o sublime (Kant?)

Em sua Critica da faculdade de julgar, o filésofo Immanuel
Kant expressa sua intencdo de fixar parametros para o
julgamento estético ndo apoiado em conceitos mas em regras que
poderiam eventualmente ser assumidas por todos. Ele nédo se
debruca sobre casos particulares mas sobre o particular
necessariamente inserido no geral, imagina o objeto estético
sempre considerando sua conformidade aos fins a que se propde
ou gue estdo em nosso entendimento subjetivo. Assim, um ser
humano é belo em conformidade com uma nocdo de perfeicdo
extraida do préprio exemplar humano; a flor, ao contrario, é bela

segundo critérios subjetivos nossos que a enquadram o real.

- O juizo sobre o belo

Para que se exerca um julgamento do quanto é bela uma coisa é
necessario, antes de mais nada, que se exclua qualquer interesse
pessoal na propria coisa, € preciso estar como que “indiferente”
a ela, visto que interesse gera parcialidade no julgamento (Kant,
1790/1974, p. 138, vb Kant 1790/2005, p. 117). Esta € nossa
“base de liberdade” para poder avaliar o quanto esse objeto € ou
ndo belo. Mas isso ndo basta. O sentimento diante desse mesmo
objeto devera ser semelhante em qualquer outra pessoa, ndo pode
haver nenhuma condicdo privada no fundamento do prazer
(idem, p. 124 vb p. 56).

Quando eu julgo um objeto como belo, pressuponho que o outro

também o julgue da mesma maneira, eu deposito uma fé para

8 Utilizou-se para esta se¢do o texto de Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft [Critica
da faculdade de julgar, 1790/1974] com tradu¢do minha. Complementarmente, para
leitores que ndo leem diretamente do aleméo e a titulo de mero cotejo, faz-se alusao,
nas notas, a versdo brasileira da obra, “vb”, Kant, 1790/2005. Contudo, ndo foi
utilizado, na maioria dos casos, por divergéncia terminoldgica ou conteudistica, este
texto brasileiro, tendo eu optado pela minha versdo do texto kantiano.
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que os demais o sintam assim. Mas, como saber? Kant tem a
opcao entre uma avaliacdo intelectual ou meramente estética, e
opta pela segunda. E a estética define-se como a sensagdo de

prazer provocada em mim por esse mesmo objeto estético.

Kant acredita, assim, que haja uma universalidade subjetiva
fundada nesses mesmos objetos e que essa universalidade pode
ser compartilhada por todos; ela, na verdade, seria o fundamento
desse compartilhamento (idem, p. 131 vb p. 61), criando-se uma
espécie de “unanimidade” em torno desse objeto (idem, p. 149
vb p.77). Desta maneira, quando se pergunta o que vem antes: o
prazer pessoal ou o compartilhamento? - sua resposta é pelo
segundo; o julgamento estético, para ele, precede o prazer. Isso
pode parecer raro. Kant argumenta que se o0 prazer no objeto
viesse antes, o procedimento entraria em contradigdo consigo
mesmo, pois, no caso, 0 prazer seria apenas um ‘“agrado na
sensagdo sensorial”, com validade apenas privada (idem, p. 131
vb p. 61).

Mas, afinal de contas, o que eu compartilho com os demais na
apreciacdo estética? Basicamente, meu estado de &nimo no livre
jogo da faculdade de imaginacdo e do entendimento (idem, p.
132 vb p. 63). “O fato de que o0 poder compartilhar seu estado de
animo, embora somente com vistas as faculdades cognitivas,
comporta um prazer: poder-se-ia demonstrar facilmente
(empirica e psicologicamente) a partir da tendéncia natural do
homem a sociabilidade” (idem, p. 133 vb p. 62-63).

Seguindo nessa légica, o filésofo ird amplia-la a ponto de tratar
a universalidade subjetiva do gosto como um dever. Para ele,
esse estado de prazer diante de um objeto belo é consequéncia
de uma lei objetiva e, sendo assim, nos impele a agir de certo
modo. N&o ¢ igual as demais leis objetivas, que tem o poder de

coergdo; no caso da estética, essa norma atua apenas de forma
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exemplar, ou seja, € uma regra verdadeira mas ndo explicita. Diz
ele, que “do belo pensa-se que ele tenha uma referéncia
necessaria a esse estado de prazer. (...) Este prazer é a
consequéncia necessaria de uma lei objetiva e ndo significa outra
coisa sendo que a pessoa, em ultima analise (sem intencao
interior), deve agir de certo modo. Mas, como necessidade que é
pensada em um juizo estético, ela sé pode ser denominada
exemplar, isto é, uma necessidade de assentimento de todos a um
juizo que é considerado como exemplo de uma regra universal,
que ndo se pode indicar” (idem, pp. 155-6 vb p. 82). Em suma,
se compartilhada por todos, isso nos convida a ter também
interesse pelo outro, o que passa a funcionar como um dever. E
o que ele diz mais adiante, na pag. 228 (vb p. 142), “o
sentimento, no julgamento do gosto, € atribuido -
hipoteticamente, ele frisa — quase como um dever a qualquer

bh)

um .

- Do senso comum

O senso comum (sensus communis) para Kant ndo é o mesmo
gue um entendimento comum. O fil6sofo aqui busca escapar do
sentido vulgar do termo, que o associa a algo sem mérito. De
certa maneira, Kant imagina idealisticamente um “sentido
comunitario” no seu entendimento do senso comum, quer dizer,
estaria ai a boa acdo de seres humanos levando em consideracao
os demais (“uma reflexdo que leva em consideracdo
mentalmente — a priori — 0 modo de representacdo/imaginacao
de qualquer outro”) (idem, p. 225 vb p. 140). Diz ele, que os
homens tém aptiddo e propensdo a sociabilidade e que isso seria
uma “‘caracteristica pertencente a humanidade” (idem, p. 229 vb
143); nesse caso, 0 senso comunitario os auxiliaria nisso.
Consequentemente, o gosto e seu partilhamento seriam como
que “um meio de promoc¢ao daquilo que a inclinagdo natural de

cada individuo reivindica” (idem).
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Kant cita o exemplo de um homem numa ilha deserta que, por
estar sO, ndo se incomoda com sua aparéncia, em embelezar seu
espago, em tornar o entorno agradavel aos outros, e que, uma vez
em sociedade, tem um comportamento totalmente distinto,
cuidando para que o outro o veja de forma mais acolhedora, sinta
prazer em seu ambiente, admire suas coisas, etc. (idem, pp. 229-
230 vb p. 143). Dai, deduz o filésofo que as sensac¢Bes sO serdo
consideradas valiosas se permitirem seu compartilhamento
universal (idem, p. 230 vb 143-4)

De fato, nao se sabe se por mera “pulsdo gregaria” ou por outros
motivos, seguramente por outros motivos, seres humanos
buscam aprimorar-se ao se apresentarem diante de outros. 1sso
se deve a muitos fatores (exibicionismo, seducéo,
convencimento, busca de poder, de vantagens econémicas, etc.).
Kant acredita que haja um pressuposto no senso comum, o de
que pessoas realizam um “sentido comum” diante do belo,
decorrente do livre jogo das faculdades do conhecimento. E que

esse pressuposto € que estd na base do juizo de gosto.

De certa forma, esse juizo de gosto universalmente instituido
como ‘“comum”, acaba por exercer nas pessoas um poder
coercitivo brando, invisivel, sutil. A passagem do “nosso
sentimento do belo” a um “sentimento comunitario do belo”
realiza-se através de regras em que 0 subjetivo-universal
kantiano passa a exigir dos demais um tipo de consentimento
universal a essas mesmas regras: “Em todos os julgamentos
pelos quais declaramos que algo é belo ndo permitimos a
ninguém ser de outra opinido, sem com isso fundarmos nosso
julgamento sobre conceitos mas somente sobre nosso
sentimento, o qual ndo colocamos como sentimento privado mas
como um sentimento comunitario social” (idem, pp. 158-9 vb p.

85). E ainda: “o principio, na verdade admitido so
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subjetivamente mas como subjetivo-universal (uma ideia
necessaria para qualquer um), poderia, no que se refere a
unanimidade dos diversos que julgam, identicamente a um
principio objetivo, exigir consentimento universal, contanto que
apenas se estivesse seguro de ter feito a subsung¢do correta”
(idem, p. 159 vb p. 85). O comunitario, assim impde-se sobre
cada individualidade. Pode-se exigir um consentimento geral.
Assim, esse sentimento universal, sob a tutela do julgamento do
gosto, pode passar a ser uma norma imposta a todos, em nome

de critérios subjetivos.

Kant justifica esse critério porque “as pessoas atém-se a outros”,
“abstraem-se das limitacGes que acidentalmente aderem ao seu
proprio julgamento” (idem, p. 225-6 vb p. 140). No caso, explica
ele, as pessoas excluem aquilo que no estado de representacédo é
matéria, sensagdo, ¢ prestam atenc¢do apenas as “peculiaridades

formais” da coisa (idem).

Para o fil6sofo, os objetos estéticos podem ser alterados através
daquilo que Kant chama de “atrativos”, apesar de o fildsofo
chamar esses recursos de “barbaros”, visto que eles interferem
nos critérios de apreciacdo do belo. De qualquer forma,
reconhece ele, o atrativo vivifica as coisas. Da mesma forma, a
comocgdo, que € esse choque diante do objeto, estaria mais
associada ao sublime, pois ndo provoca necessariamente prazer.
O remédio, no caso, seria as pessoas abstrairem o que é
“atrativo” e a “comog¢ao” quando procuram um julgamento que

deva servir a regra universal (idem, p. 226 vb p. 140)
- A conformidade com os fins
O belo, que ¢ social, difere do agradavel, que é pessoal. O

agradavel é como eu pessoalmente sinto a coisa, estad fundado

num sentimento privado, portanto, algo que apraz a mim e talvez
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somente a mim. O agradavel produz em mim um prazer, € como
a comida que eu gosto, cujo sabor, antes de mais nada, foi
construido a partir de meu sentimento individual diante da coisa:
“sou surdo a todos esses argumentos [elogiando minha comida,
enumerando-me os ingredientes], eu provo o prato em minha
lingua e meu paladar e, consequentemente, ndo profiro meu juizo
segundo principios universais” (idem, pp. 214-215 vb p. 131). E
como a cor pura, diz Kant, quando separada do objeto em que se
apresenta, ela ¢ apenas agradavel, jamais bela: “Uma simples cor
— por exemplo, a cor da relva —, um simples som (a diferenca do
eco e do ruido), como, por ventura, o de um violino, sdo em si
declarados belos pela maioria das pessoas, se bem que ambos
parecam ter por fundamento simplesmente a matéria das
representacdes, a saber, pura e simplesmente a sensagdo e por
iSso merecessem ser chamados somente de agradaveis” (idem,
pp. 139-140 vb p. 70).

Ja, o belo, é algo que interessa a sociedade, diz Kant. Esse juizo
ndo e s6 meu mas é comum aos demais e seria ridiculo, diz ele,
falar em “isso € belo para mim” (idem, p. 126 vb p. 57). Chamar
uma coisa de bela é atribuir aos outros 0 mesmo prazer, um
sentir-se bem, um conforto intimo (e partilhado). A pessoa julga
por si e pelos demais, trata-se da beleza como propriedade das
coisas, quer dizer, como algo, na coisa, que eu reconheco

segundo um ideal de beleza que estd em mim e nos demais.

Dai infere-se que a no¢do de gosto, enquanto uma forma do
prazer, € algo que deve servir para todos, na visdo de Kant. Pelo
critério do gosto, passamos a crer que todos se sentem bem
diante da coisa. Kant acredita que tal fato “ndo se funda sobre
qualquer inclinacdo do sujeito (nem sobre qualquer outro
interesse deliberado), mas porque aquele que julga se sente
totalmente livre com respeito ao prazer que ele dedica ao objeto:

desta forma, ele ndo pode descobrir nenhuma condigéo privada
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como fundamento do prazer, ao qual, unicamente, seu sujeito se
afeicoasse, e por isso tem que considera-lo como fundado
naquilo que ele também pode pressupor no outro;
consequentemente, ele tem de crer que possui razdo para
pretender, de qualquer um, um prazer bem semelhante” (idem,

p. 124, vb p. 56, grifo nosso).

Quer dizer, o juizo do gosto define uma lei a qual, de certa forma,
todos devem se submeter, ou, literalmente, “estamos autorizados
a pressupor universalmente em cada ser humano as mesmas
condices subjetivas da faculdade do juizo que encontramos em
nos, e ainda, que sob estas condi¢Ges subsumimos corretamente
o objeto dado” (idem, pp. 221-2 vb p. 135-6). Para ele, 0 gosto é
a faculdade de julgar a priori o compartilhamento dos
sentimentos (idem, p. 228 vb p. 142) dos demais. Ele estabelece
uma regra aprioristica que define o fato de que certos objetos,
pessoas, animais, etc., tém sua beleza necessariamente

compartilhada ou compartilhavel pelos demais.

Pois bem, o critério definidor do belo, que deve ser
universalmente compartilhado, é o da conformidade com os fins,
segundo os quais foi criado. Uma coisa é tanto mais pura quando
mais estiver conforme a esses fins. Os fins podem ser internos
ou externos. Serdo externos quando as coisas sdo Uteis, quando
realizam as atribuicBes para as quais foram criadas (critério
pragmatico); serdo internos quando o objeto atinge sua perfeicao
formal. No caso do homem, sua finalidade esta em si mesmo, em
suas metas. Oucamos Kant: “Somente aquilo que tem a
finalidade de sua existéncia em si mesmo — o ser humano, que
pode determinar ele mesmo suas metas pela razdo —, ou, onde
necessita toma-las da percepcéo externa e manté-las juntos com
as metas essenciais e universais, e pode, entdo, julgar também
esteticamente a concordancia com esses fins, este ser humano é,

pois, capaz de um ideal de beleza, assim como a humanidade em
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sua pessoa, enquanto inteligéncia, €, entre todos os objetos do
mundo, a unica capaz do ideal de perfeicao” (idem, pp. 150-1 vb
p. 79).

Mas um objeto pode ser também dotado de uma beleza livre,
como ¢ o caso das flores (“que espécie de coisa uma flor deve
ser, dificilmente o sabera alguém, além do botanico”, idem, p.
146 vb p. 75), onde se exerce o livre jogo das faculdades
imaginativas, assim como de uma beleza aderente, que € o caso
acima, dos fins internos, que remete a ideia de perfeicéo, que se
pode atribuir ao homem, ao cavalo, ao edificio, etc. Diz Kant, “a
beleza de um ser humano (e, dentro desta espécie, a de um
homem ou de uma mulher ou de um filho), a beleza de um
cavalo, de um edificio (como igreja, palacio, arsenal ou casa de
campo) pressupde um conceito do fim que determina o que a
coisa deve ser, por conseguinte, um conceito de sua perfeicéo, e
¢, portanto, beleza simplesmente aderente” (idem, p. 147 vb p.
76). Neste ultimo caso, o objeto devera estar em conformidade

com as regras que o instituiram.

Trata-se, portanto, critérios apoiados na racionalidade que,
segundo Kant, “define a priori a finalidade sobre o qual a
possibilidade interna do objeto repousa” (idem, p. 150 vb p. 78).
Por exemplo, um quarto cujas paredes formam um éangulo
obliquo, uma praca irregular, um passaro com um olho s6, todos
eles traem a simetria esperada de um objeto dito “perfeito”.
Portanto, no que ele chama de “jogo livre das faculdades de
conhecimento”, presentes na apresentacdo ou representagao de
algo, possuindo o poder de ser compartilhado universalmente, as
apresentacOes ou representacdes do objeto devem concordar

com o conhecimento (idem, p. 132 vb p. 62).

E este se baseia na sensagdo, que é, para ele, o que torna o ato

apreensivel ou cognoscivel pelos demais; 0 juizo do gosto ira
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postular o compartilhamento universal através exatamente dela.
Ele denomina também “sensagdo sensorial” a sensagao quando
referida ao conhecimento e, para isso, é preciso, segundo ele, que
qualquer um tenha sentido igual ao nosso (idem, p. 222 vb 137-
8)

N&o obstante, permanecemos com regras ou critérios ainda
eminentemente subjetivos, e, nesse caso, o critério definidor sera
o efeito que tal objeto exercer sobre 0 animo ou o humor da

pessoa.

- Do sublime

O sublime, para Kant, opde-se quase totalmente ao belo.
Enquanto o belo € ltdico, € contemplagdo serena, tranquila, algo
que se ama sem interesse, um certo prazer bem positivo e objeto
de um afeto languido, o sublime, opostamente, pressupde um
abalo, uma seriedade, um prazer, mas pelos caminhos da
negatividade. O sublime ndo comporta atrativos, ele € o que é. O
objeto, indiferente a nds, como que “nos repele”, provocando
nossa inadequacdo a ele. NG6s ndo o amamos, € diferente, nés o
respeitamos, o levamos em considera¢do, nos acautelamos
diante dele: “o sentimento do sublime ¢ um prazer que surge sé
indiretamente, ou seja, ele é produzido pelo sentimento de uma
momentanea inibicdo das forcas vitais e pelo abalo
imediatamente consecutivo e mais forte das mesmas, por
conseguinte, enquanto comogdo nao parece ser nenhum jogo
mas seriedade na ocupacdo da faculdade da imaginagdo” (idem,

p. 165 vb p. 90).

E como se da essa inadequacdo? Diante desse objeto, nossa
faculdade imaginativa se cré apresentada a algo excessivo, que a
supera (“o qudo pequeno em comparacao com as ideias da razao

[é] tudo o que a natureza contém de grande como objeto dos
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sentidos para nos” (idem, p. 180-1 vb p. 103-4). Sente-o como
um abismo em que nos priva da liberdade. Mas esse excesso,
diversamente, torna-se um desafio para a razdo suprassensivel.
Por meio dele, a faculdade imaginadora se amplia e adquire um
poder, ela assume esse sacrificio: “aquilo que ¢ uma privagao,
embora em favor da liberdade interna, descobre em nds, por
outro lado, uma profundidade imperscrutavel desta faculdade
suprassensivel, com suas consequéncias que se estendem até o
imprevisivel: assim, o sentir-se bem do lado estético (referido a
sensibilidade) € negativo, isto €, contrario a esse interesse, mas,
do lado intelectual, € considerado positivo e ligado a um
interesse” (idem, pp. 197-8 vb p. 118).

Por ai se vé que no sublime se trata de um movimento da alma
que ¢ acrescido de um julgamento do objeto. Diante dele, do
abalo que ele nos provoca, sentimos a0 mesmo tempo atracao e
repulsa. Ele nos choca, nos causa uma sensacdo de desprazer,
apresenta-se como violento e inapropriado e nés tememos nos
perder nesse abismo. Nao obstante, trata-se de um n&o-poder que
desvenda em n6s um poder ilimitado, uma violéncia que a razdo
pratica sobre nossa sensibilidade. “A qualidade do sentimento do
sublime consiste no fato de que ela é um sentimento de desprazer
no que se refere a capacidade de julgamento estético em um
objeto; contudo, ela é apresentada, ao mesmo tempo, [como
algo] em conformidade com seus fins; isso é possivel pelo fato
de que o proprio ndo-poder descobre a consciéncia de um poder
ilimitado do mesmo sujeito e que o estado de espirito s6 pode
julgar esteticamente o tltimo pelo primeiro” (idem, p. 183 vb p.
105).

Constata-se, assim, que o sublime, para Kant, esta antes nas
ideias do que na prépria natureza, que se coloca diante de nos
dessa forma assustadora (idem, p. 171 vb p. 96). Sublime é,

portanto, uma maneira de pensar, quer dizer, ele se refere a
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“maximas para conseguir o dominio do intelectual e das ideias
racionais sobre a sensibilidade” (idem, p. 201 vb p. 120). E algo
que esta na alma daquele que julga, trata-se de uma disposi¢cdo
do espirito, de um certo entusiasmo e se refere ao uso que
fazemos das coisas. Esse entusiasmo pode ser resumido como a
tensdo das forcas por meio de ideias que impulsionam a alma

(idem, p. 199, vb p. 119, grifo nosso).

Assim, com o sublime, estamos diante de um afeto vigoroso,
algo que desperta a consciéncia de nossas forcas e a conduz para
vencer as resisténcias (como é o caso da cllera e mesmo do
desespero, quer dizer, o desespero indignado, ndo o
desencorajado, adverte Kant, idem, p. 199, vb p. 119), uma
sensacdo oposta ao afeto languido do belo, cuja debilidade esta
exatamente nessa serenidade tranquila e imovel, sentimento
identificavel nos romances populares, no sentimentalismo, nas

formas triviais de tratar com emocdes e sensagoes.

- Lyotard comenta o sublime kantiano

O sublime se opde diretamente ao belo ou ao gosto. Conforme
Lyotard, ele promove um curto-circuito no pensamento; se o belo
remetia as Luzes, o sublime ¢ um “aterramento de fogo”, stibito
e sem futuro (Lyotard, 1991/2015, p. 57). Na exposi¢ao kantiana,
o sublime bate-se contra a imagina¢do e contra a razdo, a
primeira, quando ¢ deslocada para os limites de ndo mais poder
apresentar o que imaginava poder; a segunda, que havia
instituido a proibigdo — de encontrar na intuigdo sensivel os
objetos correspondentes a seus conceitos — busca violar esta

mesma proibicao (idem).

A imaginagdo, em Kant, busca conhecer, saber mais, seu
resultado ¢ a virtude (moral). Ela se esforca para obter uma

“compreensdo” do absoluto (Lyotard, 1991/2015, p. 129). Ja,
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com o sublime, o que lhe interessa ¢ sentir, seu resultado ¢
estético. Trata-se de sentir prazer ou desprazer, ndo lhe interessa

conhecer nem desejar (idem, p. 131)

Em verdade, diz Lyotard, o que ocorre com o sublime ¢ um
“medo do transcendente” (idem, p. 105), essa emogao violenta,
quase irrazdo, diz ele, que faz correr o pensamento para os
extremos do prazer e do desprazer ao mesmo tempo (idem, p.
206). Ou seja, presenciamos ai essa alternancia entre bom e ruim,
0 ndo e o sim: o pensamento ¢ tanto atraido pela circunstancia
como repelido, num movimento incerto, incessante. Ja ndo
temos ai, com o sublime, a sensac¢do de felicidade que se sente

diante do objeto belo (idem, p. 68).

Um segundo ponto importante na caracterizagcao do sublime ¢ o
fato de que, no caso, a percepcao nao se volta propriamente a
coisa sublime mas a sensagdo subjetiva que a acompanha (idem,
p. 95). Nao interessa a presenga do objeto mas aquilo que ele
denomina de “sensagdo exaltante” que o pensamento
experimenta diante do objeto; este ndo € o absoluto, absoluta ¢ a
satisfacdo que ¢ sentida, ou, dito de outra forma, ndo ha objetos

sublimes, s6 sentimentos (idem, p. 115, 166 e 210).

Pensemos em Cézanne quando apanha seu pincel, em Schonberg
quando se senta ao piano, em Joyce quando se pde a escrever.
Lyotard avalia: esses génios, quando se propdem a criar,
questionam a arte estabelecida; tentam-se novas formas, mas, diz
ele, o que importa aqui ndo sdo as novas estratégias mas a
natureza do sucesso desses génios. Eles ndo buscam agradar
mas, talvez, agradar-desagradar por meio do sublime. Uma boa
pintura, diz Lyotard, ¢ aquela que coloca a possibilidade do
diferente, que obriga o destinatario a se perguntar em que ela

consiste (Lyotard, 1983, p. 201).
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A questdo ndo esta nas formas (a natureza € artista em formas e
obra das formas) mas na grandeza, na forca, na quantidade em
estado puro, diz Lyotard, essa presenca que excede aquilo que o
pensamento imaginante poderia apreender de um golpe numa
forma (Lyotard, 1991/2015, p. 56). Pensemos nas grandes
mutacbes sociais, na Revolucdo Francesa. Temos ai um
entusiasmo, a tensdo de forcas pelas Ideias, que d&o a alma um
élan especial. Esses movimentos ndo sdo sublimes por si
mesmaos; tal como os espetaculos da natureza, o sublime ocorre,
diz Kant, “somente se grandeza e forca ai se manifestarem; [é] e
seu caos e em sua desordem, em suas destrui¢cOes, as mais
selvagens e mais desregradas, que a natureza suscita as melhores
Ideias do sublime” (Kant, 1790/1974, §23)

O sublime nega, na imaginagdo, o poder das formas, e na
natureza, o poder de afetar imediatamente o pensamento gragas
as formas (Lyotard, 1991/2015, p. 56). Ao contrario, a forma
aqui ndo desempenha nenhum papel, ela contraria a “pureza da
satisfacdo sublime” (idem, p. 77). Dito de outra maneira, o
sublime ndo acolhe o objeto pela forma mas pela sua finalidade

interna subjetiva (idem, p. 167).

Um terceiro ponto a se destacar na analitica do sublime ¢ seu
carater transcendente, citado acima. Kant compara um camponés
da Savoia a um homem “de sensibilidade”, chamado Sr. de
Saussure. O camponés v€ o cume alpino com bom senso,
entendimento, ele ¢ sensato, razoavel. Ja, o Sr. de Saussure
encontra nesse mesmo objeto a oportunidade de uma emocgao
sublime, diz Kant, o que faz com que o camponés o considere
“indiscutivelmente louco”. O Sr. de Saussure vé algo além do
camponés, sente, no objeto, a “presenca” de algo que o
transcende; o cume alpino ¢ outra coisa além do fenomeno, algo
que excede a capacidade de compreensdo da imaginacdo

(Lyotard, 1991/2015, p. 210). Algo como a sombra branca de
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José Gil, a ser vista mais adiante.

Outro ponto: o sublime engendra em nos a forga. Se a natureza
pode ser julgada sublime, isso ndo ¢ porque ela “engendra o
medo mas porque ela, em nds, faz apelo a forca que é nossa (e
que ndo € natureza), a saber, a forca de ver, como pequeno,
aquilo do qual temos preocupacdo (os bens, a saude, a vida)”
(Kant, citado por Lyotard, 1991/2015, p. 113). Por isso, ele
remete as acdes humanas carregadas de impeto e de
determinacdo. A resisténcia ao medo, a supersticao, a fragilidade
da natureza humana e seus defeitos é sublime para Kant, mas ndo
é qualquer bravura de guerreiro ou de um povo, nao é qualquer
submissdo de um crente a Deus, é preciso que essas aces sejam

sejam virtuosas (idem, p. 215).

- Diferenca e repeticao

Na estética kantiana, assim, constatamos uma leve proximidade
com 0s conceitos acima expostos de prazer versus fruicdo (ou
gozo), de entretenimento versus comunicacao. O belo agrada em
geral, satisfaz a plateias, massas, assume e constitui de fato o
sensus communis. Apesar de ambos necessitarem de um
compartilhamento geral, somente no sublime se da valor,

igualmente, ao isolamento, a uma certa autossuficiéncia.

Se, no belo, a sensacdo é instantanea, apreende-se algo no
contato imediato com a coisa, ¢ “prazer direto”, no sublime,
diferentemente, € preciso um tempo para trabalhar a sensacao,
visto que a coisa, como se disse acima, ndo esta na natureza mas
nas ideias. Também em relacdo a vitalidade, estamos diante de
fendmenos opostos, pois enquanto o sublime € movimento, o
belo é mera contemplagdo: “ao apresentar-se 0 sublime da
natureza, o coragdo sente-se movido, j& que em seu julgamento

estético sobre o belo ele estd em tranquila contemplacdo do
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mesmo” (Kant, 1790/1974. p. 181-2 vb p. 104). Ou ainda: “o
sentimento do sublime traz, como caracteristica propria, 0
movimento do animo associado ao julgamento do objeto, ao
passo que 0 gosto no belo pressupbe e mantém o &nimo em

serena contemplagdo...” (idem, p. 168 vb p. 93).

E isso tem que ver, naturalmente, com outra disposi¢do de
espirito, distinta daquela associada ao belo: “o que deve se
denominar sublime néo é o objeto e sim a disposicéo de espirito
atraves de uma certa ideia que ocupa a faculdade de juizo
reflexiva” (idem, p. 172 vb p. 96). Por isso se disse acima que 0
afeto associado ao sublime € vigoroso, animi strenui, nele esta
embutida a ideia de despertar a consciéncia de nossas forc¢as para
vencer as resisténcias. Nada a ver com a “alma branda” ¢ fraca
do belo: “romances, espetaculos chorosos, insipidos preceitos
morais que brincam com as chamadas (embora falsamente)
atitudes nobres, de fato, porém, tornam o coracdo Sseco e
insensivel a prescricdo rigorosa do dever, incapaz de qualquer
consideracao pela honra da humanidade em nossa pessoa e pelo
direito dos homens (o que é algo totalmente diverso de sua

felicidade) ... (idem, p. 119, original alemdo, pp.199-200).

Assim, ndo é qualquer movimento turbulento da alma, por
exemplo, as ideias possuidoras de certo interesse social, que ja
poderiam, por si, ser chamadas de sublimes; é necessaria,
acredita Kant, quando elas se refiram a maneira de pensar, uma
remissdo as maximas que, de certa forma, ddo conta da
sensibilidade: “(...) movimentos turbulentos da alma, quer sejam
ligados, sob 0 nome de edificacdo, a ideias da religido ou ideias
simplesmente pertencentes a cultura, a ideias possuidoras de um
interesse social, ndo podem, de forma alguma, por mais que
tensionem a faculdade da imaginacéo, reclamar a honra de uma
apresentacao sublime, se elas ndo abandonarem uma disposi¢ao

de animo que tem influéncia, mesmo que s6 indiretamente, sobre
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a consciéncia de sua forca e [sobre a] determinacdo para aquilo
que traz  conveniéncia meramente intelectual (a0
suprassensivel)” (Kant, 1790/1974,p. 200 vb p. 120). Quer dizer,
ndo vale qualquer ideia para justificar o sublime mas apenas
aquelas que promovem a ética e a moral. Tudo esta apoiado num

dever.

O prazer extraido do sublime, como visto, ndo é imediato.
Inicialmente ha uma certa inibicdo das forgas vitais, elas ficam
abaladas, precisam de um tempo, um tempo de incubagdo, como
denominamos péginas atrds. Isso porque, diante do sublime,
assim como diante do estranho, da alteridade, daquilo que nos
suplanta, deparamo-nos com o impoder do pensamento. Mas
essa € a propria logica da comunicacdo, o fato de um primeiro
choque, de um abalo, uma perda de solo, um deparar-se diante
do abismo nos fazer ver o negativo como positivo, um salto de
consciéncia, uma atracao-repulsa, esse “entusiasmo” de que fala
Kant, que sdo as ideias que impulsionam a alma para vencer

resisténcias.

Efetivamente ndo esta no belo a forca e a capacidade
comunicativa; 14, sé encontramos a tranquilizacdo, a paz, a
serenidade, o conforto, uma certa adequacdo do mundo aquilo
que esperamos dele. E ludico, como diz Kant, ¢ diferente do
sério. Necessitamos, ao contrario, do embate, da confrontacédo
para que se produza o novo, para que as ideias sofram um
processo de reformulacéo, reorganizacao, refundacéo a partir do
contato com o estranho, o incomensuravel, o violento, o sublime,

enfim.
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O debate sobre o sensus communis. 1°. Comentario — Lyotard e
José Gil

No que se refere ao prazer estético que se vivencia diante de algo
que se coloca diante de nés, Kant acredita que possa haver, entre
duas pessoas, um entendimento 6timo a respeito, quer dizer, uma
apreciacdo idéntica diante do mesmo objeto. A condicdo
continua a ser a do “sentimento desinteressado” que elas
pratiquem diante da coisa. A partir disso, é possivel discutir
gostos, diz ele, um “gosto em geral”, um gosto que ndo se
submeta a um prazer individual dos sentidos mas derive dessa
condicdo de as pessoas abrirem méo de suas sensacOes e
procurarem o universal. Com isso, pode-se chegar a um tipo de
“acordo de juizos”, mesmo que ocorra sem principios objetivos
para julgar. A férmula, portanto, € a de dessubjetivar o prazer,
considerando apenas as caracteristicas formais da coisa. Como
diz José Gil, é uma maneira de o prazer ndo ter mais nada de
particular ou privado, ser um prazer gratuito, puro jogo (Gil,
2005, p. 265). O eu, nesse sentido, dissolve-se na busca de um
ponto de vista de todos, o que € 0 mesmo que dizer, que se torna

movimento de forma pura (idem, p. 266).

O procedimento, no caso, para se chegar a esse acordo de juizos
¢ 0 da depuragdo do estado subjetivo ou o “desengorduramento”,
quer dizer, retirar do prazer estético aquilo que provoca a
sensacdo, visto que isso (a “matéria” da sensacdo) exerce uma
atracdo especifica sobre o pensamento (cf. Lyotard, 1991/2015,
p. 200).

Isso ird permitir aquilo que Kant chama de “partilha universal”,
um procedimento segundo o qual um certo gosto (coletivo)
imp0Oe-se ao prazer singular. Como visto, essa regra s6 pode ser
obtida a partir de prazeres igualmente singulares sentidos “pelos

outros™, a partir de sua multiplicacdo, conforme diz Lyotard
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(1991/2015, p. 176). Mas ai ha o risco de caminharmos para uma
tirania do coletivo, como ele proprio adverte: “Um julgamento
subjetivo seré universal quando se determinar a todos o dever de
sentir a mesma satisfacdo que o ‘sujeito’ que julga o mesmo
objeto (idem, p. 83); Se [0 julgamento] exprime a ligacdo
necessaria entre sensacao e seu momento, € somente no sentido
em que “nds ndo permitimos a ninguém ser de opinido diferente”

(idem, p. 181). Necessita-se, portanto, da adesé&o.

Na justificativa ontoldgica do sensus communis, Kant apela ao
conceito de suprassensivel. Assim reproduz Lyotard a posicao
kantiana: “o pensamento que aprecia o belo ndo sabe nada dessa
Ideia [do suprassensivel], ele é afetado por ela, ouve sua voz,
uma voz que evoca um concerto de vozes, que promete, espera e
prescreve uma ‘voz universal’. Tal € a indeterminagdo do
conceito (de razdo) que ‘se encontra no fundamento’ das

condi¢des de julgamento estético” (Lyotard, 1991/2015, p. 191).

Em Kant, portanto, o suprassensivel goza de uma posicao
decisiva. Apesar de teoricamente vazio, ele condiciona toda a
moralidade a partir de uma causalidade empiricamente
incondicionada. Trata-se de uma Ideia que, de certa forma,
unifica todas as outras, sendo o horizonte que unifica os demais
horizontes de ldeias. Diz Lyotard que o suprassensivel vem
garantir que as capacidades de pensar profundamente
heterogéneas, tedricas, praticas possam estar em afinidade umas

com as outras (idem, p. 195).

Mas, o que ha de errado no sensus communis? Para Lyotard, o
primeiro equivoco é se acreditar que a comunidade estética se
constitua a partir da convergéncia de opinides dos individuos.
Ao contrario, nela, um gosto pode se afirmar a partir de variagdes
que o pensamento realiza para sair de sua condigdo “privada”,

em busca de multiplicar as aprecia¢oes daquela forma que ele
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julga bela para se assegurar de que sua apreciacdo seja
razoavelmente universal. Nesse sentido, diz ele, “importa pouco
que o individuo empirico, responsavel por essa variagdo mental,
seja ou ndo 0 mesmo que aquele que apreciou de inicio. Ele
estard s6 ‘numa ilha inabitada’ (idem, p. 199). (...) Parece dificil
aqui continuar a sustentar a teses puramente transcendental do

sentido ‘comunitario’ (idem, p. 199).

Além do mais, Lyotard credita que essa regra ndo pode se
encontrar a partir do julgamento dos outros, mesmo em
consenso, pois, indugdo empirica, quer dizer, a unanimidade, ndo
é legitimacdo, ao contrario, a sintese implicada no julgamento,
diz ele, deve ser, antes, deduzida transcendentalmente como

condicdo a priori desse julgamento (idem, p. 177).

Afora isso, a postura do filésofo alemdo sugere sua submisséo
ao mito da objetividade, quando define como “espirito aberto”,
como sujeito do juizo do gosto, aquele que “sabe se por no lugar
do outro”, quer dizer, que pode “elevar-se acima das condicdes
objetivas do juizo, as quais tantos outros se aferram, e de poder
refletir sobre seu proprio juizo a partir de um ponto de vista
universal (Gil, 2005, p. 268).

E mais, constata-se em Kant um suspeito componente
etnocéntrico quando ele sugere uma passagem da cultura
caribenha e dos iroqueses a ‘“civilizagdo mais refinada”. A
diferenca, no caso, entre as civilizagbes é a passagem do
agradavel ao prazer puro, da atracdo ao belo, das sensacbes
ligadas aos sentidos aquelas que somente tém valor na medida
em gue puderem ser comunicadas universalmente (Gil, 2005, p.
267).

Por fim, complementa José Gil, o valor universal de uma obra é

algo paradoxal. Ndo ha a pretensdo de assentimento universal,
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mas, ao contrario, ¢ a “universalidade local e plural do a cada
um, seu gosto” o que garante seu valor é (idem, p. 217). Uma
universalidade de novo tipo funda-se ndo na pretensdo a
universalidade de juizos mas sua negacdo. E a afirmacio do
carater subjetivo da imagem, segundo ele, que funda esse novo
tipo de universalidade e ndo “a diferenca tensa interna numa

multiplicidade coletiva de pintores-heteronimos” (idem, p. 272).

2°. Comentario - Julgamento estético: um terreno conflituoso

Gilles Deleuze se pergunta o que diferencia um best seller de
uma grande obra da literatura? [Deleuze, 1989, p. 133]. Paraele,
a grande obra tem a capacidade de se descolar do plano fisico e
atingir o metafisico de uma cultura. E o que ele chama de
contraefetuacdo. Uma obra comum, ao ser langada, ela efetua
momentaneamente, repercute nos meios jornalisticos, literarios,
intelectuais; ja, a grande obra de arte transcende as descri¢oes,
torna-se independente delas, continua, mesmo depois, a produzir
seus efeitos, a contraefetuar. Nesse caso, a obra libera-se de seu
autor e se torna universal e as pessoas sempre irdo se reconhecer

nela.

E claro que ndo ha nenhuma alma especifica numa obra que a
torne, por si mesma, capaz dessa magia fetichista. Sua grande
qualidade € a de tratar de temas recorrentes com grande maestria
a ponto de, em qualquer época, encontrar leitores que se sintam
atingidos, provocados, transformados por ela. Ela mesma ndo faz
nada, mas, uma vez “ingerida”, como qualquer firmaco, passa a
entrar em contaminacgdo com o leitor, fazendo-o se transformar.
Ou seja, sem a pessoa a ativa-la ela ndo tem qualquer sentido ou

forca.

Esse também é o motivo do equivoco ao se atribuir a coisas

capacidades que sdo s6 humanas, como o ato de comunicar. Sé
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0 ser humano comunica, apesar de muitos atribuirem a objetos e
cenas a capacidade de “falar”. Nenhum deles fala (em sentido
ndo mecénico, ndo programado), nenhum deles realiza a
comunicagdo por si mesmos; nos é que projetamos neles e nos
vemos refletivos neles, a ponto de parecer que eles falem por si
e para nés. A madeleine na boca de qualquer pessoa nao passa
de um biscoito; é sé Proust que a v& como agente provocador de
memorias involuntarias. A provocag¢do ndo esta na madeleine,
em qualquer madeleine, mas naquilo que o inconsciente do

escritor vé nela materializado.

As cidades contemporaneas sdo objeto de intervencdes estéticas,
sejam elas os graffitis ou as meras pichacbes. Se, no tempo
presente, a chamada “arte” desprendeu-se dos museus e dos
espacos interiores das instituicGes, das residéncias e territorios
privados e ganhou o espaco publico, qual seria, entdo, o atual
estatuto da chamada ““arte”? Seria a concep¢ao de Baudelaire, de
que o transitorio, o efémero e o contingente seriam a metade da
arte, sendo a outra metade o eterno e o imutavel? Isso lembra a
definicdo de contraefetuacdo, de Deleuze. Mas ndo, ha algo
mais. Para Baudelaire, € isso tudo ainda acrescido de uma certa
gota de veneno. A tal conclusdo chegou também Michel Leiris
em seu O espelho da tauromaquia [1938/2001], quando diz, ao
estilo de Georges Bataille, que as expressdes estéticas tém

fatalmente algo a ver com a violagdo, a transgressdo, 0 excesso.

Ou seja, ndo basta o esmero técnico, as qualidades formais, a
perfeicdo fisica de uma obra; em sua alma ha de existir também
esse germe da subversao, esse farmaco ou veneno que nos sera
inoculado. Estaria ai o grande desafio dos artistas e das formas
estéticas. Nos arrancar de nossa passividade, de nossa

indiferenca, de nosso “tanto faz” da vida moderna.
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Retorna-se a questdo inicial: uma pichacdo € 0 mesmo que um
graffiti? Em principio, ndo, pois a pichacdo, da forma como a
conhecemos, é um signo de tribos urbanas, em competigéo entre
si para obter o status de destaque em sua comunidade. E,
portanto, um cddigo fechado, interno, de uso especifico de seus
criadores. Mas, mesmo assim, pode ser lido também como forma
de explosdo simbolica contra a ordem estética oficial. J4, o
graffiti — para uns, estado avangado da pichacdo; para outros,
busca de reconhecimento oficial - aparece como uma quebra
“subversiva” do visual urbano, vinda de setores aos quais €
vedado o acesso a palavra, a imagem, a poesia, enfim. Um
protesto mas as vezes também uma reconciliagdo com o mercado

das artes e suas estruturas elitistas e conformistas.

Dai, portanto, se ver como 0 campo do juizo estético é
conflituoso, polémico, agonista. Espago de luta e de disputa,
onde se confrontam visdes politicas, estéticas, ideologicas de
diferentes comunidades urbanas. A disputa pela visibilidade,
pela visualidade, pela projecao da palavra no espaco publico € a
demonstragéo de que na faculdade de julgar ndo impera o sensus
communis mas efetivamente sensus varium beligerantes. S6 ha
consenso quando a arte ja perdeu sua periculosidade, ja foi

domesticada, ja se tornou mera forma, bela mas vazia.

3°. Comentério - Logica recursiva e autorreferéncia: sobre a

objetividade do compartilhamento universal kantiano

Ao falar do belo, Kant remete-o a um julgamento de gosto
universalmente valido ou em concordancia com a natureza e
desconsidera as avaliagdes singulares que cada um faz do objeto
estético. Discorrendo sobre o sublime, a retdrica ja é diferente, o
objeto cai para segundo plano e realca-se a relagdo indireta,
reflexiva e reorganizante do sublime. Mesmo assim, sobrevive

o conceito de “compartilhamento geral” como legitimador dos
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juizos estéticos. Mas, até que ponto essa universalidade dos

gostos se justifica?

A discussdo é bastante antiga e remonta aos conflitos entre
Aristoteles e os pirrénicos. Para Aristételes, ainda vigorava a
classica distincdo entre verdadeiro e falso e a exclusdo de
qualquer posigdo intermediaria. Os pirrénicos ndo negam que
seja possivel haver essa distingdo mas ndo acreditam que haja
condicdes de se conhecer o valor — se certo ou se errado - daquilo
que se descobre. Para eles, 0s homens ndo estdo de acordo com
nada; os fatos do mundo produzem em cada um impressoes
diferentes e alojam-se distintamente, conforme desejemos
concebé-las. [cf. Montaigne, 1580/1987, p. 234].

O problema do julgamento, assim como da capacidade ou da
autoridade de se poder fazer julgamentos sobre seres Vivos,
fendmenos ou circunstancias, sofreu sensivel abalo a partir do
inicio do século 20, particularmente com Wittgenstein e a
inclusdo da logica recursiva, da autorreferéncia e da importancia
central que passou a adquirir o observador no processo de
pesquisa. A circularidade dos processos recursivos e a
autorreferéncia caracterizam o que se denominou, nos Estados

Unidos de p6s-guerra, a cibernética de segunda ordem.

Antes dessa revolucao epistemoldgica nas ciéncias do homem e
da natureza, acreditava-se na “descrigdo imparcial da realidade”,
em que o pesquisador ndo interferia e havia algo como um
“mundo objetivo independente dos homens”. De certa maneira,
essa “objetividade” estaria embutida no critério de
compartilhamento universal kantiano, quando Kant diz que belo
nunca ¢ individual, que ele tem uma “universalidade objetiva”,
manifestada num estado de animo, num prazer ao se observar
algo belo, exigindo que esse prazer tenha que ser compartilhado

por todos, numa espécie de unanimidade, de que a sensagdo soO é
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valida se compartilhada, e, por fim, justificando-a como “uma
tendéncia natural a sociabilidade”. Esse juizo, com o selo de
“exemplar”, Kant o torna uma obrigatoriedade geral, mesmo que
suas bases sejam apenas intuidas, supondo, portanto, adesdo
compulsoéria a um padréo de gosto, que o filosofo ird chamar de

dever ou lei.

O compartilhamento universal do gosto ocorreria na passagem
do “nosso sentimento do belo” para um “sentimento comunitario
do belo” e se realizaria através de regras em que o subjetivo-
universal passa a exigir dos demais esse tipo de assentimento
universal a essas mesmas regras. Vimos atras que, para Kant,
“em todos os julgamentos pelos quais declaramos que algo € belo
ndo permitimos a ninguém ser de outra opinido, sem com isso
fundarmos nosso julgamento sobre conceitos mas somente sobre
nosso sentimento, o qual ndo colocamos como sentimento
privado mas como um sentimento comunitario social”

(1790/1974, pp. 158-9 vb p. 85).

A suposta objetividade do compartilhamento geral do gosto néo
se sustenta uma vez reconhecida a crise do paradigma objetivista
nas ciéncias, que veio com a teoria da incompletude de Godel,
da incerteza de Heisenberg e da indeterminagdo de Gill, que
passaram a duvidar das descri¢cdes imparciais e destacar o papel
do observador no processamento da pesquisa. Com isso,
afirmacgdes como certo e errado, justo e injusto, belo e nédo belo
deixam de se validar por juizos gerais e consensuais, Vvisto que,
para 0s pensadores da cibernética de segunda ordem, “um
organismo s6 entende, de fato, de seu proprio comportamento” e
as avaliagdes externas sO interessam aos proprios avaliadores.

Vejamos isso mais de perto.

E que ndo sendo os objetos e 0s acontecimentos experiéncias

primarias, ndo possuindo nenhum estatuto objetivo, toda teia de
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relacdes que os envolve, todo ambiente externo vai se tornar algo
meramente pessoal. Heinz von Foerster diz que, com isso,
dissolve-se o postulado de uma “realidade externa (objetiva)” e
surge uma realidade que € determinada por meio de
procedimentos de calculo” (von Foerster, 1985, p. 84), isto €, 0
mundo que esta ai ndo nos transmite nada além de meros sinais,
é o cérebro que os traduz como cor, luz, calor, etc., e o faz

“calculando”, de forma recursiva e autorreferencial.

4°, Comentério - Logica recursiva e autorreferéncia: sobre o

conceito de “compreensdo’” na filosofia e em comunicagdo

Assim, a atividade de um sistema nervoso ndo pode ser
compartilhada com outro sistema nervoso. Quando se faz uma
pergunta do tipo “Vocé vé a cor desse objeto como eu a vejo?”,
essa pergunta ndo tem nenhum sentido, pois, 0 ato da percepcao
é alguma coisa interna e absolutamente individual. As pessoas
falam, conversam, interagem, mas cada uma a seu modo e
traduzindo internamente do jeito que Ihes convém. O meio que
possibilita isso ¢ a linguagem. Ela ¢ um “sistema orientador de
comportamentos”, que existe para permitir que no
comportamento das pessoas algo seja comum, consensual. Vale
mais 0 conotativo - as expressdes sem palavras, 0s gestos, a
conduta corporal, 0s sons - € ndo as proprias palavras, em seu
sentido restrito; quer dizer, primeiro vem a parte ndo linguistica;
uma vez acolhida essa funcdo, parte-se para as falas
propriamente ditas. Mas isso ndo quer dizer que uma pessoa
“passe algo” para outra, que haja “transmissao de informacdes”,
pois, “cada um diz o que diz e ouve o que ouve segundo sua
propria determinagdo estrutural”, diz Maturana (1995, p. 219;
1972, p. 32), cada um realiza internamente sua propria

autopoiese.
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Desta maneira, Maturana sugere que uma verdadeira
compreensdo, segundo ele, s6 ocorre quando as duas pessoas ja
vém agindo recursivamente por um periodo suficientemente
longo, a ponto de se tornarem congruentes, possibilitando um
comportamento coerente no conversar uma com o outra. N&o
obstante, considerando os préprios argumentos de Maturana, s6
podemos entender “compreensdo” de forma metaforica, visto
que, no caso, compreensdo so pode existir como tentativa, como
mimetizacdo, como representacao, visto que jamais poderemos

saber, de fato, como as coisas acontecem no interior do outro.

E impossivel compreender o outro, no maximo, ouvimos o que
ele tem a dizer e tentamos imagina-lo para nés. Contudo,
disseminou-se na area da Teoria da Comunicacdo a ideia de que
podemos praticar a compreensdo, e, para isso, apelou-se para um
termo da filosofia de Martin Heidegger, que vé compreensdo
(Verstehen) ndo como um ato de conhecer ou explicar algum
fato, alguma coisa, mas de compreender seu ambiente
circundante e seu lugar nele (compreenséo como “conter em si”).
O sentido, portanto, € bem diferente. Para o filésofo, a pessoa
“compreende” seu mundo por meio das possibilidades que tem
de poder atuar nele, de saber se arranjar com as coisas, entender-

se com a vida.

O equivoco aqui esta no fato de se transferir um conceito muito
particular de Heidegger para os estudos de comunicagdo, sem
haver o devido encaixe, pois o filosofo esta se referindo a um
projeto individual: no “conter em si” subsume-Se a ideia de
acolher o Ser, de o0 eu colocar-se & escuta do Ser, tornar-se seu
pastor; nisso adquire uma certa forma de consciéncia como um
“estar no mundo e entender sua posicao 14”. Nao ha, portanto,
qualquer alusdo a alteridade dos demais, na forma de
“compreender o outro”, que seria o grande equivoco dos estudos

comunicacionais.
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No Brasil, o pensador Muniz Sodré defende a compreensédo
heideggeriana enquanto existencial, isto €, ndo no sentido usual,
o de compreender alguma coisa, “mas (no de compreender) o ser
como existir” (Sodré, 2006, pp. 67-68), portanto, no sentido
acima. Contudo, mesmo no sentido de “abarcar com os bracos”,
que é como Sodré justifica o uso do compreender, permanece a
alusdo a compreensdo do ser, do ser de cada um de nés, de cada
ente, ndo do outro. Se no entendimento explicativo (na
“explicagdo”), o fenomeno submete-se a uma lei geral e na
compreensdo, diferentemente, o fendmeno guardaria sua
singularidade, mantendo-se o vinculo com a coisa que se aborda
(idem, p. 68), mesmo assim, continuamos diante de um processo
em que a compreensdo seria um estagio evoluido de cada ente.
(Em 2.1 “As partes e o todo: etnologia ¢ a questdo da
compreensdo do Acontecimento”, mais a frente, essa discussao

é retomada)

5°. Comentario - Do Acontecimento estético

Vimos que com o sublime estamos diante de um afeto vigoroso,
que desperta em nds a consciéncia de nossas forcas e a conduz
para vencer as resisténcias, algo totalmente diferente do afeto
languido do belo, essa serenidade tranquila e imdvel, que

egncontramos nos romances populares, nas telenovelas, etc.

Podemos supor que 0 acontecimento comunicacional esteja,
portanto, mais no sublime (tomado em sentido metaforico) do
que no belo; sé que o sublime kantiano é geralmente atribuido a
grandezas da natureza, e la ndo ha nenhuma intencionalidade
comunicativa. Na comunicagdo, eu sou tocado, atingido,
flechado, e, como resultado, deixo de ser o mesmo. Mas houve
uma intencdo de algum agente humano — em pessoa, nas suas

obras ou em seus atos — que procurou a comunicacdo. Em Kant,
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a comocgao, o choque, o “prazer negativo” se ddo, como na
comunicacgdo, apenas numa extremidade, a de quem é alvo dela.
Mas esses ultimos ndo sdo tecnicamente comunicagdo. Assim
como 0s terremotos, maremotos, as mortes que citamos acima
nos afetam, todos eles sdo acontecimentos mas ndo
comunicacionais, visto que ndo havia neles essa intencao
subjetiva do comunicar. Eles apenas existiram e pela sua mera

existéncia nos afetaram.

Retornamos, por ai, a defini¢éo fisica da comunicacdo, como é o
caso da arvore que cai no meio da floresta e provoca um
estrondo, fato esse que é, seguramente, uma sinalizacdo. Pode se
tornar uma informacédo, tirar-nos da nossa impassividade mas
ndo comunica nada. Assim como o estdmago, quando ronca, nao
pretende tecnicamente comunicar coisa alguma. NOs € que

somos informados de seu estado.

Diz o filosofo Ludwig Klages: “Centenas de vezes pude ver a
mata diante de minha janela, sem viver nenhuma outra coisa a
ndo ser apenas aquilo, essa mesma coisa que também o botanico
pode imaginar; mas, uma vez, quando ela fulgurava no lume do
sol da tardinha, a cena conseguiu arrancar meu ego de seu estado;
e, entdo, minha alma viu de repente 0 que eu jamais vira antes,
talvez durante um minuto, pode ter sido durante um segundo,
curta ou longamente, o que eu vislumbrava era a imagem
originaria da mata e esta imagem ndo retorna jamais, nem para
mim nem para qualquer outra pessoa” (Klages, 1974, p. 422).
Essa magia de que fala Klages, todos ja sentimos, diz ele. E como
um calafrio ao entrar numa mata, o horror terrivel de uma noite
gue nos envolve totalmente, um certo esplendor diante de uma
jovem... Tudo isso, diz ele, pressiona o artista a exprimi-lo sem
fazer uso da for¢a do conhecimento, ele “sente” a alma da mata,

metamorfoseia-se nela.
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A mata, efetivamente, ndo estava la para Ludwig Klages mas ele
se emocionou com ela, inspirou-se nela. Ela o excita a produzir
arte porque mexe com sensac0es interiores que estdo nele ou que
sdo despertadas nele, cutucando, talvez, seus fantasmas
adormecidos. Ele até é capaz de rever sua forma de observar o
mundo, algum efeito produz nele essa fascinacdo pelo
incomensuravel, pelo infinito, pelo majestoso; trata-se do
mesmo sublime de Kant, que, de alguma forma, nos aproxima
do mistico, do religioso, ao Absoluto da metafisica. E algo que
fala sem palavras mas também sem intencionalidade; no fundo,
como nas proprias religides, é nossa mais profunda interioridade
que esta sendo provocada e que dialoga consigo mesma, na mais

insondavel obscuridade das coisas.

A natureza, as matas, o mar, uma flor que me fisgam né&o passam
de uma informagdo, como qualquer outro ato da natureza, o
crepusculo ou a alvorada, os matizes do céu, a beleza dos vales
e dos rios. Sdo informacBes sobre sua beleza, por mais
instigantes que sejam, nada mais. O sublime n&o comunica, ndo
tem forma, €, por assim dizer, ilimitado. Causa espanto,
admiracdo, mesmo medo, por ser grandioso, assustador,
perturbador, e sinto, através dele, esse incbmodo mas também
posso sentir paz, sossego interior, tranquilizagdo. Uma flor é bela
por se encerrar num objeto, numa obra e causar prazer. A
chamada “comunicagdo sem comunhdo” ou ‘“sem consenso” —
porque sé acontece de um lado, porque ndo cria nada em comum
- s6 ocorre, portanto, entre agentes humanos, dotados ou ndo de
equipamentos técnicos ou de objetos para procurar a

comunicagéo.

6°. Comentario: O que efetivamente € comunicado?

Usando-nos da metafora kantiana, poderiamos dizer que o

Acontecimento estaria mais para o sublime do que para o belo;
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ele constituiria esse sensivel que teria me comunicado. O “me
comunicar’” aqui € um verbo que nao tem objeto direto. Alguma
coisa simplesmente “me comunica”, me causa estranheza, me
toca, me arrebata. Mas eu jamais poderei saber o qué provoca
isso, exatamente porque isso me transcende, que dizer,
transcende aquilo que Kant chama de faculdade da imaginacéo.
E semelhante — guardadas as devidas diferencas — a relagdo que
Kant cria com a incomensurabilidades astrondmica da natureza
que supera em muito nossa faculdade imaginativa. O proprio
ndo-poder da consciéncia traz a luz um poder sem limites do
mesmo sujeito; somente com a experiéncia do préprio ndo-poder

é que se pode ter a consciéncia de um poder ilimitado.

Na minha pesquisa comunicacional, vai me interessar, antes de
mais nada, como esse objeto me faz senti-lo, me fez senti-lo.
Como ele me afetou, pois disso depende a qualidade da
comunicacdo, ou, dito de outra forma, se de fato houve
comunicacdo ou apenas a informacao, isto €, a ocorréncia de algo
que me retirou de minha indiferenca, de minha impassibilidade

e produziu sentido.

Produzir sentido € uma decorréncia necessaria da comunicacao.
N&o ha comunicacdo sem producdo subsequente de sentido.
Moriceau e Mendonga citam Deleuze nessa operagdo: “para ele,
a arte ndo € para ser interpretada, € melhor experimenta-la,
permitir-nos ser afetados. E um encontro, uma experiéncia que
nos transforma a maneira do devir. O efeito ndo altera apenas
nosso humor, ele nos impele a reconstruir-nos: NOSs0S
pensamentos, nossa posi¢do diante das coisas, nossas certezas,
nosso modo de existéncia é colocado em questdo” (Moriceau e

Mendonca, 2016, p. 88).

O sentido nasce da experiéncia, seja ela comunicacional ou

estética, uma ndo estd muito longe da outra. Dizem 0s autores
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acima que os afetos nos forcam para fora do nosso modo de criar
mundos, nosso modo encapsulado de encontrar narrativas ja
dadas. Para eles, “a experiéncia estética nos imerge em um banho
de afetos e efeitos, sensacdes e sentidos que saem do habitual.
Se deixar afetar por outra experiéncia pode nos levar a recompor
nossa posi¢cdo, nossas crencas, a nossa ideia de justica e bem

comum (idem, p. 93).

Nao se pode dizer “o qué” a comunicacdo comunica, ela
simplesmente comunica. Reafirma-se aqui a adverténcia inicial,
a de que a comunicacdo ndo apenas nao tem objeto direto, ela
também ndo mantém nada em comum com o outro. Os dois lados
— ela e eu — ndo se confundem nem se misturam. A coisa

permanece ela mesma.
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1.3. O olhar antropoldgico (Laplantine)

A comunicacdo do sensivel volta-se a pesquisa das nossas
sensagdes diante dos sons, dos odores, dos gostos, daquilo que €
visual e tatil, daquilo que os grandes atos, a histéria monumental
“anestesiaram” em nos. As pequenas ligacdes nao nos sao
entregues como produtos acabados; ao contrario, precisam ser
tentadas, esbogadas e sua submissao a prova solicita igualmente
um constante regime de experimentacdo. Sdo precérias e
efémeras e é raro que elas se formem imediatamente, mas, na
maioria dos casos, diz Laplantine, depois de um tempo de
laténcia, de maturacdo; ndo em momento indefinido mas num
tempo preciso: nem antes (o estrondo do encontro) nem depois

(o hébito, no sentido proustiano) (Laplantine, 2013, p. 245).

As pequenas ligagdes se voltam, também, as peculiaridades, as
especificidades do humano, especialmente quando fogem as
generalizac6es. Por exemplo, a filosofia e a sociologia falam de
pessoas como  “agentes”, ‘“‘atores”, num quadro de
“agenciamentos”, dos quais sdo meros servidores ou “vetores”.
O estruturalismo, o pés-estruturalismo e a teoria do ator-rede
investem nesse quadro em que o ser humano perde sua
diferenciacdo; ora, essa diferenciacdo existe e se da nas pequenas
atitudes do cotidiano. A homogeneizagdo do ser social
inviabiliza a percepcdo do microscopico. Robert Musil,
refutando a ideia do “homem-cépia”, “homem-caracteristico”,
fala dessas infimas diferengas, perceptiveis “nas suaves flexdes
do sensivel”, referindo-se ao homem potencial, ao “homem sem

caracteristicas™® (Laplantine, 2015, p. 77).

Aproximar-se do cotidiano e do ordinario procurando mostrar o

que este tem de extraordinario naquilo que seria um mundo sem

® Mann ohne Eigenschaften, homem sem caracteristicas, traduzido
erroneamente em portugués por “homem sem qualidades”.
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aura, no qual evoluem personagens sem caracteristicas, € um
pouco o trabalho da arte na era da mundializacao, diz Laplantine.
Essa arte renuncia a intencdo de transformar o mundo, ela néo
busca mais obras-primas, mas, antes, falar exatamente desse
cotidiano sem aura (Lapantine, 2009, p. 20). O que os grandes
nomes buscam (Tchekhov, Kafka, K. Mansfield, Lispector,
Blanchot, Schonberg, Celan, Borges, Kierostami, Becket, Ozu),
cada um a seu modo mas com linhas melddicas muitos simples,
é a relacdo que a realidade entretém com a noite e o siléncio
(idem). Com esses e outros autores, diz ele, a arte ndo busca mais
“passar uma mensagem nem mesmo um pensamento” mas fazer
pensar abrindo um certo nimero de possiveis que ainda nao

tinham sido ensaiados.

“A ideia da convic¢do forte buscando arrebatar a adesdo do
leitor, do espectador, do ouvinte é estranha a esta busca de
formas estéticas que se desviam daquilo que é claro e decidido,
e exploram, ao contrario, aquilo que é equivoco e nuan¢ado: nao
mais as cores vivas mas tons palidos, ndo mais a tristeza com
lagrimas mas 0 momento em que nos encontramos a ponto de
chegar as lagrimas, ndo mais a alegria e o riso aberto mas ligeiros
sorrisos mal esbocados, 0 que permite seguir os meandros de
minusculas transformagdes do sensivel” (Laplantine, 2009, p.

21).

O mundo |4 fora evidentemente existe mas a visdo totalizante é
enganosa. Ele s6 podera ser conhecido numa relagdo e sob “um
certo aspecto” e em diferentes pontos de vista que ndo sao
totalizaveis. 1sso quer dizer que a experimentacdo cientifica e
artistica do ver comeca pela renuncia ao carater todo-poderoso
dessa totalizacdo e exige uma escolha, quer dizer, “ver passa pelo
ndo ver” (Laplantine, 2009, p. 22).
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Além disso, diz ele, uma experiéncia estética supde uma
negatividade, através da qual a pessoa pode exercer seu potencial
critico e sua energia de resisténcia. Uma tal experiéncia é sempre
Unica, ndo tem equivalente e nasce do encontro entre duas
subjetividades. Como experiéncia de desregulagem e de
insubordinacao diante de um social normalizado e uniformizado,
a arte é hoje um ato de resisténcia, que s6 pode vir do sujeito, ou,
como diz Wittgenstein: ética e estética sdo uma Unica e mesma
coisa (Wittgenstein, 1921/1968, Proposicdo 6421).

Veja-se 0 caso da literatura. Tanto Proust como Durkheim
tentam descrever a sociedade francesa no final do século 19. Ndo
obstante, as narrativas sdo muito distintas e possuem graus
notaveis de distanciamento do chamado “mundo real”. Contra a
descrigéo positivista de Durkheim, calcada em concepg¢des como
solidariedade orgédnica e mecanica, “anomia”, a descri¢ao
contida no Em busca do tempo perdido € verdadeiramente uma
histdria social, a da Franca entre 1880 e 1920. Vé-se ai, continua
0 etndlogo, o carater efémero do poder, o declinio da aristocracia
parisiense, que parecia ao narrador ter a perenidade de um

mineral (Laplantine, 2015, p. 88).

As ciéncias sociais, acredita Laplantine, tém o vicio de enrijecer
as infimas flexdes. Elas as ampliam, fixam nos quadros do
pensamento categorial. Atuando dessa maneira, elas filtram as
modula¢des quase imperceptiveis da vida social e delas so retém
as mascaras, 0s “usos sociais” regulares, as conformidades e os
“grandes desvios” (criminalidade, grande banditismo,

pedofilias, incesto) (Laplantine, 2013, p. 48).

Por exemplo, diante das reacfes dos espectadores durante da
primeira exibi¢do de cinema em Paris, em 1895, A chegada do
trem na estacdo La Ciotat, as ciéncias sociais ndo tém

instrumentos para avalia-las e veem esse tipo de ocorréncia com
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desconfianca. Nesse episodio, a reacdo das pessoas é vivida
antes de ser pensada e isso sO ocorre em casos particulares; essa
reacdo, além disso, exige que se considere a sensibilidade, o que
dificilmente pode ser reduzido aquilo que se entende por
inteligibilidade; por fim, no caso, ndo nos encontramos
exatamente diante de um fato social mas de algo que vem

desorganizé-lo (Laplantine, 2009, p. 380).

Ora, a sociologia aqui deixa muito a desejar, especialmente a
sociologia de Emile Durkheim, que procurar estudar o fenémeno
desembaracado de qualquer elemento estranho. Quer dizer, tudo
que é aleatorio, acidental, contingente é eliminado do fato social
que deve ser “observado no estado de pureza” (Laplantine, 2009,
p. 38). Além disso, ela privilegia o olhar estatico, a invariancia
em lugar do movimento. Por isso, pensar tal acontecimento a
partir de uma epistemologia do cédigo (semiologia), da norma e
da regra (Marcel Mauss), da fungdo (Durkheim, Malinowski) ou

da estrutura (Lévi-Strauss) é impossivel (idem).

Muitos desses modelos baseiam-se na nocdo de totalidade, que,
presente tanto na dialética hegeliana quanto nos modelos
funcionalista e estruturalista, inviabiliza o tratamento de
questdes relativas ao efetivamente escandaloso: o mal, a doenca,
a morte, 0 assassinato, o exterminio sem raz@es. Essa denuncia
aparece em Maurice Blanchot, é retomada por Foucault e por
Deleuze e considera, ao contrario, aquilo que esta “de fora”,
aquilo que rompe com a totalidade (Levinas e o conceito de

infinito) e que pde em crise a estrutura.

Efetivamente, por tras de Durkheim e de Mauss esta 0 modelo
de racionalismo kantiano; esses autores ndo veem o social mas
algo como seu esqueleto, sua ossatura, seu esquema, ignorando
0 movimento, ou seja, a diafora, que seria a variagao e a nuance.
(Laplantine, 2009, p. 39)
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Ja, o valor da literatura estaria em dedicar-se a essas situagoes
improvaveis, que saem do esquema ao voltar-se ao pequeno, ao
“quase insignificante” e ao efémero. O passo inicial para isso —
em oposicao a sociologia oficial — pode ter sido dado por Charles
Baudelaire e pelo socidlogo alemao Georg Simmel. O primeiro,
ao publicar, em 1861, as “Telas parisienses” das Flores do mal
e, em 1869, o Spleen de Paris. O segundo, como sendo o
primeiro socidlogo alemdo a tracar, por meio dos retratos
urbanos, os fendmenos até entdo vistos como triviais ou
anodinos, como a moda, a relagdo com o dinheiro, o casamento
burgués, a forma¢ao do sentimento amoroso. Para Simmel, em
Miniaturas filosoficas, de 1898, diferentemente da sociologia
positiva, interessam as infimas sensagdes em perpétuas
transformagoes, sdo elas que compdem o real (Laplantine, 2013,

p. 115).

Nao obstante, antes mesmo disso, em 1857, Gustave Flaubert ja
havia publicado seu Madame Bovary, que retrata a vida banal,
limitada, sem horizonte, sem ideal, mondtona, da provincia, na
qual se destacam a estreiteza de mundo, o confinamento, o tédio
e a mediocridade. Na expressdao de Barbey d’Aurevilly, Flaubert
procura ver em sua literatura como veem os miopes, “até os

poros das coisas” (Laplantine, 2013, p. 65).

E também o universo de Kafka, ao tratar da humilhacdo das
pessoas simples em oposicdo aos poderosos superiores. O que
Kafka questiona ndo ¢ ser ou nascer pequeno mas o “tornar-se
pequeno’ na vida em sociedade, ndo pequeno como as criangas,
que, na leitura de Elias Canetti, “usurpam o pequeno”, mas o
pequeno do ser humano que se degrada cada vez mais até o
completo desaparecimento. Essa tensdo entre o grande e o
pequeno se dd em América (ou O desaparecido), em O castelo,
passando pelo O processo, no sentido de uma privagéo crescente.
Os personagens ai perdem qualquer qualidade: “Em O processo,

0 herdi perde seu sobrenome proprio e s6 aparece com um nome
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seguido da inicial, Joseph K. Em O castelo, é o préprio nome
que desaparece. O agrimensor € reduzido a letra K.” Laplantine
diz que sdo personagens construidos por subtragdo: “sem
bagagem — mal chegado ao porto de Nova York, Karl Rossmann
perde seu guarda-chuvas, depois, um pouco mais tarde, seu bad,
seu tesouro, que continha as fotografias de seus pais. Sem papeis
— Karl perde também seu passaporte; sem nome (K.,) ou
tomando nome emprestado — no grande Teatro de Oklahoma,
Karl declara chamar-se “Negro, agente técnico”; sem domicilio
fixo; sem origem precisa; sem passado; sem futuro; sem povo;
sem casamento; sem fé; sem convic¢do; sem emogdo; sem
possibilidade de interpretacdo; sem pensamento; sem sequer
segunda intengdo” (Laplantine, 2013, p. 80). Laplantine diz, na
sequéncia, que se trata de personagens psicologicamente
indefinidos: incertos, transitorios, fugitivos para sempre.
Anbnimos, banais, ordinarios, quase insignificantes, ndo sao

seres mas “poeira de seres”.

Tchekov, por seu turno, vai trabalhar o tempo, isto €, a tristeza,
a monotonia, a falta de esperanca dos dias que passam, a
entediante repeticdo da mesma cena cotidiana. Nele se destacam
junto as cores, os odores, 0s sabores do cotidiano, as desilusdes.
E o estudante que acompanha o engenheiro Anianiev no conto
Lampejos (Lueurs), que, apesar de seus vinte e seis anos, ja sabe
que a vida ndo tem meta nem sentido, que tudo é enganacéo e
ilusao” (Laplantine, 2013, p. 101-2)

Tampouco o0s personagens de Clarice Lispector vivem
experiéncias grandiosas e espetaculares, visto que, para ela, “a
maior parte do que existe é praticamente invisivel”, quer dizer,
sdo coisas que ndo se deixam captar porque sdo praticamente
imperceptiveis, do tamanho de uma cabeca de alfinete, diz ela,
em Um aprendizado ou O livro dos prazeres. S&o pequenos fatos

insolitos, momentos de transi¢des infimas (Laplantine, 2013, p.
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118). Seus personagens temem o informe e o0 nada; sua narrativa
ndo é a das abstracdes mas de impressdes tateis, cromaticas,
auditivas, que pertencem a um mundo “emaranhado em cipds,

silabas, madressilvas, cores, palavras” (Laplantine, 2013, 120-1)

Relata Laplantine, que a “narradora de Um sopro de vida coloca
um sentido do erro e da errancia muito préximo do pensamento
mistico e, mais precisamente, da teologia negativa, quando esta
se insurge contra o espirito do sistema. N&o ha verdade que nédo
seja misturada de ‘inverdade’ e de inseguranca: o conhecimento
¢ antes da ordem da ‘penumbra do ndo saber’, qualificado
também de ‘sombra-erro’. ‘Querer compreender ¢ uma das
piores coisas que poderiam me acontecer (...) eu aprendo a nao
saber’” (Paixao segundo G.H.). (Laplantine, 2013, p. 123)

A sociedade efetivamente é muito mais do que as descri¢des
genericas e impersonalizantes. A estrutura da producéo pode ndo
ser o determinante e aquilo que ¢ visto como “menor” na
economia e na organizagdo social dos povos — o dispéndio, o
gasto supérfluo e suntuoso — pode assumir, conforme o ponto de
vista, o valor preponderante. E o caso de Georges Bataille, para
quem, a parte maldita, o dispéndio, postos a servi¢o do rito, da
festa, do sacrificio animam o conjunto das atividades sociais.
Essas praticas “inuteis”, caracterizam um gasto livre e estdo no
coracdo tanto da economia quando nos comportamentos
religiosos, como o transe, 0 éxtase e a orgia (Laplantine, 2015,
p.140).

Trata-se aqui de um “modo de conhecimento microlégico”, da
observagao de pequenos fatos “subalternos”, inapreensiveis mas
surpreendentes. N&o se trata, evidentemente, de algo que se
manifeste numa irrupcao forte ou que provoque um golpe subito,
diz Laplantine, mas do que se percebe nas atitudes reservadas.

Ele ndo se interessa por objetos mas por “cacos de objetos”
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escondidos nos cantos, deixados de lado, pelos movimentos de
fraca amplitude, como o cruzar das pernas, o batimento das
palpebras, a entonacdo ligeiramente diferente da voz
(Laplantine, 2013, p. 44).

Georges Bataille defende que o eixo de estruturacédo da vida das
pessoas estd no sagrado e ndo no profano (na producdo, no
trabalho, na atividade cotidiana). As pessoas em sociedade
orientam-se ndo por uma busca de realizacdo do desejo, como
pretende a psicanalise, sugere ele, mas por uma bussola
associada ao universo, em que a continuidade (existencial)
perdida é buscada em momentos de excitacdo, arrebatamento,
entrega e transe, tanto coletivo (nas cerimonias de sacrificio),
quando na paixdo e no éxtase sexual. H4& uma continua
necessidade desse vinculo com o outro, dessa energia circulante
que amarra todos num sentimento Unico e que extrapola a cada

um.

O cinema tem, para Laplantine, a capacidade de modular o
sensivel. Ele “faz aparecer a realidade do tempo em sua
plasticidade, de sua reversibilidade, de sua continuidade e de sua

~

descontinuidade, sua rapidez e sua lentidao”, e mostra, segundo
ele, o carater temporal do sensivel: “as vibragdes cromaticas, a
intensidade mais ou menos forte dos fluxos sonoros podendo se
sobrepor, as impulsdes, as frustrac@es, as decep¢es, as pequenas
inflexdes e as infimas curvaturas dos sentimentos, a circulacdo
dos afetos, a energia vital em tensdo ou que se detém, as
turbuléncias, as oscilagcbes, as hesitacbes que precedem a
passagem de um estado a outro, as rupturas da tonalidade, os
hiatos que nos fazem corar ou gaguejar — [tudo isso] ndo é de
forma alguma uma questdo filoséfica abstrata” (Laplantine,

2015, p. 161).
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Tanto no cinema quanto na etnografia busca-se encontrar a
temporalidade precisa das minimas transformactes, diz
Laplantine. Ndo se trata de dizer que o fendmeno tal consiste em
X 0U'y, ou € constituido de w ou z, mas, muito diferente disso, de
dizer que ele “ganha corpo e se torna tal ¢ tal coisa” (Laplantine,

2013, p. 44).

Como se vé, a ocupagdo com a comunicacdo do sensivel segue
em total contracorrente ao chamado “totalitarismo da
sensibilidade”, em que s0 se presta aten¢ao aquilo que ¢ gritado,
berrado, vociferado na publicidade, na TV, no cinema. Com o
barulho do signo, o siléncio do ritmo se torna inaudivel (Henri
Meschonnic), os tons palidos desaparecem ou parecem
inconsistentes (Laplantine, 2013, p. 267-8). E a diferenca
apresentada por Serge Daney entre o visual e a imagem, em que
o primeiro ¢ plenitude, visdo total, transparente, obscena,
enquanto o segundo seria a incompletude, o inacabamento

[idem].

As imagens nos cegam, superexpostas, saturadas de sentido,
jorram verdades, inequivocas, comentarios ensurdecedores
(Laplantine, 2015, p. 169). Esse totalitarismo que se tornou
indecente apos Auschwitz (Laplantine, 2009, p. 60), contrapde-
se aos microacontecimentos da vida cotidiana (Laplantine, 2015,

p. 67-68).

O signo, diz Laplantine, é ensurdecedor e cegante. O que
caracteriza as sociedades atuais e eventualmente futuras é o que
Laplantine chama de “obsessdo ao semantico”, espécie de énfase
do sentido, em que a hipersemantizacao seria, na cultura, o fato
de tudo ser coberto pelos signos estridentes e de se produzir algo
como um “acolchoamento de significagdes, uma saturacdo de
imagens e de sons” que inviabilizam os vazios, o diferente, o ndo

imaginado. (Laplantine, 2009, p. 60) A caracteristica da
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linguagem dos signos sobrecarregados € exatamente essa
auséncia de mediacdo, visto que eles sdo inequivocos, diretos,
sem defeito, da mesma forma como o é também a pornografia

(Laplantine, 2009, p. 60).
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1.4. O olhar socio-semiolégico (Barthes)

- Como expressar o Neutro?

No estudos de comunicagao, Roland Barthes ocupa uma posi¢ao
“fora do campo”, visto que tenta situar um territorio aquém de
qualquer significacdo, interpretacao ou exploragdo simbodlica, e,
ao mesmo tempo, 14 se instalar sem permitir ser rotulado com
aquilo que os italianos chamam de qualunquista, quer dizer,
qualquer coisa, tanto faz, pouco se me da. Nao, bem ao contrario,
defende que o Neutro ¢ efetivamente uma posi¢do politica tao

relevante como qualquer outra.

Ao dizer que neutro ¢ aquilo que burla o paradigma, ele assume,
sO por essa frase, uma postura que esta no extremo oposto da
indiferenca. O Neutro cava um lugar onde a légica formal nao
v€ qualquer possibilidade. E ¢ ai que se instala sua vitalidade.
Buscando algo que ndo ¢ nem masculino nem feminino, nem
ativo nem passivo, espécie de “acdo sem objeto”, como caminhar
ou mortrer (Barthes, 2003, p. 20), a posi¢ao do Neutro sera a de
estar sempre incerto, sempre procurando, examinando sem
encontrar, suspendendo qualquer juizo, o que, para alguns, pode
significar fracasso ou impoténcia. Sexualmente, seria aquela
personagem feminina que ndo ¢ viril nem atraente, como que
“retirada da genitalidade”, quer dizer, que sai do paradigma
virilidade/ndo-virilidade, na direcdo de vitalidade (Barthes,

2003, p. 148-9).

Na observag¢do de uma figura, Neutro ¢ o “despegamento de
sentido”, quer dizer, ele ndo quer explicar nem definir nada,
apenas descrever (Barthes, 2003, p. 26). N&o se trata de algo em
franca oposicdo a arrogancia (a ser vista adiante: 0s gestos

verbais que buscam intimidar, assujeitar, dominar), pois, ter-se-
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ia ai, outra vez, a reconstituicdo de uma polarizacdo, exatamente

0 que o Neutro busca evitar.

Jamais interpretar, por exemplo, um fato historico.
Interpretacdes sao falsas; ao contrario, com o Neutro, Barthes
busca criar, inventar um sentido com materiais livres, que ele
livra de sua “verdade historica”, doutrinaria. Em oposi¢ao a isso,
ele prefere pegar fragmentos referenciais e os submeter a uma
anamorfose, quer dizer, mostrar algo (um objeto, uma cena, etc.)
de maneira que, quando observado frontalmente, da a impressao
de estar distorcido ou mesmo irreconhecivel, tornando-se legivel
quando visto de um determinado angulo, a certa distancia, ou

ainda com o uso de lentes especiais ou de um espelho curvo.

No caso da literatura, que é seu tema constante, existe, para
Barthes, uma escrita além da linguagem, que ele chama de
literatura-objeto. Na Introducéo do livro O grau zero da escrita,
de 1953, ele afirma que a unidade ideol6gica da burguesia teria
produzido no passado uma escrita Unica, na qual a forma nao
poderia ser dilacerada ja que a consciéncia ndo o era, e que,
contrariamente, desde 0 momento em que o escritor parou de ser
testemunha do universal para tornar-se uma consciéncia infeliz,
isso em torno de 1850, seu primeiro gesto teria sido o de optar
pelo “engajamento de sua forma”, seja por assumir, seja por

recusar a forma de escrita do passado.

Para Barthes, no final do século 18, a transparéncia que
demonstrava a arte classica comecava a ficar turva. A forma
literaria passa a desenvolver, entdo, um “poder segundo”,
independente de sua economia e de seu credo: ela passa a
fascinar, a desorientar, ela encanta, ela tem um peso: a literatura
deixa de ser um modo de circulacdo socialmente privilegiado
tornando-se uma linguagem, segundo ele, consistente e

profunda, cheia de segredos, dada tanto ao sonho a ameaca.
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N&o compreender que a ideologia esta mais na forma do que nos
conteudos teria sido o erro de conhecidos escritores comunistas
como Roger Garaudy e André Stil. Barthes nos informa que nas
escolas se ensinava uma literatura “artistico-realista”, da qual se
fazia boa parte dos romances comerciais e que possuia todos 0s
signos “brilhantes e inteligiveis de sua ‘identidade’”. E o que
fizeram os escritores comunistas? Acreditando que para aquele
momento “histérico”, as normas artisticas do proletariado nao
poderiam ser diferentes dagquelas da pequena burguesia e porque
0 préprio dogma do realismo socialista os obrigava fatalmente a
uma escrita convencional, eles a copiavam. Assim, a tal da
“escrita comunista” reproduzia os signos da literatura
convencional e jamais rompia com a forma, continuando a
assumir, sem reservas, as “preocupac¢Oes formais da arte de
escrever pequeno burguesa”, coisa que 0s proprios escritores

“burgueses” ja haviam condenado ha tempos (Barthes, 1953, p.

99-100, p. 103).

A precedéncia da forma sobre o conteldo, aqui apontada por
Barthes, em 1953, foi depois retomada por Ginther Anders, no
vol. 1, de seu O antiquismo do homem, de 1956, por Marshall
McLuhan, sob o conceito de “o meio € a mensagem”, em 1964,
no seu Unterstanding Media e, por fim, por Umberto Eco, em
seu termo neotevé, no livro Viagem na irrealidade cotidiana, de
1983. Para Muniz Sodré, contudo, a inspiracdo ja vem de bem
antes, com o sociologo aleméo George Simmel, na virada para o
século 20. Para ele, Simmel “reinterpreta o conceito kantiano de
"forma", deslocando-o da posicdo de um a priori incondicionado
(modos e principios de ordenamento de fenémenos e objetos da
experiéncia) para a de um esquema cognitivo tensional, capaz de
ordenar um campo observado, relacionando modos de ser que
oscilam entre o racional e o sensivel. A forma nasce da vida

concreta dos sujeitos, mas pode a ela contrapor-se como um
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padrdo interativo acabado, em nivel supraindividual” [Barthes,

1953, p. 63-64].

Barthes inaugura, portanto, no campo da linguagem e da
comunicacdo esse enfoque, advertindo escritores e estudiosos de
que sua abordagem, centrada nos contetidos, nao levaria a anda,
visto que o que efetivamente constitui a ideologia estd em outro
lugar, a saber, nas formas. Uma utilizacdo dessa logica estava

naquilo que ele chamou de literatura-objeto.

Segundo Barthes, Mallarmé praticava uma “agrafia tipografica”,
segundo a qual ele buscava criar em torno de palavras rarefeitas
“uma zona vazia na qual o discurso, liberado de suas harmonias
sociais ¢ culpadas, ndo ressoa mais de forma feliz” (Barthes,
1953, p. 107). Assim, o vocabulo, dissociado dos habituais
clichés, aproxima-se, segundo Barthes, de um “ato breve”,
singular, em que o embotamento aponta para uma soliddo. E
como se “libera” uma linguagem literaria? Para ele,
estabelecendo-se entre uma polaridade, por exemplo, a de
singular/plural, a de pretérito/presente, um terceiro termo, termo

neutro ou termo zero (Barthes, 1953, p. 108).

Essa nova escrita que se coloca no meio dos gritos e dos
julgamentos, sem participar de nenhum deles, ¢é feita
precisamente de sua auséncia, diz ele. Trata-se de um esforgo em
ultrapassar a literatura apoiando-se numa espécie de “lingua
basica”, distanciada tanto das linguas vivas quanto da linguagem
literaria propriamente dita. Um exemplo disso teria sido o livro
O estrangeiro, de Albert de Camus, que realizaria “um estilo de
auséncia que ¢ quase uma auséncia ideal do estilo”. Aqui, diz
Barthes, “a escrita se reduz a um modo negativo no qual os
caracteres sociais ou misticos de uma linguagem se abolem em
proveito de um estado neutro ou inerte da forma” (Barthes, 1953,

p. 109).



143

“Todas essas escritas, Flaubert, Mallarmé, Proust, Céline,
Quéneau, Prévert, implicam, segundo ele, uma opacidade da
forma, supdem uma problemaética da lingua e da sociedade,
estabelecendo um discurso como um objeto que deve ser tratado
por um artesdo, um magico, um escriptor mas nao por um
intelectual; a escrita neutra encontra realmente a condicdo
primeira da arte cléssica: a instrumentalidade, mas, desta vez, o
instrumento formal ndo estd mais a servico de uma ideologia
triunfante; ele € o modo de uma situacdo nova do escritor, é a
forma de existir de um siléncio, ele perde voluntariamente
qualquer recurso a elegancia e a ornamentacdo, porque estas
duas dimensGes reintroduziriam de novo na escrita o Tempo, isto
é, a poténcia derivante, portadora da Historia (Barthes, 1953, p.
110-111).

Esse posicionamento politico escapa ao poder, ou, pelo menos,
o deixa confuso e indeciso. Barthes, cita Torquemada, que, a
servico da Inquisi¢do, persegue pessoas nao por uma heresia
constatada e comprovada mas também por “heresias implicitas”,
extraidas das condutas suspeitas das pessoas (os bigamos, os
ladrdes de igreja, os blasfemadores, os padres casados e tantos
outros). O implicito, diz Barthes, € o pensamento que escapa ao
poder, o “grau zero”, que por isso o persegue € o condena “por

motivo de siléncio” (Barthes, 2003, p. 54-55).

- Dos controles explicitos e implicitos

O contexto de poder remete aquilo do qual Barthes quer
distanciar-se, a ideosfera, e que Herbert Marcuse chamou uma
vez de fechamento do universo discursivo, em seu livro One-
dimensional Man. Trata-se de um discurso, uma fala, uma légica
socialmente disseminada, que as pessoas incorporam cOmo

universal, natural, geral, e que a tomam como lei, apesar de nao
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percebé-la como lei, discurso esse que dispensa explicagdo e que
relega tudo que seja exterior a ele como margem, desvio, as
vezes até como patologia. Por exemplo, a ideosfera soviética em
sua caga aos “dogmas individuais”, em sua perseguicdo as

29 <¢

linguagens “loucas”, “criminosas”.

O fechamento do universo discursivo em regimes de democracia
formal, como nos Estados Unidos, foi denunciada por Heinz von
Foerster sob o titulo de comportamento disnostico, isto €, o fato
de as pessoas s6 poderem ver coisas que podiam explicar; elas
ndo so serem cegas diante do que estad diante delas mas cegas da
propria cegueira, quando a coisa ndo cabe em seu padrdo logico

e racional (von Foerster, 1985, p. 11; 1994, p. 148).

Em Barthes, a ideosfera esta associada a fé, no sentido, inclusive,
da boa-fé: para muitos soviéticos, justifica Barthes, a oposigao
ao regime ¢ sintoma de alguma doenca mental, alguma anomalia
patologica, coisa a ser tratada em hospitais psiquiatricos. A
linguagem neutra, no sentido de uma “poeira plural de idioletos”,
de linguagens singulares, assim, ndo teria nenhum espago no

mosaico das ideosferas. (Barthes, 2003, p. 188-9)

- Outra forma de poder e de “violéncia’: a pergunta

As pessoas cobram posi¢des, defini¢des, partidos. Precisam dar
nomes, por etiquetas, querem se tranquilizar. H4 uma grande
obsessdao pela adjetivagdo, pela qualificagdo, pela rotulagem.
Entrevistadores, jornalistas, criticos precisam encaixar pessoas
em cubiculos. Barthes acredita que ha, em toda pergunta, um
poder que denega a pessoa o direito de ndo saber, ndo querer, de
se retirar. Uma espécie de “invasdo do mundo, da vida relacional,
sob o manto do mito da ‘comunicagdo’ pelas perguntas,
questiondrios, enquetes, etc.” E a intimagdo de identificar-se

publicamente.
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No caso, ¢ o oposto a posicdo do Neutro, que prefere flutuar,
mudar de lugar (Barthes, 2003, p. 43). Diz Barthes, que o
adjetivo, vindo de fora dele, perturba o Neutro em que encontra
sua quietude. Diz que subjetivamente ele ndo se sente jamais
adjetivado, esta anestesiado disso e que por isso postula o Neutro

(Barthes, 2003, p. 119).

Um “nao sei” ¢ visto como fuga decepcionante, (aqui, 0 Neutro)
jamais como uma resposta precisamente responsavel (Barthes,
2003, p. 416-7). “Nao sei!”, “recuso-me a julgar” é uma resposta
escandalosa, ndo faz parte da lingua do discurso. O mundo
pressiona: “Vocé tem que se interessar por tudo!”. Além disso,
diz Barthes, provoca uma imagem desvalorizada e como que
desvirilizada: “vocé ¢ relegado a massa desprezivel dos
indecisos, dos que ndo sabem em quem votar: velhotas perdidas,
maltratadas: vote em quem quiser, mas vote” (Barthes, 2003, p.

417-8).

- Da arrogancia

Arrogancia seria 0 conjunto dos gestos (verbais) que formam
discursos de intimidacdo, de sujeicdo, de dominacdo, de
assercao, de soberba. Colocam-se sob sua autoridade, a garantia
de uma verdade dogmatica, de uma exigéncia, que ndo pensa 0
outro, ndo concebe o desejo do outro (Barthes, 2003, p. 313-4). E
uma forma social que obriga a comer aquele que ndo tem fome,
alimentacdo forcada, mée tirana. Obriga-se a comer, a falar, a

pensar, a responder, etc. Precisamos da anorexia, diz ele.

Arrogante também ¢ o Ocidente, diz Barthes, intervindo
dogmaticamente em toda parte, destruindo, mudando,
conservando. E, mais recentemente, a cobranga das pessoas para

que falem, se manifestem, exponham suas opinides. Auséncia de
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timidez, diz Barthes, no radio, nos debates-surpresa, nas
conversas: “a impressao [¢ a] de que as pessoas tém cada vez

menos medo de falar e em publico” (Barthes, 2003, p. 318).

Quando Joseph de Maistre diz que “Para saber que a religido
anglicana ¢ falsa, ndo ha necessidade de pesquisas nem de
argumentac¢do. Ela ¢ julgada por intui¢ao; ela € falsa como o sol
¢ luminoso” (idem, p. 320) — ela pode sugerir um tipo de
arrogancia, ¢ de fato ¢. Para relativiza-la, “desarrogantiza-la”,
como diz Barthes, deve-se confessar a interpretagao. E por que
isso? Uma frase de Nietzsche sugere que “toda subjugac¢ao, toda
dominagdo equivale a uma interpretacdio nova”, ou seja, o
sentido ¢ sempre um golpe de forga; pois bem, no caso, entdo,
deve-se suspender a interpretacao e o sentido. (Barthes, 2003, p.

321).

— Das formas de saida

Rejeitar a imposicao de uma verdade, seja da ideosfera, de uma
pergunta, de uma mae tirana, resume-se a logica do ceticismo,
que busca tornar efetiva a subjetividade de todo o saber,
pregando, para tanto, o negativo disso: a dissolucdo do
determinado, do verdadeiro, de todo e qualquer contetdo
(Barthes, 2003, p. 321). A inaptidao a verdade, que aceita apenas
a certeza do singular, jamais do universal, ¢ a do ceticismo, que
¢ expulso da filosofia por ndo ter sua marca caracteristica, a do
conceito (Barthes, 2003, p. 322). Hegel denuncia essa
singularidade, “luta do individuo contra todos”; em
contrapartida, o Neutro, aqui, procura remover a isen¢do do
universal, sua arrogancia, a arrogancia do conceito (Barthes,
2003, p. 323), preferindo ficar com Nietzsche, para quem todo
conceito nasce da identificagcdo do nao idéntico, sendo uma
forma redutora do diverso, do devir, do sensivel. A formula seria

recusar o uso do conceito e, em seu lugar, falar por metaforas.
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Em relagdao as demandas, as perguntas e a pressao permanente
que elas exercem, Barthes sugere algumas “receitas”, em certos
casos, hilarias, para esquivar-se da pressao do inquiridor. Como,
simplesmente o siléncio: ¢ Galileu, na peca de Brecht, comendo
ganso ¢ lentilhas, em siléncio, surdo, enquanto o discipulo
prepara a publicacdo clandestina de seus livros; ou apenas
“esquecendo-se”, como teria feito André Gide diante da pergunta
“O que o Sr. pensa da literatura engajada?”, respondendo: “O Sr.
sabe muito bem, alias, 0 mesmo que o Sr. pensa...” Gide também
tem outra saida: diante do incodmodo de ter assinado um
documento de solidariedade a Indochina, questdo politica da
qual pouco sabia e que repercutiu na imprensa recebendo
ataques; quando instado a responder, ja que se tratava de uma
voz respeitavel, simplesmente recua, dizendo ndo pretender

responder nada, que “estaria viajando”.

Em outro plano, Barthes propde “regras Zen de antipertinéncia”
para desestabilizar a logica do eu-social, quer dizer, a sugestao
de producdo de uma espécie de “flash vazio” na consciéncia do
outro, tipo de satori (iluminagdo). Por exemplo, alguém levanta
uma pergunta considerada “séria”, “nobre”, filosoficamente
pomposa, que remete a uma dissertagdo. A resposta a isso viria
de uma espécie de “reviravolta” (diriamos nods: anarquica), do
tipo: “Comprei uma camisa na Lanvin”, “O céu estd azul como

uma laranja”, e que tais (Barthes, 2003, p. 242).

Ou entdo, falas acompanhadas de gestos expressivos. Como
Pirro e Timdo, que, assediados e assoberbados por discussdes
infindas, tomam a decisdo de ndo mais responder: “ndo sei nada,
ndo defino nada”. Derivativamente, seriam: sou livre, ndo me
amolem, ndo lhes devo satisfagdo, “tchau”, “bye-bye”, “passe
bem” (Barthes, 2003, p. 245). Ou, como se faz nas partidas

esportivas, com um gesto de mao “pede-se tempo!”.
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Trata-se de uma postura de quem advoga o direito de nao fazer,
o direito de ndo ter desejo. Se ele recebe um livro que lhe foi
presenteado, procura exercer o direito de ndo l1é-lo, menos ainda,
de comenta-lo, espécie de “desejo de ndo-desejo” (Barthes,

2003, p. 140).

— Kairos, satori

Falar por metaforas, isentar-se das respostas, encontrar uma
solucdo original e inesperada t€ém a ver com “um tempo
energético”, “momento em que se produz alguma coisa, uma
mudanca”. E o que Barthes chama de “stbita descoberta da
solugdo para um problema”, um insight, intuicdo, aquilo que nao

haviamos pensado, que esta “numa continuidade l6gica prevista,

numa imagem endoxal de causalidade” (Barthes, 2003, p. 356).

Kairds aqui é visto por Barthes como um satori, iluminacao,
como, por exemplo, a madeleine de Proust, o pavimento da
mansé&o dos Guermantes, o tilintar dos talheres, o guardanapo. O
satori Zen ndo diz respeito a linguagem, portanto, a definicéo,
mas apenas a descricdo. Diferente da conversao cristd, aqui nao
se trata tampouco de descida de alguma verdade, de algum deus,
mas apenas o “desembocar no vazio”. Mesmo a metafora da
iluminacdo ndo é tdo feliz assim: em realidade, nada € aclarado
com o satori; ele dissipa a ddvida sem trazer uma verdade
(Barthes, 2003, p. 357).

Trata-se, antes, de wuma “catastrofe mental” ocorrida
repentinamente. E como a tela de Friedrich, Destrogos de
esperanca presos no gelo (1821), uma desolacdo intensa
provocada por esta tela, que realiza uma espécie de catastrofe,

de agonia (primitive agony), abandono absoluto, eterno, a perda



149

da Mée, podendo ser, da mesma forma, o avesso dessa catastrofe
(Barthes, 2003, p. 357-8).

O satori € subversivo. Ele rompe com a visdo corrente que
aclimata, domestica o acontecimento fazendo-o caber numa
causalidade, numa generalidade, que reduz o incomparavel ao
comparavel (Barthes, 2003, p. 359). Ele acha mesmo possivel que
se possa deslocar um pouco a nocdo de kairds, manter seu
sentido de “momento certo”, mas aceitar que seu carater
perecivel releve-se nesse “momento certo”: momento que passa

e cuja perecibilidade é aceita, desejada.

Consagracdo de um momento, cCOmo neste curso que ora esta
sendo ministrado, sua fragilidade, sua “perecibilidade”, sua

contingéncia, o “uma vez so ¢ acabou” (Barthes, 2003, p. 360)

— A sensibilidade do neutro: hiperestesia consciencial

Para Barthes, a acuidade, a memoria, a ampliagcdo das sensacoes
e a sensibilidade definem o campo da hiperestesia. O neutro ¢
dotado de uma acuidade especial, uma “finura nova” do olfato,
da visdo, da audicdo e do tato, “que visa o infinito”. E, por
exemplo, a capacidade do ouvido de “ouvir sons quase que
imperceptiveis no meio do mais amplo tumulto”. Hiperestesia
consciencial (Barthes, 2003, p. 203). Aposta feita no coracdo e
ndo na razao. Para tanto, Barthes apoia-se em Gianbattista Vico
e sua teoria geral da imaginagado (ou da fantasia), segundo a qual,
a imaginagdo seria a primeira faculdade humana, quer dizer, a
sabedoria poética surgiria como a primeira forma de todo o

conhecimento (Barthes, 2003, p. 209-210).

E, para tanto, ha aquelas pessoas que se destacam exatamente
por sua extremada sensibilidade diante do comportamento geral,

aqueles que a escola romantica chamava de “incompreendidos”,
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e a cultura burguesa via como “originais” (Baudelaire). Era o
caso de Rousseau: “O entusiasmo com o qual Rousseau
admirava a virtude, o enternecimento nervoso que lhe enchia os
olhos de lagrimas ao ver uma boa a¢do, ou ao pensar em todas
as boas acdes que ele gostaria de ter realizado, bastavam para lhe
dar um valor superlativo de seu valor moral. Jean-Jacques se

embriagava sem haxixe” (Barthes, 2003, p. 212).

Por fim, Evelyne Grossman, comentando Roland Barthes e os
sentidos da nuance, sugere ser esse autor aquele que mais
diretamente esteve envolvido com o sensivel. Barthes falava de
um “aprender a ler”, que significava “ter uma percepcao fina dos
detalhes, proxima a escuta analitica, uma hipersensibilidade ao
real da lingua” (Grossman, 2017, p. 119). Mas também “ampliar
o campo das percepgdes e sensagdes daquele que ndo ¢ somente
um espectador ou um leitor, toca-lo a distdncia, aumentar o
limiar de sua sensibilidade; torna-lo sensivel a um imperceptivel

que ele ndo saberia saber discernir” (idem).

Sendo um critico literario, Barthes via no texto de um escritor
ndo somente a narrativa mas uma certa sensualidade, como
vimos no inicio deste livro. Categorias psicanaliticas como
prazer e gozo poderiam ser introduzidas na frui¢cdo de um texto
como identificadoras de uma relagdo entre leitor e os escritos.
Isso quer dizer que, para ele, haveria uma sexualidade segunda,
a sexualidade da linguagem, estranha a divisdo sexual, as
triangulagdes edipianas e suas neuroses; um certo erotismo
totalmente distinto do erotismo de uma cultura de massas

(Grossman, 2017, p. 154-155).

Esse erotismo estaria vinculado a logica da fragmentagao. Para
ele, o autor classico teria morrido, ja que ninguém efetivamente
¢ autor de nada, apenas opera com obras ja feitas, produzindo

uma recomposicao delas. Assim, o “gozo” de um texto passa a
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se dirigir a um sujeito pulverizado, diluido nos detalhes, nos
fragmentos, nos brilhos. Esse fragmento € o que nos toca. Assim

teria nascido a concepg¢ao do punctum.

Sujeito pluralizado vai se tornar, para Barthes, a categoria
sexualizada por exceléncia: “Quem sabe se essa insisténcia no
plural ndo seria uma maneira de negar a dualidade sexual?”,
pergunta-se  Grossman. As ciéncias, acreditava ele,
especialmente a linguistica, defenderiam wuma suposta
neutralidade enunciativa, que “mal escondia um sujeito
masculino finalmente assexuado, asseptizado em sua pretensdo
ao universal (¢ ndo um masculino falico, como se comumente
acreditava)”. Ora, Barthes, falando de um sujeito Neutro, vai
evocar esse tipo de sujeito que, segundo ele, seria, ao contrario,

“afetado pelo desejo e pelo gozo” (Grossman, 2017, p. 184-185).

Como ja dito naquela passagem inicial, o prazer no texto seria
“do lado da cultura”, o que ele chamava de “superficie
imaginaria do Eu”, dotado de “zonas bem reconciliadas, muito
pacificadas do sujeito”. Em oposic¢ao, o gozo repousaria sempre
na perversao, “sobre uma espécie de perda de consciéncia”, de
“seismo” (tremor de terra), de “traumatismo muito rapido”
(Grossman, 2017, p. 186). O prazer seria algo que se poderia
descrever, estaria ao lado da consisténcia, da plenitude hedonista
do sujeito e de seu ego. Ja, 0 gozo ndo poderia ser descrito, seria
algo “associal”, em que o sujeito se apaga, se dispersa, se

aniquila, anula (idem).

O curioso é que as pessoas ficam oscilando entre um e outro, em
“gozar simultanea e contraditoriamente do que consolida sua
cultura e daquilo que a destrdi (idem). E € isso que, para ele,
preserva o sujeito da “esterilidade fetichista”: a labilidade
subjetiva, o “movimento de afeto ao neutro”, que permite ligar

atividade e passividade, violéncia e dogura, mas néo so isso, mas,
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acima de tudo, uma contracdo egoica com a abertura para o
outro, 0 que seria 0 mesmo que apagar a arrogancia do sujeito,
“na dire¢ao da sim-patia para com o outro” (Grossman, 2017, p.
188-189).

A figura do Neutro, como também ja exposto, nao é apolitica, ao
contrario, € uma forma de politica talvez bem mais eficiente do
que a politica explicita, como sugere toda esta obra de
comunicacgdo do sensivel. A politica aqui praticada pelo neutro
difere diametralmente da politica apregoada por Deleuze e

Guattari, especialmente no tocante a sexualidade.

Como nos relembra Evelyne Grossman, em Proust e 0 0s signos,
Deleuze fala do transexualismo segundo Proust, que ndo seria
“mais uma homossexualidade global e especifica, em que os
homens retornam aos homens e as mulheres, as mulheres, numa
separacao das duas séries, mas uma homossexualidade local e
nao especifica, em que o homem busca o que ha de homem na
mulher e a mulher, o que ha de mulher no homem, e isso numa
contiguidade compartimentada dos dois sexos como objetos

parciais”.

Ja, em Anti-Edipo, Deleuze e Guattari buscam inverter aquilo
que eles chamam de “representagdo antropomorfica do sexo”.
Quer dizer, no inconsciente molecular, que ignora a castracéo,
os objetos parciais formam multiplicidades livres: “porque as
sinteses constituem conexdes locais e ndo especificas,
disjuncdes inclusivas, conjuncdes nébmades: em toda parte, uma
transexualidade microscépica que faz com que a mulher
contenha tanto de homens que o homem, e o homem, de
mulheres, capazes de entrar, uns com 0s outros, umas com as
outras, em relacdes de producdo de desejo que fazem uma
reviravolta na ordem estatistica dos sexos” (Grossman, 2017, p.
194).



153

O Neutro, diferentemente, ndo se inscreve nas reflexdes
contemporaneas sobre o “género”. Nao se trata de lutas culturais
ou sociais que reivindicam uma subversao das identidades, mas,
ao contrario, o que ele busca, junto com as lutas de sua época, &
uma sobrevida psiquica do individuo na organizacao privada de
seu gozo. Ha um forte conteddo politico mas ndao um
engajamento direto: sua reflexdo ndo cria slogans (Grossman,
2017, p. 195).

Ao promover uma associacgao entre dogura e violéncia, nuance e
excesso, joga com a hipersensibilidade, que € uma arma politica
sutil. O Neutro é aquilo que excede. Exceder a lei ndo é afronta-
la brutalmente mas submeté-la a l6gica do desvio criativo, que
liga e combina sem unificar e que esta fora da totalidade paternal
ameacadora. O Neutro, diz Grossman, “ndo ¢ aquilo que anula
0s sex0s mas aquilo que os combina, 0s tém presentes no sujeito,

ao mesmo tempo, a cada vez” (Grossman, 2017, p. 196).
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Parte 2 — Vivenciar, fazer sentir

2.1. As partes e o todo

- Da subjetividade como procedimento

Pesquisar o sensivel supde um posicionamento do pesquisador
de natureza absolutamente distinta dos demais pesquisadores da
ciéncia, inclusive no campo das ciéncias do homem. E uma
questdo de espirito. O chamado “espirito cientifico” ¢ uma
postura diante das coisas e dos seres vivos que pode se dar de
duas maneiras: pelo procedimento classico, cartesiano, de
distanciamento entre pesquisador e seu “objeto”, no qual imp0de-
se claramente uma dualidade, quase uma polaridade entre
ambos, e no qual o ser cognoscente se d& o direito de fazer
inferéncias, propor leis e extrair conclusdes que — amparadas
pelo prestigio que a sociedade atribui ao trabalho de pesquisa
(ndo se importando muito em conhecer a fundo as condi¢des de
realizacdo da propria pesquisa e as pressdes e/ou sedugdes a que
0 pesquisador se submete) — irdo se afirmar perante o grande
publico (académico, cientifico, leigo) como verdades. Ele é
aquele que tem a visdo privilegiada do mundo, da realidade, dos

jprocessos...

Humberto Maturana afirma que esses pesquisadores acreditam,
de fato, agir com objetividade. Mesmo tendo sido uma operacao
pensada, administrada, dirigida, observada e concluida por seres
humanos, que séo falhos e dobram-se a valores, ideologias e
preconceitos, a estes é atribuida socialmente uma crenga —
verdadeira fé — de que em seu experimento a intervencdo humana
foi insignificante, desprezivel. O estudioso, tendo esse acesso
especial a realidade, estaria 14 apenas para “constatar fatos e

processos que existem”.
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Outra forma de conhecimento é a que refuta o posicionamento
distanciado entre pesquisador e seu “objeto”, reconhece que em
toda e qualquer pesquisa ha a interferéncia do préprio
observador, mas que, mesmo assim, defende que se possa fazer
estudos rigorosos, exigentes, cautelosos, minuciosos, fiéis a
propria coisa, dos quais pode-se afirmar com tranquilidade que
se trata de procedimentos de observagédo t&o seguros e justos —
talvez até mais - que a pretensa objetividade cientifica.

Neste caso, a objetividade fica “suspensa’ ou “entre parénteses”,
como diz Maturana, visto que a chamada “realidade” supde
multiplas leituras, varios angulos de um mesmo objeto, jamais
uma verdade Unica a ser acessada pelo “pesquisador objetivo”
(Maturana, 2001, p. 34).

Sustenta essa nova possibilidade de conhecimento o fato de ter
se desenvolvido nas Gltimas décadas a concepc¢édo de que muitos
fendmenos sociais ndo devem ser apenas assistidos pelo
pesquisador mas efetivamente vividos, no sentido de uma
imersdo na cena, de forma a possibilitar uma espécie de olhar
interno. A etnologia constituiu-se como campo cientifico
utilizando-se desse procedimento. Diferente e mesmo oposta ao
exercicio dos primeiros antropélogos, que ndo apenas
observavam mas extraiam leis e regras de funcionamento,
buscando matrizes obscuras ou inconscientes, hoje, em muitos
casos, ela efetivamente vive junto, mistura-se as préaticas das
comunidades. E ndo somente a etnologia mas também o cinema
— no caso, o filme etnografico, cinema direto ou ‘“cinema
verdade”, de Jean Rouch — deram passos nesse sentido, e, para
isso, a dupla férmula de Martin Buber (eu-tu/eu-isso) mostra-se
como um bom critério diferenciador (Buber, 1923/2004,

passim).
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Roland Barthes comenta esse carater unico, particular,
intransferivel da experiéncia estética em seu O prazer do texto,
comentado atras. Ele diz que cada vez que tenta “analisar” um
texto que lhe proporcionou prazer, ndo ¢ sua “subjetividade” que
ele volta a encontrar, mas seu “individuo”, aquele dado que torna
seu corpo separado dos outros corpos e lhe apropria seu
sofrimento e seu prazer: “¢ meu corpo de frui¢do que volto a
encontrar” (Barthes, 1973, p. 73). E esse corpo de fruigéo, diz
ele, é também seu sujeito historico; pois, é por meio de uma
combina¢do muito delicada de elementos biograficos, histéricos,
socioldgicos, neuréticos (educacdo, classe social, configuracdo
infantil, etc.) que ele regula o jogo contraditério do prazer
(cultural) e da fruicdo ou do gozo (incultural), e que se escreve
como um “sujeito atualmente mal-situado, vindo demasiado
tarde ou demasiado cedo (...): sujeito anacronico, a deriva”

(idem).

Um texto de gozo, como se viu no inicio desde livro, aquele que
nos desconforta, faz vacilar nossas bases, a consisténcia de
nossos gostos, esta, segundo ele, fora do prazer, fora da critica,
e sO pode ser atingido “por outro texto de gozo”: ndo se pode
falar “sobre” um texto assim, s6 se pode falar “em” ele, que
dizer, a sua maneira (idem, p. 29). Eu ndo me separo da coisa,
eu me misturo a ela. Tudo depende de como nos relacionamos
com nosso objeto de estudo. Proferir juizos sobre as pessoas €
diferente de estar entre elas — na cena, na atmosfera, no momento
presente. Buber afirma que numa praia nao se pode permanecer
contemplando as espumas, deve-se correr 0 risco, atirar-se na
agua e nadar (Buber, 1962).

A pesquisa classica, cartesiana, busca dividir, fragmentar, ela
realiza o trabalho de anélise, toma seu objeto como uma coisa,
um “isso”; ja, a pesquisa comunicacional (como a etnologica),

opera com a totalidade, apreende o objeto como uma coisa Unica,
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um “tu” integral. Enquanto a primeira busca conhecer, intervir,
transformar, a segunda procura vivenciar junto, sentir o
acontecimento, participar de sua ocorréncia. O pesquisador ndo
transforma nada, ele é objeto da transformacdo, é ele que €
alterado em seus pressupostos e suas convicgoes. Nao se trata de
tentar entender, menos ainda de explicar o que esta sendo vivido,
mas apenas de descreveé-lo, deixando ao leitor ou ao consultor de
seu trabalho a iniciativa de fazer daquilo o que bem lhe

interessar.

- A etnologia e a questdo da “compreensdo” do Acontecimento

Na filosofia, Gilbert Ryle busca diferenciar uma descricéo
superficial (um garoto pisca os olhos imitando outro que tem um
tique nervoso) da “descricdo densa” (outro garoto, um terceiro,
o ridiculariza, imitando o segundo, fazendo careta, sugerindo
uma conspiracao). Praticando com sua etnografia esta segunda
forma, Clifford Geertz se depara com estruturas complexas,
sobrepostas, estranhas, irregulares, ndo explicitas. Ele busca
conversar com os nativos, ouvi-los (Geertz, 1973, p. 7ss). Ele
ndo esta interessado em estudar comunicacdo e sim costumes,
habitos, tracos da comunidade, mas isso ndo inviabiliza a

aproximacdo a uma pesquisa comunicacional metapdrica.

O problema é que, além disso, ele sai em busca de significados,
ele quer uma explicagio, mesmo sabendo que ‘“jamais
poderemos compreender o povo”. Nesse caso, ele pratica aquilo
que foi criticado por Maturana, o fato de nos atribuirmos
estruturas, leis, percurso, sentido, quando os sistemas séo, em
principio, fechados, ndo tém finalidade, ndo ha um “para qué?”,
eles simplesmente sobrevivem. Somos nos, os observadores, que

legislamos sobre eles.
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E essa “conducao” do outro, essa determinagao ou explicagao de
COMO 0 outro €, como O outro se comporta, essa intervencao
corretiva no existir do outro espraia-se em outros campos do
saber e do conhecimento. Pessoas acham que precisam ensinar
as outras a ler um livro, a assistir a um filme, a ver uma
fotografia, elas buscam “educar o olhar”, que, ndo obstante,
acaba funcionando como ato restritivo, focando-lhes a atencao
para aquilo que deveriam atentar, obrigatoriamente. Com isso, 0
campo perceptivo é conduzido, guiado, dirigido. Ha sempre uma
fala culta, competente, esclarecida a tentar conduzir o outro para
a visao oficial daquele objeto, para aquilo que todos veem, para

0 mesmo.

A confusdo parece ter iniciado com a leitura do filésofo Martin
Heidegger, exposta no 4°. comentario sobre Kant. Diferente do
entendimento e da explicacdo, que se referem mais as ciéncias
exatas e trabalham com vigoroso quatro conceitual, a
compreensdo, segundo a forma como a Vvé Heidegger,
transcenderia a linguagem convencional. Enquanto as primeiras
se atém ao discursivo, a compreens&o o transcenderia, operando
com a afetivo. Ou, dito de outra forma, na explicacdo, o
fendmeno submete-se a uma lei geral, maior, que o explica; ja,
na compreensao, o fendmeno mantém sua especificidade, isto é,
nédo se encaixa nesse quadro conceitual, ele se liga com o que o

envolve, com os outros, com o mundo.

No ensaio “A coisa”, presente na coletdnea Ensaios e
conferéncias, Heidegger explica a moringa e o vinho da seguinte
maneira: a moringa € um artefato de barro mas a cultura o utiliza
como deposito de agua, decoragdo, mobiliario de uma casa. E
como 0 vinho, que nao passa de um simples liquido, seu “ser”
jamais aparece. Ora, mas a moringa nao é apenas este objeto de
tal formato, feito de barro, é também algo com capacidade para

reter e despejar. Nela, como no vinho, esta presente também o
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Céu e a terra — a agua vem da terra, atravessa as rochas, recebe
do céu a chuva e o orvalho. O vinho, além disso, € bebida do
sacrificio, da oferenda, nele deuses e mortais permanecem
presentes. O ser da moringa, como do vinho, é esse reunir Unico,
sem repeticdo, em que ela deixa de ser uma mera coisa (eine
Sache), tornando-se algo mais, uma coisa entremeada em

relagdes (ein Ding).

Compreender, no caso, tem mais a ver, portanto, com “abracar”,
enquadrar dentro de um certo contexto de referéncia em que a
coisa existe e nesse existir esta diante de todos o0s
desdobramentos possiveis, de todo seu “poder-ser”, que precede
a compreensdao propriamente dita. Esse seria 0 equivoco ja
apontado, por exemplo, de Moniz Sodré paginas atras, por se
propor a estudar a comunicagdo a partir de uma hipdtese de uma
“estética originaria”, pela qual seria possivel “determinar os
modos de sentir de uma comunidade, uma vez que compreender
[seria] proprio da dimensdo sensivel”, capaz de operar “sem
distingdo entre razo e afeto, inteligivel e sensivel, em que pensar
e sentir emergem de um mesmo ato” (Sodré, 2006, p. 69). Sua
proposta busca abarcar tanto a razdo como a emog¢do nos casos
estudados e, munido desse método, ela se distanciaria da
chamada comunicagdo medidtica, visto que esta permaneceria na

fala e na conversa, enquanto esta outra, estaria “na linguagem”.

A questdo ¢ que o paradigma da compreensdo permanece
arraigado a um modelo, que Sodré chama de “teoria
compreensiva da comunicacdo” — em que ele tenta
operacionalizar esse campo “da linguagem”, elevado a uma
condi¢do superior por Heidegger — buscando “regularidades
linguisticas da producao de sentido”; e o faz “nao apenas em seus
aspectos empiricos e positivos, transformdveis em juizos
argumentativos, mas também naqueles de carater subjetivo e

afetivo (apreensiveis por juizos reflexivos, de apreciagdo e
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avaliacdo), que, em inumeros casos, precedem o discurso € o
sentido. A estesia ou estética, centrada na ideia kantiana do senso
comum, constituiria, portanto, o ponto de partida para a
legitimacdo tanto do conhecimento aceitavel quanto da vida boa

e justa (ética) em comunidade” (idem, p. 70).

Isso ja nos bastaria para contestar a proposta de Sodr¢, visto que
o fato de buscar “regularidades linguisticas” na producdo de
sentido nao ¢ novidade, sempre foi praticado por linguistas e
semidlogos e ndo remete, por si mesmo, ao afetivo e ao sensivel;
ndo se justifica, da mesma forma, os juizos — que sdo, por
definicdo, julgamentos — reflexivos, de apreciagdo, de avaliagdo
em relacdo a um objeto dado. Como se ndo bastasse, o recurso a
Kant, apoiado no sensus communis, como foi visto no atras, tem
apenas valor de confirmagdo de um consenso, sabe-se 14 baseado
em que valores, e tende a negar ou ignorar sistematicamente as

expressoes individuais.

Fato € que a compreensao, em Heidegger, ndo esta tdo distante
daquilo que Nietzsche criticava como interpretacdo, pois a
ubiquidade da interpretacdo, tdo desprezada por Nietzsche,
reaparece com menos ceticismo em Heidegger (cf. Inwood,
2002, p. 98-99); ele a reabilita, de certa forma. Para este,
compreensao significa  1nicialmente  “projegdo  de
possibilidades”, espécie de “aquisi¢do de consciéncia”: “Aquilo
que nos compete compreender como um existencial ndo € nada
definido, mas o ser como existente” (Heidegger, 1927, p. 143),
0 Dasein compreende o mundo e suas possibilidades: “A
compreensdo projeta o ser de Dasein para sua destinagdo de
maneira tdo originaria quanto para a significacdo (...) Uma vez
que existe, Dasein compreende-se a si mesmo (...) em funcgéo das
possibilidades (idem, p. 145). Neste caso, compreensdo € uma

“projecdo, um abrir-se, Um arremessar-se para, um instalar-se no
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espaco aberto no qual aquele que compreende primeiramente

vem a si como um si mesmo” (Heidegger, 1936-38).

Esta abertura ndo coincide necessariamente com o conceito de
aberto que eu sugeri no inicio deste texto. Para Heidegger, a
abertura aproxima-se do conceito de serenidade (Gelassenheit),
que seria nossa postura de desapego em relacdo as invencdes
tecnologicas que ameacam nos engolir, deixando que elas
simplesmente “sejam”, alcangando a serenidade dentro do
aberto. Talvez uma postura de recolhimento, desiluséo,
resignagdo, “preservando nossa integridade humana”, e ndo no

sentido que eu apontei acima como “abertura”.

Quando se trata da hermenéutica, Heidegger a toma mesmo
como releitura, interpretacdo (Auslegung), ‘“compreensao
sistematica de expressdes permanentemente fixas na vida”, cf.
Dilthey. Interpretacdo (Auslegung) difere de compreenséao
(Verstehen), sendo seu “desenvolvimento”, ¢ a compreensio
seria global enquanto que a interpretagdo seria local: “Eu
compreendo 0 mundo a minha volta, a cidade, a sala ou o
escritorio com sua rede de ‘significacdo’ e ‘conjuntura’. Quando
eu focalizo algum ente particular, eu o vejo “como Uma mesa,
uma porta, um carro ou uma ponte” (Heidegger, 1927, p. 149).
Mas o que se questiona, de fato, é se temos essa capacidade de
compreender 0 outro, Vvisto que as coisas — isso ja vem dos
pirrbnicos - alojam-se em cada um diferentemente, conforme
desejemos concebé-las: o vinho ndo tem 0 mesmo gosto na boca

de um doente e de um homem s&o.

Na&o se justifica por que eu retornaria a uma teoria compreensiva
da comunicacdo, ainda herdeira de uma necessidade de traducao
do outro na minha linguagem, de sua domesticacdo, desse
artificio do Ocidente e do etnocentrismo, se eu posso apenas

descrever e deixar as interpretacdes a critério do leitor; se eu
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posso simplesmente fazer um trabalho de paleont6logo, como na
anamorfose de Barthes, trazendo os achados para superficie e
simplesmente expd-los para que o leitor, o observador, aquele

que me assiste possa tirar suas conclusdes por conta propria.

Quando se fala da experiéncia estética, 0 que eu vivencio € um
evento que pode assumir o cardter de um acontecimento
comunicacional. Disso vai depender minha abertura diante desse
fato e de minha intencdo — a questao ética — de apreender atraves
desse encontro com o inesperado algo que possa me transformar
e produzir sentido. O que eu vou sentir serd algo que somente eu
poderei sentir apesar de centenas ou milhares de outras pessoas
estarem igualmente sujeitas a mesma experiéncia ou
experimento estético. Todos nos teremos o instrumental
decodificador dessa vivéncia, que se traduz em nossa capacidade
linguistica de compreender o que estd acontecendo, caso
contrério, a comunicacdo estaria interditada pela ocorréncia de
ruido no processo comunicacional; ndo obstante, cada um de n6s

0 vivera a sua maneira.

- Da reinvencéo

Portanto, € possivel a fuga do saber classico, racionalista, é
possivel o abrir 0s olhos para outras faces ndo exploradas. Ha
um conhecimento intuitivo, que, segundo Henri Bergson, nos
revela aquilo que os seres sdo por si proprios, que é muito
diferente do conhecimento discursivo e analitico, que vem do
exterior, do pesquisador. Mas, para tanto, exige-se que O
pensador se reinvente continuamente, tenha essa agilidade fisica
e mental de incorporar o novo, o diferente, e que se transforme a

cada vez com isso (Bergson, 1938, p.124).

Contudo, isso ndo é a regra. As universidades e academias nao

tém boa vontade para tanto. Elas seguem o modelo cartesiano-
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positivista que se consolidou a partir de 1800 com o iluminismo
e a fantasia técnico-cientifica de emancipacdo humana pela
ciéncia, o progresso, a evolucdo e as possibilidades infinitas
colocadas a disposicdo do homem. A contrapartida desse
movimento, que se estendeu no século 20 com a filosofia
analitica e o neopositivismo do Circulo de Viena, foi o
romantismo alemao, para quem o mundo (a natureza) poderia se
reencantado e o corpo seria tido como “templo do mundo”
(Novalis). Esse movimento, na contracorrente do iluminismo,
buscou o vinculo com o sobrenatural, o mistico, os sentidos e a

prépria natureza.

E, de fato, algumas obras literarias, alguns artistas tém a
capacidade de prever “verdades cientificas” antes mesmo que
elas surjam no campo da ciéncia oficial. Michel Serres vé em
Montaigne e em Verlaine tanta razdo quanto na fisica ou na
bioquimica; a ciéncia oficial, em contrapartida, poderia ter tanta

“desrazdo” quanto certos sonhos... (Serres, 1999, p. 70).

Entretanto, essa postura ainda luta por reconhecimento. A fé
inabaldvel na racionalidade humana e na ldgica cientifica
classica torna os homens cegos para outros tipos de saber. Nas
universidades, pesquisadores e assistentes atuam de forma
conservadora, detendo e mantendo privilégios, dotacdes e todo
um pessoal técnico e cientifico que apoia a continuidade e ndo a
mudanca de rumos no procedimento cientifico. Para Michel
Serres, ndo é la que floresce a liberdade de pensamento. O
vocabulério ultratécnico em ciéncias humanas, por exemplo, em
vez de participagédo e crescimento, acaba engendrando medo e

excluséo (idem, pp. 8-14)

Reinventar-se, incorporar 0 novo, transformar-se supde que a
mente do pesquisador esteja sempre em movimento. Diferente

dos crustaceos e das armaduras, marcas do arcaico e do frio, aqui
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se trata, para Serres, de ciéncias humanas (dos fluidos, das
comunicacdes, das relagdes, espécie de ‘“criancinha fragil”),
“mapa flutuante” de relagdes e contatos, “uma bacia de rio que
muda constantemente”, tipo de pensamento vivo, pulsante,
continuamente ativo, como as labaredas que dancam, a cortina

carmesim que flutua, como ele diz (idem, p. 139-140, 160).

Tudo depende de como nos relacionamos com nosso objeto de
estudo, dissemos atras; objetos e seres ndo existem em si e por
si, como pretende o positivismo, mas sdo construidos em cada
nova relacdo. N&o existe a comunicacdo como algo que A passa
para B, a comunicagdo constitui-se ou ndo dependendo dos
agentes em contato, dos fluxos, da atmosfera, do “entre” a que
se referia Buber. Também em Serres: as relacdes engendram

objetos, seres, atos, ndo o inverso (idem, p. 142-148).

Para muitos, uma empreitada dificil, solitaria, marcada pela
determinacdo e pela persisténcia. Uma disposicdo a continua
mudanga aliada a uma determinagdo obstinada a soliddo. E ndo
apenas soliddo, diz Serres, mas também a um afastar-se da
excessiva luminosidade, que pode ser destrutiva enquanto a
sombra, segundo ele, é protetora (idem, p. 193). Sabemos um
pouco disso através de Dietmar Kamper, e seu Distdrbios da
imagem, quando diz que “contra o triunfo da luz, trata-se de uma
reabilitacdo do lusco-fusco, da fenda de sombra do clair-obscur,

de uma légica realizada da desilusao” (Kamper, 1994, p. 28).

Luz suave e filtrada que pelos contrastes entre raios e sombras
nos permita ver os relevos fundidos, mesclados, nuangados. E ai
pode ocorrer um estalo. Sentimos que algo se passou, um evento
muito discreto instalou-se em nds e provocou uma trepidagdo em
nossas certezas. Algo mudou. A mudanga pode parecer algo

muito discreto, sutil, pequeno, mas ja produziu seus efeitos.
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Realizou em n6s um choque transformador. “Tudo ¢ arrebatado

de uma s6 vez” (Barthes, 1973, p. 62-63).

Diz Barthes: “estar com quem se ama e pensar em outra coisa: ¢
assim que tenho os meus melhores pensamentos, que invento
melhor o que € necessario ao meu trabalho”. Esse pode ser um
paradigma para a percepcdo de nosso acontecimento

13

comunicacional. Barthes estd pensando em um texto: “ele
produz em mim o melhor prazer se consegue fazer-se ouvir
indiretamente; se, lendo-o, sou arrastado a levantar muitas vezes
a cabega, a ouvir outra coisa” (idem, p. 32). Algo muito parecido
ele ja havia dito a respeito da fotografia: levanto a cabeca e deixo

a imagem acontecer em mim.

Barthes diz que se interessa pela linguagem porque ela o fere e
0 seduz. E isso acontece em algumas obras especiais, pois, para
ele, “nenhuma significancia, nenhuma frui¢ao, pode produzir-se
numa cultura de massa, pois seu modelo é o pequeno-burgués”
(idem, p. 48). Ao longo das noites, ele 1é Zola, Proust, Verne,
Monte Cristo, As memorias de um turista, mas isso € repeticao
ndo fruicdo: “esta s6 tem possibilidade de aparecer como um
novo absoluto, pois, para ele, s6 0 novo abala a consciéncia
(idem, p. 49).

Apesar de suas proposic6es, Barthes ndo tem grandes esperancas
numa teoria da fruicdo. Ele ndo vé nela a possibilidade de uma
ciéncia, de um método, de uma pesquisa, de uma pedagogia. Ele
acha que tal teoria sO teria condicOes de produzir teoricos e
praticos mas nao especialistas, quer dizer, pesquisadores,
criticos, estudiosos. Uma verdadeira “ciéncia do devir” seria
aquela que conseguiria recolher nosso prazer sem precisar

empantufar-se sob uma tutela moral (idem, p. 71).
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2.2 Michel Serres: Rodeio e éxodo como um “quase-método”

Os estudos académicos, os projetos de pesquisa, as cobrangas
universitarias exigem de cada estudioso a apresentacdo de um
método que o guiard na investigacao. Isso, contudo, ndo ¢ tdo
ingénuo ou inocente quanto parece: a op¢ao por um método
significa também a submissdo a um modo de pensamento

determinado. Vejamos isso mais de perto.

Heidegger dizia, em O defeito dos nomes sagrados (Der Fehl
heiliger Namen), que o método ndo deixa de ser uma opgao
tecnologica, da mesma forma que o € a afirmagao — cartesiana -
do sujeito como vontade. Método ¢ um “caminho” que nao
conhece mediacdo e até mesmo a dialética platonica, diz
Heidegger, seria de “esséncia tecnologica”, quer dizer, ela estaria
sendo regida por uma vontade prometeica de dominagdo
(Heidegger, 1981). Logo, método induz automaticamente a uma
visdo de mundo, a uma visdo dominadora. Melhor seria imaginar

um caminhar livre, aberto, sem rotas fixas.

No caso, entdo, e especialmente para a pesquisa da comunicagao
do sensivel, cabe buscar a ciéncia que procura captar as coisas
em seu movimento, a saber, a ciéncia do transitério. E o que
propde, por exemplo, Gilbert Simondon, citado por Gilles
Deleuze, que fala de um espago intermediério entre a matéria (o
inexato) e uma forma (a esséncia ideal). Esta ciéncia, chamada
de “ciéncia ndmade”, ndo sai em busca de constantes, de leis a
partir de varidveis, mas pensa nas variagoes continuadas €
captura aquilo que Deleuze chama de “singularidades”. Se o
método opera no espaco estriado, caminho a ser perseguido
ponto por ponto, o “antimétodo” opera no espago liso, sem
determinagdes prévias (Simondon, 1964, p. 42-56; Deleuze e

Guattari, 1980, p. 508ss).
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Esse caminhar por uma passagem ndo previamente definida
chamamos de metaporo, caminho que se desbrava a si mesmo, a
partir de “poros”, passagens incertas que sdo usadas ad hoc e que
se desfazem com a pesquisa terminada. O saber por ela criado

denomina-se matéporo.

Michel Serres fala de errancia e de éxodo: “O filésofo que
procura nao dispde de nenhum método, o éxodo sem caminho
resta-lhe como sua unica morada e como seu livro branco. Ele
ndo caminha nem viaja seguindo um mapa que repetiria um
espaco ja explorado, ele escolheu errar. A errancia comporta
riscos ¢ erros ¢ de perda do caminho. Onde vocé vai? Nao sei.
De onde vocé vem? Eu tento ndo me lembrar disso. Por onde
vocé passa? Por toda parte, o mais possivel,
enciclopedicamente, mas eu tento esquecer. Decline suas
referéncias. Ha poucos pontos de orientagdo no deserto” (Serres,

1991, p. 155).

Estamos aqui, portanto, diante do incerto, do desafiante, do
provocador, daquilo que nos trara muitas surpresas. Como ele
diz, trata-se de um “deserto privado de referéncias” e ndo de uma
“disciplina como espaco demarcado”. Sdo termos que ele mesmo
reconhece como perigosos e arriscados, “que se pode entender
como mitos ou poemas para exclui-los do pensamento quando se
segue na estrada por caminhos mais seguros, mas que valem
como elementos de uma antropologia da descoberta ou de uma
¢tica, mais ainda, de uma simples higiene para aqueles que se
lancam nesta loucura sem esperanga de recompensa” (idem, pp.

156-7).

Serres aceita romper com dois milénios de método (Serres, 1985,
p. 268) propondo um discurso cientifico ndo epistemologico: “Se
encontrarem um método fecundo, sigam direto por um momento.

Ele produz. Perceberao logo a classe de questdes que ele resolve.
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Parem, pois estdo caminhando para o tédio: rigidez, velhice,
asneira, rapidamente” (idem, p. 277). E continua: “Desenhemos
um percurso interessante (...), inquieto, fora de seu equilibrio e
sem repouso; em busca, a espreita, (que) bate toda a extensao,
sonda, prospecta, reconhece, vagueia, pula daqui para ali; pouca
coisa no espago escapa a sua varredura; quem segue ou inventa
esse percurso corre o risco de perder tudo ou inventar-se; se
descobrir, diremos que sua rota deixou o talvegue' por atratores
estranhos” (idem, p. 277). E mais: “Divaguem como um
pensamento. Facam o olho brilhar em todas as diregdes,
improvisem. Com a improvisagdo, a vista se surpreende. (...)
Suponham um emaranhado confuso, alguma desordem e essa
confianga vital no acontecimento descoberto de improviso que
caracteriza os ingénuos, solitdrios, amorosos ou estetas, em

plena saude” (idem, p. 278).

De forma semelhante a Henri Bergson, Serres fala que “é preciso
apanhar o gesto durante a ocorréncia da relagdo e continud-lo”
(chamamos a isso de razdo durante); “ndo existe come¢o nem
fim”, continua ele, mas “uma espécie de vetor”, matéria vetorial,
veiculo, sentido, dire¢do, seta do tempo, indice de movimento ou
de transformacdo. A abstracdo propria que ele tem em vista, na
qual ndo prestou atenc¢do ao comegar, estaria menos em um lugar
do que circulando (1999, p. 139): explorar o espago como a
mosca que voa, o cervo acuado, o viandante sempre expulso do
caminho natural pelos cdes de guarda que rosnam ao redor dos

lugares confortaveis (idem, p. 278).

Gustavo Castro fala de um sistema aberto, inacabado,

inconcluso. Para ele, “o cientista deve ser (...) também ele, um

10 Talvegue: linha de maior profundidade no leito de um rio. Linha sinuosa
em fundo de vale, resultante da interse¢do dos planos de duas vertentes e na
qual se concentram as aguas que delas descem.
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criador: mais cauteloso que o artista, mais pratico que o filosofo,
ao mesmo tempo preocupado em demonstrar 0 cruzamento da
empiria com a teoria, mas também sem medo ou culpas por
tentar avangar criativamente” (Castro, 2014, p. 40). Um
estudioso ndo pode ser, segundo ele, um mero demonstrador,
mas, tampouco descurar insights, inspiracdes, imaginacoes,

sentimentos, criagcdes que permeiam sua investigacao.

Da mesma forma que os autores anteriores, Castro rejeita a
explicacdo, visto que, para os poetas, “explicar seus versos ¢é
tornar-se prosaico, para ele [René Char], é profanar algo sagrado.
O poema ndo precisa ser explicado, 0 poema é o que ele e é,
possui uma luz, um ritmo, uma forca, um sentido também. Ama-
se um poema” (idem, p. 47). E mais ainda: “Poesia originalmente
é canto. E é enquanto canto que ela tem forca poética. Um canto
que s6 se explica—como a poesia— pelo proprio cantar; um canto
que ndo se compreende, ndo se representa, mas tem um sentido
contido em si que precisa ser aprendido na propria atividade de

cantar” (idem, p. 77).

- A randonnée

O termo random significa, para Michel Serres, aquilo que
depende da sorte, que ndo obedece a nenhum método ou critério
e cujo resultado é sempre desconhecido ou inesperado. No
francés, segundo Serres, o derivativo randonné significa, no caso
de uma excursdo, um percurso muito longo e acidentado; ja o
termo random, quando se tratava de caca, referia-se a uma
abalada irregular e imprevisivel da caca. Na forma como ele usa,
trata-se de “corrida a roda da sorte para a escolha da diregdo

tomada e para a extensdo do trecho percorrido” (Serres, 1985, p.

265).
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Assim, seu “discurso cientifico”, como ele diz, rompe com a
epistemologia e opera um procedimento exddico, uma “teoria do
conhecimento cego ou da evidéncia ndo visivel, dessas
evidéncias escondidas por varios seculos de método inutil, indtil
em vista do novo” (idem, p. 268-9). Um “saber muito refinado

que comegamos a conceber”, diz ele.

Ele ndo constréi uma enciclopédia mas um a “escalenopédia”,
pois 0 escaleno compde um caminho obliquo, tortuoso,
complicado: “Ulisses, navegando ao sabor da sorte, deixa os
saberes herméticos e as histérias moldadas em estruturas,
inventa o saber inventivo ¢ a historia aberta, novo tempo”, saber
que se dispersa e se distribui, que ndo se integra numa totalidade
(idem, p. 271).

O caminhar exddico é como uma odisseia, jamais metodico, um
caminho que se afasta do caminho, diz ele. Mas, mesmo assim,
Serres ainda busca algo estavel: “Ulisses (...) se submete as
flutuagdes: as do mar e do vento, flutuacoes de fluxos. (...) Fora
do caminho normal, ele se imobiliza, na calmaria ou preso por
outras estabilidades. Como se existisse 0 estavel desviado em
relacdo a via normal (...). Como se existisse uma ordem, fora da
ordem (...). Como se a flutuacéo ao acaso (...) levasse de repente
a (a formacdo de) uma localidade temporariamente estavel, uma
ilha onde nasce um outro tempo, local, esquecido do antigo, do
comum, esquecido do tempo do percurso. Afastadas em relacao
a vida metddica, essas ilhas formam ordem por flutuacdo, uma

outra ordem que bem podemos chama exo6dica” (idem, p. 268).

Para ele, a condicdo dita ou ndo dita da ciéncia ainda é a
identidade: € preciso poder dizer o dito, reencontrar a estatua no
mesmo lugar, reconhecer a tese, firme, afirmada, sem mudanca,
repetir a experiéncia, estdvel como um termo, determinada,

determinista. Opostamente, contudo, o trabalho do pensamento
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ou da histéria introduz, segundo ele, a face da estabilidade nos
campos onde, a primeira vista, ela ndo tem lugar nem tempo. O
impensavel é igual ao instavel. O ndo conhecivel equivale a

flutuacédo (idem, p. 295)
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2.3. A etnologia modal de Laplantine

- A aproximagcéo entre diferentes discursos

Francois Laplantine propde que se abram passagens, que se
confrontem linguagens que antes se ignoravam, campos do
conhecimento que ndo se frequentavam, ocupando, assim,
“espacos intersticiais” e diferencas entre protagonistas. E uma
reivindicacdo gque ja conheciamos em Paul Feyerabend, quando
este fala do “vale tudo” em ciéncia, quer dizer, de os catdlicos
romanos poderem lucrar com o estudo do budismo, médicos com
0 estudo de nei ching ou com um encontro com curandeiros
africanos, psicologos poderem tirar proveito do estudo da
maneira COmo 0S romancistas e atores criam um personagem,
cientistas poderem se beneficiar com um estudo de métodos e
pontos de vista ndo cientificos e a civilizagdo ocidental em geral
poder aprender muito com as crengas, habitos e instituicdes dos

povos “primitivos” [Feyerabend, 1975, p. 123].

- Da observacéo: a acuidade visual

O estudioso deve desenvolver uma acuidade visual e manter
despertos todos os sentidos. Sua atencdo concentra-se nos
processos que se desenvolvem diante dele e ndo nos resultados
finais. A observacdo é marcada pela expectativa e pela surpresa.
Basicamente, ndo se trata de apreender, apoderar-se, capturar
mas, antes, de “deixar-se levar”, no sentido de desabituar-se,
desprender-se, impressionar-se [Laplantine, 2015, 90-91].
Deixar-se tocar, deixar a experiéncia agir sobre nos,
considerando que ndo seremos mais 0S mesmos no resultado
final da pesquisa, quer dizer, que a experiéncia nos transforma
também a nos, os pesquisadores, é o resultado que apontam

também Moriceau e Mendonga em seu texto (p. 85-87).



174

Além disso, os modos (estéticos) ou as formas (artisticas) de
conhecimento supondo inicialmente essa acuidade do olhar e da
escuta, consideram, também, o tocar, o paladar, audicéo.
Moriceau e Mendonca acreditam que o fato de deixar-se afetar,
sentir amarca, a rea¢do, 0 momento que o mundo se constroi em
nos, esse deixar as impressdes trabalharem em nosso interior,
esse tornar-se curioso para ver para onde elas levardo nossos
Corpos e nossos pensamentos (idem, p. 82) é um caminho para
abrir o engajamento com a experiéncia, reduzindo a mediacao
entre pesquisador e experiéncia. Contudo, Laplantine reconhece
ser dificil atribuir confianca ao afetivo, ao afeto, a emocao, que,
segundo ele, ndo teriam grande fecundidade epistemoldgica,
diferentes do percepto, da percepcdo, que permitem considerar
as situacGes as quais somos confrontados que, por sua vez,

exigem a descricdo, a discursividade (Laplantine, 2009, p. 11).

- A recuperacdo da subjetividade

Em oposigdo direta ao pensamento racionalista de Descartes,
Laplantine nos propde resgatar a subjetividade como dimens&o
inseparavel do pesquisador e necessaria a observacdo acurada do
real. Tudo aquilo que o romantismo alemdo batalhou por
sobreviver (o corpo, a natureza, a sensualidade, a magia, 0
sobrenatural, o amor, a paixdo, a morte) deve ser, hoje,
recuperado por ele e por outros na pesquisa do sensivel. E o caso
da Educacéo sentimental, de Flaubert, o livro “da indecisdo, da
incerteza, da precariedade e da fragilidade dos sentimentos”.
Nesse caso, 0s relatos sao feitos mais de “pequenas covardias de
personagens” do que de grandes paixdes (Laplantine, 2013, p.
30).

Se considerarmos a afirmacdo do biélogo chileno Humberto
Maturana, de que ndo h& diferenca entre percepc¢do, ilusdo e

alucinacdo, e de que a captacdo de imagens e de sons se da de
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forma “criativa”, em que cada um ouve ou vé o que lhe interessa
[1997, p. 73], entdo, por que negar que a captacdo ficcional do
mundo - que nem sempre € 0 caso da literatura, visto que é tida,
em muitos casos, como retrato fiel do real -, que é subjetiva
(como outras formas de conhecimento, mais “racionais”), seja

igualmente valida?

A cultura privilegia a palavra em detrimento das imagens,
mesmo das imagens linguisticas. O equivoco ja vem de Platéo,
que colocava as imagens em plano inferior ao discurso. O
escritor parte de imagens, da linguagem do imaginario, enquanto
que o cientista, operando com conceitos, “superaria” a ficcdo e
imporia uma hierarquia, pela qual caberia a ciéncia definir o
lugar e a posicdo dos outros saberes, inclusive da arte, como
pretendeu Baumgarten. No caso, o principio ¢ o de que o “geral
¢ inteligivel” é quem dita as regras e as normas do que €
conhecimento e do que ndo é (o particular e o sensivel)
(Laplantine, 2015, p. 48-9). Mas efetivamente, quem sempre viu
claramente essa cegueira foram os escritores, 0s artistas e alguns
filésofos (Balzac, Flaubert, Proust, Breton, Tzara, Kierkegaard,

entre outros).

A escrita, sugerem Moriceau e Mendonga, deve ser
performativa. Ndo serad possivel devolver o alcance e nuances
por completo, dizem eles, todas as passagens da experiéncia
estética e dos afetos. Contudo, continuam, considerando a
experiéncia estética como uma performance, a escritura pode
tentar se fazer performance a sua vez, ndo para constatar e
codificar mas para dar-se a sentir, tentar tocar ndao sO a
experiéncia mas também o leitor; ela ndo agira pelo &mbito da

~ .\

exaustividade mas pela “exatidao” da atmosfera e da eficacia
afetiva, descrevendo momentos e eventos dos afetos, mantendo

assim, seu poder de afetar (Moriceau e Mendongca, p. 94-95).
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- Do objeto

Francois Laplantine propde, em etnologia, um procedimento
voltado ao estudo do sensivel, isto &, daquilo que é infinitamente
pequeno, mindsculo, das infimas variagdes nas relacdes entre
pessoas ¢ objetos. E algo que ele denomina “escandalo” e que se
coloca diferentemente de outros dois procedimentos: o da prova
e 0 da revelagdo. Uma prova busca uma explicacdo clara e
perfeita, sai em busca de ligacbes de causalidade intentando
resolver definitivamente um problema. Uma revelacéo pretende
tornar visivel o invisivel, como no procedimento platénico de
“remover o véu” para se chegar a verdade das coisas. Ja, no
escandalo, a coisa surge provocando um déficit de interpretacéo;
€ uma espécie de obstaculo que provoca uma desordem da
percepcdo, do caminhar, do método. (Laplantine, 2013, p. 350-
1) O escéandalo pb6e em crise a légica da explicacdo (ligacdo
necessaria entre signos que remetem a uma prova) e da

interpretacdo (na revelagéo).

Seria, entéo, a exibicdo do filme A chegada do trem na estagao
de La Ciotat um escandalo? De qualquer forma, trata-se de um
fato incomum. Para Laplantine, foi um acontecimento para 0s
primeiros  espectadores, talvez ndo exatamente um
acontecimento comunicacional (no nosso sentido) mas um
impacto, um susto, uma ocorréncia incomum e inesperada, fato
esse marcado pela indeterminacdo e pela indedutibilidade: algo
que chega quando nao esperamos, nos surpreende e introduz uma
pausa no encadeamento que acreditdvamos ldgico e previsivel

na causalidade linear (Laplantine, 2009, p. 37).

Quando fala que sua pesquisa da conta do “escandaloso”, quer
dizer, do fato de que esse tipo de tratamento é visto como um
escandalo para a pesquisa convencional, apoiada que esta na

positividade do signo (légica da prova) ou da plenitude do



177

simbolo (l6gica da revelacdo), Laplantine aproxima-se do
procedimento metaporico. Contra o caminho regular da
investigacdo, este etnologo procurard um “atalho”, uma
passagem indireta, lateral, sinuosa, na pesquisa, passagem essa
que pode levar a seu encurtamento. E o conceito do “através” ou
da travessia. No caso do metdporo, o caminhar da pesquisa e do
pesquisador se da de forma inesperada, aleatéria, imprevisivel:
abre-se um caminho novo a cada vez, como as marcas de um pé

na areia da praia, que o mar ira em seguida dissolver.

Além disso, ele propde um modo transversal de trabalhar, feito
de ensaios e erros, de tateamentos, hesitagdes, improvisagoes.
Também aqui, semelhante ao metaporo, ele se deixa transformar
pelo que aparece diante dele: um acontecimento, uma surpresa,
um acidente: “aquilo que surge na medida em que se avanga,
aquilo que advém, devém e imprime ao passo ou a escrita uma
cadéncia sempre singular” (Laplantine, 2013, p. 390). No caso,
a Unica diferen¢a em relacdo ao nosso caminhar metapdrico €
que para ndés a pesquisa se fixa no acontecimento

comunicacional, por exceléncia.

Mas o principio continua o0 mesmo. O objeto de estudo (aqui, a
comunicacdo; 14, as sociedades e suas praticas) é quem
determina os passos da investigacdo; as situacfes as quais nos
confrontamos se desenvolvem por si mesmas sob nossos olhos
(Laplantine, 2009, p. 144). Nao ha na etnografia tal como ele a
conhece e tal como ele se esforga por praticar — assim como no
procedimento metaporico - um sujeito primeiro que va em
direcdo ao objeto, um observador anterior, exterior e superior aos
atores, aos leitores, aos auditores, aos espectadores. O que conta
€ menos o pesquisador que vai ao local do que aquele que vem
dele, isto €, que vem de uma experiéncia do local. A primazia é
da coisa, do fato, do fendmeno, ndo de nés. Por exemplo, quando

um etnélogo faz uma experiéncia de iniciagdo no candomblé, ele
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pratica algo como uma desocidentalizacdo (Laplantine, 2009, p.
140), e isso € exatamente o oposto das praticas antigas e
conservadoras de etnocentrismo, em que 0 pesquisador, ao
contrario, vai com seu aparato europeu filtrar aquilo que vé

segundo o parametro de sua procedéncia.

H4, portanto, instabilidade tanto do sujeito quanto do objeto. A
pesquisa convencional exige que na observacdo haja
(imaginariamente) um sujeito constante e um objeto permanente,
diferente, como visto, da pratica aqui proposta em que se opera
com o continuamente mutante, a contingéncia, com uma relacao
entre ambos que € Unica e sera sempre diferente. Ndo ha
constancia, o estudo ndo € generalizavel (Laplantine, 2015 153).
A descricdo disso, Laplantine denomina escrita parataxica, a ser
explicitada a seguir. Nao se fala o0 que a coisa é, ndo é ou deve
ser mas que ha um talvez, um pode ser. Isso permite ao
pesquisador poder dizer e escrever sempre de forma diferente.
(Laplantine, 2013, p. 372).

- Da descricéo

Na sua proposta de etnologia modal hd um movimento vibratorio
que é mais incerto que o do saber convencional, e que, por isso
mesmo, deve ser mais exigente e redobrar o rigor. Para muitos,
reconhece Laplantine, isso tem algo de desconcertante e de
decepcionante, até mesmo de irritante. Certamente, mas tal fato
ndo o faz abandonar o procedimento, pois 0 evanescente e 0
fugitivo ndo sdo assim tdo inconsistentes como supde o
conhecimento classico. Esse tipo de conhecimento ndo é o do
acabamento mas algo que “apela a fineza e exige descri¢des de

uma extrema precisdo” (Laplantine, 2013, p. 288).

O estudioso vai a campo para se impregnar das situagdes, ou,

como ele diz, “explorar os possiveis” da descri¢ao (Laplantine,
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2009, p. 142), ndo deixando de lado a narrativa e a cenarizagéao.
S80 possiveis que transcendem a linguagem académica
convencional, ndo buscam exatamente saber mas ver de forma
diferente, “fazer ver”, isto é, transformar o que era inaudivel e
invisivel em algo audivel e visivel (Laplantine, 2009, p. 142).
Estamos falando aqui daquilo que excede a linguagem e que,
apesar disso, ndo deve ficar de lado: o inefavel, indizivel,
indescritivel, intraduzivel, mistério. Citando Wittgenstein em
sua famosa frase (“Sobre aquilo que ndo se pode falar deve-se
calar”), Laplantine apresenta outra que ird continuar a animar sua
reflexdo posterior: “Aquilo que ndo se pode dizer, pode-se
mostrar”, e que, por sua vez, remete a uma terceira: “Aquilo que
ndo se pode mostrar, deve-se tentar dizer” (Laplantine, 2009, p.
12).

Ainda apoiando-se em Wittgenstein, especialmente na
proposicao de que “nada do que se possa dizer da arte conseguira
se igualar a arte de se calar”, Laplantine arrisca sua propria
proposi¢ado, que ¢ a de que “toda arte € a arte da variancia”, sendo
que, neste caso, ele ndo quer chegar aos “invariantes” medievais
(aos universais), a partir dos quais o pesquisador dificilmente
consegue demarcar as variagdes, mas ao fato de que toda
atividade artistica cria a variancia (Laplantine, 2009, p. 12). Isso
quer dizer que a arte ndo persegue uma finalidade nem preenche
uma funcdo mas pode revelar, de forma geralmente involuntaria,
essa parte adormecida ou entorpecida de nds, despertar a
mobilidade das sensagdes. E como um livro, citando Kafka, que
deveria ser o machado a quebrar o mar gelado em nds
(Laplantine, 2009, p. 12).

Nesse sentido, o procedimento investigativo tera sempre algo de
criativo. As subjetividades se encontram e buscam caminhos até
entdo inéditos, ndo percorridos. O procedimento transversal fala

de ligacbes que ndo sdo fortes demais nem fracas demais, mas
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ligacdes “se fazendo” ou se desfazendo, sem que se fale
propriamente de rupturas: uma ligacdo amorosa pode se desfazer
mas subsistira mesmo assim a memdria dela (Laplantine, 2013,
p. 381-2)

- A recusa das oposicdes binarias

Laplantine rejeita radicalmente as oposi¢des binérias do tipo
corpo e espirito, uno e mudltiplo, razdo e paixdo, acaso e
necessidade, ordem e acontecimento. Defende, ao contrario, o
“pensamento do meio”, do “semi-*, algo menor que o inteiro mas
ndo demarcado, portanto, oscilante; neste caso, ndo se opta por
nenhum dos polos do signo mas opera-se uma adaptacao
“supondo modulagdes graduais, irredutiveis ao acordo perfeito
ou a distancia total” (Laplantine, 2013, p. 270-1). Trata-se de um
pensamento “de vibragdo e de oscilagdo”; ndo ha estados mas

fluxo de transformacdes (Laplantine, 2013, p. 271).

A proposig¢do, para Laplantine, ndo € “a arvore € verde” mas ela
verdeja (quer dizer: esta, neste momento, verde, mas pode estar
diferente no momento seguinte), a mocga timica ndo é vermelha
mas ela enrubesce. Laplantine chama a isso de “mesticagem” e
atribui a frase relativa a arvore a Wittgenstein; contudo, ela ja
nos era conhecida através do pensamento estoico, que,
diferentemente de Aristoteles (que dizia que os sujeitos tém um
predicado, S € P, e que as coisas “sd0”), diz que o mundo € algo
ViVo, as coisas estdo sendo ou acontecendo: sentir é ter o sentido
e a alma modificados por aquilo que é exterior. Em vez da
expressao “A arvore ¢ verde” dizem os estoicos: “A arvore
verdeja”. A relag@o entre esses dois, 0 signo e coisa significada,
se da no plano dos incorpdreos, dos exprimiveis e ndo entre duas
realidades; estas, em verdade, enquanto corpos, ndo interessam
aos estoicos. Um ferimento no cora¢do ndo é um signo de que

uma pessoa devera morrer, mas de que ela “estd diante do



181

morrer”, de sorte que o signo presente, captado pela sensagao,
permite apreender o significado, escondido e invisivel, no modo
do presente” (Marcondes Filho, 2010a, p. 244).

O pensamento oscilante de Laplantine fala em modulagdes, por
exemplo, da cor parpura desta uva neste momento que nao sera
a mesma mais tarde. Trata-se de um procedimento em que ndo
se captura o objeto, ndo se apodera nem se apropria dele; antes,
0 pesquisador se aproxima dele multiplicando as perspectivas
(no texto francés ele grifa o “pli” do multiplicando, acentuando
o carater de dobra embutido no termo) (Laplantine, 2013, p.
290).

O conceito de oscilar determina que ndo se para em nenhum dos
extremos, tampouco num ponto do meio. Nao se trata do dia,
nem da noite mas de um “pensamento ritmico” que oscila entre
valores. Por exemplo, realizadores como Murnau e Stroheim
efetuariam um “jogo alternado entre luz e sombra”, em que o
sensivel e o racional ndo aparecem COMO UNIVersos
independentes, heterogéneos, mas constituem variagdes de graus
e de intensidades (Laplantine, 2015, p. 60). O social e toda
natureza sdo hibridos: o peixe-gato, a mulher-aranha, o
lobisomem, a serpente emplumada. Na literatura, Proust mostra
que o lado aristocrata dos Guermantes e o lado burgués de
Méséglise-la-Villeuse ndo sdo opostos, ao contrario, acabam por

se misturar na sequéncia do livro (Laplantine, 2015, p. 71-71).

- A recusa as generalizacdes

Sua etnologia ndo opera com “casos em geral” mas com
singularidades concretas. Ele ndo fala do homem em geral, da
mulher em geral, dos relacionamentos em geral, mas deste
homem especifico, desta mulher especifica, etc. (Laplantine,

2015, p. 67]. Com Murnau, Stroheim, Antonioni, Satyajit Ray,
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Oliveira, diz ele, estamos em condi¢des de melhor perceber as
infimas nuances, os minusculos detalhes das expressdes do rosto,
da textura da pele, ou ainda, as diferentes texturas da madeira,
do vidro, do metal, da pedra, ou, ainda melhor, de tal madeira,

de tal vidro, de tal metal, de tal pedra (Laplantine, 2015, p. 68).

- A recusa da interpretacéo

Na pesquisa, Laplantine rejeita aquilo que ele chama de olhar
surplombant, quer dizer, o olhar arrogante, que faz julgamentos
de longe e do alto, segundo o qual, tudo deve ter sentido (Laplan-
tine, 2013, p. 34). O que é de fato politico projeta-se, ao
contrario, nas margens, nos brancos da palavra, da palavra
organizada em discursos. Segundo ele, isso ocorre nos pequenos
gestos do olhar, do saudar, do cumprimentar; ndo esta no que se
fala mas no como se fala ou se cala (Laplantine, 2015, p. 169-
170). Educacdo sentimental, de Flaubert, por exemplo, revela
que em nossas vidas hd “tempos mortos” no curso dos quais as
coisas se arrastam infinitamente: ha retiradas, vazios, brancos,
situacGes em que a interioridade por estar ausente (Laplantine,
2013, p. 30). Esses atos discretos, diz Laplantine, aparentemente
inofensivos, ndo buscam “transmitir” informacdes, “trocar”
mensagens, e estdo num campo muito distante do que pretende a
semiologia, pois o campo desta, da “ciéncia da decodificagdo”,
para ele, é a parte minima da vida social (Laplantine, 2015, p.
169-70).

Nao se trata, portanto, de forma alguma, de interpretar uma obra.
Desde a I Guerra Mundial, artistas e poetas (Picasso, Brecht,
Appolinaire, Chaplin, Jean Renoir) j& haviam se rebelado contra
a pretensao de verdade e de absoluto em relagdo ao pensamento
simbolico, pois este ndo aceita a heterogeneidade, ndo suporta o
vazio, a auséncia de sentido, o indecifravel (Laplantine, 2013, p.

146-7). E o caso também de Walter Benjamin e de Franz Kafka,
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que abrem caminho para uma escrita de resisténcia aos simbolos:
“Pela parabola, no primeiro, e pela reflexdo sobre a alegoria, no
segundo, ¢ questionado o carater totalizante do pensamento
simbolico, pensamento da vontade de poténcia interpretativa na
qual o sentido ¢ buscado e declinado em abundancia na
consonancia e no equilibrio da resolugao” (Laplantine, 2013, p.

149).

A parabola kafkiana ¢ diferente da parabola biblica, que prega
um conhecimento escondido. Ela ¢ “geométrica”, desenha uma
curva e adquire forma externamente a uma leitura maior, quer
dizer, ndo se deixa interpretar, sua “chave” foi, por assim dizer,
“roubada” (Adorno), nao havendo ai nenhuma chance de o
narrador compreender o que lhe acontece e tampouco o leitor ¢
ajudado nessa empreitada (Laplantine, 2013, p. 151). Ja, a
alegoria de Benjamin promove uma certa relagdo com o passado
que nao ¢ a convencional (apropriacao conservadora) mas uma
forma de discordancia com ele, com essa “face hipocrita” da
historia. O rosto da Histéria ¢ marcado pelo doloroso,

intempestivo, pela falta (Laplantine, 2013, p. 154).

- Dos limites da linguagem

Ha&, para ele, situacdes em que o corpo se revolta sobre a
linguagem. O ritmo de uma danca, os gestos de amor, as
modulacdes da voz, a entonacgdo, a surpresa, 0 entusiasmo, 0
golpe da paixdo ndo cabem nas palavras. Ndo se pode dizer a
mais grandiosa intensidade do prazer, especialmente do prazer
amoroso. E, acima de tudo, é impossivel dizer o Shoah, pois o
sofrimento nele embutido pode ir até “a destruicio da

linguagem” (Laplantine, 2015 p. 204).

O corpo, assim, ndo pode ser considerado, €, por consequéncia,

tratado como uma estrutura linguistica, diz Laplantine. E
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continua: o corpo em movimento de deambulacdo da ginga, 0s
gestos e as mimicas do malandro que anda ziguezagueando pelas
ruas do Rio de Janeiro ndo sdo decomponiveis em enunciados,
nem podem ser totalmente analisveis em termos de processo de
enunciacdo. H4 um ndo linguistico e mesmo um nao linguageiro
nas condutas dos corpos e nas imagens dos corpos, tal como eles
podem, por exemplo, ser mostrados, montados e trabalhados no
cinema (Laplantine, 2015, p. 207).

- O destaque heideggeriano da linguagem

Gustavo Castro advoga em favor da linguagem, especialmente,
em se tratando da poesia, do sentido que lhe atribui o filésofo
Martin Heidegger. Para ele, a poesia é uma doadora de sentido
que coincide com a abertura do homem ao mundo e do homem
a si mesmo (Castro, 2014, p. 72-73). Nesse caso, ela participa do
universo do conhecimento humano que busca com-preender, isto
é, partilhar conjuntamente e o entendimento dos multiplos

sentidos da natureza e do fazer humanos (idem).

Ja vimos acima que os termos compreender-compreensao tentam
escapar do sentido comum, visto “jamais poderemos
compreender o povo” (Geertz), buscando outra leitura, desta vez
heideggeriana, que lhe atribui outras caracteristicas, como a de
abracar algo, contextualizar, adquirir consciéncia, desdobrar as
possibilidades na expectativa de ser acolhido pelo Ser. Fato € que

ndo se pode determinar os modos de sentir de uma comunidade.

Quando Heidegger fala de linguagem, ou da poesia
especificamente, esta cria linguagem, quer dizer, “ultrapassa os
limites do conhecido, do representado e efetua uma clareira no
Aberto” (idem, p. 76). Aberto, nesta terminologia heideggeriana,
seria “aquilo que ndo restringe, ndo impede, ndo tem limite; ¢ a

grande totalidade de tudo o que nao esté restringido”. O conceito
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nos aproximaria do de /nfinito, em Levinas, mas ndo, ha alguns
entraves conceituais. Essas palavras, diz Castro, sdao quem nos
da voz e “precisamos ouvir o que elas t€ém a dizer” (idem, p.

125).

E claro que, no caso, ndo irfamos cair nos equivocos de
entendimento da leitura superficial, atribuindo as palavras,
somente por serem palavras, uma dimensdo magica ou mistica,
mesmo metafisica, de agir sobre os humanos como se fossem
divindades; ao contrario, entendemos o0 pensamento
heideggeriano metaforicamente, quer dizer, as palavras tém a
forca da reverberacdo, o fato de ecoarem em nds de forma
magica ou surpreendente, exatamente por tocarem, em noés, de
forma sensivel, por nos falarem, por dialogarem com nossa para
pura interioridade. Elas falam por nos e esse ¢ o sentido de “nos

darem a voz”.

Mas alguém tem de realizar a poesia. Ai surge a imagem do
dizente, de que nos fala Castro, alguém que ndo é, de forma
alguma, um mero instrumento passivo que cede passagem a
palavras vindas de algum lugar enigmético: “Ele ¢ o ator
principal na construcdo do elo entre a regido enigmatica onde se
origina a linguagem e a propria fala no dito da poesia, na medida
em que ele escuta e corresponde ao apelo primordial da
linguagem” (idem, p. 77). Pois bem, ha alguém que realiza a
poesia, da condicBes a que sua potencialidade reverbere nos
demais; ndo obstante, isso pode entrar em contradicdo com a

propria definicdo do Aberto aqui utilizada.

O equivoco tem origem no proprio Rilke. Castro diz que o
Aberto é também - conforme Rilke - o circulo mais vasto,
“aquilo que circunscreve tudo o que é; a circunscricdo que
circun-une todo ente (idem, p. 76, p. 127). Bem, se ele
circunscreve entdo ele fecha. E a propria etimologia da palavra

que diz que circunscrever é colocar em um circulo, determinar
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limites, tracar uma linha ao redor de. Portanto, ndo ha essa
“ilimita¢ao” de que fala Castro. Mais ainda, o fechamento pode

inviabilizar o trabalho do dizente.

Quando nos deparamos com o conceito de /nfinito, vemos que
Levinas o utiliza inclusive para se opor ao termo “totalidade”,
que ele chamava, sintomaticamente, de ‘“circulo fechado da
totalidade” (Levinas, 1961, p. 153), de uso hegeliano, que
igualmente restringe o universo possivel dentro dos limites do
racional e do inteligivel. Para Levinas, Infinito € o inico conceito
que preservaria a possibilidade de uma alteridade total,
irredutivel a interioridade, que, em suas palavras, ndo a violenta.
O problema da totalidade — e, sem davida, igualmente a nogao
de circunscri¢do — realiza um trabalho de sintese, que nao ¢,

jamais, a nosso ver, a proposta de um Aberto.

Diz Levinas: “O hegelianismo — antecipando-se sobre todas as formas
modernas da desconfianca sustentadas diante dos dados imediatos da
consciéncia — nos acostumou a pensar que a verdade nao reside mais
na evidéncia adquirida por mim mesmo (...) mas que ela reside na
plenitude insuperavel do conteido pensado, como atualmente ela
tenderia ao apagamento do homem vivo atrds das estruturas
matematicas que se pensam nele mais do que ele as pensa”. (...) “Diz-
se hoje que nada, de fato, ¢ mais condicionado que a consciéncia e o
ego (moi), supostamente originario. A ilusdo de que a subjetividade
humana ¢ capaz de ter seria particularmente insidiosa. Abordando o
homem, o sdbio permanece homem apesar de toda ascese a qual ele
se submete enquanto sabio. Ele se arrisca a tomar seus desejos,
desconhecidos por ele mesmo, de se deixar guiar por interesses que
introduzem a inadmissivel trapac¢a no jogo de conceitos, apesar do
controle e da critica que podem exercer seus colegas ou seus
colaboradores e expor, assim, uma ideologia a guisa de ciéncia”

(Levinas, 1970, p. 96-97).
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Em poucas palavras, Levinas liquida com o vicio contemporaneo
de negar aos homens a capacidade de sentir as coisas por si
mesmos ¢ independentemente dos outros ou de uma razdo
universal ou mesmo de um sensus communis, exatamente aquilo
que haviamos criticado em Kant no meio desta obra. A duvida
sobre os dados imediatos da consciéncia ¢ a reverberacao de uma
posicdo platonica de negar o real, ou, pelo menos, as
possibilidades de dar crédito ao que ¢ sentido, percebido,
sensibilizado no instante, em prol de uma validagao a posteriori

€ comum.

E que Castro prefere caminhar junto com Heidegger, isto é,
“caminhar com”, o que se opde a proposta fenomenologica de
Levinas, como “colocar-se diante de”, de carater ético.
Emmanuel Levinas acompanha a ontologia heideggeriana até o
momento de hipostase, a saida da situacdo de ser-atirado-no-
mundo, do mero existir, para adentrar uma existéncia, em que se
adquire um nome, uma presenga. O salto ocorre porque o homem
¢ preenchido pela soliddao, diz Heidegger, uma soliddo da
coletividade “lado a lado”, do Miteinandersein. Mas, em lugar
desse “miteinander” (um com o outro), Levinas advoga um
“gegeniiber”, um estar-diante-do-outro. A saida, portanto, de um
ego autossuficiente estard nao na expectativa de acolhimento por
um Ser, uma saida egoldgica, mas na busca do outro, da

alteridade.

Por isso, a saida de Castro, sintetizada na frase: “a linguagem
transdisciplinar da arte e da poesia auxilia a compreensdo do
homem enquanto ser que se constroi a partir da necessidade de
compartilhamento e comunhéo para enfrentar o meio natural no
qual se insere” (Castro, 2014, p.101), ainda poderia estar imersa
no universo heideggeriano do compartilhamento e da comunhéo,
caracteristicas, em verdade, mais do amor do que da
comunicagéo, visto que esta ndo busca o entrosamento ou a fusdo

mas caracteriza-se, ao contrario, pelo choque, pela violéncia
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(Deleuze), pela “gota de veneno” (Baudelaire), pela disruptura,

pela perda de solo, pelo pavor (Barthes) e tantas outras coisas.

Se a poesia é capaz de tirar ou resgatar o homem do cotidiano,
com diz Castro, de afunda-lo, interroga-lo ou fazé-lo pensar; se
as palavras “contém aquilo que Bachelard chamou de metafisica
instantanea, forga vital capaz de provocar convulsdes de sentido
e reorganizagcdes na vontade e na cogni¢cdo humana” (idem, p.
111), entdo, ndo se sabe exatamente se elas ajudam o “homem a
se compreender a partir da necessidade de compartilhamento” ou
se, opostamente, o0 ajudam a se redefinir, a se transformar, a
ultrapassar o que era, instigado exatamente por essa provocacao
do outro, por essa alteridade que se coloca diante dele e dele

exige um ato eficaz.
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2.4. Brian Massumi e o pragmatismo radical das parabolas do

virtual

Brian Massumi inicia seu livro Pardbolas para o virtual falando
que seu corpo se move e sente. Que ha uma conexao intrinseca
entre movimento e sensacao, através da qual cada um convoca o
outro. O mais sutil deslocamento evoca uma diferencga
qualitativa, pois, na medida em que ele conduz a si mesmo, ele
acena um sentimento, e sentimentos tém uma forma de
desdobramento, uns nos outros, ressoando juntos, interferindo,
se intensificando mutuamente, tudo de formas inquantificaveis,
aptas para se desdobrar novamente em agdes, geralmente

imprevisiveis.

A proposta desse livro é explorar as implicagdes deste simples
deslocamento conceitual (corpo-mudanga) para a Teoria
Cultural, visto que ela tem desprezado, segundo ele, o que ele
chama de “termos intermediarios” da acdo, termos esses aos
quais ele associa a “literalidade do movimento” e que teriam sido
evitados por essa teoria por receio de se desembocar numa
espécie de realismo ingénuo. O que para ele faz falta — e que aqui
se trabalha como comunicagdao do sensivel — é a atengdo a
“leveza das mudancas que se processam qualitativamente”,
desconsideradas quando comparadas as grandes rupturas

periodicas.

Essas mudancas leves ocorrem no cotidiano; este pode ndo ser o
lugar da ruptura ou da revolta mas, mesmo assim, “ainda pode
ser o lugar de modestos atos de ‘resisténcia’ ou de ‘subversdo’”

(Massumi, 2002, p. 2).

As praticas de “leitura” e “decodificagdo” do esquema
ideoldgico dos produtos da cultura incluiam o corpo como

sistema envolvido nessas praticas cotidianas. Nao obstante, o
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corpo aqui s6 era tido como “corpo discursivo”, um corpo com
gestos significativos que, se performado propriamente, poderia
desfazer sentidos disseminados. Mas eles nido sentiriam, destaca
Massumi. A sensacdo, em verdade, é desprezada, pois remete a
experiéncia nao mediada, a um subjetivismo ingénuo, segundo a

Teoria Cultural.

Por isso, ndo se trabalhou com a fenomenologia; esta seria
inconciliavel com as capacidades estruturantes da cultura,
cultura como exercicio do poder e mesmo do contrapoder, assim
como entidade instauradora de sujeitos “construidos”. Nenhuma
palavra sobre a mobilidade da experiéncia. Ao contrario, a
palavra de ordem era a posicdo, ou a ‘“posicionalidade”,
formagdo do sujeito de acordo com a estrutura dominante, que
remete ao uso de um codigo e a uma posi¢cao num quadro, numa
grade social maior: macho versus fémea, negro versus branco,

gay versus hétero, etc.

O modelo da Teoria Cultural, portanto, era restritivo. O corpo
nao passava de “corporificagdo de uma ideologia”, sem qualquer
chance ao potencial de mudanga. Ndo se pensava em extrair dele

o movimento capaz de transformagao qualitativa.

- Do Projeto

A partir dai, Massumi expde seu Projeto, calcado no
investimento no movimento, na sensagdao e¢ na qualidade da
experiéncia. Ele ndo pretende chocar-se com a teoria cultural
pés-estruturalista mas sim amplid-la fazendo da cultura algo

coextensivo aos campos da experiéncia e do poder.

Um corpo, quando em movimento, ndo coincide consigo mesmo,
ele ¢ sua variacdo, sua transicdo. Movimentando-se, ele entra

numa relagdo direta, ndo mediada, de desdobramentos diante de
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seu proprio potencial. Trata-se de uma relagdo real mas abstrata
(Deleuze), abstrata porque nunca esta presente na posicao, € algo

“sempre passando” (Massumi, 2002, p. 4-5).

Mais do que isso: pensar o corpo como movimento significa,
para Massumi, aceitar o paradoxo de que existe uma dimensao
incorpérea no corpo. A Teoria Cultural, critica ele, ndo ¢

suficientemente abstrata para captar esse fendmeno (idem, p. 5).

- Das intensidades

Comecemos pelas sensagdes. Segundo Massumi, uma sensacao
nunca ¢ algo simples, ela ¢ duplicada pelo ato de se sentir que se
esta sentindo. E, portanto, autorreferente, espécie de ressonancia,
um eco sem aquela distdncia para o som rebater entre as duas
superficies. Essa ressondncia ndo esta nas paredes mas no vazio
entre elas. Ela preenche o vazio e realiza, assim um evento. A
palavra que ele usa para caracterizar essa “autorrelacdo” (quando
0 movimento pde-se em relacdo consigo mesmo criando um
evento), que ¢ imediata, € infensidade. A ressonancia € essa

conversdo da distancia em intensidade (cf. Massumi, 2002, p.

13-14).

Imaginemos um corpo. Suas superficies sensorias sdo suas
“paredes”. A experiéncia que ele realiza ¢ sua intensidade. A
experiéncia, que preenche o vazio (ou aquilo que estd no
“entre”), ¢ a dimensdo nao corpdrea do corpo. Quando o corpo,
sua materialidade, converte-se em um evento, realiza-se a
conversdo, citada acima, da distancia da superficie em
intensidade. O que vincula as dimensdes corporea e incorporea
do corpo, que faz a fungdo de relé, ja € quase um sujeito; em
verdade, se trata de uma subjetividade incipiente, self- alguma

coisa, diz Massumi (2002, p. 14).
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Leibniz chama de percepgdo da percep¢do a sensagao de se ter
uma sensac¢ao. Para ele, ela ocorre “sem marcas distintivas”, tal
como José Gil fala das imagens-puras, como vimos e veremos
mais adiante. Também a memoria faz algo semelhante. Uma
memoéria sem conteido € “apenas o que passou”’, 0 puro

transcorrido.

Brian Massumi apoia-se em William James, que, abandonando o
antigo empirismo, faz da sensagdo de autorrelagdo uma
preocupacao central de seu empirismo, dito “radical”, inclusive
incorporando o materialismo incorporeo. Ora, como entdo dar
conta desse ‘“sentimento da relagdo” que, de tdo sutil,
“Infraempirico”, passa quase despercebido pelo registro
consciente, sendo considerando que a relagdo que ele registra ¢
demasiadamente grande, supraempirica, para se encaixar numa
percepcao. “O empirismo radical, se ele tem que ser um
pensamento completo da relagdo, precisa encontrar os caminhos
de juntar direta e afetivamente o infra- ao supraempirico”

(Massumi, 2002, p. 16).

- A primeira historia: a autonomia do afeto

Primeira parabola: Massumi relata um filme da TV alema em
que um homem cria um boneco de neve no telhado do seu jardim,
o boneco comeca a derreter no sol da tarde, o homem o retira de
la e o leva para a montanha onde ele para de derreter. Ele lhe da
um adeus e o abandona. Pais reclamam que o filme assusta as
criancas. Pesquisadores estudam trés diferentes versdes do
mesmo, duas com som em off e uma muda. A primeira em off ¢

factual, apenas relata as acOes; a segunda € “emocional”.
b b

Teste com criangas de 9 anos avaliam as reagdes. A versao
factual ¢ a menos prazerosa e menos lembrada; a mais agradavel

¢ a versdo muda, pouco acima da versdo emocional, a mais



193

lembrada (Massumi, 2002, p. 23).

Constatou-se, portanto, que o maior prazer foi sentido na cena
mais triste. A versdo factual, mesmo sendo a menos prazerosa,
trouxe a tona o indice mais alto de excitagcdo e deu a impressao
menos duradoura. Factualmente, os coracdes das criancas batiam
mais forte e a respiragdo era mais profunda nessa cena; a pele,
contudo, demonstrava resisténcia. A melhor resposta cutanea

coube a versdo muda.

Constatou-se ai o “primado do afetivo”, o fato de que a forga de
uma imagem nao estd associada a seu conteido (mas a
intensidades) e que a recep¢ao se da em multiplos niveis, ou,

pelo menos, em dois (Massumi, 2002, p. 24).

Quanto a intensidade, essa se organiza segundo uma logica “que
nao admite o terceiro excluido”, quer dizer, opera também com
ambiguidades. Segundo ele, ela se conecta vagamente mas com
insisténcia com aquilo que ¢ normalmente indexado como
“separado”. Nao se pode dizer que haja uma conexao da ordem
significante com a intensidade (esta seria uma ordem diferente

da conexao, que opera separadamente).

Intensidades se medem por reacdes cutaneas (pele, superficie do
corpo, etc.); forma e conteudo referem-se a reacdes mais
profundas, mesmo que associadas a batidas do coracdo e

respiragcdo (Massumi, 2002, p. 26).

Intensidades sdo processos ndo lineares. A ressonancia € o
feedback suspendem momentaneamente o processo linear da
narrativa presente — do passado para o futuro — sendo um estado
emocional “estatico”, um ruido temporal, um estado de
suspense, “potencialmente disruptivo”, um buraco no tempo

(Massumi, 2002, p. 26).
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Mas, pergunta-se ele, por que o nivel semantico nao ¢ tudo?
Porque ha perda de acontecimento em prol de uma estrutura,
porque lhe falta a dimensdo da intensidade. Enquanto na
estrutura “nada acontece”, no evento, nada ¢ programado (idem,

p. 27). A intensidade ¢ equivalente ao afeto.

Intensidade nao ¢ “algo primitivo”, pré-reflexivo. Uma coisa que
acontece fora da mente a um corpo que absorve diretamente o
que estd em seu entorno ndao se pode dizer que seja algo
“experienciado”. Além disso, a volicdo (o ato de escolher), a
cogni¢do e outras fungdes “mais altas”, que presumivelmente
estdo na mente, estdo presentes e ativas nesse dominio ndo
exatamente ‘“cru”. A ressonancia assume o feed back. As
chamadas ‘“fungdes superiores”, que pertencem ao reino da
forma/conteido, em que pessoas interagem em circuitos
convencionalizados de acdo e reacdo, seguindo o tempo linear,
sdo retroalimentadas no reino da intensidade e da causalidade

recursiva.

O corpo ndo ¢ somente absorcdo de pulsagdes ou estimulos
discretos; ele também segrega contextos, voli¢des e cognicdes,
que ndo sao nada se ndo foram situados. A intensidade ¢ associal

mas nao pré-social.

- Do afeto

Afeto € a participacdo simultanea do virtual no atual e do atual

no virtual'!. Um surge do outro e retorna a esse outro. Ha, no

Y Yirtual ¢, por exemplo, a grande variedade de pontos de vista que a filosofia
dissocia, a quantidade de percepg¢des que a arte faz do real. Os pontos de vista
sobrepdem-se uns aos outros mas se esfumam com a realizagdo, a “atualizagdo”
de um deles. Eu escolho um mas os outros estdo todos 14. O virtual ndo tem nada
a ver com o possivel, como quem diz, ha estes objetos mas ha virtualmente outros.
O que temos diante de nds, as coisas como elas se mostram, ¢ uma forma de
atualizac@o, de realizacdo do virtual (c. Marcondes Filho, 2004, Cap. 4c). Segundo



195

afeto, uma sinestesia, uma perspectiva sinestésica virtual, que se
ancora em coisas particulares, dando-lhes corpo. Mas, em si, ele
¢ autébnomo (sua autonomia € sua abertura), pois escapa do
confinamento de um corpo particular, sendo ele essa sua

vitalidade ou potencial de interagao.

Para Massumi, as percepg¢des, quando preenchem as fungdes da
conexao atual ou mesmo de seu bloqueamento, significam o
fechamento ou a captura do afeto. Por exemplo, a emocgao,
expressdo mais intensa dessa captura. Mas algo sempre escapa,
sempre permanece desatualizado. Por isso, toda emocao ¢ mais
ou menos desorientada, um estado “fora de si”, no exato
momento em que a pessoa estd mais intima e inseparavelmente
em contato consigo mesma e com sua vitalidade. As coisas
estruturadas vivem através daquilo que lhes escapa. Autonomia

¢ uma autonomia do afeto (Massumi, 2002, p. 34-35).

O escape do afeto ndo pode ser percebido junto com as
percepgdes, que sao a captura desse mesmo afeto. Ha percepgoes
pontuais, localizadas num determinado acontecimento, como a
ocorréncia repentina de felicidade ou tristeza; elas sdo
normalmente descritas em termos negativos, espécie de choque.
Mas, além de pontuais, podem ser também continuas, como ¢ a
percep¢ao de fundo que acompanha um acontecimento e que
tende a assumir conota¢des positivas, como o sdo a propria
vitalidade da pessoa, a sensagdo de estar vivo (Massumi, 2002,

p. 36).

- A segunda parabola: Ronald Reagan

Brian Massumi relata aqui dois fatos expostos na biografia do

Massumi, o virtual ¢ o ndo falado da declaragdo, o ndo pensado do pensamento.
Ele ¢ real e subsiste neles mas precisa ser esquecido pelo menos
momentaneamente para que uma declaragdo clara possa ser produzida como efeito
de superficie evaporante. Cf. Massumi, 1993, pp. 41-46.
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ex-presidente norte-americano. Num primeiro, ele fica intrigado
ao ver seu proprio corpo em cena; no segundo, ele contagia-se
por um personagem que ele incorpora, tornando-se,

praticamente, o outro.

No primeiro caso, ver-se na cena como outro, nao ¢ 0 mesmo que
ver-se diante do espelho (visdo especular). Esta ndo dé conta do
movimento, ¢ apenas uma relacdo eu/mim mesmo; ja, na
segunda, trata-se de um ato de se distanciar. A pessoa se vé a si
mesma como sujeito € como objeto enquanto entidades
separadas, ja ndo ha a simetria sujeito/objeto da visdo especular.
A pessoa, ao olhar-se em movimento, afasta-se de si mesma;
cria-se um “vao” que ndo ¢ preenchido por outro sujeito mas por
uma “maré de mudangas”. A “disjun¢do” mostrada nas multiplas
variagdes € uma espécie de continuidade, diz Massumi, mas nada
muito simples: € um movimento “desobjetificado” que se funde

com um observador “dessubjetivado” (Massumi, 2002, p. 50-

51).

O segundo caso ¢ exposto na biografia de Reagan Where'’s the
Rest of Me?'?, em que ele é convidado a incorporar um
personagem, incorporacdo essa que se torna, de fato, uma
“cena”, um evento. Quer dizer, Reagan deveria vivenciar a
transformagdo de um estado corporeo moével, pleno de suas
fungdes, para um estado de imobilidade de um personagem que

havia perdido a parte inferior do corpo.

O ator procura “praticar” a cena recitando frases do personagem
para diversas pessoas, para si mesmo diante do espelho, no carro,
diante de amigos, médicos, psicologos e amputados. O exercicio

¢ tdo intenso que seu mundo, seu ambiente comum, comega a se

12 King’s Row (Sam Wood, 1942), com o titulo brasileiro de Em cada coragdo um
pecado.
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contaminar pelo outro, o de um ser com o corpo amputado.

Massumi diz que a coisa é tdo real como atual, e que o ator foi
transformado pela experiéncia. O ator, tornando-se o
personagem, passa a se sentir, ele também, “apenas como metade
de um homem”. O evento que ele criou, diz Massumi, drenou-se
para toda sua vida, colorindo-a para sempre. Reagan lamenta ter
“se tornado semiautdomato” e ira se lembrar disso enquanto for
ator. A repeticdo automatica na qual ele desaba durante a fase
preparatoria leva a que o evento que ele carregou se transfira para
sua vida real. Ele resolve buscar o resto dele. Ele ir4 procuré-lo
na politica conservadora (Massumi, 2002, p. 55).

O ator cria uma tecnologia do evento que passa a ser, também,
uma tecnologia do self, isto é uma tecnologizagdo do self. Ele
representa uma cena que acaba por se tornar um evento que pode
ser tido como exemplar, uma parabola. Sua transformacéo &
“inclusivamente disjuntiva”, tanto na forma do corpo como na
vida inteira. Para Massumi, o evento genérico ou exemplar é
auséncia do atual (short of actual). Ele precisa apenas ser
representado. Mas sua representacao produz uma realidade em
si prépria. Atraves de sua performance do evento exemplar,
Reagan realiza uma mudanca em sua vida. A mudanca é
expressa com uma mistura entre um evento exemplar e o mundo

comum, uma mistura dos dois (Massumi, 2002, p. 56).

Massumi chama de visdo-movimento o fato de o ator ver-se a si
mesmo em movimento € sentir panico e exaustao por isso. Ele
Ve, essa visdo invade seu corpo e busca ocupar um espago. Trata-
se do espago infraempirico, uma coisa que ¢ percebida apenas
por algo que seria a vista cega da visdo-movimento, a saber, um
“corpo sem imagem”. Mas o que vem a ser isso? Corpo sem
imagem € essa soma de perspectivas e das passagens entre elas,

quando se abre, dentro da receptividade total, um espaco
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adicional que retém movimentos passados, extraidos dos tempos
atuais ¢ os combina em intensidade. Espécie de “brecha no
espaco”, em que sujeito e objeto se confundem num mesmo ser,
criando-se, nesse espaco, uma “quase corporeidade”. Quase
corporea ¢ a sobreposicao de todas as perspectivas adicionada

das passagens entre elas.

Massumi define essa quase corporeidade como um mapa, um
mapa abstrato das transformagdes, que se manifesta, por
exemplo, como efeito da propriocepgao, isto €, da sensibilidade
dos musculos, dos ligamentos, etc. A propriocepcao fica situada
entre a exterocepg¢ao (de nossos cinco sentidos) e a sensibilidade

visceral.

A sensibilidade visceral ou interocepgdo registra excitacdes
vindas dos cinco sentidos (exteroceptivos) mesmo antes que
estes sejam processados pelo cérebro. Caminhamos a noite numa
rua escura, num bairro pouco seguro; se alguém, uma sombra
qualquer, cruza nosso caminho, nossos pulmodes produzem um
espasmo antes que se tenha consciéncia do que aconteceu.
Quanto atravessamos uma rua movimentada e ouvimos um carro
brecar de forma estridente diante de nds, nosso estdmago tem
sobressaltos antes de conscientemente podermos identificar o
que houve. Massumi diz que a imediaticidade da percepcao
visceral ¢ tdo forte que ela precede a percepgdo exteroceptiva;
ela antecipa a passagem de um som, um sinal, um toque, a algo
reconhecivel. No caso, a visdo-movimento, como
propriocepgdo, retira do movimento a forma qualificada, ela

registra a intensidade.

Visceralidade, diz ele, € a percepcao do suspense. Ela faz a carne
saltar para um lugar, para um “espacgo de inabilidade para agir ou
refletir”, para uma passividade espasmodica, um estimulo

muscular involuntario, passividade essa tdo rija que o corpo €
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paralisado até reassumir novamente seus movimentos de acao-
reacdo. Massumi denomina esse espaco de “paixao”, paixao essa
que possui diferentes graus de intensidade e cujo “espacgo”
constitui um dominio quase qualitativo, adjacente ao quase-
corpéreo’®. O campo absoluto perspectivo que compde o quase-
corporeo associa-se, com certa intensidade, em maior ou menor
escala, a passividade espasmodica. E o que seria, ai, entdo, a
intensidade? Ela seria o preenchimento do intervalo de espaco
quase-corpdreo com um derivativo de tempo (por exemplo, uma
fracdo de suspense). O quase-corpdreo € uma matriz espacial
altamente abstrata; intensidade ¢ uma substancia ndo qualificada
que a ocupa. “Paixdo”, nesse caso, seria, entdo, uma “matéria do
tempo” (time-stuff), e afeto, a fusdo de unidade de coisas quase-

corporeas com a unidade de paixao.

13 Lembremos que quase-corpéreo é aquela “brecha no espago”, em que sujeito e
objeto se confundem num mesmo ser. Quase corporea ¢ a sobreposicdo de todas as
perspectivas, adicionada das passagens entre elas.
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2.5 A pratica da metafenomelogia de Gil

- O ver e o olhar

Mas como se manifesta a atmosfera, de que nos fala Gil paginas
atras? Tomemos o exemplo da diferenga entre ver e olhar. Ver
passar os barcos ndo ¢ o mesmo que ver os barcos passar. Olhar
¢ uma atitude, diz Gil, “pomo-nos em posi¢ao ndo apenas de ver
mas de participar no espetaculo total da paisagem. Quando olho
os barcos que passam, os barcos de certo modo ‘passam em
mim’, entro numa atmosfera” (Gil, 2005, p. 48). Olhar, para ele,
ndo se limita a ver; o olhar interroga, espera respostas, penetra e

desposa coisas e seus movimentos (idem).

Vejo um objeto, por exemplo, uma obra de arte: “Se entro na
paisagem quando olho, é porque alguma coisa do meu olhar
envolve os objetos numa atmosfera que, por um certo efeito de
contrapartida, acaba também por me englobar. Esta alguma coisa
é um vazio animado que vem do sem-fundo do meu olhar e que
eu transmito as coisas que vejo; é um espago vazio onde venho
me colocar e que me ¢ oferecido pelo conjunto da paisagem”

(Gil, 2005, p. 48).

Trata-se, sem duvida de uma nova forma de trabalhar o processo
de fruicdo de uma obra. Ele ndo se limita, como tantos teoricos,
a considerar a imersao, a reciprocidade, 0 jogo ou mesmo o ato
de ela lhe exigir um “poder eficaz” (Martin Buber); ele vai mais
além. A atmosfera entre fruidor e obra € ja um consenso entre 0s
pensadores do tema. Adicionalmente, ele introduz esses
conceitos de “vazio animado” e “sem-fundo do olhar”. Meu
olhar, a quem ele atribui aqui a qualidade de ser oco, “sem-
fundo”, possui esse vazio animado, cuja capacidade é a de

“produzir atmosferas”.
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Vejamos as coisas mais de perto. Meu olhar ndo envia nenhuma
imagem, nenhum reflexo, nenhuma representacao parcial das
coisas; ele ndo tem fundo, por isso engloba tudo o que vé. Olho
nos olhos de uma pessoa; ndo vejo nela nenhum objeto mas
exatamente seu proprio olhar, e é esse algo “sem-fundo”,
ilimitado, um vazio, um verdadeiro buraco que me abocanha (cf.
Gil, 2005, p. 48-49).

Mas ha um desdobramento desse raciocinio. Diz Gil, que jamais
Vejo em outra pessoa a imagem exata de meu olhar. O olhar do
outro é o meu olhar acrescido da maneira como ele o recebe (mas
eu ndo tenho acesso a forma como ele recebe o meu). Esse
desequilibrio, esse excedente, por parte dele, faz com que o olho
seja um “espelho deformante” (Gil, 2005, p. 50).

O ato de olhar é uma entrada na atmosfera das pequenas
percepcdes. Nessa atmosfera, diz Gil, “nada de preciso ainda ¢
dado, ha apenas turbilhdes, direcdes cadticas, movimentos sem
finalidade aparente” (Gil, 2005, p. 52). Apesar disso, continua
ele, essa atmosfera anuncia, faz pré-sentir a forma que se
desenhara: de uma atmosfera muda chega-se a um clima, a coisa
se define, assume determinagdes e formas visiveis (idem): “A
forma de uma forga é a resultante de todos os jogos de forcas que
agitam a atmosfera e que nela desenham uma curvatura, uma
tendéncia maior, a dire¢do de um movimento” (Gil, 2005, p.

276). Temos ai 0 ato de completar de um circulo.

Uma exemplificagdo desse fendmeno esta no rosto. Vimos que
olhar é apreender, de uma s6 vez, uma miriade de movimentos,
movimentos de pequenas percepcdes. Temos pélpebras, iris,
nariz, sombras e luzes, enfim, elementos sensiveis do rosto que
se mudam a todo instante, constituindo sua “expressividade”
(Gil, 2005, p. 53), mas — e isso é que é intrigante em José Gil -

nosso olhar ndo vé a estrutura de seus tragos visiveis mas o
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espaco intersticial que os liga (idem), quer dizer, vemos 0
“entre”. E, nesse ponto, José Gil esta proximo de Bergson'* mas
afasta-se de Leibniz. Se o filésofo alemdo dizia que os
movimentos das pequenas percep¢fes levam a uma
macropercepcao, Gil ndo o acompanha. Para ele, 0s movimentos
das pequenas percepcdes fazem nascer formas invisiveis que

dizem muito mais da cena do que as proprias formas visiveis.

No rosto, assim, ndo vejo a forma de seus tracos mas uma certa
dinamica, uma certa forca, que Gil chamara de “forma intensiva”
que determina esses tracos. Portanto, ndo vemos os detalhes do
rosto apartados mas dentro de um movimento que os caracteriza
e permite produzir sentido. Ele chama a isso forma de uma
forca®®, que s6 se consegue na articulagdo das pequenas
percepcdes com a forca que permite liberar o campo especifico
do invisivel (Gil, 2005, p. 17-18).

Tal é, por exemplo, a expressdo de que “o olhar revela a alma”.
Nesse caso, diz ele, a atmosfera ndo € apenas o fato de que um
vazio animador envolve a coisa olhada mas também “espaco de
forcas™; a poeira das pequenas percepgdes, caso ndo tenham
ainda esbocado uma forma, a forma de um clima por vir, esse
espago permanece como tensdo pura, como Vibracao.

Percebemos um jogo de forcas que esbogca uma forma. Essas

14 Henri Bergson, falando do jogo entre imagens verbais e sua representagao concreta

(as palavras), diz que as palavras o ajudam, como sinais de estrada, a encontrar o
caminho mas que “se eu tentar seguir apenas as imagens verbais ndo chegarei a nada,
pois entre duas imagens consecutivas hd um intervalo que nenhuma verbaliza¢do
alcanga. Isso seria algo como o intervalo do inexprimivel que separa o verbal do
inverbalizavel” (Bergson, 1938, p. 133). Para Bergson, o nada ¢ a mola oculta, o motor
individual do pensamento filoséfico. A realidade estende-se sobre o nada como se
fosse um tapete. Como a fronteira, € o lugar entre o externo e o interno, onde um ja
desapareceu e o outro ainda ndo foi percebido. As a¢cBes humanas existem porque
existe um nada: a insatisfagdo, o sentimento de caréncia. Nossa vida se passa
preenchendo esse nada. Ver, para isso, Marcondes Filho, 2010, pp. 222-245.

15 Forma de uma forca é o que nos oferece a apreensio de uma totalidade infinita de
pequenas percepcdes. Ela articula, sem mediagdo, sentido a relagdo de forgas. A
relacdo de forgas ¢ medida pela intensidade com que a obra atinge o espectador (Gil,
2005, p. 10)
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formas ndo aparecem na visdo, elas s6 aparecem pela
sensibilidade intensiva do olhar (Gil, 2005, p. 54-55).

Um exemplo esclarecera todo esse movimento. Foi dito acima
que nosso olhar ndo vé a estrutura dos tracos faciais visiveis mas
0 espago “entre”, a ligacao invisivel entre eles e ¢ assim que
identificamos, por exemplo, que uma expressdo facial é

hipocrita. Ela vem do intervalo entre duas expressdes do rosto.

José Gil diz que apreendeu a hipocrisia no rosto de uma pessoa
gracas a um ‘“ndo-sei-qué” que nele descobriu. Esse “nao-sei-
qué” sdo as pequenas percepcdes que se sente no intervalo das
expressdes faciais. Elas aqui sdo remetidas a um “fundo de
sentido” de onde ele pode dizer: “isso ¢ uma hipocrisia!”. Apesar
de desmascarar 0 outro por meio desse espaco intersticial que
liga os tragos visiveis do rosto, ainda sobra uma grande duvida:
“continuo a ndo saber o que me permitiu ligar o intervalo entre
duas expressdes do rosto ao fundo de sentido que me deu a

‘hipocrisia’ como contetdo” (Gil, 2005, p. 101).

Portanto, se ha um continuo de pequenas percepcdes que fazem
aparecer formas invisiveis mas altamente expressivas, sentimos
0 outro n&o pela materialidade de seus tragos faciais mas porque
na passagem de um trago a outro um ndo-se-qué me chamou a
atencdo de que algo “ndo batia”, algo estava errado ali, formou

sentido a partir dessa dissonancia entre expressoes.

- As imagens-nuas

Falou-se acima, rapidamente, das imagens-nuas. Sdo as
“Imagens sem texto”, como 0 muro cinzento apenas entrevisto
a0 se virar uma esquina... E essa infinitude de percep¢des que o
mundo oferece, que possui muito mais sentido virtual do que

aquilo significado pela linguagem. E todo esse “significado
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flutuante” que transborda o mundo das coisas expressas.

Falou-se acima, também, no caso da hipocrisia, que a pessoa
continua sem saber o que lhe permitiu ligar o intervalo entre duas
expressoes faciais para que se chegasse a constatacdo de que
aquela pessoa estava sendo hipdcrita. Trata-se, claro, de uma
situacdo pré-verbal. A visdo, como sabemos, ¢ muda e a
linguagem, algo limitado. Entre os dois, Gil introduz o olhar,
que vem para suprir a falta de pensamento verbal; sua
“linguagem” ¢ a das percepgdes sutis, que procuram caminho
para se expressar mas encontram a barreira de uma linguagem
verbal inexistente (idem, p. 51). Mas, como olhar ¢ “dizer
coisas” sem nomea-las, constroi-se ai um continuum silencioso

de sentido.

O pré-verbal ndo ¢ aquilo que certas psicanalises lhe atribuem:
magma amorfo de sentido, inarticulado e intraduzivel, mas, diz
Gil, algo como uma linguagem com articulagdes proprias que
nao devemos julgar rudimentares; ¢ autossuficiente e se constitui
por retracdo da linguagem verbal (Gil, 2005, p. 102). A
autonomia do pré-verbal lhe permite produzir signos

intraduziveis.

Assim € a imagem-nua. Algo que, separado da expressao verbal,
procura manifestar-se pelos seus proprios meios, numa forma
analoga a dos sonhos, diz ele. No sonho, temos a representacao
da coisa separada da palavra correspondente, “deixando a
‘representacdao da coisa s0’, privada de palavras (recalcada e
inconsciente)” (Gil, 2005, p. 103). Os sonhos, continua ele,
drenam com ela “restos” de representacdes de palavras, restos
primitivos, balbuceios, fonemas, em suma, percepcoes sutis dos
sons da linguagem. A imagem-nua, cortada da camada verbal e
constituida como pré-verbal, arrasta consigo pequenas

percepcdes que a ligam, por um lado, a linguagem, e, por outro,
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a outras imagens-nuas (idem).

O olhar, como vimos, ndo apreende tragos fisicos “em si”’ mas
tensdes, movimentos orientados de forgas, suas cargas e suas
poténcias. Diz Gil: “A imagem-nua rodeia-se de atmosferas,
provoca a agitacdo das pequenas percepg¢des, uma vez que atrai
outras imagens-nuas e unidades microscopicas vindas da esfera
da linguagem (ritmos, sons); uma vez que na sua atmosfera se
esbocam formas que retém e inscrevem forgas. (...) Na verdade,
a vocacdo natural da imagem-nua € segregar pequenas
percepgoes” (Gil, 2005, p. 104).

- Da seducao

Outra aplicagdo desse paradigma, apresenta Gil na
fenomenologia da seducgéo. Diz Gil, que a partir do momento em
que ha encontro de olhares, ha tensdo e jogo de forgas: “um
‘atrai’ o outro que se deixa ‘aprisionar’ ou ‘seduzir’” (Gil, 2005,
p. 52-53). Quando dois olhares se encontram, continua ele, é
possivel que um dos dois em vez de fluir no outro, o capture. O
olhar captado aparece como um molde, diz Gil, estrutura de
tracos salientes no préprio momento em que se da como forma
vazia (Gil, 2005, p. 56). Mas, para o outro, ele aparece como
“forma acabada de sua for¢a”, uma forma para a qual tendem os

movimentos de sua atmosfera (idem).

Mas como isso de fato acontece? O que se da é que a forca do
olhar captador precisa se atenuar, se esvaziar para que se possa
deixar penetrar inteiramente pela forgca do outro. O olhar
captador insinua-se no vazio de formas do olhar do outro como
se esse olhar captador “desposasse sua forma no proprio
momento em que ja a molda”, como se se oferecesse a forga do
olhar do outro no mesmo momento em que o faz se dobrar (cf.
Gil, 2005, p. 56).
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- Dois tipos de pequenas percepcoes

As pequenas percepc¢des sdo mudangas na préopria alma que nos
passam despercebidas, seja porque as impressfes sdao muito
pequenas ou em nUmero muito grande, seja porque Sao
“demasiado ligadas” de forma a ndo deixar nada particularmente
distintivo. Contudo, juntando-se a outras produzem seus efeitos.
O efeito ndo atinge imediatamente a atencdo e a memoria. E
preciso um tempo. E retrospectivamente que nos lembramos de
delas ter tido algum sentimento: “lembramo-nos, entdo, de ter
ouvido, visto, tocado... ou seja: tomamos consciéncia de que ndo
nos apercebéramos daquilo que, todavia, era percebido no
momento” (Gil, 2005, p. 104-5).

Mais ainda: nesse momento, ndo apreendemos as pequenas
percepcdes enquanto tais, a ndo ser que comecem a forgar a
atengdo e a consciéncia: “Comegamos por ‘sentir confusamente’
a presenca de alguma coisa, e este sentimento vale por um indice
de signo: como se a quase-presenca indicasse aqui um signo,
quer dizer, indicasse a existéncia de uma relacdo de reenvio

semidtico para uma outra presenca” (Gil, 2005, p. 105).

Finalmente, pode-se perceber dois tipos de pequenas percepcoes.
Aquelas que “drenam uma generalidade de sentidos”, como os
fatos relatados por Marcel Proust no Em busca do tempo
perdido, o narrador saboreando a madeleine, tropecando no piso
irregular da manséo dos Guermantes, ouvindo o barulho dos
talheres se batendo, sentindo o engomado do guardanapo,
percepcOes, todas essas, que evocam um volume excepcional de

lembrancas e sensacdes.

E as que ndo se apoiam exatamente no estimulo positivo mas no

intervalo em relagdo aos estimulos habituais. E essa mudanca
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microscopica na expressdo dos labios, com o0 rosto

permanecendo imovel, que faz surgir um “infinito de sentido”

(Gil, 2005, p. 108).

Da “sombra branca”

Acredita Gil, que os corpos tenham um interior que se esquiva a
vista. Além dos visivel, h as bordas do corpo que irradiam sua
textura no espaco circundante (cf. Gil, 2005, p. 224). Espécie de
halo ou aura invisivel mas que acompanha a forma interna do
corpo, obtida por for¢a da imaginacdo. Essa sombra, que ele
denomina “sombra branca”, forma-se pela auséncia daquilo que
é para se ver e ndo pode ser visto, 0 espaco interno do corpo
(idem).

Essa sombra branca faz par com as imagens-nuas e constitui,
com elas, a unidade da coisa percebida; se 0s sonhos possuem
um tecido que os constitui, um “elemento” do espago da imagem,
este € a sombra branca. Mesmo que 0 espaco interno do corpo
nédo possa ser percebido, mesmo assim, ele faz a imaginagéo se
mover. E que ao percebermos alguma coisa, essa percepcao logo
a remete para algo; esse movimento, diz ele, parte de um nucleo
obscuro mas branco (Gil, 2005, p. 224).

Pensemos nos elementos ao nosso redor: as Aarvores, as
montanhas, as casas. Elas existem, sdo visiveis, mas visiveis
duplamente, realca Gil: onde elas estdo e no meu corpo que as
reflete. Para existirem em mim é preciso que entre mim e elas
se estenda uma sombra branca, em que 0 ndo visto mantém-se
por detras dos meus olhos, no interior do meu corpo (Gil, 2005,
p. 225).
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- Do esgueire

A sombra branca surge de algo que Gil denomina esgueire, isto
¢, marca de uma auséncia, como o conceito de “indice” para os
semidticos. Olho o corpo do outro e diante de mim encontro
apenas signos de uma presenca longinqua. Ha a pessoa em carne
e 0sso, naturalmente, eu a percebo, mas ha, também, o sentido
que eu estou buscando: viso o outro mas nunca o encontro (Gil,
2005, p. 232). A sombra branca néo ¢ sensivel nem visivel mas

0s cobre com uma sombra interna.

Esses signos de uma presenca longinqua na percep¢do do outro
mostram-se em toda parte: na expressividade de seu corpo, que
vem como sua presenca, de fato, em carne e 0sso. E toda
comunicacdo entre dois sujeitos € acompanhada da sombra
branca, melhor, efetua-se gragas a ela (Gil, 2005, p. 234). O
outro nunca estd no lugar onde julgo encontra-lo, na sua
expressividade, mas se abre um laco mais profundo do que o que
é visivel, associando, entre nos dois, canal a canal. E por meio
da sombra branca, dessa coisa fugidia, que os homens se

reconhecem.

Hé& aqui uma curiosa semelhanga com o conceito levinasiano de
alteridade, cuja expressdo mais plena estaria no feminino “como
aquilo que se esquiva para sempre”, “que se retira em seu
mistério” e com o conceito de reversibilidade, de Jean

Baudrillard®®, também associado ao feminino, que, segundo ele,

16 Levinas fala que “a diferenca de sexos ndo é (...) a dualidade de dois termos
complementares, pois, dois termos complementares supdem um todo pré-existente.
Ora, dizer que a dualidade sexual supde um todo, €, de inicio, colocar a questdo do
amor como fusdo. O patético do amor consiste numa dualidade insuperavel dos seres.
E uma relagdo com aquilo que se desvia para sempre. A relagdo ndo neutraliza, por
esse fato, a alteridade mas a conserva. O patético da voluptuosidade esta no fato de
serem dois. O outro, enquanto outro, ndo é aqui um objeto que se torna nosso ou que
se torna nos: ele se retira, ao contrario, em seu mistério. Esse mistério do feminino —
a alteridade tout court — ndo se refere a qualquer nogdo roméntica da mulher
misteriosa, desconhecida ou pouco conhecida. (...) O que importa nessa nocdo de
feminino ndo é somente 0 ndo conhecivel mas um modo de ser que consiste em se
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“se eclipsa”, “nunca esta onde se espera estar”. Para Gil, esse
carater fugidio, que ele chama de esgueire, tem, somente ele, as
condicbes de constituir a comunicacao, quer dizer, é por esse
lago simplesmente intuido que se pode pensar a conexdo “canal

a canal”, de que ele fala.

Para Levinas, esse ato de se colocar frente a frente com a
alteridade, que eu ndo conheco e jamais conhecerei, viabiliza a
comunicacdo e somente ele o faz; é algo semelhante a forma
como noés, na Nova Teoria, a entendemos: é preciso que eu me
depare com esse Outro obscuro para romper minha
autossuficiéncia e dar um salto desbravando outros mundos. Ja,
em Baudrillard, que considera o reversivel como algo do estilo
do esgueire, o eterno “desaparecimento’” da mulher marca, antes,
uma incapacidade de ser atingida pelo homem, movido pela
producdo e pela interpretacdo, incapacidade essa que s6 pode ser
removida se ele reverter sua posicdo e instaure em si essa
feminilidade, realizando, assim, a simetria das auséncias, como

exp0e José Gil.

esquivar da luz (Levinas, 1979, p. 78-79). Jean Baudrillard, na Introducdo de Da
seducdo, adverte que “todos os grandes sistemas de produgdo e de interpretacdo ndo
deixaram de excluir [a seducdo] do campo conceitual”; felizmente para ela, continua
ele, pois, “¢ do exterior, do fundo desse abandono que ela continua a persegui-los e a
ameaga-los de destruigdo” (Baudrillard, 1992, p. 6). As disciplinas que tém como
axioma a coeréncia e a finalidade de seu discurso procuram exorciza-la e toda
masculinidade, diz Baudrillard, sempre se viu perseguida por essa repentina
reversibilidade para o feminino (idem). O feminino, para ele, é algo insubordinado e
insubordinavel, nunca estd onde se espera estar, “esta em outro lugar, sempre esteve
em outro lugar: é esse o segredo de seu poder” (p. 11). Essa reversibilidade do
feminino é o que mina todas as tentativas de aprisiona-lo: “Toda forma positiva
acomoda-se muito bem a sua forma negativa mas conhece o desafio mortal da forma
reversivel. Toda estrutura acomoda-se & inversdo ou & subversdo mas ndo a reverséo
de seus termos. Essa forma reversivel é da seducéo (idem, p. 28). Ao “eclipse de sua
presen¢a” [da mulher], Baudrillard denomina de “efeito prismatico da sedugdo”, quer
dizer, ndo ha a simples aparéncia ou a pura auséncia da pessoa: “a unica estratégia é
estar la/ndo estar 14 e assim garantir uma espécie de intermiténcia, de dispositivo
hipnotico que cristaliza a atengdo fora de qualquer efeito de sentido” (p. 97). “Eis ai
todo o seu segredo: a intermiténcia de uma presenca. Nunca estar onde pensam, nunca
estar onde a desejam” (idem).
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- Da metafenomenologia

Para José Gil, a percepcao estética € uma maneira de obrigar o
espectador a tornar-se outro: ela “forca o olhar a ver de um ponto
de vista diferente, a0 mesmo tempo que abandona a perspectiva
trivial” (Gil, 2005, p. 291). A experiéncia estética é, assim, irma
siamesa do acontecimento comunicacional, que, como insistido

continuamente neste texto, ¢ prioritariamente “fato estético”.

Para ele, arte ndo tem a ver com fendmenos mas com
metafendomenos, quer dizer, com um “feixe de forgas”. Ela emite
forcas que os espectadores captam com suas préprias forcas,
tecendo-se, assim, um plano de movimento entre obra e
observador, constituindo, segundo ele, uma conexdo, um
contagio, uma mesticagem num plano unico infinito (Gil, 2005,
p. 302). Mas ai, ndo temos o pressuposto anterior de Gil de que,
ao observar uma obra, algo do meu olhar — o0 vazio animado - a
envolve numa atmosfera que, em contrapartida, também acaba
me envolvendo. E certo que ha uma forca que o criador embute
na obra (ou procurar embutir) e que estara la para nos capturar
(ou nos deixarmos envolver, é claro), mas ela ndo sobrevive sem
a fruicdo. Ou seja, estaria se atribuindo ai um poder magico a
obra que a remete a um estranho misticismo, como aquele que
Walter Benjamin ironicamente denominava de “alma secreta das

mercadorias”.

Permanece aqui a suspeita de um componente magico, fetichista
nas obras de arte, como se elas pudessem dispensar a relacao
com seu fruidor, que, em Ultima instancia, é quem, de fato,
realiza a obra. Nenhuma obra de arte, por mais perfeita e
fascinante que seja, existe por si mesma. Somos nos que
entramos no jogo com elas, e, dessa simbiose, emana o poder

sedutor e fascinante desse envolvimento.
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Gil também fala do devir-outro, o “entrar na pele do outro”,
constante do fato estético. Este devir-outro exige, contudo, de
Gil, uma postura radical: ndo basta nos imaginarmos um peixe,
diz ele, temos que deixar de ser nés mesmos seres humanos, de
viver nosso corpo como corpo humano e “nos deixar atravessar

pelas energias e intensidades do peixe” (Gil, 2005, p. 294).

O inconsciente metafenomenoldgico é esse vazio, uma
opacidade ndo consciente no meio da consciéncia, uma nao
presenca no meio da presenca perceptiva, uma nao inscricdo que,
diz ele, “condiciona o mapa das inscrigdes operadas” (Gil, 2005,
p. 21). E o apelo de sentido, mencionado acima. As imagens-
nuas arrastam consigo esse inconsciente; seguidamente abre-se
no NOsso consciente um espaco de ndo inscricdo, que ndo se
mantém, logo se fecha sob pressdo de novas inscrigdes que
aparecem. A metafenomenologia explora essas forcas que
emanam do limiar entre fendmenos e metafend6menos, coisas
visiveis e invisiveis, do invisivel a ndo inscricdo, os maltiplos

estratos perceptivos dai derivados.

A sombra branca é tida, por Gil, como efeito dessa fuga
constante do outro (do esgueire). Ndo posso ver cada coisa em
plena luz, sem véu, em “carne € 0ss0’’; ao contrario, sou obrigado
a referir imaginariamente minha percepgdo a certas sombras,
derivacdes, que me impedem a visdo completa. O fato de haver
essas derivaces significa que uma sombra vela o objeto, que o
objeto contém [algo] oculto e ndo percebido. Tal como nunca
poderia ver os demais, ndo me oferecendo eles nunca a face
interna de seus corpos, assim também nédo posso apreender direta
e totalmente a coisa percebida. Para Gil, “perceber ¢ convidar o
olhar e introduzir-se na sombra através de pequenas percepcaes,
a caminho dos metafenémenos que por todos os lados rodeia o
visivel” (Gil, 2005, p. 304).
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A metafenomenologia, assim, abarca esse campo da fronteira, do
limiar, da osmose. Ela apreende o “invisivel radical”, nao
inscrito, ndo manifesto, mas que produz seus efeitos no visivel.
No caso da danga, diz Gil, o gesto corporal exprime “nuvens de
sentido”. Aqui, 0 COrpo pronuncia, com seus movimentos, um
sentido indizivel verbalmente, situado num campo aquém,
anterior & linguagem. Ocorre que o0 corpo ndo verbal dos gestos
da danca — sugere Gil - sO se realiza como sentido porque a
linguagem o constitui como tal. Projetado para o campo
linguistico, abrem-se lacunas de sentido dessas nuvens
temporais. Ora, a linguagem é um sistema de signos; essas
lacunas ndo serdo, entdo, exatamente sistemas mas ‘“quase-

sistemas”, ou seja, elas escapam ao sistema (Gil, 2005, p. 19).

Temos ai, entdo, uma ambiguidade: o ndo verbal tentando se
inscrever num continuo de sentido que vai desembocar na
linguagem; ao mesmo tempo, ele conserva um esoterismo do

cddigo que € irredutivel a linguagem (idem).
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