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RESUMO

A presente pesquisa procura promover estudo sobre a obra da coredgrafa e bailarina alemé Pina
Bausch, apreendendo sua danga-teatro como ponto de partida para complexificarmos nosso
estar no mundo. Nesse sentido, toma como pressuposto o0 conceito de estética da comunicacao
e producdo de presenca, com o intuito de reaver a dimensdo do sensivel na modernidade,
readmitindo os afetos como fendmenos que intervém na experiéncia cotidiana, trespassada por
uma cultura midiatica, onde o corpo desponta como 6rgdo de sentido e conhecimento. Como
objeto, realiza leitura sobre espetaculo Cafe Miuiller, evidenciando o percurso tedrico

apresentado no decorrer do trabalho.

Palavras-chave: Corpo, Producéo de Presenca, Estética da Comunicacdo, Afetos, Pina Bausch.



ABSTRACT

The present research pretend to promote a study on the work of the German choreographer and
dancer Pina Bausch, seizing her dance-theater as a starting point for the complexification of our
being in the world. In this sense, it takes as presupposition the concept of aesthetics of
communication and production of presence, with the intention of recovering the dimension of
the sensitive in modernity, reintroducing affections as phenomena that intervene in everyday
experience, pierced by a media culture, where the body emerges as an organ of meaning and
knowledge. As an object, he reads about the Cafe Miller show, evidencing the theoretical

course presented during the work.

Keywords: Body, Production of Presence, Aesthetics of Communication, Affections, Pina
Bausch.
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INTRODUCAO

O que mais podemos absorver de Pina Bausch e sua danga-teatro? Quase uma década
apos sua morte, a emblematica figura da diretora/coredgrafa alema e o vasto legado artistico
deixado por ela ainda tém algo a nos ensinar sobre nosso estar no mundo. Diante da proliferacdo
de discursos conservadores, da incomunicabilidade que nos aflige - a despeito dos espagos de
fala conquistados na cena politica -, da recorréncia de imagens que insistem em nos mostrar
sempre mais, e do ambiente midiatico que condiciona nossa experiéncia, a obra de Pina Bausch
enaltece a serenidade como Ethos passivel para instituir resisténcia a intensidade dos estimulos
a que somos constantemente submetidos.

Nascida no ano de 1940, em Solingen, Pina Bausch entregou sua vida a danca. Praticou
balé até os 15 anos de idade, quando se transferiu para a Escola Folkwang, em Essen
(Alemanha), onde realizaria primeiro contato com a danca profissional, jA como aluna do mestre
da dancga expressionista alema Kurt Joss, discipulo de Rudolf van Laban - considerado um dos
fundadores da danga moderna e responsavel por inaugurar uma série de pesquisas sobre as
relacBes entre corpo e movimento.

Em 1960, Pina se mudaria para Nova York, para um periodo de residéncia na Julliard
School of Music, escola de renome no que tange a transdisciplinaridade no campo das artes.
Nela, musica, teatro, danca, fotografia, cinema, artes plésticas e arquitetura eram incorporadas
as teorias e praticas, configurando um trabalho coletivo de diferentes artistas, de diferentes
nacionalidades, que, a época, expressavam preocupacfes socio-politicas, com énfase no
questionamento do conceito de arte. Mais tarde, de volta a Alemanha, a coredgrafa assumiria,
em 1973, o Balé do Teatro da cidade de Wupperthal, promovendo profundas mudancas nos
fazeres artisticos daquele centro de exceléncia dedicado ao balé classico, culminando com a
criacdo da Wuppertal Tanztheater. Em Wuppertal, Pina edificaria sua arte e pulverizaria as
fronteiras entre a danca e o teatro, aperfeicoando a danca-teatro como linguagem artistica que,
no decorrer do tempo, acabou se tornando expressao idiomatica para seu nome.

O trabalho de Bausch é oriundo dos movimentos culturais do p6s-guerra, momento em
gue a arte passa a ser apreendida através de uma visao holistica. Nesse contexto, era necessario
romper com a nogdo de uma arte burguesa, vinculada a padrdes estéticos e técnicos
considerados canénicos pela intelligentsia. Abria-se, assim, um horizonte de possiveis a
liberdade de criagéo, ao experimentalismo, ao improviso e a interacdo entre as mais variadas
expressdes artisticas. Se antes arte e cotidiano, artista e pablico eram singularizados por uma

relacdo dicotbmica, de afastamento, o novo contexto implodiria esta separacéo.
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A arte de Pina incorpora elementos daquilo que o tedrico do teatro Hans-Thies Lehmann
(2007) identifica como teatro poOs-dramético, caracterizado pela recusa do texto como
componente primordial do acontecimento cénico, o0 que demandaria atencdo a materialidade da
encenacdo e ao gosto pelo sensivel (LEHMANN, 2007), com o corpo ocupando lugar
privilegiado na narrativa cénica. 1sso quer dizer que a partir dessa nova realidade cénica, corpo,
movimentos e gestos galgariam importancia em detrimento de uma dramaturgia psicoldgica,
conformada pela imitacdo da realidade e pelo resultado da encenacdo, marcas historicas do
teatro ocidental. Bausch relegava a concepcdo de arte como representacao, distanciando-se,
pois, da mimese como espelhamento dos fendmenos fisicos da natureza e estetizagdo da vida
didria. Nesse sentido, convém dizer que coredgrafa se apropriava do cotidiano para
problematizar o real pelo viés da abstracdo, em uma dimensao ontologica.

Na academia, a danca-teatro de Pina Bausch é objeto de interesse ha algum tempo, mais
especificamente nos universos da danca e do teatro, a exemplo das pesquisas desenvolvidas por
Ciane Fernandes (2007), Solange Caldeira (2009) e Juliana da Silveira (2015), as trés com
trabalhos de destaque que se tornaram importantes referéncias para aquelas pessoas que se
aventuram a pesquisar Pina no Brasil. Concebendo a obra de Pina Bausch como expressdo
paradigmética de um periodo de efervescéncia artistica da segunda metade do século XX, a
bailarina e pesquisadora Caldeira (2009) destaca a intertextualidade como uma das
caracteristicas inerentes a dramaturgia de Pina, através da interacdo com o teatro, o cinema, a
mausica, a arquitetura e as artes plasticas. Para a autora, apreender a interacdo como processo de
criacdo exigiria um esforco em denegar a ideia de didlogo entre as linguagens artisticas e
conceber a inter-relacdo entre elas, da constituicdo mesmo de um discurso poético fragmentado,
hibrido-estético denominado danca-teatro, resultante de “mixagens, colagens, apropriagdes,
parodias, pastiches, cruzamento de linguagens e pluralismos” (CALDEIRA, 2009, p. 25).

Em estudo sobre o método da repeticdo em Pina, Fernandes (2007) reflete sobre a énfase
nas relacbes humanas diarias e a incorporacdo de gestos do cotidiano a suas obras,
reverenciando seus bailarinos, suas histérias pessoais e vivéncias, como participes da criacdo
dos espetaculos. A autora explica que, trazidos ao palco, os gestos cotidianos sao estetizados
pela reiteracdo de movimentos, qualidade notavel na obra de Pina. Tecnicamente estruturados
para inser¢ao nas pecas, 0s gestos postos em cena, repetidos incessantemente, “tornam-se
abstratos, ndo necessariamente conectados a sua fun¢do diaria” (FERNANDES, 2007, p. 28),
desestabilizando os corpos dos bailarinos e dos espectadores. Fernandes (2007) comenta
também sobre a imponéncia e o forte apelo visual das obras de Pina, real¢cando a dualidade

inerente a esta caracteristica, ao observar que os espetaculos eram entrecortados por grandes
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partituras e gestos de delicadeza, em um espaco cénico rico em detalhes. Deste modo, 0s corpos
de seus bailarinos, em interacdo com o ambiente cénico, potencializam a plasticidade dos
movimentos através da presenca de elementos organicos e objetos do cotidiano.

Ja Silveira (2015), promove investigacdo acerca da obra da bailarina alemd, com foco
em uma descricao historica e dramaturgica da danca-teatro de Pina, evidenciando dispositivos
de composicdo (método das perguntas, estrutura de colagens e patchworks de movimentos),
figurinos (como recursos essenciais no sentido de explicitar papéis sociais relacionados aos
universos masculino e feminino), cenario € musica, “em uma dramaturgia que tem como base
0 olhar de Bausch sobre as experiéncias de seus bailarinos” (SILVEIRA, 2015, p. 16).

A danca-teatro de Pina Bausch pode ser compreendida como uma dramaturgia dos
afetos. Afetos que emergem, ao mesmo tempo que absorvidos, pelos corpos dos artistas em
cena e dos espectadores. Aquilo que Denilson Lopes (2013) identifica como encenacdo de
afetos € parte integrante do trabalho da coredgrafa, anterior mesmo a consolidacao das pecas,
fazendo parte da propria construcéo poética dos espetaculos. Realizando perguntas, sugerindo
tematicas existenciais e apresentando temas ao seu corpo de baile, Pina solicitava aos bailarinos
de sua companhia que as respostas a esses questionamentos ocorressem por meio da
improvisacdo de movimentos. Com base neles, descartava-0s ou integrava-0s as pegas.

Ao compreendermos a danga como a arte de criar espagos por meio dos corpos em
movimento, a danca-teatro de Bausch remete-nos a necessidade de refletirmos sobre o corpo
em sua materialidade, como meio de comunicagdo que opera, igualmente, em nossas formas de
perceber e experimentar o mundo. Na dramaturgia de Pina Bausch, o corpo é como uma
partitura onde se inscrevem melodias e ecoam canges plenas de afetos, palimpsesto por meio
do qual histérias podem ser resgatadas, sentidas e expressadas.

Importante observar que nos espetaculos da Wuppertal, os espectadores eram tomados
por um bloco de sensacdes, espécie de histeria que transitava entre crises de risos e choros
compulsorios proporcionados pelos gestos emocionais que pulsavam das performances dos
bailarinos, fato que nos leva a afirmar que uma pesquisa que ambicione promover uma reflexao
sobre a obra de Pina Bausch, deve levar em consideracdo uma estética da comunicacdo que
objetiva reaver a complexidade de uma tessitura do sensivel, readmitindo os afetos como
fendmenos que intervém em nossa experiéncia cotidiana, trespassada por uma cultura midiatica,
onde o corpo desponta como orgao de sentido, dispositivo privilegiado para sentir o mundo e
seus fenbmenos. Talvez seja isto algo do que ainda precisamos absorver da dramaturgia de

Pina.
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Tomando como referéncia o cenario exposto, gostariamos de apresentar uma alternativa
de compreensdo a danca-teatro de Pina Bausch, a partir de um gesto epistemolégico que é
menos da ordem da descrigdo técnica de coreografias®, partituras de danca e atribuicdo de
significados aos acontecimentos cénicos, do que de entregar-se fisicamente a arte de Bausch.
Dessa forma, nosso trabalho pretende evidenciar os afetos como elementos que condicionam
nossa experiéncia de vida, tendo como referéncia a arte de Pina, identificando o espetaculo Cafe
Muller (1978) como objeto singular para isso. Dirigido por Pina Bausch, com cenografia e
figurino de Rolf Borzik? e trilha incidental de Henry Purcell, Café Miiller é reconhecido como
uma das pecas mais representativas e intimistas de Pina. Remetendo a infancia da coredgrafa
no restaurante de seu pai, no contexto de uma Alemanha devastada pela Segunda Guerra
Mundial, o espetaculo articula afetos e modos de vida que dizem respeito ao sofrimento como
experiéncia de subjetivacdo e a impossibilidade do encontro com o Outro. Em Cafe Muller, o
café, se transforma em um espaco fantasmagérico, marcado pela incomunicabilidade e pelo
siléncio. Nele, seis corpos encontram-se a deriva. Com movimentos minimalistas, erram dentro
de um ambiente frio, por entre cadeiras e mesas, como espectros agoniados, performando
corporalmente o lamento e o desconforto diante da modernidade, de um futuro que se
presentificou sem corresponder as ambicGes do passado. Cafe Miller nos remete, talvez, ao
desemparo, a uma atmosfera claustrofdébica que, ao nos encobrir, inflama um desejo de partida
que nunca se efetiva.

Nossa pesquisa baseia-se em um gesto déitico. Renuncia, de um lado, a um estudo de
recepcdo e descri¢do de processos dramatirgicos, muitos dos quais vinculados ao campo da
semiotica. De outro, aproxima-se da inter-relacdo entre a comunicagdo e a experiéncia estética,
chamando aten¢do para a urgéncia em “resgatar o afetivo, o corporal como possibilidade de
comunicacdo, diferente de posicdes meramente intelectualistas, construtivistas e cerebrais, tdo
presentes na teoria € na producdo marcadamente modernas [...]” (LOPES, 2007, p. 24). Na
esteira de Lopes (2007), partimos do pressuposto de que o afeto ndo se encontra na figura do
autor e nem do espectador, mas na obra; emerge dela e atinge nossos corpos sensivelmente. De
modo a promovermos uma leitura que nos auxilie no empreendimento que propomos,
utilizamo-nos do conceito de producgéo de presenca, recorrendo aos postulados de Hans Ulrich

Gumbrecht (2010, p. 9), para quem a producao de presenca apresenta-se como fenémenos que

! Mesmo porque, como dizia Pina, “A danca deve ter outra razdo além de simples técnica e pericia. A técnica é
importante, mas €é s0 um fundamento” (Dance, sendo estamos perdidos, 2000).Disponivel em:
https://goo.gl/3sMBjd. Acesso em: 23/07/2017.

2 Primeiro esposo de Pina Bausch, faleceu, prematuramente, em 1980, em decorréncia de um cancer.
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apelam a dimensao sensivel do corpo “[...] e ndo sdo apreensiveis exclusiva e necessariamente,
por uma relagdo de sentido”, ou seja, vinculada a interpretacéo e atribuicdo de significados a
um texto, evocando um stimmung (GUMBRECHT, 2014) que se articula aos objetos culturais,
materializando atmosferas e ambiéncias historica e culturalmente especificas que acabam por
nos envolverem em uma dimenséo subjetiva. Por tanto, apreenderemos a noc¢ao de stimmung,
tensionada ao conceito de producdo de presenca, como categoria analitica para perscrutarmos
a sinfonia de afetos que se presentifica em Cafe Muller.

No decorrer da histdria, o teatro e a danca estabeleceram-se como linguagens artisticas
produtoras de imagens e representacGes do real. Seja pelo viés da verossimilhanca ou da
abstracdo, as representacdes e performances vinculadas a essas artes do espetaculo oferecem
um horizonte de pesquisas que, cada vez mais, vem configurando um novo e privilegiado campo
para a problematizacdo de fenbmenos comunicacionais contemporaneos. Nesse sentido, um
olhar atento a danca-teatro de Pina Bausch nos d& a possibilidade de problematizarmos nossas
formas de vida através da interlocugdo entre os campos da danca, do teatro e da comunicacao.

Ao recorrermos a Pina para refletirmos sobre as questdes que atravessam esta pesquisa,
nosso trabalho galga importancia ndo so pelo rico legado artistico deixado pela coredgrafa
alemaé e pela possibilidade de fruigdo e consumo de sua obra, mas por nos colocar em um terreno
fértil para pensarmos as articulaces entre comunicacdo e experiéncia estética, destacando o
corpo e o afeto como elementos preponderantes desta contenda. Ha que se resgatar, e, sobretudo
na pesquisa em comunicacao, as percepg¢des sensoriais como formas de experimentar o mundo,
0 que nos permite aproximacdo a uma estética da comunicacdo que nos é cara e sera revelada
no decorrer do trabalho.

Diante do quadro apresentado, queremos afirmar que o que a danca-teatro de Pina
Bausch nos oferece é uma oportunidade de refletirmos sobre o mundo e os afetos que neste
circulam. Entdo, como apreender os afetos que se materializam na dramaturgia de Pina Bausch,
tendo como referéncia o espetaculo Cafe Miller? Munidos desse questionamento, gostariamos
de evidenciar uma circulacdo de afetos, tendo como pressuposto a ideia de uma corporeidade
capaz de ora absorver, ora fazer pulsar sentimentos e emog0es que nos tocam no processo de
fruicdo do espetaculo objeto de nossa pesquisa. Por essa perspectiva, nosso trabalho tem por
objetivo perscrutar a maneira pela qual Pina Bausch dimensiona os afetos em sua dramaturgia,
procurando identificar quais pathos emergem de Cafe Muller, como eles sdo encenados no
espetaculo e como a encenagdo que se da no espaco cénico nos da pistas para problematizarmos
nosso estar no mundo enquanto individuos herdeiros dos traumas e sofrimentos que emergem

da passagem da tradic@o para a modernidade.
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Para isso, faz-se necessério, antes, refletirmos acerca das construgdes do corpo na virada
do século XX para o seculo XXI, gesto que realizamos no primeiro capitulo deste trabalho com
a finalidade de readmitirmos os sensiveis do corpo, apreendendo este como 6rgdo de sentido,
conhecimento (e porque ndo politico?), ao questionarmos o dualismo cartesiano que, ao longo
do pensamento ocidental, estabeleceu ruptura entre a matéria e o espirito. Um capitulo,
portanto, que se constroi na intercessdo entre a nogao de corporeidade (e tudo que este termo
implica em um ambito conceitual) e seu tensionamento com a politica, tendo em vista 0s usos
possiveis de um corpo que, cada vez mais, se constitui a partir das imbricacdes entre a midia e
0 mercado.

Poesia e Prosa. Posteriormente, o quadro que apresentamos nos forga a promovermos
uma reflexdo acerca de uma teoria dos afetos, que leve em consideracéo a onipresenca da midia
na contemporaneidade, evidenciando uma nova forma de vida que surge a partir da ruptura
traumatica que representou a passagem da tradicdo para a modernidade, legando uma série de
rastros e um certo mal-estar nos sujeitos. Apesar disso, propomos a defesa de uma vida pautada
pela poesia, em detrimento da hiperprosa racionalista disseminada pelo mercado e pela midia.
Ainda sobre a poesia, observamos como afetos e paixdes de toda sorte configuram elementos
importantes para a concretizagdo da dancga-teatro de Pina Bausch como acontecimento cénico,
chamando a atencao também para as construgdes poéticas dos espetaculos dirigidos pela artista.

O terceiro capitulo ganha conotagdes epistemolégicas e metodoldgicas, momento em
que procuramos refletir a respeito de uma espécie de comunicabilidade estética, ao fazermos a
defesa de uma percepcéo sensivel no campo da comunicacéo, atraves dos efeitos de presenca
produzidos pela experiéncia estética que se instaura no processo de fruicdo da obra de Pina
Bausch. A essa quest&o, um ponto que gostariamos de destacar: recorrer a Gumbrecht (e o leitor
irA notar a mencdo, talvez exagerada, ao autor) para dar conta da problematica que
apresentaremos, pode configurar uma atitude ousada - pelo menos aos olhares de muitos

pesquisadores® que se debrucam sobre a teméatica da estética da comunicagdo — especialmente

3 O autor vem recebendo uma série de criticas sobre seus postulados, especialmente aqueles vinculados as
materialidades da comunicagdo — periodo de ebulicdo intelectual de um primeiro Gumbrecht, se assim podemos
dizer — especialmente apés o frisson em torno da Teoria Ator Rede, de Bruno Latour. Simone Pereira de Sa (2016)
que durante anos foi defensora da nogdo de materialidades da comunicagdo, transformou-se hoje em uma grande
critica dessa nogdo. A autora, baseando-se numa leitura, a nosso ver rasa, do primeiro capitulo de “Produgio de
presenga” (2010) chega a afirmar que a teoria do autor é a-histdrica e subjetiva. Sobre o primeiro “adjetivo”
empreendido pela a autora, ndo temos muito o que dizer, posto que uma pesquisadora que afirma que Producdo de
presenca é uma obra a-historica, muito provavelmente nao tenha tido acesso a ela por completo. Com relacéo a
subjetividade do livro, questionamos: ora, qual autor ou autora, tedrico ou filosofo, ndo se baseou em experiéncias
pessoais, e modos subjetivos de olhar o mundo com o objetivo de criar e estabelecer novas teorias? Em nosso
ponto de vista, grande parte das criticas que o autor vem recebendo sdo desmedidas e querem promover, se nao
uma guerra entre teorias, uma disputa de imaginarios no campo da comunicag&o.
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em um campo do conhecimento que se apoia na hermenéutica e na produgéo de sentido como
modos exclusivos de experienciar a vida e problematizar os objetos comunicacionais. No
entanto, ressaltamos que os postulados do autor tém muito a contribuir com o campo da
comunicacdo (para além da questdo das materialidades dos dispositivos, como vem sendo
difundido e criticado), especialmente quando promovemos um didlogo com a nogdo de
conhecimento compreensivo, em Muniz Sodré (2006), como veremos.

O leitor vai notar também que o trabalho possui configuracdes conceituais e analiticas
desde seu inicio. Nosso desafio foi o de fazer pulsar a arte de Pina do comeco ao fim, encerrando
com uma analise pormenorizada de Cafe Miller, de modo a alcangarmos um possivel que nos
dé condicdes de revelar o que h& de oculto na arte da coredgrafa, por meio da absorcdo dos
estimulos que se manifestam em sua obra, na entrega fisica aos prazeres e desconfortos
suscitados pelos gestos emocionais e encenacao de afetos em seus espetaculos. Para tanto, nossa
pesquisa pleiteou um desenho metodoldgico que se alicercou em trés momentos distintos.
Inicialmente, realizamos uma pesquisa intensa bibliografica, com a finalidade de colocar em
perspectiva as diferentes abordagens sobre a dramaturgia de Bausch e as questdes que ela
suscita, bem como o estabelecimento de um didlogo entre autores de diversos campos do
conhecimento, assim como de conceitos que sustentam, teoricamente, nosso estudo. Neste
sentido, destacamos a obra de Agamben (2017), Safatle (2016), Sibilia (2013), Gil (1997,
2001), Benjamin (2009, 2012, 2016, 2017), Spinoza (2007), Gumbrecht (1998, 2006, 2010,
2014, 2015, 2016), Sodré (2006, 2014), LEHMANN (2007) e RANCIERE (1996, 2015).

Em um segundo momento, empreendemos uma pesquisa de carater documental,
fazendo uso de entrevistas concedidas por Pina Bausch, pelos bailarinos que fizeram ou ainda
fazem parte da Wuppertal Tanztheater; reportagens, biografias e matérias, bem como
programas de televisdo, documentarios e filmes que abordam vida e obra da artista, além de
espetaculos e fragmentos de espetaculos dirigidos pela coredgrafa, que se encontram
disponiveis no Youtube?, e nos auxiliaram a evidenciarmos caracteristicas essenciais a arte de
Pina como a importancia do corpo, 0 método das perguntas e a tematica da impossibilidade do
encontro.

A aplicabilidade de alguns conceitos que desenvolvemos no trabalho, sobretudo os de
producdo de presenca e stimmung sofrem um ponto de inflexdo, visto que ndo ha uma

metodologia clara para lidarmos com essas categorias. Na realidade, somos signatarios da

4 Uma de nossas dificuldades no percurso foi, exatamente, a de encontrarmos espetaculos na integra, posto que
ndo tivemos a oportunidade de assistir, ao vivo, nenhum deles, tendo em vista ainda a morte de Pina.
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critica as metodologias de pesquisa que consideramos cristalizadas (como aqueles processos
metodoldgicos que condicionam a qualidade de um trabalho académico, a exigéncia restritiva
que diz que uma pesquisa precisa, necessariamente, ser identificada como qualitativa ou
quantitativa). Apostamos, como sugere Hissa (2013), em metodologias ndo convencionais,
criativas, que se delinearam no decorrer desta dissertacdo. Para o autor, as metodologias
criativas sdo aquelas que "sonham, a partir dos sonhos dos sujeitos. Ndo s&o sonhos retos,
sequenciais. Neles, ha intrinseco anacronismo [...]" (HISSA, 2013, p. 123).

Para empreendermos a analise de Cafe Muller, inspirados pela nogdo de metodologias
criativas em Hissa, apelamos a elementos de um método muito utilizado em pesquisas sobre
danca e teatro, afim de adequa-los ao olhar que langamos ao espetéaculo: trata-se da analise de
espetaculos. A andlise de espetaculos, conformada por Patrice Pavis (2005), sugere a
decomposicdo de uma peca com o intuito de relata-la. No entanto, além de fundamentar a
analise de espetaculos pelo viés da semidtica, Pavis (2005) liga o teatro e a danga
exclusivamente a producdo de sentido e a imposi¢do de significados a obra. O que importa na
proposta de Pavis (2005), é a sugestdo do autor em prestarmos atencdo aos elementos que
constituem o acontecimento cénico: cenografia, sistemas de iluminacéo, objetos, performances,
ritmos, figurinos, sons, siléncios e espectadores.

Dai surge nossa terceira linha de acdao. Analisamos a sinfonia de afetos em Cafe Miiller,
por meio de um olhar pormenorizado sobre o espetaculo, em busca da encenacgdo de afetos
(LOPES, 2013) e dos pathos que emergem dele, nos tocam a partir da relacdo entre 0s corpos
dos bailarinos-atores, os corpos dos performers e dos espectadores, o corpo e a cenografia,
corpo e iluminacdo, corpo e objetos, corpo e atmosferas. Para isso, fruimos o espetaculo com
atencdo aos ritmos e coreografias expressas nas performances dos atores-bailarinos, procurando
apreender quais afetos pulsam da obra, bem como as atmosferas que se materializam através
dela.

Finalmente, faz-se necessario dizer que o leitor ndo encontrard aqui um estudo sobre
técnicas de danca ou que se restrinja a um entendimento da dan¢a como meio de comunicacao.
Nossa proposta foi a de colocar em perspectiva a danga-teatro de Pina Bausch, acreditando que
sua arte transcenda essas questdes, justamente por nos oferecer uma oportunidade impar de
complexificarmos o mundo através de sua obra, vinculando esse gesto (que se da na intercessdo
entre a danca e a comunicacdo) a necessidade de legitimarmos - especialmente nas ciéncias
sociais aplicadas e nas humanidades - movimentos, dancas, performances e demais formas de
comunicacdo ndo-verbal como praxis e epistemes privilegiadas na constituicdo/difusdo de

saberes e conhecimentos. E, igualmente, nos da a oportunidade de refletirmos sobre o amor, a
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tristeza, a melancolia - afetos presentes no mundo como condicionantes de nossa experiéncia —

e o impossivel do encontro. Mas, seria 0 encontro, mesmo, impossivel?
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CAPITULO 1 - TECENDO REFLEXOES SOBRE O CORPO

1.1 Um pas de deux inédito

N&o se separa o corpo do espirito, nem os sentidos da
inteligéncia, sobretudo, num dominio em que a fadiga,
incessantemente renovada dos 6rgéos precisa ser
bruscamente sacudida para reanimar nosso
entendimento.

(ARTAUD, 2006, p. 98)

Refletir sobre o corpo. Nos questionamos se ha algo de errado nesta sentenga. Algo de
estranho, torto, que nos incomoda a ponto de interrompermos a danga com o par desejado, no
momento em que nos decepcionamos com sua auséncia de ritmo e damos conta que nossos
corpos ndo possuem quimica entre eles. Certamente, hd algum desarranjo nessa estrutura.
Contudo, o que gostariamos de propor é um afastamento em relacdo a episteme que, até bem
pouco tempo, governou nossos modos de olhar para, e pensar o corpo. Objetivamos sim, neste
primeiro capitulo, refletir sobre o corpo, mas a partir de um espectro que se harmoniza com um
pensamento em voga. Esse que dialoga com pesquisas e teorias que reconciliaram, de uma vez
por todas, corpo e mente, apesar de ainda observarmos semeada, fundamentalmente no senso
comum (e porque nao dizer que até mesmo em alguns campos do conhecimento), uma aparente
teimosia (ponto de inflexdo, diriamos) que consiste em romper o elo entre corpo e mente. Na
esteira de Artaud (2006), melhor seria afirmarmos que nossa finalidade aqui é a de pensarmos
sobre o corpo com o corpo (ponto de inflexdo? diriamos que ndo), sermos corpo em sua
plenitude; utilizarmo-nos do corpo perenemente, de modo a apreendermos nossa presenga
enquanto sujeitos, ora cognoscitivamente, ora sensivelmente afetados pelas coisas que nos sao
apresentadas no cotidiano, acumuladas na cultura e na experiéncia que implica o viver, enfim.

Cogito ergo sum. Penso, logo existo. Proclamaria René Descartes na primeira metade
do século XVII, em um gesto que colonizaria o pensamento ocidental e inauguraria a filosofia
moderna. A revelagdo de Descartes enunciava a razao como unico e exclusivo caminho passivel
de nos levar a verdade, componente essencial para desvendarmos 0s mistérios que a natureza
nos apresenta, servindo de fundamento para todo conhecimento produzido desde entdo. O gesto
filosofico do pensador francés anexaria a ciéncia a atividade préatica, ao instrumentalizar o
conhecimento em um paradigma que nos mergulhou em uma batalha marcada por dualismos

entre a verdade e a mentira, entre o espirito e a matéria, corpo e mente, logos x pathos.
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A partir dessa perspectiva, 0 homem no uso, e tdo somente no uso, de sua capacidade
de raciocinar, de refletir sobre os fendmenos, assumiria posicdo de destaque frente as
substancias organicas e materiais do mundo da vida. Como consequéncia de uma dualidade
psicofisica, a matéria, 0 corpo do sujeito pensante, desaparece enquanto elemento simbdlico.
Pedaco de carne, desponta como coisa a servi¢o da mente, como um objeto subjugado a segundo
plano, vassalo de seu suserano, o espirito. Estabelecia-se, assim, o primado da razdo sobre a
emocao, da consciéncia sobre o corpo, e um modelo de pensamento que se cristalizara a partir
daquilo que foi nomeado como racionalismo cientifico cartesiano.

Ainda que o cartesianismo tenha deixado como heranga, na sociedade ocidental, a ideia
de constituicdo do sujeito iluminado pela razdo, a partir do exercicio do livre pensar,
manifestando, assim, um certo modo de entendermos a vida, sobretudo se levarmos em
consideracdo o predominio da metafisica® como norma e corrente filosofica universal, a
modernidade implicaria um processo de complexificacdo no que concerne as muitas abordagens
referentes ao corpo.

A revolucéo industrial, as linhas de montagem das grandes empresas e as obriga¢6es no
interior das fabricas colocaram em cena o uso dos corpos dos trabalhadores, em contato com
objetos maquinicos nunca antes vistos, tendo como finalidade Unica a produgdo em série para
um mercado capitalista que se estabelecia como sistema econdmico e social predominante.
Assistia-se a separacdo do corpo do trabalhador e da forca fisica empreendida nas tarefas
diarias, do produto de seu préprio trabalho. Impossivel ndo nos lembrarmos de Charles Chaplin
e seu desarranjo diante das recentes transformacdes sociais, culturais e tecno-cientificas no
filme Tempos Modernos (1936). Os espasmos involuntarios do corpo do palhago Carlitos apds
jornada de trabalho extenuante, culminam com a cena tragicobmica em que é devorado por um
maquinario monstruoso, titanico, seguramente uma referéncia a Cronos, Deus do Tempo na
mitologia grega. Se no mito, a imagem de Cronos consolida-se como metafora para dizer do
tempo e da inexorabilidade inerente a ele, que corrdi a tudo e a todos; pelo olhar de Chaplin, a
maquina representaria um instrumento destrutivo, de aniquilagdo do homem, e,
consequentemente, de seu corpo.

Paralelo e em decorréncia desse panorama, 0 crescimento das cidades e o surgimento

das grandes metropoles com seus centros em ebulicdo, colocaria os sujeitos frente a uma nova

> Tanto Gumbrecht (2010) quanto Sodré (2006) vdo empreender criticas a metafisica, aos processos de
inteligibilidade social pautados na produgdo de sentido como ponto de referéncia intelectual e cientifica na
sociedade ocidental. O teodrico alemédo a partir de uma perspectiva inserida na teoria da literatura em dialogo com
a historiografia. O sociélogo brasileiro no ambito da comunicacdo. Os dois tendo como ponto de intercessao o
campo da estética.
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experiéncia corpérea, que teria como marca um processo de intensificagdo e de excitacdo dos
sentidos. O movimento de urbanizacdo na virada do seculo X1X para o século XX apresentou
paisagens sonoras ruidosas e odores miasmaticos, em comparacao com as fragrancias bucolicas
do campo. TransformacGes geograficas que exporiam uma realidade espacial inédita e uma
nova configuracdo de interacdo com o tempo, calcada na acelera¢do do ritmo dos corpos, no
compasso da aceleracdo dos modos de producdo capitalista. Diante de tantas mudancas, o corpo
errante do flaneur sofreria um colapso nervoso, sendo absorvido pela multiddo que antes
contemplara com entusiasmo blasé. Passa de observador a observado, consumido pelo corpo
social. Inerte e perdido na multiddo, encontraria refigio na privacidade de sua individualidade
corpdrea. Em uma perspectiva pessimista, o flaneur corporificado no eu lirico do poeta Charles
Baudelaire, transmutar-se-ia em um cinico no auge do capitalismo®.

A Primeira (1914 — 1918) e a Segunda Guerra Mundial (1939 — 1945) nos apresentaram
seus horrores. A pena do poeta é preterida pela arma de fogo do soldado. Corpos mutilados,
fragmentados pela violéncia e barbarie dos confrontos armados das trincheiras, pela
imoralidade das bombas, pela destruicdo em massa e pela carnificina promovida pelos regimes
nazifascistas. Os soldados que sobreviveriam a primeira guerra, retornariam mudos, incapazes
de narrar 0 que vivenciaram, pobres em experiéncia, atestaria Walter Benjamin (2012). Na
segunda guerra, as imagens dos campos de concentragéo, dos corpos amontoados nas valas, do
genocidio de judeus, ciganos, negros e homossexuais expuseram a morte, consubstancializada
na auséncia suprema da experiéncia dos corpos sem vida submetidos ao poder totalitarista’.

Nossa intencdo aqui é a de evidenciarmos que acontecimentos de toda ordem, ao longo
do século XX, imprimiram a nds, sujeitos racionais, um processo de (re)conhecimento e
(re)descoberta do corpo no plano da ética e de uma tessitura do sensivel, permitindo que nos
desvencilhassemos do cartesianismo psicofisico e considerassemos a possibilidade de fruirmos
um pas de deux inédito, dancado pelo espirito e seu novo parceiro: o corpo. E nesse sentido que
0 século XX nos ofereceu um terreno fértil para a concep¢do de um ideal remocado sobre o
corpo. O historiador francés Jean-Jacques Courtine (2006) vai além. Conforme o autor, “jamais

0 corpo humano conheceu transformagdes de uma grandeza e profundidade semelhantes as

6 Mencdo a obra Baudelaire e a modernidade, de Walter Benjamin (2017).

7 E fato que a primeira e segunda guerra mundiais exibiram atrocidades, especialmente se consideramos um regime
de visualidade instaurado, sobretudo pela fotografia. No entanto, dentro de uma perspectiva ontoldgica, esses
eventos dispdem de singularidades. Se a partir dos acontecimentos da primeira guerra, a experiéncia cairia de
cotacdo (BENJAMIN, 2012), a segunda guerra articula uma experiéncia de outra ordem, inaugura um clima, uma
atmosfera distinta, um stimmung nas palavras de Gumbrecht (2014), que nos tocaria fisica e afetivamente, servindo
como parametro para problematizarmos nosso estar no mundo e, em nosso caso, 0 objeto do trabalho que aqui
apresentamos.
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encontradas no decurso do século que acaba de terminar” (COURTINE, 2006, p. 10), ao
argumentar que o marco inaugural de invencao tedrica do corpo se deu a partir da psicologia,
com Freud. O frisson em torno da psicanalise permitiu que descobrissemos ndo s6 o
inconsciente, mas uma estrutura libidinal que ligaria o inconsciente ao corpo, estrutura essa que
0 psicanalista alemé&o veio a conceituar como pulséo.

Mens sana in corpore sano®. A psicanalise abriu caminho para compreendermos
algumas das vicissitudes do corpo através de sua associacao as estruturas psiquicas. Por meio
da psicanalise, constatamos que corpo e psiqué encontram-se tensionados em uma relacéo de
horizontalidade, revelando a concepgéo de uma corporeidade, menos como aquela cristalizada
no cotidiano, que insiste em colocar o corpo a servi¢co da mente, de forma passiva, do que do
ponto de vista que une o self, isto é, o eu, nossa individualidade, ao corpo. Eu sou meu corpo,
SOmMoOs Nnossos corpos, como ressalta Muniz Sodré (2014, p. 12) ao comentar que “ndo ha
consciéncia supostamente sediada no cérebro e o corpo como seu objeto, pois a consciéncia é
uma operacao que se realiza em toda a parte do corpo. A consciéncia é corporea”. E por esse
angulo que podemos assegurar que a consciéncia se materializa no corpo. Ora, ndo é preciso
ser um expert em medicina para afirmarmos que alguns quadros patoldgicos estdo em
consonancia com a afirmacdo de Sodré. A vitiligo, por exemplo, caracterizada pela perda de
pigmentacdo da pele, € uma enfermidade autoimune que ataca o corpo, principiada por
situacOes estressantes extremas. O mesmo se passa com 0s quadros de melancolia, depresséo,
ansiedade e sindrome do panico. Cada vez mais presentes, as doencas de fundo psicossomatico
deixam vestigios corporeos diversos como tremores, palpitac6es, dificuldades de respiracéo,
insbnia e perda de apetite nos sujeitos que sio acometidos por elas. E o inconsciente gritando e
solicitando socorro, através dos residuos que deixam nos corpos.

Mas € somente a partir do vinculo entre psiqué e corpo que este se constitui tedrica e
materialmente? Ha muitas outras questdes que poderiamos enumerar em relacdo as
possibilidades de leituras e compreensfes teoricas sobre corpo, como aquelas produzidas no
campo da sociologia. Por meio desta, reconhecemos que o corpo € moldado por contextos
sociais e culturais. E através do corpo que realizamos contato com o mundo, que construimos
nossa individualidade corpdrea, imersos em uma coletividade que nos pde em contato com o

corpo do outro. Nesse sentido, nossos corpos nos sdo constituidos através de uma série de

8 Do Latim, “corpo sdo, mente s&”, frase difundida na cultura ocidental e que se transformou em dito popular, a
partir da Satira X, escrita pelo poeta romano Décimo Junio Juvenal, no século I.
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interagBes que se ddo nas vivéncias diarias, associadas a ambiéncias sociais e culturais
especificas, que podem, até mesmo, condicionar nossa orientacéo sexual®.

David Le Breton (2006), alicercado pelo pensamento sociologico, atenta para a
necessidade de levarmos em consideracdo uma sociologia do corpo, aquela que “estabelece as
I6gicas sociais e culturais que nele se propagam” (LE BRETON, 2006, p. 15), distinta, portanto,
de uma sociologia implicita do corpo e de uma sociologia em pontilhado do corpol®. Se
colocamos nossas maos na boca ao bocejar, se balancamos os bragos com o objetivo de nos
despedirmos de outrem, ou se fixamos nossos olhos nos olhos de uma pessoa, esses
movimentos, para além de significarem que temos sono, de representarem um adeus saudoso
ou que demonstramos interesse em determinado sujeito, respectivamente, respondem a uma
géstica que assimilamos social e culturalmente e encontra-se sedimentada em nossos corpos.
No entanto, é preciso ressaltarmos que esses movimentos estdo constrangidos a contextos. O
ato de olhar fixamente para uma pessoa, no sentido de um flerte, pode significar também um
chamamento para um enfrentamento fisico ou uma ameaga qualquer. E dessa maneira que
somos levados a nos aproximarmos de Le Breton, no momento em que o autor declara o corpo
como “o lugar e o tempo no qual o mundo se torna homem, imerso na singularidade de sua
historia pessoal, numa espécie de himus social e cultural onde retira a simbolica das relagdes
com o outro € com o mundo” (LE BRETON, 2006, p. 34).

Podemos afiancar entdo que o corpo é local, por exceléncia, da experiéncia humana. Ele
nos significa. Em um estado febril, é ele que estremece e clama por socorro, indicando que ha
algo de anormal com nosso organismo. E dele que retiramos a forca fisica para executarmos 0s
afazeres diérios. E através dele que extraimos e atribuimos sentido aos fendmenos. E também
por meio dele que entramos em sintonia com as coisas do mundo e somos tocados
sensivelmente por elas.

O corpo é poténcia de transformacéo, devir. E fonte de inspiracéo que seduziu e motivou
a producdo artistica e intelectual da humanidade, objeto de representacdo, de imaginario, de

desejo e dispositivo de inimeros agenciamentos e constrangimentos. Nele, nos reconhecemos,

9BUTLER, Judith. Corpos que pensam: sobre os limites discursivos do sexo. In: G. Louro (org.), O corpo educado.
Belo Horizonte, Auténtica, p. 151 — 172, 2001.

10 Os estudos de Le Breton (2006) se ddo no sentido de construir uma teoria socioldgica do corpo, em definitivo,
empreendendo uma critica a outros dois pontos de vista desenvolvidos pela sociologia. O que o autor conceitua
como uma sociologia implicita do corpo, seria aquela que “embora ndo negligencie a profundidade carnal do
homem, ndo se detém verdadeiramente nela. Aborda a condi¢do do ator nos diferentes componentes e, sem se
esquecer do corpo, dilui, no entanto, sua especificidade na analise” (LE BRETON, 2006, p. 15). Ja aquilo que o
socitlogo francés considera como uma sociologia em pontilhado, é esta, que apesar de apresentar elementos de
analise do corpo, falha em néo sistematizar os mesmos.
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promovemos 0 encontro com nosso interior. Alteridade, é através do corpo que reconhecemos
0 outro e o que do outro ha em no6s. Nos termos de Paul Zumthor (2016), o corpo é 6rgao de

conhecimento, é:

[...] amaterializagdo daquilo que me é proprio, realidade vivida e que determina minha
relagdo com o mundo. Dotado de uma significagdo incomparavel, ele existe a imagem
de meu ser: € ele que eu vivo, possuo e sou, para 0 melhor e para o pior. Conjunto de
tecidos e 6rgdos, suporte da vida psiquica, sofrendo também as pressdes do social, do
institucional, do juridico, os quais, sem duvida, pervertem nele seu impulso primeiro.
Eu me esforco menos para apreendé-lo do que para escuta-lo, no nivel do texto, da
percepcao cotidiana, ao som dos seus apetites, de suas penas e alegrias: contracao e
descontragdo dos musculos, tensdes e relaxamentos internos, sensagées de vazio, de
pleno, de turgescéncia, mas também ao ardor ou sua queda, 0 sentimento de uma
ameagca ou, ao contrério, de seguranca intima, abertura ou dobra afetiva, opacidade ou
transparéncia, alegria ou pena provindas de uma difusa representacéo de si proprio.
(ZUMTHOR, 2016, p.27)

A citacdo de Zumthor remete-nos a urgéncia de refletirmos sobre a materialidade do
corpo, apontando para uma perspectiva epistemolégica que, de um lado, se distancia do
cartesianismo e, do outro, legitima formas de conhecimento para além do racionalismo
cientifico. Inspirados pelas palavras do teorico suico, é igualmente pertinente apreendermos o
corpo como meio de comunicacgdo, primeira midia, objeto de mediacéo social e realidade pela
qual vivemos, ainda que nosso tempo tenha nos apresentado outras complexidades pelas quais
vivenciamos essa realidade.

Mesmo que acreditando no potencial emancipatério do corpo, ponderaces sao
necessarias. 1sso significa que € de fundamental importancia realizarmos um esforco no sentido
de nos questionarmos sobre este corpo que comunica, tendo em mente as constantes
transformacbes e metamorfoses que vem sofrendo nos Gltimos anos, marcadas por
constrangimentos decorrentes da imbricacdo entre a midia e o sistema social e econémico

vigente.

1.2 Corpo e comunicagao — por um carater falante do corpo

[...] ao fazer com que 0s nossos corpos desempenhem o
papel de uma infralingua que traduz os signos que nos
envia — revela-nos que trazemos em nds um transdutor

de signos. Neste sentido, o corpo néo fala, faz falar.
(GIL, 1997, p. 35)
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Fala o corpo do bailarino em uma partitura de danca. Fala o corpo do ator na dramaturgia
de um espetéculo. Fala também o corpo do musico, na execuc¢do de uma cangao, assim como
fala o corpo ordinario do sujeito apaixonado gue se entrega no jogo da conquista. Fala o corpo
do tatuado, do doente, do sadomasoquista e do militante coberto por cicatrizes. Enunciar que
“o corpo fala” nos aproxima, essencialmente, de uma operagdo comunicativa que se manifesta
na auséncia do verbo, ao sacrificar a palavra em favor da emergéncia do siléncio, mas que,
ainda assim, comunica. N&o obstante, uma fala que ao invés de se atualizar pelo verbo, o
virtualiza. Esta fala ¢, por isso mesmo, taciturna, conformada por uma economia gestual que
comporta expressdes faciais e movimentos corporais maltiplos, evidenciando estados de
espirito, sentimentos, afetos e necessidades bioldgicas que exprimimos e sentimos através de
NOSSOS COrpos.

Nos anos 1970, assistimos ao renascimento do corpo em sua materialidade, tendo como
rastro principal o discurso proferido por movimentos liberais feministas e homossexuais. Com
ressonancia nos dias de hoje, os emblemas meu corpo me pertence e meu corpo, minhas regras,
sdo entoados como cancdes de guerra por mulheres e grupos LGBTS, ao se apropriarem do
corpo como bandeira e estratégia de resisténcia politica, diante de uma sociedade considerada
machista e homofébica. A despeito da urgéncia da luta empreendida por esses movimentos, ao
explorarmos a sentenca meu corpo me pertence, veremos que ela guarda dois contrassensos
aparentes: a) na medida em que sujeita 0 corpo a consciéncia (meu corpo me pertence, logo,
sou dono dele); b) e, consequentemente, a palavra (meu corpo me pertence, desse modo faco
meu corpo acontecer, num gesto sagrado que se efetiva através da palavra). O corpo apropriado
pelas grandes narrativas é um corpo que fala, libertario, um simbolo que resiste e luta, mas que
ainda se mantém dominado pela mente. Consciéncia e palavra como sendo responsaveis por
conceber o corpo. Acreditamos que a comunicabilidade de um corpo pode ser explicada através
de um outro movimento. O que nos leva a questionarmos: se 0 corpo comunica, como &
conformada a experiéncia que institui a fala do corpo?

Com o intuito de promovermos uma leitura menos rasa, no sentido de perscrutarmos o
caréater falante do corpo, € importante termos como ponto de partida o fato de que, assim como
denegamos a dualidade psicofisica que afasta a mente do corpo, rejeitamos, igualmente, a
separacao entre o corpo e a palavra, destacando que, apesar de muda, a fala do corpo é articulada
por modalidades especificas, conectadas a linguagem verbal e a cultura, realidade esta que nos
distingue dos movimentos bestiais, grunhidos e uivos que compde a comunicac¢ao dos animais,

salvaguardo a admiragéo e afei¢cdes que o contato com estes seres nos imprimem.
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Jacques Lacan, em releitura sobre as reflexdes de Freud, revelaria a comunicabilidade
do corpo a partir de sua intercessdo com a linguagem. Desse modo, o exercicio da clinica
psicanalitica implicaria em um processo comunicativo que se estabelece entre o corpo do
analista e o corpo do paciente. No divd, o analisado é convidado a relaxar, a deixar seu corpo
em um estado de suspensao, permitindo a irrupc¢ao do desejo recalcado. O desrecalque do desejo
do analisado concretiza-se por meio da palavra que se encontra em um estado de laténcia em
seu corpo. No momento de sua emergéncia, a palavra exerce uma ponte entre seu interior
subjetivo e a realidade externa objetiva. 1sso nos permite dizer que ndo ha palavras sem corpos
e que estes sdo atravessados por acontecimentos que nos marcam e que estdo vinculados a
erupcéo da linguagem neles inscrita (LAURENT, 2016).

Do mesmo modo, ndo ha corpos sem palavras. Nossos corpos encontram-se embebidos
por palavras, e a linguagem é por eles absorvida numa operacao de incorporacio do verbo. E
esse 0 argumento do filésofo mogcambicano José Gil (1997). Para o autor, 0 que propicia a
comunicabilidade de nossos corpos é exatamente o principio de que a linguagem esta neles
sedimentada. Por essa ldgica, ndo hd como considerarmos a possibilidade de uma autonomia
do corpo em processos comunicativos, o que nos aproximaria daquele ponto de vista cartesiano
que, ao afastar a consciéncia do corpo, promove também um quadro de ruptura que separa 0
corpo da linguagem. Gil (1997) busca esclarecer a questdo referente a comunicabilidade dos
corpos, ao conferir a eles o status de “infralingua”, quer dizer, aquela linguagem que
costumeiramente conceituamos como pré e/ou ndo-verbal, configura, na realidade, o fruto de
uma incorporagdo da linguagem verbal, “ou melhor, da sua inscrigdo-sedimentagdo no corpo e
nos o6rgaos” (GIL, 1997, p. 46).

Mesmo que fundamentado em um pensamento, a nosso ver, demasiadamente semiotico,
esquadrinhado por um exercicio metafisico que aspira atribuir significado a tudo (algo
intrinseco a filosofia de José Gil), o entendimento de um corpo como infralingua nos oferece
uma perspectiva curiosa para observarmos 0s processos comunicativos inerentes ao corpo. Ao
declarar o corpo como infralingua, o filésofo argumenta sobre a impossibilidade de existéncia
da linguagem né&o-verbal, antes da constituicdo da linguagem verbal, posto que a linguagem
ndo-verbal surge em concomitancia com a operagédo de elaboracdo da fala. Por isso mesmo, é
ela pos-pré-verbal (GIL, 1997). A partir desse horizonte, 0 autor nos apresenta entdo um
argumento que soa como um paradoxo, ao evidenciar que € no tempo da pos-pré-verbalidade
que o0 corpo se constitui enquanto linguagem pré e ndo-verbal, “pois a incorpora¢do da

linguagem implica a perda real das propriedades verbais e a emergéncia, na fala, de conteidos
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semanticos confusos, contraditérios que marcam a presenca do corpo nas operacles
linguisticas” (GIL, 1997, p. 47).

De fato, o corpo fala. Todavia, ha ocasides em que a linguagem incorporada € atingida
por uma zona de incomunicabilidade, de vazios lacunares aparentemente impossiveis de
apreender. Partindo do pressuposto de que a comunicagdo se estabelece como processo de
interacdo e trocas que se dao entre 0s sujeitos, nos termos de Gil (1997), seria o corpo, elevado
ao status de infralingua, o responsavel por preencher essas zonas indiscerniveis. Logo, nosso
corpo assume o papel de um tradutor de signos e mensagens que o corpo do outro nos envia.
Apesar disso, 0 preenchimento dessas zonas de indiscernibilidade ndo passa por um processo
de interpretacdo desses signos, mas por um exercicio de se entregar corporalmente a eles, o que,
a nosso ver, articula a infralingua a uma economia sensivel. Exemplo: para haver uma situagédo
de comunicacdo em presenca, conectamo-nos corporalmente aos corpos de noOSsOS
interlocutores e os deles aos nossos. Afetamos e somos afetados pelo corpo do outro, dos outros.
Contudo, esse processo abriga contingéncias, pode acontecer de algo nos escapar, como que
por entre os dedos. E neste momento que a infralingua do corpo opera, fazendo-o vibrar em um
compasso ritmado com o corpo do outro, harmonizando a interacdo entre 0s corpos, numa
dimensdo que é menos da ordem do exercicio interpretativo de movimentos e gestos, do que de
um regime fisico-afetivo, com o corpo revelando-se “uma estrutura potencial que permite
passar do nivel do significado ao nivel dos significantes” (GIL, 1997, p. 35). Pois bem, ¢
apoiado nesse raciocinio que o filésofo vai ressaltar que o corpo nédo so fala, como também faz
falar (GIL, 1997). E 0 que se passa com o corpo do espectador que se conecta ao corpo do
performer em um espetadculo de dancga-teatro, ou ao do ator numa trama dramatica,
notadamente, nas complexidades corpdreas que se ddo em um tipo de dramaturgia que se

convencionou conceituar como pds-dramatica, como veremos adiante.

1.3 Sobre a iluséo de uso do corpo

Debord concebe duas formas de espetaculo: o
concentrado, tipico do stalinismo e do nazismo, em que
0 Estado e o partido politico dominante fazem uso
propagandistico dos meios de comunicacao e das
grandes manifestacdes publicas; o difuso, caracteristico
da sociedade de massa contemporanea, em que o
mercado usa publicitariamente a midia para

consolidar o fetichismo da mercadoria.

(SODRE, 2006, p. 80)
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O corpo. Inventado teoricamente pela psicanélise, meio onde consciéncia e linguagem
encontram-se sedimentadas, moldado por contextos sociais e culturais. Nos dias de hoje, nos
deparamos com novos desafios para refletirmos sobre o corpo. Se para problematizarmos o
corpo € importante considerarmos aspectos histdricos, sociais, culturais e politicos que lhes sdo
caros, ha outros elementos de igual ou maior importancia que nos impingem termos em conta
para refletirmos sobre ele: a midia e o mercado.

Durante a cobertura de um espetaculo de danca, um fotografo registra o salto
surpreendente de uma bailarina. Grande chance de a imagem vingar como capa da editoria de
cultura de um periodico tradicional. Um jovem adolescente se penteia, cuidadosamente. Em
seguida opta por aquele que considera ser o seu melhor angulo. Mune-se de seu celular,
semicerra os olhos e registra uma selfie destinada a suas redes digitais, na expectativa de que a
imagem congelada de seu rosto obtenha tantas curtidas possiveis, quantas visualizagdes. Com
0 mesmo dispositivo, a executiva balzaquiana realiza o download de um pequeno video amador
pornografico, expondo dois corpos que ardem em movimentos orgiasticos. A televisdo, por sua
vez, exibe os belos corpos de atores e atrizes em publicidades e producgdes teledramatirgicas.
E 0 que seria 0 cinema, se ndo uma grande cronica da prépria histéria dos corpos em movimento
diante de nossos olhos? No contexto de uma sociedade midiatizada, de uma cultura midiética,
onde as tecnologias de comunicacgdo exercem um papel fundamental em nossa experiéncia, em
processos de inteligibilidade social, assim como nos modos de ver e sentir 0 mundo, torna-se
impossivel discorrermos sobre o corpo sem levarmos em consideracdo a onipresenca da midia
e sua vinculacao a industria cultural.

N&o ha fala sem corpo, nem ha corpo sem fala. A fala do corpo, sua gestualidade e
movimentos sdo compostas por textos diversos que emergem poeticamente através das
interacdes que se dao entre os sujeitos no cotidiano e em relacdo a processos midiaticos, cenario
luminoso que permite Bruno Leal (2006) sublinhar que o corpo é local de inscri¢do de signos e
textos, com a midia galgando um papel fundamental nessa escritura corporal. De acordo com o
autor, o exercicio de pensar o corpo articulado ao texto demanda um empenho em “observar os
movimentos passados, nele materializados, nele remanescentes, e 0s movimentos presentes que
ele performa” (LEAL, 2006, p.148), visto que cultivados, “oS corpos se metamorfoseiam,
transubstanciados na midia e na rua” (LEAL, 2006, p.151). Dessa forma, fala-se com o corpo,
por intermédio de gestos performativos que assimilamos por meio do contato com o outro e no
contato com a midia. Basta realizarmos um pequeno exercicio mneménico para nos lembrarmos
gue muitos dos usos que fazemos do corpo e da gestualidade que utilizamos para fazé-lo falar,

com a finalidade de exercermos uma acdo comunicativa, tém origem em experiéncias
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mididticas. Quantas vezes ndo mimetizamos, grande parte delas inconscientemente,
movimentos da heroina da telenovela ou do mocinho de um filme de a¢io? E notdrio que uma
determinada maneira de fumar, que implica uma certa postura em acender o cigarro, segura-lo
e leva-lo a boca, de sorver e expelir a fumaca, esta associada as muitas mise-en-scenes filmicas,
notadamente aquelas comuns em obras cinematogréaficas produzidas entre as décadas de 1960
e 1970, ja que hoje em dia h&d uma orientagdo assentada no politicamente correto que coibe a
exibicao de cenas com atores fumando.

A nocdo de corpo como texto, apresentada por Leal (2006), promove uma leitura curiosa
acerca de como a dimensdo performativa dos corpos em nosso cotidiano estdo articuladas aos
dispositivos midiaticos. Apesar de colocar luz em um aspecto essencial para apreendermos
esses movimentos que se dao na mediacdo entre corpo e midia, a perspectiva do autor parece-
nos otimista em excesso, pedagogicamente eufdrica. Euforia esta inspirada, possivelmente, por
uma chave de leitura que o aproxima dos estudos culturais ingleses, marcada por um
pragmatismo demasiado. Nesse sentido, Leal omite aquilo que julgamos critico, concretizado
em um jogo de forcas constante e desproporcional. De um lado, o espetaculo dos corpos
midiaticos gloriosos. Do outro, a banalidade dos corpos da rua, espago que cada vez mais vem
sendo destituido pelo mercado neoliberal e pela midia de suas resisténcias, maneiras de fazer e
astdcias do homem comum, como assinalava De Certeau (1994). Na grande maioria das vezes
ndo ha recurso, nesse embate, pelo qual o corpo ordinéario possa insurgir contra a forca da
imagem e a opuléncia dos corpos midiaticos, ainda que seguros da necessidade de seguirem
resistindo.

A midia configura palco privilegiado, de onde podemos observar as metamorfoses pelas
quais o corpo vem passando nos ultimos anos. Essas transformac@es encontram-se atravessadas
por discursos, narrativas e representacdes de toda sorte. Esbocam parte delas o direito a
assisténcia médica, o elogio a medicina curativa patrocinada pelos grandes laboratérios
farmacéuticos, em detrimento dos tratamentos preventivos, sintomatico de uma sociedade
medicalizada; a vulgarizacdo do sexo e a erotizacdo do corpo ao alcance de um simples toque
dos dedos. O que nos importa problematizar é o cenario no qual os meios de comunicagao, mais
do que exercer influéncia nos movimentos que performamos no cotidiano, operacionaliza um
tipo de governabilidade de nossos corpos, apoiada na imagem, experiéncia visual que ndo se

baseia somente na dimensao do olhar, mas implica, igualmente, o desejo e o sentir, através de
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uma retdrica corporea que instaura uma nova corporeidade sugerindo um certo uso do corpo,
com a finalidade de promover seu adestramento®! e subtrair sua politicidade.

Para que sejamos utopia, basta que sejamos um corpo (FOUCAULT, 2015). Essa
afirmacéo causa estranheza. N&o parece ter sido proferida pelo fil6sofo que se debrucou sobre
0S constrangimentos e opressdes pelas quais 0s corpos séo submetidos. Sim, o corpo comporta
a utopia. A arte de Pina Bausch é reveladora disso. Mas para haver utopia, para haver aquilo
que alimenta o corpo com o propdsito de que ele ndo deixe de caminhar, é preciso reconhecer
0s poderes que atuam no sentido de adestrar nossos corpos e, para isso, Michel Foucault € leitura
fundamental.

Ao investigar a retiddo dos corpos dos soldados a partir dos escritos a respeito das
evolucdes dos pelotbes de guerra dos séculos XVII e XVIII, o filésofo francés notaria uma
sucessao de forcas e regulacdes que atuariam no sentido de modelar seus corpos. Tenhamos em
mente que o homem ou a mulher em vias de se tornar soldado passa por uma espécie de
sequéncias de condicionamentos. Primeiramente, precede a estes a opcdo/selegdo de um
determinado modelo de corpo assinalado pela largura dos ombros, pela altura, pela musculatura
e resisténcia fisica, pelo tamanho dos bracgos e das pernas, assim como pela orientacdo sexual.
A seguir, o corpo selecionado é submetido a assujeitamentos que implicam certos movimentos
e gestos que semiotizam o soldado. Maneiras de olhar, formas de progressdes, sincronismos
das marchas e obediéncia aos superiores sdo algumas delas. Passado esse processo, 0S COrpos
dos soldados encontram-se prontos, moldados para batalha, com o Unico objetivo de matarem
ou serem mortos em nome de uma ideologia patridtica, religiosa ou politica, que nao
necessariamente integram a experiéncia vivida do sujeito combatente. Ao realizar esse esforco,
0 que Foucault quer demonstrar é que histdrica e culturalmente, n0Ssos corpos passam por um
procedimento de gerenciamento empreendido pelas instituicdes que integram a sociedade.
Hospitais, escolas, prisées, manicdmios, conventos, assim como a familia e a religido, atuam
coercitivamente com 0 mesmo objetivo (apesar de empregarem estratégias dispares), que seria
o0 de adestrar os corpos dos individuos.

Nos termos de Foucault (1979), o que promove a sensacdo de coesdo social e a

materializacdo de um corpo politico, ndo € o comum compartilhado entre os sujeitos, mas o

11 Implica observarmos que é imprescindivel questionarmos a figurade um sujeito passivo, um corpo autémato
subjugado ao poder, ao dominio e a manipulagdo de sua consciéncia pela midia. Ao contrario, a midiatizagao
pressupGe um processo dialético. Em nossa experiéncia diaria escolhemos ou nédo interagir com a midia.
Contribuimos e colaboramos com a circulagéo das imagens, discursos e simbolos que nela circulam. No entanto,
como apontamos acima, a dialética inerente a nossa relacdo com a midia comporta o embate entre forcas de
resisténcia e dominagéo por vezes desiguais.
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poder exercido sobre seus corpos. Esse poder sugere um controle que leva a domesticacéo dos
corpos segundo trés modalidades. A primeira é relativa a escala do controle. Esta refere-se a
uma dimenséo micropolitica, que suprime a abrangéncia do corpo politico em favor de pressoes
sub-repticias que atuam na subjetividade corporea dos sujeitos. Atraves dessa modalidade, os
poderes das instituicGes estruturam sua influéncia na propria gestualidade e movimentos dos
corpos dos individuos, argumento que se afasta, portanto, da constru¢do de um corpo como
texto tal qual como vimos em Leal (2006).

A segunda modalidade relaciona-se ao objeto de controle das instituices, que ja nao
dizem respeito aos elementos comportamentais dos sujeitos, mas a uma economia ligada a
eficiéncia dos movimentos corpdreos, a sua sistematizacao e condicionamentos fisicos. Por fim,
a terceira modalidade converge em direcdo aos constrangimentos e coer¢des sucessivas pelas
guais 0S COrpos passam, com ressonancia nas maneiras como experienciamos o tempo e o
espaco. Foucault (2013, pos. 2907) esclarece que, a unido dessas trés modalidades representa
“o controlo minucioso das opera¢des do corpo, que asseguram a sujei¢do constante das suas
forgas e que lhes impdem uma relagdo de docilidade”, designando-as por disciplinas.

E qual seria a finalidade dessas disciplinas? Domesticar, civilizar, adestrar,
instrumentalizar os individuos. Suprimir o carater transgressor de seus corpos. Eliminar suas
poténcias, seus devires, suas contingéncias e utopias. Exorcizar a abjecdo de corpos
considerados anormais pelas estruturas de poder. O que é, sendo, a atuacao violenta executada
por Jodo Doria'?, prefeito da cidade de S&o Paulo, na regido popularmente reconhecida como
Cracolandia, em uma operacdo marcada pelo autoritarismo, com a demolicdo de prédios e
barracdes? O que dizer da acdo que procedeu a operacao, quando se aventou a possibilidade de
internacdo forcada dos usuéarios de droga? E o poder estatal impingindo a modelagio e
racionalizacdo dos corpos doentes dos usuarios de droga. Assepsia, coercdo e abuso com intuito
de fabricar corpos ddceis. Acdes como essas sdo reveladoras do nascimento daquilo que

Foucault conceitua como anatomia politica, aquela que:

[...] é também uma mecanica do poder, define como se pode ter dominio sobre o corpo
dos outros, ndo simplesmente para que fagam o que se deseja, mas para que funcionem
como se quer, com as técnicas, segundo a rapidez e a eficacia que se determinam. A
disciplina fabrica assim corpos submetidos e exercitados, corpos déceis. A disciplina
aumenta a forca dos corpos (em termos econémicos de utilidade) e diminui essas
mesmas forcas (em termos politicos de obediéncia). (FOUCAULT, 2013, pos. 2919)

12 \er: https://goo.gl/zVvVh4SG
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Vigiar e punir e Microfisica do poder. Obras seminais de Foucault, em que o filésofo,
utilizando-se do conceito de biopolitica, apresentaria argumentos a respeito das sujeicbes dos
corpos perante as instituicdes, e as maultiplas articulacdes junto ao corpo politico. Passados
quase 50 anos do aparecimento dessas reflexdes, o cenario atual demanda a atualizagdo do
pensamento de Michel Foucault. J& ndo é somente o exeército, a igreja, as prisdes e a familia que
sobrepujam nossos corpos. Nosso tempo apresenta dispositivos disciplinares a partir de uma
conjuntura outra. E preciso redirecionarmos nosso olhar para a midia e suas imbricacdes junto
ao capitalismo enquanto sistema social e econémico dominante. Considerarmos a simbiose
entre esses dois sistemas, o tecno-midiatico e o econémico, na qualidade de dispositivos pds-
disciplinares pelos quais 0s corpos, social e individual, vém sendo penalizados por novas
formas de regulacéo, portando a iminéncia do padecimento.

O neoliberalismo, alicercado pela ideia de livre-comércio e pela regulacéo autbnoma da
economia, fundamentada na autopoietizacdo do mercado. A permanéncia do passado através
da decepcdo com a impossibilidade de alcancar o mundo que poderia vir a ser, presentificada
no sonho ndo realizado e na auséncia de expectativa com relacdo a uma outra globalizacéo
possivel e, consequentemente, na transformacédo desse sonho em pesadelo, com a sobrevida da
globalizagcdo como perversidade, nos termos de Milton Santos (2000) que j& nos alertava sobre
essa ameaca no inicio do novo milénio. Tomemos como exemplo as narrativas sobre a
globalizagdo. Apds frisson estabelecido pelo indice da diversidade, realcando a possibilidade
de mistura de ragas, culturas e a policromia dos corpos (SANTOS, 2000), o que vivenciamos
em relacdo a globalizacdo da economia € um processo de homogeneizacéo dos corpos. Quando
ndo, assistimos a racionalizacdo do conceito de diversidade dos corpos. A publicidade faz isso
com maestria, a exemplo da campanha realizada pela Boticario em 2015, com o mote
diversidade®®. O que experimentamos? Nesses moldes, um sistema socioecondmico, cuja
musica que ecoa de sua paisagem sonora nos remete a um réquiem para 0S COrpos.

O capitalismo neoliberal opera, profundamente, nos quereres dos individuos.
Despolitiza a imaginacéo e o desejo, direcionando-os a ele. Ele nos deseja, tanto quanto deseja
ser desejado. Deseje a roupa, deseje o ténis, entoa o sistema socioecondmico vigente. E bem
provavel que a maxima proferida por Lacan nunca tenha sido tdo atual e sirva de tanta utilidade

para apreendermos essa tese, assim como alerta Slavoj Zizek. Ao incorporar os dizeres do

13 Em 2015, a Boticério realizou uma campanha publicitaria voltada para o Dia dos Namorados. Com o tema
“diversidade”, a campanha gerou polémica, ao explorar formas de relacionamento hetero e homoafetivas. Para
mais, visitar: MENDES, José Maria. Entre dinamicas de mercado e identitarias: os youtubers e a controvérsia
publicitaria d’O Boticario. In: Associacdo Nacional dos Programas de Pds-Graduagéo em Comunicagdo; XXVI
Encontro Anual da Compos, 2017. Disponivel em: https://goo.gl/Q677WG
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psicanalista francés, Zizek (2016, p. 383) assinala que o desejo ¢, “em ultima instancia, o desejo
do Outro: a pergunta enigmatica do desejo ndo ¢ ‘O que eu quero realmente?’, mas ‘O que o
Outro realmente quer de mim? O que sou, enquanto objeto, para o Outro?” — eu (0 sujeito),
como objeto-causa do desejo do Outro”. Deseja-se bens materiais de consumo. Deseja-se bens
supérfluos. Deseja-se bens simbdlicos. Deseja-se, com a mesma intensidade, o Outro e seu
desejo. Podemos aferir que o mercado nos incita a desejarmos o corpo do Outro e o desejo desse
corpo pelo desejo de um ideal de corpo. Nos condiciona, assim, a compartilharmos um padréo
de beleza, de boa forma, de saude, através da expropriagdo do desejo, “possivel através da
propria absorcdo da dinamica pulsional pela légica econémica, ou seja, através de uma
socializagéo das pulsdes que ndo passe mais [...] pelas clivagens organizadas sob a forma do
recalque” (SAFATLE, 2016, p.138). Expropriando o desejo, expropria-se 0 corpo. Sua poténcia
emancipatéria é a inércia, € o proprio mercado. Um corpo-mercado nutrido pelo desejo de
consumir, numa economia libidinal que visa o prazer intenso. Deseja-se a intensidade do gozo,
porém, desrespeitando o tempo essencial entre 0 gozo que jaz gozado e aquele que o procede.
Nesse sentido, a ideologia neoliberal, calcada na ideia de bem-estar social, ndo pode ser
entendida somente a partir dos aspectos socioecondémicos que a caracterizam. Instaura, no corpo
social e individual, uma vida psiquica especifica através daquilo que Lacan, citado por Safatle
(2016), classifica como imperativo do mais-gozar e, em consequéncia, uma corporeidade
especifica, espelhando suas caracteristicas ao socializar uma forma empresa, tendo como
valores imanentes a livre concorréncia, a producdo, 0 consumo, a comercializacdo e o lucro.
Segundo Safatle (2016), a socializacdo da forma-empresa neoliberal estabelece o dispositivo
disciplinar pelos quais nossos corpos sdo subjugados a partir da modernidade. Idealiza-se,
molda-se, regula-se e gerencia-se corpos, tendo como referéncia principal o mercado financeiro.
Internalizamos maneiras de viver, sentir e de experienciar nossos corpos, com modelo no
neoliberalismo e por intermédio de um ideal empresarial de si, como atesta Safatle (2016).
Segundo o autor, a partir de releitura de Foucault, o ideal empresarial de si promove o
compartilhamento generalizado da filosofia das grandes corporagdes neoliberais no interior da
sociedade, impelindo os individuos a se compreenderem como empresarios de si, numa falsa
liberdade de escolhas, ao definir “a racionalidade de suas agdes a partir da logica de
investimento e retorno de capitais”, ao instrumentalizarem o desejo no “fundamento normativo
para a internalizacdo de um trabalho de vigilancia e controle baseado na autoavalia¢do constante
de si, a partir de critérios derivados do mundo da administracdo de empresas” (SAFATLE,

2016, p. 139).
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O que acarreta a generalizacdo do ideal empresarial de si, ou seja, a generalizagéo desse
modo de mercantilizagdo dos corpos individuais no interior do corpo social? Segundo Safatle
(2016), por um lado, o empreendimento de si, ou melhor, a construcdo de si como uma
identidade que, a nosso ver, é fluida, calcada na performatividade dos corpos no tempo efémero
da moda, que objetiva, sobretudo “a intensificagdo dos prazeres que se dispde a mim no interior
de um projeto individual conscientemente medido e enunciado” (SAFATLE, 2016, p. 149).
Hippies, hipsters e yuppies, categorias indetitarias produzidas, visando o que, se ndo, a
potencializacdo dos prazeres, ao enxergarem a ‘“corporeidade como propriedade a ser cuidada
a partir da légica dos investimentos e das rentabilizacBes, como expressdo basica de um
individualismo possessivo” (SAFATLE, 2016, p.149)? Por outro, o cuidado empresarial de si,
gue domestica aquilo que desestrutura nossos corpos e nos toma de assalto. Que nos impede de
nos questionarmos quem sou eu de frente para o espelho. Aquilo que, por fim, “elimina toda
heteronomia e estranhamento na rela¢ao do sujeito com o corpo” (SAFATLE, 2016, p. 149).
Implica, pois, se ndo na destruicdo, na fragilizacdo dos corpos que se encontram, regularmente,
na iminéncia de serem quebrados, frageis como a especulacdo financeira, uma das marcas do
mercado de aces.

Através da leitura de Safatle (2016), podemos afirmar que vivenciamos a despolitizacao
do desejo pela construcao do ideal empresarial de si elevado ao status de dispositivo disciplinar
(ou pos-disciplinar) do novo século. Do mesmo modo, ndo seria exagero dizer que nOssos
corpos também foram despolitizados, afinal, o que é a corporeidade, se ndo a prépria
sedimentacdo da mente sobre o corpo? Talvez, por isso, Safatle tenha certificado que esses
corpos estdo em eterna mutacdo, fundamentalmente, por se associarem a dindmica do mercado,
0 que proporcionaria a perda de suas qualidades narrativas, por estarem “habitados pela
violéncia dos fluxos continuos codificados pela forma-mercadoria” (SAFATLE, 2016, p. 136).
Impossivel ndo evocarmos Walter Benjamin para dialogar com Safatle. Se para o fil6sofo
alemdo a impossibilidade de narrar esté correlacionada & perda da experiéncia (BENJAMIN,
2012), é possivel sublinharmos que, a partir da afirmacéo do filésofo chileno-brasileiro, o valor
do corpo cairia de cotacdo (assim como o da experiéncia), subordinado as intempéries do
mercado no qual se espelha e que alicerga sua constituicao.

Nesse contexto sim, ha poténcias do corpo. Ha devires. No entanto, poténcias e devires
disruptivos: devir mercado, devir imagem. O corpo-mercado que nasce em consequéncia da
propagacdo do ideal empresarial de si como dispositivo disciplinar neoliberal, encontra-se
intimamente ligado ao corpo-imagem difundido pelas tecnologias da comunicagdo. S&o eles

mesmo um sé corpo, que encontra na midia local extraordinario para sua emergéncia.
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Falar desse corpo, nos incita a reafirmarmos a for¢a das imagens em nossa cultura, e nos
debrugarmos sobre o olhar, visto que um olhar que mira um corpo, € 0 mesmo olhar que deseja
esse corpo. Este olhar ndo pode ser compreendido como um olhar que foi hipnotizado pela forca
luxuriosas das imagens. As imagens nos convidam sim, a contempla-las. Todavia, nosso olhar
designa uma mirada complexa sobre a realidade corpérea pela qual os individuos observam o
mundo (BUITONI, 2014) a partir de suas experiéncias. Mas esse olhar se encontra cada vez
mais miope, posto que observamos e experienciamos um mundo associado ao mercado e repleto
de imagens.

Por isso, é conveniente afirmarmos a existéncia de uma hipervisualidade do corpo em
nossa cultura, visto que fotografia, cinema, televisdo, telas de computadores, smartphones e
tantos outros dispositivos midiaticos vém refletindo a onipresenca do corpo em nossa
experiéncia visual. Constantemente seduzidos por uma infinidade de imagens e representacdes
do corpo, e, por isso mesmo, fascinados com sua presenca, essas representacfes trazem em seu
bojo um convite para que reflitamos sobre os constrangimentos que o corpo, em seu devir-
imagem, projetado pelos meios de comunicacdo, nos impde, a partir do predominio do visivel
em detrimento dos demais sentidos corpdreos, mas que, ainda assim, incita a producdo de
N0SS0S corpos e de nossas subjetividades, nos moldes daqueles corpos que contemplamos e que
nos induz, num delirio narcisista, a corporificarmos um ideal empresarial de si. Mas quais
seriam esses corpos? Quais marcas Ihes configuraram?

Caso procuremos por marcas desses corpos, no sentido de cicatrizes, é bem provavel
gue ndo possamos identifica-los. Os corpos-imagens expostos na midia ndo possuem marcas de
nascenca, ndo possuem cicatrizes que os diferenciam. Seus vestigios se perderam em um
processo de purificacdo, cobertos pelo véu da gléria, em uma alegoria a Adéo e Eva no Paraiso
antes de comerem o fruto proibido, como conta Giorgio Agamben. Na acep¢do de Agamben
(2014), os corpos de Addo e Eva, apesar de nus, estavam vestidos com a graca de Deus, em
harmonia profunda com o Eden, livres, pois, da vergonha e do pecado. E através deste que seus
corpos perdem o elemento da sacralidade, quando Deus, em punicdo pela desobediéncia do
casal, retira a vestimenta sobrenatural de seus corpos, expulsando-os em seguida. A
sacralizagdo do corpo-imagem midiatico compreende, igualmente, um processo de purificagdo,

assepsia e higienizacdo do corpo, rompendo com sua materialidade!4, como ressalta Paula

14 Gumbrecht (1998) compreende que nos dias de hoje, a forma pela qual interagimos com as imagens midiaticas
demanda a rendncia do corpo para a fruicdo dos corpos em movimento diante de nossos olhos. Dessa forma,
haveria uma certa hipertrofia do espirito em relagdo ao corpo, a partir do consumo de experiéncias corpéreas
midiatizadas.
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Sibilia (2013), para quem até mesmo os corpos dos monstros, dos autbmatos, o corpo doente e
0 corpo sem vida, quando apropriados e projetados nas telas midiaticas, sdo submetidos a essa
limpeza. Dessa forma, “o olhar purificador que hoje censura as imagens corporais, responde a
novas regras morais, bem diferentes daquelas que amarraram os corpos humanos ao longo da
era disciplinar, embora ndo menos severas” (SIBILIA, 2013, p.128). Propondo o dialogo entre
Sibilia (2013) e Safatle (2016), observamos que esse panorama se associa ao conceito de
cuidado empresarial de si que, ao eliminar o componente de estranhamento do sujeito com
relacdo ao corpo, visa a moralizacdo deste pelo viés da purificacao.

Assim, a banalizacdo das cirurgias plasticas e dos diversos procedimentos médicos que
incluem a aplicacdo de toxinas, a exemplo do botox, para a corre¢do de “defeitos” corporeos ¢
marcas impressas na face pela inexorabilidade do tempo, tal qual o culto a um ideal de corpo e
boa forma, atrelado a obsessdo por silhuetas perfeitas, sustentada pela industria do fitness,
realizam a gestdo e regulacdo de nossos corpos. Modos de ser e estar no mundo preconizados
pela midia, a partir de uma estética limpida e espetacular. Nem s6 o mercado, nem s6 a midia.
Por essa leitura, a regulacdo dos corpos, calcada nos modos de vermos e sermos afetados por
essas imagens, é caracteristica de uma sociedade pos-disciplinar (SIBILIA, 2013), onde o
dispositivo disciplinar de poder e regulagem desponta da imbricacdo entre a midia, a
hipervisibilidade do corpo na midia, o livre comércio caracteristico do mercado neoliberal e
nosso olhar sobre essa triade. Por exemplo, se tirarmos um instante para reparamos as
publicidades inseridas nos meios de comunicagdo, vamos observar que pululam da televisao,
de revistas e jornais corpos monumentais, translcidos, belos e iluminados pela luz do
espetaculo midiatico que ndo s6 nos ofuscam, como eliminam os vestigios que compde o corpo
cotidiano e que o significam enquanto corpo: imperfeicGes fisicas, necessidades bioldgicas e
sua prépria corporeidade. Um corpo, aléem de despolitizado, despossuido de sua historicidade,
fetichizado (SODRE, 2006). Tomemos como exemplo o Instagram, uma das midias digitais de
maior popularidade no mundo. Em uma de suas constantes atualizagfes, o Instagram
proporcionou a seus usuarios novos filtros e efeitos. Através de uma interface intuitiva, o
dispositivo flexibilizou o processo de edi¢do de fotos, agora permitindo a remogdo de marcas
faciais. Sabemos que essa possibilidade ndo confirma um fenémeno novo, haja visto 0s
softwares de edi¢do de imagens amplamente usado pela midia impressa. Mas vale o destaque
pela popularizagdo do programa e sua apropriacao por parte dos usuarios. Dai aquilo que Sibilia
(2013, p.127) observa como paradoxo do estatuto do corpo humano nas sociedades
midiatizadas, um corpo “ao mesmo tempo cultuado como uma imagem idealizada e altamente

codificada, e desprezado em sua materialidade carnal que alicerga todas as experiéncias vitais”.
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Resisténcia. Se por um lado a midia denega a materialidade do corpo, purificando-o a
exaustdo, a arte parece realizar um movimento contrario, ao expor a visceralidade dos corpos
em sua espessura carnal excessiva. Um corpo explicito, com todas as suas contradi¢des. Sibilia
(2013) sublinha que durante as décadas de 1960 e 1970, por influéncia dos movimentos
culturais e politicos daquele momento, assistia-se ao aparecimento do corpo no campo das artes.
Performances, instalacdes, esculturas, body art, teatro e danga descortinam o corpo, sua
viscosidade e textura organica, “perscrutando assim a complexa espessura da corporeidade
humana numa diversidade de formatos e experiéncias” (SIBILIA,2013,p.123). A dramaticidade
das performances incorporadas da sérvia Marina Abramovi¢, as automutilagdes, registradas em
foto, do austriaco Rudolf Scwarzkogler e a instalagdo de Adriana Varejdo localizada no Museu
de Arte de Inhotim sdo exemplos de como a arte contemporanea vem explorando o corpo ao
expor sua visceralidade, afastando-se de uma estética do belo e criticando o culto a beleza,
amplamente difundido no cotidiano e preconizado pela midia. N&o se trata, pois, de elegermos
a arte como a grande libertadora dos corpos frente aos constrangimentos que a midia 0s impde,
mesmo porque existem varios estudos que procuram problematizar as artes e sua hibridizacao
junto a industria cultural, atraves das estratégias de marketing e suas intercessées com a midia,
mas de atestarmos que o campo das artes vem cedendo ao terreno do visivel, especialmente nos
modos de representacdo do corpo. E a maneira pela qual essa hipervisualidade vem sendo
explorada que Sibilia (2013) empreende uma critica as obras contemporéneas. Para a autora,
muito do que vem sendo produzido por artistas da atualidade encontram-se no ambito do ja
visto ou ja pensado, tendendo a perder seu vigor politico “sem folego suficiente para ampliar
0s campos do pensavel e do possivel — bem como o ambiguo terreno do visivel, a0 mesmo
tempo tdo copioso e tdo estreito” (SIBILIA, 2013, p. 125).

Nesse territorio do visivel, a perspectiva de Sibilia (2013) condena o corpo a virar
imagem, sem antes mesmo de julga-lo. Ha assim um confronto entre duas estéticas do corpo:
uma limpa e bela difundida pela midia, outra suja, disforme e explicita representada pela arte.
Ambas fundamentadas por um regime de visualidade. Porém, averiguamos como sendo de
extrema importancia rompermos com as amarras da visualidade, tipicas de um ideal de
representacdo midiatica e artistica para reconhecermos os demais sentidos do corpo inerentes a
nossa experiéncia. Ao invés de tentarmos “implodir certas codificagdes que constringem o
visivel” conforme sugere Sibilia (2013, p. 133), readmitirmos, ai sim como paradigma de
resisténcia frente aos dispositivos pds-disciplinares que governam nossos corpos, a dimensao
do sensivel e, consequentemente, nossa corporeidade. Transcender as questdes referentes ao

regime do olhar sobre os corpos, fazendo-as passar das visualidades as visibilidades, da
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transparéncia a opacidade, através de uma partilha do sensivel', nos termos de Jacques
Ranciere (2015), com a funcédo de evidenciar a existéncia de um comum compartilhado, nesse
caso, um corpo visivel em sua politicidade, capaz de ainda ser afetado fisica e afetivamente
pelas coisas do mundo, articulando diferentes modos de ser e estar. Ou seja, N0osso chamamento
é no sentido de demonstrarmos a possibilidade de um outro uso possivel do corpo, que beire ao
impossivel, de reconsiderarmos a existéncia de um corpo utdpico, a partir de um empenho sobre
aquilo que, nas palavras de Ranciére, alcance “um modo de articulag¢ao entre maneiras de fazer,
formas de visibilidade dessas maneiras de fazer e modos de pensabilidade de suas relacdes,
implicando uma determinada ideia da efetividade do pensamento” (RANCIERE, 2015, p. 13).

Durante muitos anos, acreditou-se que o veneno de uma espécie impar de aracnideo
levaria & melancolia e, em decorréncia desta, a morte. Reconhecida como aranha lobo, a
tarantula seria esse aracnideo, comumente encontrado em algumas regides da Europa. Reza a
lenda que para que a vitima ndo viesse a sofrer as consequéncias mortiferas do veneno de sua
algoz, ela precisaria entregar seu corpo a uma danga intensa e lancinante, de modo que, ao suar,
o0 veneno fosse expelido através de seus poros. Assim nascia a tarantela, uma dancga/ritmo tipica
do sul da Italia que ganhou sinfonias escritas pelos mais distintos compositores da masica
universal, a exemplo do alemdo Félix Mendelssohn e o famoso Saltarello de sua Sinfonia
Italiana. A nosso ver, o que o0 mito do veneno da tarantula e da entrega a uma danca frenética
nos revela € a possibilidade de desestruturarmos nossos corpos, de desarticula-los, levando-nos
a ponderarmos sobre a viabilidade de criagdo de um corpo sem 6rgaos, como imaginou um
Antonin Artaud (2006) tardio, ja atacado pela esquizofrenia, apesar da lucidez de suas palavras.
O que queremos sugerir é que nos espelhemos nos efeitos colaterais propiciados pelo veneno
da tarantula para articularmos uma danca, um uso possivel do corpo, que nos afaste daqueles
modelos pelos quais o experienciamos, tdo caros a midia e suas imbricacdes com o mercado

neoliberal. Para isso, evocamos o filésofo italiano Giorgio Agamben (2017).

1.4 Sobre 0 uso do corpo

Procurar compreender o que significa o “Uso do
corpo” significara também pensar esse

outro possivel corpo do homem.

(Agamben, 2017, p. 27)

15 Por partilha do sensivel, Ranciere (2015, p.15) compreende como “0 sistema de evidéncias sensiveis que revela,
ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes respectivas. Uma
partilha do sensivel fixa, portanto, ao mesmo tempo, um comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparti¢do
das partes e dos lugares se funda numa partilna de espacos, tempos e tipos de atividades que determina
propriamente a maneira como um comum se presta a participag@o e como uns e outros tomam parte nessa partilha”.
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Desestruturar. Romper com uma compreensdo de corpo difundida pela midia.
Desestabilizar os dispositivos disciplinares que vém moldando os corpos, dissolvendo sua
materialidade, e que, ao expurgar as marcas que fazem do corpo, corpo, oculta sua visceralidade
a purificaco da carne, comum ao corpo-imagem. E possivel fazer um uso do corpo, mas um
uso produtivo, que nos possibilite fazer experiéncia de nds mesmos, que nos vincule ao mundo,
e que nos dé forcas para nos desenvencilharmos das garras da midia? Nas conhecidas
transmissbes radiofénicas de Artaud, o dramaturgo vociferava sobre a necessidade de nos
revoltarmos contra as estruturas de poder gque nos gerenciam para, assim, acabar de vez com o
juizo de Deus. Mas como? Criando um corpo sem 0rgdos. Somente desse modo o homem
“entdo o tera libertado de todos os seus automatismos e rendido a sua verdadeira ¢ imortal
liberdade. Entdo, vai voltar a ensinar-lhe a dancar ao contrario como no delirio de Bal-musette
e esse inverso sera o seu verdadeiro lugar” (POUR EM FINIR AVEC LE JUGEMENT DE
DIEU, 2012, 9min.10, 9min.49). Para um ouvinte leigo, os dizeres de Artaud soam como
devaneio. Para apreender suas palavras, um gesto de abstracdo é indispensavel, como o faz
Deleuze no ensaio Como criar para si um corpo sem 0rgaos.

Gilles Deleuze (2008) reflete que os 6rgdos representam o juizo de Deus. Isto é, o poder
em sua gldria e amplitude, que nos cerceia, que nos subjuga cruelmente, nos julga e nos pune
como o Deus do antigo testamento. Nesse sentido, o organismo seria um elemento anulador que
impde ao corpo normas e fungdes dominantes e hierarquizadas (DELEUZE, 2008). Aos olhos
de Deleuze, é imprescindivel realizarmos uma autoimolacdo, uma acéo sacrifical que substitua
nossos Orgaos por um vazio pleno, mas passivel de ser preenchido por intensidades afetivas,
que restitua os agenciamentos dos corpos e a dimensao politica do desejo, “mas em condi¢des
tais que o corpo sem Orgdos substitui 0 organismo, a experimentacdo substitui toda a
interpretacdo da qual ela ndo tem mais necessidade” (DELEUZE, 2008, p. 25), restituindo a
poténcia sensivel, ao irmos, segundo Deleuze (2008) da estratificacdo do corpo social que nos
afeta em nossa individualidade, para os agenciamentos inerentes ao corpo, vinculados a
possibilidades de uso que reestabelecem assim seus possiveis. Para isso, é preciso compreender
ndo so6 o significado do termo uso, mas de uso do corpo, com o intuito de pensar esse outro
possivel do homem e de seu corpo, conforme filosofa Giorgio Agamben (2017).

Naturalmente, ao dizermos que usamos algo, esse uso coloca em perspectiva uma
finalidade. Usamos algo, seja um objeto, uma ferramenta, um artificio material ou linguistico
com um objetivo irremediavel a ser concretizado, geralmente em curto prazo. Se o restaurador
de obra de arte usa suas ferramentas, ele as usa com o intuito de reparar um gquadro ou uma

escultura. O violonista, ao tocar viol&o, o usa para fazer musica. Ambos estdo colocando em
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obra suas respectivas faculdades. Atualizam uma poténcia que se encontra em uma estrutura
virtual, na iminéncia de se materializar através do uso, quando, ai sim, por meio dele, deixa de
existir no campo da virtualidade para se concretizar a partir do uso. O que Agamben (2017)
propGe é uma outra dimensdo do uso, aquela que ndo depende de uma finalidade, que se
distancia do significado de uso que se convem relacionar com a produtividade. O filésofo
italiano vai tratar dessas questdes em sua mais recente obra, O uso dos corpos, quarto e tltimo
volume de seu projeto monumental denominado Homo sacer, ao tratar de “pensar o uso como
categoria politica fundamental” (AGAMBEN, 2017, p.42).

Partindo da filosofia de Aristoteles, Agamben reflete sobre o termo uso dos corpos
utilizado pelo pensador grego para falar sobre a relagdo entre o senhor e seus escravos, uma
relacdo organica, onde o escravo ndo era um ente pertencente a seu senhor, mas parte do corpo
dele. Ausentes da vida politica na polis grega, os escravos eram definidos pelo uso do corpo e
néo pelo produto de seu uso, ou seja, pela obra que produz (AGAMBEN, 2017). Soa estranho,
especialmente se ouvirmos suas palavras abalizados pelo entendimento de trabalho que temos

hoje. Mas Agamben esclarece:

[..] é possivel que o ‘uso do corpo’ e a auséncia de obra do escravo sejam algo mais
ou, entdo, algo diferente de uma atividade laboral e que até conservem a memdria ou
evoquem o paradigma de uma atividade que ndo é redutivel ao trabalho, nem a
producdo, tampouco a praxis. (AGAMBEN, 2017, p.38)

O que Agamben revela é que a perspectiva de Aristoteles sobre o uso dos corpos, pode
servir para compreendermos possibilidades do corpo, no sentido de poténcias, na modernidade.
Um uso possivel do corpo de outra ordem, que ndo se concretiza sobre os ditames do trabalho
tal qual conhecemos hoje, que néo se efetiva tendo como modelo o mercado neoliberal voltado
para o lucro, se quer na midia e sua preconizagdo de um corpo incélume. Um uso que coloque
em inércia 0 que nomeamaos como corpo-mercado, corpo-imagem, e agora, corpo-trabalho.

Por esse motivo, a necessidade de apreendermos o significado de uso, enquanto
categoria analitica, através do verbo grego chresthai'®. Para um melhor entendimento do termo,
é preciso, mais uma vez, implodir o paradigma sujeito/objeto. Visto que chresthai € um termo
transitivo, ele permite realizar a mediagdo entre a dualidade sujeito e objeto, ambos sendo

afetados por um vinculo que os une, “que nao transita de um sujeito ativo para 0 objeto separado

16 Termo polissémico, de riqueza semantica. Verbo medial que significa colocar o uso em ato, em diferentes
situagdes. Exemplifica Agamben (2017, p. 43) “chrestai theoi, literalmente: ‘usar o deus’ = consultar um oraculo;
chrestai logoi, literalmente: “usar o retorno’ = sentir nostalgia; cherestai logoi, literalmente ‘usar a linguagem’ =
falar”.

41



da a¢do, mas envolve em si o sujeito na medida em que este estd implicado no objeto e ‘se d&’
aele” (AGAMBEN 2017, p. 47). Nesse sentido, e segundo Agamben (2017), o termo manifesta
o0 vinculo que determinado sujeito possui consigo mesmo, o ato de ser afetado, ou a afeicdo que
recebemos quando nos colocamos em relacdo a objetos de quaisquer natureza. Assim sendo,
fazer uso do corpo significa “a afei¢do que se recebe enquanto se esta em relagdo de uso com
um ou mais corpos. Etico — e politico — é o sujeito que se constitui nesse uso, o sujeito que da
testemunho da afeicdo que recebe enquanto esta em relagdo com um corpo” (AGAMBEN,
2017, p. 48). E por essa afeicdo, e ndo da obra resultante do uso do corpo que fazemos
experiéncia de nés mesmos, que nos constituimos enquanto sujeitos, uma vez que, para
Agamben (2017, p. 49) “todo uso &, antes de tudo, uso de si: para entrar em relacdo de uso com
algo, devo ser por ele afetado, constituinte como aquele que faz uso de si. No uso, homem e
mundo estdo em relagdo de absoluta e reciproca imanéncia”. A partir dessa reflexdo, o que o
autor sublinha é que o cenério atual caracterizado pelo mercado neoliberal nos coloca é a
impossibilidade de fazermos uso dos corpos, ou seja, uso de si (mais uma vez ressaltando que
0 entendimento de uso para fildsofo € distinto, ou seja, aquele que ndo se reduz a um objetivo
e/ou finalidade). Diferentemente, pois, do ideal empresarial de si, que determina o
empreendimento de si e o cuidado empresarial de si como indicamos. Por esses sim, fazemos
uso de nds mesmos, de nossos corpos, tendo como fim os imperativos do mercado e da midia.

Conforme o autor, fazer uso de si implica uma outra relacdo com 0s possiveis de um
corpo, em outras palavras, ndo ha necessidade de fazer passar o0s possiveis, o vir-a-ser, do estado
virtual para o atual, naguele momento em que se efetiva 0 uso de uma poténcia que se encontra
em estado de laténcia e € desperta quando o corpo é posto em obra. Logo, a poténcia de um
corpo ja existe em si mesma, sem a necessidade de ser materializada através do uso do corpo.
Agamben (2017) apresenta entdo o conceito de uso habitual/habito, recorrendo a Aristoteles,
mais uma vez, com a finalidade de assegurar aos possiveis uma existéncia e uma realidade
prépria, sem a necessidade de serem colocados em ato. Desse modo, o habito seria a forma pela
qual uma poténcia ja existe em si. Nos apropriando de um exemplo citado pelo autor, no entanto,
com as modificacOes que se adaptam a nosso objeto, segundo o conceito de habito em Agamben
(2017), Pina Bausch, bailarina e coredgrafa a quem atribui-se o habito de dirigir suas pecas, faz
uso de si enquanto realiza o ato de coreografar e sabe coreografar habitualmente suas pecas.
Ela néo é senhora da possibilidade de coreografar, podendo, ou ndo, pér em obra essa poténcia,
mas constitui a si mesma enquanto faz o uso da poténcia de coreografar, independente do fato
de colocar em ato o habito de coreografar ou ndo. Resumindo, “o uso, assim como o habito, é

uma forma-de-vida e ndo o saber ou a faculdade de um sujeito” (AGAMBEN, 2017, p. 85). Por
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essa perspectiva, a coredgrafa, o bailarino e todos os sujeitos que fazem uso do corpo, para
Agamben:

[...] sdo os titulares transcendentes de uma capacidade de agir ou de fazer, sdo antes
de tudo, seres vivos que, no uso e s no uso dos préprios membros, assim como do
mundo que os circunda, fazem experiéncia de si e constituem a si como usuarios (de
si mesmos e do mundo). (AGAMBEN, 2017, p. 85)

A complexidade do pensamento de Agamben soa como um disparate, sobretudo se
levarmos em consideracdo o significado de uso a que estamos culturalmente acostumados no
cotidiano e o fato de que uma poténcia, so é poténcia quando se materializa, ou, nas palavras
do filésofo, quando colocada em obra. Qual seria entdo a solucdo para usarmos uma poténcia
sem fazé-la se manifestar, sem que conformemos sua passagem do estado virtual para o atual?
Para Agamben (2017), a reposta estaria em um gesto de contemplacdo da poténcia e do uso de
si mesmo, como o gesto biblico de Deus quando, depois de seis dias de trabalho que resultaram
na criacdo do mundo, retira o sétimo dia para contemplar sua obra, uma contemplacdo que
emerge sob o paradigma do uso, dentro do pensamento do filoésofo italiano. Assim, “como o
uso, a contemplacéo ndo tem um sujeito, porque, nela, o contemplante se perde e se dissolve
integralmente; assim como o uso, a contemplacdo ndo tem um objeto, porque, na obra, ela
contempla apenas a (propria) poténcia” (AGAMBEN, 2017, p. 86). Um exercicio, pois, de
inoperosidade!’, uma espécie de mobilidade imével que se da na acdo contemplativa, que leva
a desapropriacdo de nossos corpos, a partir da anulacédo das faculdades corporeas, articulando
uma zona de ndo conhecimento. Para Agamben (2017, p. 87), essa “relagdo ndo € inerte, mas
se conserva e se constitui por meio de uma desativacdo paciente e tenaz das energeiai‘®e das
obras que nela afloram sem cessar, por meio da serena renuncia a toda atribuicdo e a toda

’

propriedade: vivere sine proprio”. E entdo, a partir desse exercicio contemplativo que se

articula através de um uso inoperavel de um corpo, que poderiamos inserir um virus nos

17 Na filosofia de Agamben, inoperosidade n&o é um simples termo. E um conceito essencial para a compreensio
de seu projeto Homo sacer. A inoperosidade abre um caminho possivel para desativarmos os dispositivos de poder.
Destacamos uma citacdo do filsofo, com o objetivo de auxiliar na compreensio do termo: “Se compreende agora
a funcdo essencial que a tradi¢do da filosofia ocidental assegurou a vida contemplativa e a inoperosidade: a pratica
propriamente humana € um sabatismo que, tornando inoperosas as fun¢des especificas do vivente, as abrem em
possibilidade. Contemplacéo e inoperosidade sdo, neste sentido, os operadores metafisicos da antropogénese que,
liberando o vivente homem do seu destino biolégico ou social, o consiga aquela indefinivel dimensdo que estamos
habituados a chamar de politica. (...) O politico ndo é nem uma bios, nem uma Zoé, mas a dimensdo em que a
inoperosidade da contemplacdo, desativando as praticas linguisticas e corpOreas, materiais e imateriais,
incessantemente abre e remete ao vivente. Por isso, na perspectiva da oikonomia teoldgica da qual tragamos aqui
a genealogia, nada ¢ mais urgente que a inclus@o da inoperosidade nos proprios dispositivos” (AGAMBEN, apud.
NASCIMENTO, 2010, p.91).

18 Conforme a tradigdo aristotélica, termo grego que é sindnimo de uso, mas um uso separado da poténcia ou do
habito.
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dispositivos de poder, desarticulando as estruturas que nos moldam. A contemplagéo inoperosa
é entdo uma acdo de subversdo das estruturas de poder pds-disciplinares.

De acordo com Agamben, através da inoperosidade, e somente através dela, abre-se o
caminho de um novo possivel para os sujeitos e seus corpos. A inoperosidade vincula-se a nogo
de impropriedade de um corpo, de um uso que age como ruptura de expectativas, ao ndo colocar
em ato sua poténcia, mas, ainda assim, promovendo um novo horizonte de possibilidades,
abrindo os homens a outros possiveis. E por esse motivo que o autor considera que “habitar um
corpo significa estar em relacao de uso intenso com ele, a ponto de poder perder-se e esquecer-
se nele, a ponto de constitui-lo como inapropriavel” (AGAMBEN, 2017, p. 111). Assim, para
Agamben (2017) nosso corpo nos é dado como a coisa mais propria, somente, e tdo somente,
na medida em que ele se revela inapropriavel®®, no momento em que o quebramos, quando
desestruturamos nossos corpos e nos entregamos a eles. A inoperosidade, portanto, articula um
fundamento politico e, sobretudo, ético. O que seria a inoperosidade de um corpo, sendo a
materializacdo de um corpo sem érgdos, como bradava Artaud?

Rompe-se o0 chdo. O que fazer? Soltemos em direcdo ao vazio. Dangemos a tarantela a
ponto de perdermo-nos em nosso proprio corpo para expurgarmos aquilo que nos melancoliza,
que nos aflora e nos gerencia. Dance, dance, sendo estamos perdidos, uma convocacéo de Pina
para que desarticulemos as estruturas de poder da sociedade, para que sejamos devir-agua,
devir-terra, devir-amor, ao invés de devir-mercado e devir-imagem, por meio da construcao
poética de suas obras, dos movimentos, coreografias e encenagdes que inoperam e inapropriam
0s corpos de seus atores-bailarinos e de nés, espectadores de sua danca-teatro. Facamos uso de

N0Ss0s corpos, assim como fazia Pina Bausch.

1.5 Dance, dance, sendo estamos perdidos: o corpo para Pina Bausch

Certas coisas se podem dizer com palavras, e outras,
com movimentos. Ha instantes, porém, em que
perdemos totalmente a fala, em que ficamos totalmente
pasmos e perplexos, sem saber para onde ir. E ai que
tem inicio a danca, e por razfes inteiramente

outras, ndo por razdes de vaidade.

(Trecho de “Dance, sendo estamos perdidos”, discurso
proferido por Pina Bausch por ocasiéo do recebimento
do titulo de doutora “honoris causa”

pela Universidade de Bolonha, Italia, 2000)

19 Como nos diz Agamben (2017, p. 109): “No momento em que sinto um impulso incontrolavel para urinar, é
como se toda a minha realidade e a minha presenca se concentrassem naquela parte do meu corpo, da qual provém
a necessidade. Ela me aparece como absoluta e implacavelmente prépria; contudo, precisamente por isso, porque
eu estou nela pregado sem saida, ela se torna a coisa mais estranha e inapropriavel”.
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Como vimos, o0s corpos parecem terem perdido a capacidade de narrarem, assim como
a de produzirem experiéncia. Mas sera mesmo que ndao nos resta saida? Estamos realmente
perdidos? Considerando a presenca fantasmatica do corpo-imagem midiatico e do corpo-
mercado neoliberal, sim. Porém, se, de fato, permanecemos impotentes, nosso alerta é para que
tentemos resistir com o0 objetivo de transcendermos esse quadro pessimista e reavermos a
poténcia que permite que alcancemos a politicidade dos corpos. Ainda ha esperanca. Talvez, a
urgéncia seja a de voltarmos a acreditar na premissa que diz que “a Unica fungdo real da arte
seja exatamente esta, nos fazer passar da impoténcia ao impossivel. Nos lembrar que o
impossivel é apenas o regime de existéncia do que ndo poderia se apresentar no interior da
situacdo em que estamos” (SAFATLE, 2016, p. 25). Sendo assim, experienciar o impossivel.
No caso do corpo, reaver sua qualidade narrativa, reaver seus devires. Se custoso, apuremos
nossa audicao e cheguemos mais perto. O corpo inoperoso ndo se deixa ouvir pelo grito. Ele
sussurra. Contempla e se faz contemplado, assim como a relagcdo que se estabelece entre os
corpos dos espectadores e dos bailarinos na arte de Pina Bausch.

Podemos afirmar que o corpo bauschiano nasce de um grande encontro entre o corpo do
ator-bailarino com suas marcas, cicatrizes e histdrias individuais?® e o corpo do espectador.
Dominique Mercy esta em cena. Apresenta-se a seus espectadores. Ele ndo esté interpretando
um personagem. E ele mesmo, Dominique, no palco, com sua individualidade e suas vivéncias,
expondo as marcas e as experiéncias que a vida lhe presenteou. “N&o contrato precipuamente
dancarinos, estou interessada em pessoas. E, nas pecas, essas pessoas sdo antes de tudo elas
mesmas, ndo precisam representar”?!, pronuncia Pina Bausch. Para ingressarem em sua
companbhia, bailarinos e bailarinas passavam por um processo de selecdo empreendido por Pina,
que levava em consideracdo a técnica e o talento na danca e no teatro, mas também a
historicidade dos candidatos e de seus corpos. Nao obstante, a Wuppertal Tanztheater € formada
por artistas de diferentes nacionalidades e idades. Para Pina 0s corpos “enunciavam e refletiam
consciéncias” (CALDEIRA, 2010, p.3), eram Unicos, heterogéneos, matéria prima para a
construcdo poética de sua arte, legitimada na experiéncia de vida individual de cada um dos
atores-bailarinos de sua companhia, 0 que impinge uma certa resisténcia a homogeneizacao dos
corpos imposta pela ideia de globalizagdo como perversidade, colocando em cena uma

perspectiva multicultural e a viabilidade de uma outra globalizacdo, como aquela sonhada por

20 No capitulo 2 veremos como Pina Bausch constroéi suas obras poeticamente através do método das perguntas,
até entdo inédito, que sugere a participacdo de seus atores-bailarinos e suas historias individuais, como coautores
de suas pecas.

21 pina Bausch em Dance, sendo estamos perdidos. Disponivel em: https://goo.gl/3sMBjd. Acesso em: 23/07/2017.
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Milton Santos (2000). Os corpos da dramaturga diferem-se dagquele corpo-imagem preconizado
pela midia: limpo, asséptico e jovem, comum a um arquétipo de beleza.

Voltemos a Dominique Mercy. Quando da estreia de Mazurca Fogo? (1995), o
bailarino, natural de Bordeaux, Franga, possuia quarenta e cinco anos de idade. Seu corpo, ainda
que esbelto e atlético, ja apresentava as marcas da passagem do tempo. Além do mais,
distanciava-se dos corpos padronizados de bailarinos classicos, como aqueles do balé
tradicional que, costumeiramente, se aposentam ainda jovens, antes de se quer alcancarem o0s
quarenta anos.

Paralelamente, o corpo bauschiano ndo condiz com o corpo hipervisivel, a exemplo
daquele que configura muitas das producGes da arte contemporanea, como assinala Paula Sibilia
(2013). O corpo bauschiano remete sim ao corpo em sua estrutura carnal, exposto no palco aos
olhares dos espectadores, mas atuando por uma chave de exposicao especifica. Basta que
evoquemos os corpos dos bailarinos em kontakthof?® (1978). Os corpos dos homens, sempre
bem vestidos, com ternos e sapatos irretocaveis. Os das mulheres, trajando vestidos longos e
saltos altos, como que adequadamente preparadas para um baile de gala. Lidando com a
confrontacdo entre os universos masculino e feminino, Pina evidencia no espetaculo do final
dos anos 1970 um paradigma de exposicdo que é menos da ordem da visualidade, do que da
visibilidade dos corpos no contexto de uma sociedade machista.

A arte de Pina Bausch rompe com os limites entre a danca e o teatro. A escrita corporal,
tipica de sua danca-teatro, concretiza a simbiose entre o corpo do dancarino e do ator em um s6
corpo, um corpo que, a nosso ver, € dramaticamente costurado pelas linhas da
impropriedade/inoperosidade. Mas antes de exemplificarmos como Pina inopera os corpos de
seus bailarinos e, consequentemente, dos espectadores, gostariamos de, em algumas linhas,
propor uma reflexdo sobre o uso do corpo do ator e 0 uso do corpo do bailarino, tendo como
fundamento a danca-teatro de Pina Bausch.

A danca é muito mais do que arte de criar espacos atraveés dos corpos em movimento.
Apropriando-nos dos termos de Agamben (2017), a danga se concretiza no @mago de uma
relacdo inoperosa e impropria do bailarino, a partir de certos usos de seu corpo. Primeiro uso:

aquele que permite ao bailarino denegar as leis da gravidade e saltar em diregcéo ao firmamento,

22 Peca criada por Pina Bausch em homenagem a cidade de Lisboa. Uma visdo sensivel sobre a capital portuguesa.
A peca integra outras inimeras pecas criadas por Pina e seus bailarinos homenageando paises ou cidades do
mundo. O mesmo acontece com Palermo, Palermo (1989), Italia; O Dido (1999), Argentina; Agua (2001), Brasil,
Tem Chi (2004), Japdo e ...Como el musguito em la piedra, si, si, si... (2009), Chile.

23 Em portugués Patio de encontros. Obra assinada Pina Bausch abordando questes como a impossibilidade do
encontro, a soliddo, a melancolia e a critica a danga classica.
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como aventa Gumbrecht (2012), e de 14, no firmamento, contemplar seu salto através das lentes
da inoperosidade, quando ai sim terd percebido que foi esse gesto suicida que possibilitou que
retomasse seu Corpo, no exato momento em que perdeu o equilibrio e se arriscou a cair no vazio
(GIL, 2001).

Através dos saltos e dos movimentos dancados, o bailarino objetiva o firmamento. Abre
um buraco no espaco, fazendo emergir o infinito. Isso quer dizer que a danga ndo se inicia com
0 primeiro movimento de uma coreografia, ou que se encerra assim que esta termina, ja que o
infinito ndo tem inicio e nem fim. N4o, ela se concretiza através de uma energia que nasce no
interior do corpo do bailarino, materializa-se no movimento e prolonga-se em dire¢do ao
infinito, assim como as ondas que reverberam no espelho d’agua de um lago, ao atirarmos uma
pedra. E por essa leitura que Gil (2001), em uma reflexdo filosofica sobre movimento, corpo e
danga, vai dizer que o movimento dancado “compreende o infinito em todos os seus aspectos.
Basta imaginarmos um movimento parado nos seus dois extremos, fechado, acabado em todos
0S seus elementos constitutivos, energia, velocidade, qualidade, para que ele deixe de ser
dangado” (GIL, 2001, p.15). Compreendendo o infinito, ele compromete-se com 0 impossivel.

Segundo uso: parte de uma das reflexdes sobre a eucinética®* de Rudolf Van Laban® e
seu pressuposto que indica que o esforco fisico utilizado na materializagdo do movimento é ele
proprio movimento do corpo. E um uso habitual do corpo, uma poténcia que ja contém em si a
forma do movimento por vir. E, quando irrompe, o bailarino perde-se nesse movimento, a partir
de um uso do corpo que propicia, nas palavras de Gumbrecht (2012), um certo distanciamento
da consciéncia e da intencionalidade do movimento, uma anulacdo momentanea entre o corpo
e a consciéncia, que remete aos postulados do teérico alemédo acerca da producdo de presenca,
como veremos adiante, mas também & propria impropriedade de um corpo. E como se 0 corpo
ganhasse consciéncia propria, destituida do bailarino. Nessa zona de ndo-conhecimento que
José Gil (2001, p. 28-29) vai nomear como Grande Vazio, o bailarino “ja ndo conta sendo com
esta consciéncia do corpo cujo controlo ndo possui e que, no entanto, constitui todo o seu
dominio do movimento”. Percebamos, por exemplo, uma série de repeticbes de movimentos
como aquela de uma coreografia apresentada no espetaculo Blaubart?® (1977), criado e dirigido
por Pina. H& um grupo de bailarinos, formado por homens e mulheres em pares. As mulheres

abracam os homens que se mantém inertes. Em seguida, os homens se soltam com

24 Estudo sobre os aspectos qualitativo dos movimentos, divididos em fluéncia, espaco, peso e tempo (SILVEIRA,
2015).

%5 Considerado um dos pais da danga moderna, foi o criador da danga expressionista alema, influenciando Mary
Wigman e Kurt Joss, tutor de Pina Bausch.

26 \/ersdo de Pina Bausch para a 6pera do compositor hingaro Béla Bartok.
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agressividade, caindo sentados em um palco coberto por folhas secas. As mulheres tentam pegar
0 braco direito dos homens que, bruscamente, desvencilham-se de suas maos. Logo apds, em
mais uma tentativa de ajudarem os homens, as mulheres tocam os rostos deles com as duas
mé&os. Mais uma vez os homens denegam o auxilio, virando o rosto de lado. Pouco depois, e
repentinamente, 0s homens se levantam e, novamente, as mulheres os abragam. A coreografia
é repetida inimeras vezes, a exaustdo, e cada vez mais rapidamente. A velocidade da série, a
precisdo e sincronia dos movimentos remetem a uma memoria sedimentada no corpo: uma
memoria corporal. Em verdade, o que a série de repeticdes exemplifica € o préprio afastamento
da consciéncia e da intencionalidade dos bailarinos durante a execugéo da coreografia.
Amalgamando o corpo do bailarino e o corpo do ator em um s6 corpo, Pina exerce
determinados usos desse corpo no sentido de inopera-los. Enquanto espectadores de sua arte,
somos afligidos por esses usos. Os corpos dos bailarinos de Pina ndo demandam que extraiamos
sentido deles. Ao contempla-los, somos atingidos em uma dimenséo fisica e afetiva. Segundo
um acordo técito, aceitamos participar da mise-en-scéne dramaturgica e nos apropriarmos dos
usos que Pina e seus bailarinos fazem de seus corpos. Experimentamos a possibilidade de um
corpo utdpico que os dispositivos pos-disciplinares insistem em nos negar. Experimentamos,
como espectadores, um devir-bailarino-ator capaz de nos metamorfosear pela fruicdo dos

devires a que sdo submetidos os bailarinos de Pina no acontecimento cénico.

a) Corpos possiveis - devires

A arte tende a realcar os possiveis de um corpo. A danca-teatro de Pina Bausch se
concretiza a partir da readmissdo desses possiveis. Quando dizemos possiveis, estamos, na
realidade, falando de possibilidades que ndo séo propriamente fisicas (como um salto, ou um
passo de danca préprio de um ator-bailarino e impossivel para um espectador comum), mas dos
possiveis que nos foram indeferidos pelos dispositivos pds-disciplinares como aventamos
anteriormente. Sao possiveis que nos rementem a desejos e devires. Devires como poténcias
em si mesmas, que restituem a politicidade dos corpos, articulando um vir-a-ser, assim como
expde Pina.

Se a capacidade de imaginar nos foi negada, reflitamos sobre os devires, tendo em mente
que eles ndo imitam algo, ndo representam e nem mimetizam coisas e que, muito menos, fazem
parte de um mundo onirico. Como o habito que existe sem ter a necessidade de ser posto em
obra, 0s devires constituem uma realidade prépria. O corpo-animal do xama, que se articula por

meio de um devir-animal, ndo se contenta com a verossimilhanca. Produzindo a si mesmo ele
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é real, como assevera Deleuze (2008, p. 18), segundo o qual o “real ¢ o proprio devir, o bloco
de devir e ndo os termos supostamente fixos pelos quais passaria aquele que se torna. [...] 0
devir-animal do homem ¢ real, sem que seja real o animal que ele se tornou [...]”. Nesse sentido,
o0 devir-animal faz passar o habito ao ato, no momento pelo qual contemplamos o corpo-animal
e suas poténcias de agir.

Para Deleuze (2008), o fazer artistico ndo possui outra finalidade, sendo a de
desencadear devires. Observemos A Sagracdo da Primavera (1975). A peca trata do medo da
morte, através do ritual de sacrificio de uma mulher, ao som da obra homénima do compositor
russo lgor Stravinski. No cenéario, os corpos dos bailarinos e um palco coberto por terra. As
mulheres, portando vestidos brancos, quase transparentes. Os homens, sem camisa, com uma
calca preta. Toda a trama se passa nesse espago onde € executada uma coreografia intensa, com
muitas repeticdes, flexdes das pernas e movimentos dos bracos, remetendo a uma prética de
autoflagelacdo. De inicio, os corpos dos bailarinos apresentam-se limpos. No decorrer da
encenacdo e com o esforco fisico necessario para a execugdo das partituras, os bailarinos vao
se mostrando cada vez mais cansados, com seus corpos expelindo suor. A poeira sobe. A terra
embebe as vestimentas e seus corpos. Ela suja, transforma-se em barro e potencializa o desenho
coreografico no espaco heterotopico do palco, local privilegiado para a incidéncia dos possiveis
de um corpo. Os corpos dos bailarinos ja ndo sdo simplesmente corpos, séo devires. Devir terra,
corpo-terra. No tempo e espaco daquele acontecimento cénico, corpos-terra emergem. A terra
como elemento da natureza, onde o suor do cansaco e o sangue do sacrificio é derramado. O
devir que nasce da simbiose entre os corpos e 0 espago, Deleuze (2008) conceitua como
hecceiedade. Para o filésofo, a hecceidade € um paradigma de individualizagdo dos corpos que
se constituem a partir de sua presenca material, em um tempo e espaco especifico. No devir-
terra que nasce da peca, a hecceidade ndo se conforma somente a partir do corpo sujo pelaterra,
muito menos na terra que gruda nos corpos, “ou simplesmente num cenario ou num fundo que
situaria os sujeitos, nem em apéndices que segurariam as coisas e as pessoas no chio. E todo o
agenciamento em seu conjunto individuado que ¢ uma hecceidade” (DELEUZE, 2008, p. 49).
Em A Sagracéo da primavera tudo é terra, conforme FIG.1. Como espectadores, contemplamos

o devir-terra dos corpos e somos convidados, nGs mesmos, a nos tornarmos terra.
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FIGURA 1 - Cena de A Sagracéo da Primavera

Fonte: Pina. Diregdo: Win Wenders. 2011.

b) Corpos improprios

Lembremos Agamben (2017): nossos corpos nos sdo proprios na medida em que eles se
tornam e se revelam como coisas impropriaveis. Na imensa maioria de suas pecas, Pina Bausch
atua de modo a operar uma série de inapropriacdes de nossos corpos, em cenas de histeria, de
choros e risos compulsivos, culminando no ponto onde chegamos a desaparecer em Nnossos
préprios corpos, por meio de uma pulsdo instintiva, mas reveladora de uma poténcia que nos
leva a propriedade do corpo, restituindo sua experiéncia e sua politicidade.

Analisemos isoladamente uma cena de Arien (1979). Nela, seis mulheres estdo sentadas
em cadeiras sobre o palco, cujo chdo encontra-se submerso por uma fina camada de dgua. Pouco
a pouco, as mulheres vao sendo vestidas com acessorios diversos como perucas, 6culos e véus,
e, a0 mesmo tempo, caracterizadas e maquiadas grotescamente por homens. O ato beira a um
evento comico e chega a arrancar risadas dos espectadores. As mulheres seguem inertes, com
0 semblante de seus rostos sérios, impassiveis, direcionando os olhares aos espectadores. Os
homens ddo continuidade a caracterizacdo das mulheres, submissas aos gestos controladores
dos homens que pintam seus rostos para humilha-las ou, quem sabe, para molda-las,
respaldados por uma imagem de beleza que julgam atraente (FIG.2). Pouco a pouco, a

comicidade da cena vai perdendo forca. Somos atingidos por um sentimento de outra ordem,
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que nos leva a buscar a verdade da cena. Apds a ocorréncia da a¢do, cinco mulheres deixam o
palco e uma delas permanece. Esta levanta, vagarosamente e, em prantos, deixa a cena. O culto
ao belo, tdo difundido pela midia e presente em nosso cotidiano pode nos dar pistas para
desvendar o componente oculto da cena. Abalizados pelos pressupostos de Agamben (2017),
acreditamos que o que Pina revela nessa cena € a impropriedade dos corpos. Efetivamente, os
corpos das mulheres ndo fazem parte delas. Integram, pois, experiéncias que se arquitetam sobre
“um movimento duplo, em que o sujeito se encontra, por um lado, consignado
irremediavelmente a seu corpo e, por outro, também inexoravelmente incapaz de assumi-lo”
(AGAMBEN, 2017, p. 108). A necessidade de assumirmos determinado padrdo beleza, revela-
nos a impropriedade do corpo. E pela desestruturacio de nossos corpos que podemos, enfim,
desarticular os dispositivos de controle que representam o ideal empresarial de si e subverter o
fetichismo narcisista disseminado pelo mercado, evidenciando um comum do corpo que

contesta o corpo-imagem limpido e purificado dos meios de comunicagéo.

FIGURA 2 - Cena de Arien

Fonte: Excerto do espetaculo.
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c) Inoperando os corpos atraves da repeticédo

Quantas vezes nao nos pegamos repetindo determinada palavra? Quando repetimos uma
palavra, incessantemente, algo de incomum se manifesta. A palavra tende a se dessemantizar,
pouco a pouco, como o uso da palavra na poesia concreta. Pina Bausch faz uso da repeticdo em
sua danca-teatro. Na realidade, o método empreendido pela coredgrafa é uma das caracteristicas
mais importantes de suas obras.

A repeticdo é um método usado para disciplinar e educar. No futebol, nas artes marciais
ou na danga, utiliza-se a repeticdo como método de aprendizagem para alcancar a exceléncia.
A bailarina Ciane Fernandes (2007) assinala que a repeti¢cdo € um método muito usado no balé
classico e em outras formas de danca contemporanea como método de aprendizagem, como
processo criativo de pecas e para a memorizacao de técnicas e coreografias. Pina ndo nega a
repeticdo como método de aprendizagem. No entanto, se utiliza dela para dessemantizar
movimentos, criar um hiato na cena, quebrar corpos e as expectativas dos espectadores.
Fernandes (2007) conta que em determinada cena de Bandoneon (1980), Dominique Mercy,
travestido com tutu, capézio e collan, a exemplo de uma bailarina classica, tenta,
intermitentemente, executar um passo de balé. Sem sucesso, o ator-bailarino se joga ao chéo.
Levanta-se novamente para executar o passo, caindo em sequéncia. As tentativas de realizacdo
do passe sdo sempre frustradas pelas quedas. Sabendo que Mercy é um bailarino extremamente
técnico, ele executa a coreografia através da falha: danca o erro. Pina nos apresenta o fracasso.
Um fracasso inerente a aprendizagem no balé¢, como nos mostra Fernandes (2007, p. 81) “a
cena de Mercy rompe a convencao de que o aprendizado por repeticdo leva a perfeigdo, ligando,
ao contrario, 0 método ao erro [...]. A cena questiona e inverte a nogdo de que a repeticdo é um
bem sucedido método de aprendizagem”. Na tentativa de fazer passar um habito ao ato, Pina
mostra a repeticdo como dispositivo disciplinar que deixa marcas nos corpos. Desestrutura
entdo, a repeticdo como método eficiente para ensinar/aprender uma técnica, ou seja, inopera
uma obra, abrindo possibilidades para outros possiveis, contingéncias que podem, ou nhéo,
serem igualmente eficazes para a apreensdo de técnicas de danca.

Retornemos a Kontakthof. Em determinada passagem do espetaculo, Nazareth Panadero
encontra-se sozinha, de olhos fechados, triste e desamparada. Um homem aproxima-se dela e
realiza um gesto de afago em seu ombro, com carinho. Outro se aproxima e faz cocegas em seu
nariz. O terceiro homem aparece por detras e faz um singelo cafuné em seu cabelo, enquanto o
segundo, o das cdcegas no nariz, puxa um dos bracos de Nazareth e beija suas maos. Mais e

mais homens, num total de 10, aparecem e realizam outros gestos de carinho, que vao se
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repetindo descomedidamente. De carinho, os afagos passam a bolinagdes, puxdes, tapas,
mordiscadas, beliscdes, levantamentos e quedas. Nazareth ameacga um choro, contido (FIG.3).
A cena sé cessa quando uma mulher passa pelos homens que, finalmente, deixam Nazareth para

irem em direcdo a essa outra.

FIGURA 3 - Cena de Kontakthof

Fonte: Pina. Direcdo: Win Wenders. 2011.

Percebam: aquilo que era um gesto de carinho, transforma-se em uma cena assustadora,
remetendo a um estupro coletivo. Ao criticar a demanda pelo desejo do outro, Bausch politiza
0s corpos e seus afetos. Inoperando uma demanda por amparo, mostra como um gesto de
carinho pode nos aprisionar e ferir. Por essa perspectiva, a repeticdo curto-circuita algumas
construcdes e modos de inteligibilidade do corpo social. Apresenta 0 amparo como afeto que
leva a privacdo de si e rompe com a ideia de que a demanda pelo amparo do Outro é o Unico
artificio para solucionarmos o problema antolégico da soliddo, tdo comum na modernidade. Na
danca-teatro de Pina Bausch, esse movimento ndo é gratuito. O afeto que emerge de uma cena
como essa é parte fundamental de toda obra da diretora. Apreender a dramaturgia de Pina
corresponde a um esfor¢co em dimensionarmos os afetos que sao lapidados e encenados em sua
arte, atrelados ao contexto social no qual estamos inseridos, condicionando, portanto, nossos

modos de ser e estar no mundo.
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CAPITULO 2 — AFETOS: POR UMA POESIA NA DANCA-TEATRO DE PINA
BAUSCH

2.1 A poesia como construcgdo poética e modo de vida

Se a poesia transcende sabedoria e loucura,

é necessario aspirarmos a viver o estado poético
e assim evitar que o estado prosaico

engula nossas vidas, necessariamente

tecidas de prosa e poesia.

(MORIN, 2005, p. 10)

Queremos agora tecer algumas palavras sobre a poesia na arte de Pina Bausch, o que
implica, primeiramente, a posi¢do de nos distanciarmos da ideia de articularmos uma analise
sobre 0s aspectos técnicos e praticos inerentes a sua danca-teatro. Além de nossa inabilidade
para tal contenda — apesar de, no decorrer do trabalho, dialogarmos com tais aspectos -, dissertar
sobre a técnica em danca ndo é nosso objetivo central, ainda que reconhecendo a importancia e
a riqueza da semantica da danca e da performatividade técnica na obra de Pina, sobretudo sua
contribuicdo na instituicdo da dancga-teatro como linguagem artistica de vanguarda, como nos
revelam, por exemplo, os trabalhos de Fernandes (2007), Caldeira (2009) e Silveira (2015). O
desafio que pretendemos colocar aqui é o de, tendo a obra de Pina Bausch como ponto de
partida, propormos uma reflexdo comunicacional e filosofica, que nos auxilie a complexificar
nossa experiéncia de vida. Assim, se em um primeiro ato, nosso trabalho galgou conotagdes
ético-politicas (ou melhor, biopoliticas), apresentando o corpo como referéncia, este capitulo
busca alcancar uma perspectiva afeto-existencialista®’, vicejando uma conduta diante do mundo
que apreenda os afetos e sensacfes que atravessam nossos corpos como fendmenos que
integram o viver.

No entanto, o que implica dizer de uma poesia na danca-teatro de Pina Bausch?
Importante deixarmos claro que, ao pronunciarmos a palavra poesia, procuramos levar em
consideracdo duas compreensdes distintas acerca do significado do termo, e que servem como
pano de fundo para os argumentos que apresentaremos neste capitulo: 1) a poesia como modo
de construgdo poética na danca-teatro de Pina; 2) a poesia como modo de vida.

A primeira diz respeito a poesia como poética, forma e modo de construgéo de discursos
e estruturas de pensamento, e que, olhando para a danga-teatro de Pina Bausch, nos vincula ao

método das perguntas criado pela coredgrafa alema para a composicdo dos espetaculos da

27 Isso ndo quer dizer que ao realizarmos um dialogo com a doutrina cunhada por Jean Paul Sartre, denegamos a
politicidade, como afere Sartre (2017) em O existencialismo € um humanismo.
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Wuppertal Tanztheather. Nas proximas paginas dedicaremos atencao especial ao método, mas,
de maneira bem resumida, ele consistia em uma série de perguntas, sentencas e associacdes de
ideias que Pina destinava a seus bailarinos e bailarinas, a exemplo do que Raimund Hoghe,
coredgrafo da companhia, demonstra em seu livro-diario, apresentando uma narrativa dos
bastidores de criacdo do espetaculo Bandoneon (1989). “Refletir alguma coisa com o coragdo”
(BAUSCH apud HOGHE, 1989, p. 25), ou “se algumas vezes vocés tém a sensagdo — em
diferentes situacGes — de medo de ndo cumprir o que lhe é exigido, o que € este medo? Como
se reage diante daquilo que se tem medo”? (Ibidem, p.28), e ainda “Retornar para o seu antigo
lugar [...]. Ou: homens e mulheres ficam em pe, frente a frente, em postura de danca. Falam do
medo de ndo serem capazes” (Ibidem, p. 37), conformam exemplos dos questionamentos
lancados por Pina. A essas sentencas, a coredgrafa solicitava que os dancarinos e dancarinas as
respondessem com movimentos, gestos e performances corporeas. Ao longo das semanas que
antecediam a estreia dos espetdculos, a diretora, numa acdo que remete a montagem
cinematogréfica, ia filtrando, descartando e selecionando movimentos que, posteriormente,
integrariam as coreografias das pecas. Esse exercicio tinha como objetivo extrair de sua
companhia narrativas de intimidade, verdades intimas (GIL, 2001), memdrias do passado,
experiéncias e modos de vida dos individuos, abordando tragedias e comédias do cotidiano.
Portanto, um método de criacdo coletiva, que acabava por formar um corpo coletivo (GIL,
2001), proporcionando a emergéncia da comunhdo e de um encontro possivel com o outro, que,
por sua vez, desvelavam os afetos como elementos essenciais a poesia na danca-teatro de Pina
Bausch.

A segunda compreensdo pressupde uma maneira de ser e estar no mundo. Pressupde o
onirico, em um sentido ins6lito, como condi¢do para experienciarmos a realidade e a realidade
como condicdo e matéria prima para a conformacao do onirico. De acordo com Edgar Morin
(2005), a poesia como modo de vida tende a se aproximar mais da paixao, da loucura e do
mistico, que do cotidiano, ou seja, demanda uma atitude de olharmos, sentirmos, e nos
relacionarmos com o outro e com 0 mundo a partir de uma postura afetiva. Observa-se aqui que
a poesia, segundo Morin (2005), corresponde a uma disposi¢do poética que transcende a
literatura, a cancéo, o formalismo das rimas ou a liberdade dos versos de sua forma moderna.
Apesar de essas também serem produzidas por ela, a poesia remeteria a um estado do ser que,
para Morin (2005, p.9), “advém da participagdo, do fervor, da admiragdo, da comunhéo, da
embriaguez, da exaltagdo e, obviamente do amor”, ndo obstante, do desamor, da solidao e do
sofrimento. Por esse ponto de vista, podemos reiterar que ha poesia ndo sé nas imagens

cinematogréficas, nas construgdes arquiteténicas, nos movimentos da danca e nas obras de arte;
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h4, igualmente, poténcia de poesia na prépria vida vivida. Desse modo, h& poesia no olhar que
lancamos aos sujeitos, as paisagens e as cidades. H& poesia no corpo e nas experiéncias e
interacdes que se ddo no dia a dia, mesmo que o capital e a midia insistam em nos sugerir a
impossibilidade de nos valermos do estado poético do ser, quer pela via da instrumentalizacéo
da poesia, quer pela obstrucdo de sua forga perene.

A poesia, Morin (2005) afere a existéncia de seu extremo correlato: a prosa. Para o autor,
a prosa inunda o cotidiano, embebido pela espessura do racionalizavel, pela densidade e
consisténcia da légica, da praxis e da técnica. Se a poesia enseja uma possibilidade de viver a
vida vivida, a prosa constitui, ela mesma, grande parte da vida a que estamos condicionados a
viver, nos levando a um estado prosaico da vida (MORIN, 2005), que se inclina a “precisar,
denotar, definir”, tende a se apoiar “sobre a logica e ensaia objetivar o que ela mesma expressa”
(MORIN, 2005, p. 35), algo que o espetaculo e o capital elevaram a ultima poténcia,
materializando a inevitabilidade do estado prosaico da vida, o que, nos dizeres de Morin (2005),
faz nascer uma hiperprosa, conformada pelo calculo do tempo, do valor, do desejo e do lucro,
através da producdo e do consumo de bens pelo capital e pelos sujeitos, respectivamente.

Observamos aqui que a separacdo poesia X prosa guarda consigo a mesma forma da
dualidade cartesiana corpo X espirito, como vimos no primeiro capitulo. Na verdade, o binémio
poesia X prosa é cartesiano por esséncia. Todavia, assim como a nogdo de corporeidade nos
comprova, € preciso partirmos do principio que para que haja poesia, é necess ario a prosa, e
gue a um estado do ser poético, ha um estado prosaico do ser. Nossas experiéncias sdo
constituidas, pois, no entre-lugar desses dois estados, embora o0 prosaico ainda (ou certamente)
prevaleca, na atualidade, sobre o poético. Dai a imprescindibilidade de ainda almejarmos viver
a poesia, de nos dedicarmos a alcancga-la, e tocarmos, mesmo que com as pontas dos dedos, 0
estado poético, assim como nos convida Morin (2005), para que, dessa forma, o prosaismo nédo
tome de assalto nossa existéncia, plena de poesia e prosa.

Posto isso, a nosso ver, 0 movimento que Pina Bausch realiza em suas pecas, ndo é,
sendo, problematizar e confrontar a prosa da vida, mas a partir da tomada de posi¢do de um

estado poético?®. Remetendo novamente a Agamben (2017), se trata de um uso contemplativo

28 onge de ser impar, esse gesto ndo é de propriedade da danca-teatro de Pina Bausch. A poesia de Fernando
Pessoa, o teatro de Samuel Beckett, os romances de Jodo Guimardes Rosa e as performances de Marina Abramovi¢
investem-se da poesia para problematizar a prosa da vida, assim como 0s cinemas de Frederico Fellini e Andrey
Tarkovski. Tarkoviski, inclusive, oferece um entendimento de poesia que, mais do que dialogar com as questdes
que problematizamos aqui, estrutura toda sua produgdo cinematografica, ao afirmar que a “[...] poesia ¢ uma
consciéncia do mundo, uma forma especifica de relacionamento com a realidade” (TARKOVISKI, 2010, p.18), e
gue o artista dotado de poesia, ou seja, aquele que, apesar de tudo, consegue perceber 0 que tem de poético na vida
ordinaria, “[...] € capaz de ir além dos limites da logica linear, para poder exprimir a verdade e a complexidade
profundas das ligagdes imponderaveis dos fenomenos ocultos da vida” (TARKOVISKI, 2010, p.19).
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da prosa, pelo olhar e pelas méos da poetisa, 0 que nos permite conceber que a coredgrafa extrai
da prosa a substancia e a energia de sua poesia. Ao empreender esse gesto, Pina complexifica
a experiéncia humana e a cotidiana, ambas atravessadas pelas transformacfes oriundas da
passagem da tradicdo para a modernidade e, mais contemporaneamente, o estabelecimento de
uma cultura midiatica como processo interacional de referéncia.

Imaginemos entdo um gesto improvavel, comum a um estado poético do ser: se possivel
fosse escutarmos a poesia que emana dos movimentos dos corpos e da dramaturgia de Pina
Bausch, o que ouviriamos? Que experiéncias e licdes poderiamos absorver de sua danga-teatro?
A este questionamento impossivel, Pina daria de ombros, como nos lembra José Gil (2001, p.
213), ao evocar as palavras da coreodgrafa: “o que acho que estd bem ¢ uma pessoa poder ver de
certa maneira e outra de uma maneira completamente diferente”. E seguro dizer que a
declaracdo de Bausch remete a autonomia estética de sua obra, algo valorizado por grandes
artistas. Contudo, e a despeito da esquiva da coredgrafa, seria igualmente correto admitirmos,
na esteira de muitos leitores e criticos de sua arte, que, muito possivelmente, ouviriamos um
canto de lamento sobre a experiéncia humana. Especialmente nas producdes cénicas realizadas
entre as décadas de 1970 e 1990, a dor, a angUstia, a melancolia e o desamparo sdo tematicas
centrais da danca-teatro de Pina Bausch, construindo uma sinfonia de afetos formada por
movimentos preenchidos por paixdes tristes que dizem sobre a vulnerabilidade dos sujeitos
modernos. Paixdes tristes que podem ser experienciadas, por exemplo, em 1980 - Uma peca de
Pina Bausch (1980)°, na cena em que uma mulher passa batom nos labios e beija um homem
no rosto repetidas vezes. O homem, apesar dos beijos, permanece indiferente, triste, como se
aqueles gestos de carinho, demasiadamente exagerados, fossem para ele desconfortaveis, ao
ponto de ser apreendido como agressao. Igualmente, podemos experimentar esses afetos em um
excerto do espetaculo Nur Du (1996), presente em Pina (2009), filme dirigido por Win
Wenders. Nele, um homem executa passos de danca ao som da cancdo Luna de Margarita
(1960), do venezuelano Simoén Diaz. Com um certo desespero no rosto e nos gestos, clama por
outro homem, de nome André. Ao encontra-lo, lanca-se nos bragos dele. Mas, logo depois, se
joga ao chéo para, em seguida, repetir aqueles mesmos movimentos.

O desencontro, as desilusbes amorosas, a solidéo, a superficialidade, a impossibilidade
e a sensacdo de vazio das relagdes com o Outro € o que, de modo geral (mas néo
exclusivamente), pode ser vivenciado pelo espectador no encontro com as pegas criadas por

Pina Bausch e seus atores-bailarinos. Desse encontro, emerge de seus espetaculos uma certa

29 A peca foi uma homenagem de Pina a Rolf Borzik, seu primeiro marido que faleceu no ano de 1980, em
decorréncia de um cancer.
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atmosfera de sofrimento. Um sofrimento que nos acompanha e diz sobre a precariedade dos
seres no mundo e que, muitas vezes, encontra-se recalcado nos modos de racionalizagéo social
de uma modernidade. Numa perspectiva filosofica existencial®®, supomos entdo que ao dancar
o sofrimento dos sujeitos, Pina narra nossos proprios sofrimentos. Neste sentido, faz-se
necessario nos interrogarmos: quais sujeitos seriam estes, atormentados pelas paixdes tristes

que fruimos ao experienciarmos a danga-teatro da coredgrafa alema?

2.2 O lamento da imperatriz nada mais € que 0 nosso proprio lamento

Assim, a primeira decorréncia do existencialismo é
colocar todo homem em posse daquilo que ele €, e fazer
repousar sobre ele a responsabilidade total por sua
existéncia. E quando dizemos que o homem é
responsavel por si mesmo, ndo queremos dizer que ele é
responsavel estritamente por sua individualidade, mas
que é responsavel por todos os homens.

(SARTRE, 2017, p. 26)

Eis nossa tarefa. Identificar esses sujeitos implica em afirmarmos que eles emergem em
um contexto especifico, decorrente de uma nova configuracdo social, uma nova forma de
interagir com o0 espaco e com o0 tempo que se revela na passagem conflituosa da tradicdo para
a modernidade ocidental, num movimento intelectual que nos aproxima de Walter Benjamin
(2009, 2012, 2016 e 2017). Mesmo que historicamente datado, a implicacdo dessas
transformacgfes permanecem latentes, ou seja, ainda tem ressondncia nos dias de hoje,
repercutem psiquica e sensivelmente em nossa forma de vida, este conjunto de sistemas e
padrdes de racionalizacdo que partilhamos social e simbolicamente, e se incorporam nas
instituicGes e em nossos habitos, normatizando nossas interacdes (SAFATLE, 2008).

Imagens do filme O Lamento da Imperatriz (1990) e o dispositivo de repeticdo de
movimentos em Pina Bausch. Partimos de dois aspectos da danga-teatro de Pina, na tentativa
de esclarecermos as especificidades dos sujeitos evidenciados na arte da coredgrafa, a partir da
ruptura traumatica que representou o nascimento da modernidade e a sensacdo de mal-estar
diante das transformacdes sociais estabelecidas por esse acontecimento.

Unico longa-metragem dirigido por Pina Bausch, O Lamento da Imperatriz (1990) é
uma obra que se particulariza pelo absurdo. O filme tem a cidade de Wuppertal como a

personagem principal que se metamorfoseia em um palco privilegiado, onde os bailarinos

30 Importante ressaltar que ndo utilizamos o termo existencial de forma desmedida. Respeitamos, pois, a
historicidade do conceito, vinculando o termo a doutrina fundada por Jean Paul Sartre na primeira metade do
século XX.
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executam uma série de performances e experimentacfes, ora no espaco publico, ora no
ambiente privado, em uma clara tentativa de estetizacdo da vida moderna. Partituras de danca,
movimentos que transitam entre o premeditado e o improviso, a auséncia de dialogos, a
exposicdo de corpos e expressao de devires pulsam do filme que evidencia caracteristicas
importantes da arte de Pina, em uma montagem ndo-linear complexa. Ndo desejamos realizar
uma investigacdo pormenorizada da obra, muito menos uma analise filmica em busca de um
sentido que estruture a narrativa de O Lamento da Imperatriz!, mas algumas imagens nos
tocam de modo especial.

Logo nos primeiros minutos da obra, a cdmera acompanha o caminhar de uma mulher
(O LAMENTO DA IMPERATRIZ, 1990, 5min.49, 6min.23). Vestida com um paletd, uma
blusa, calcada com um sapato de salto-alto e pernas a mostra, a mulher desloca-se, impassivel,
em um local in6spito, com um grande galpao espelhado ao fundo. Solitaria, podemos observar
e sentir a angustia nas expressdes € no caminhar da mulher, enquanto ela acelera seu andar.
Este, pouco a pouco, vai nos apresentando uma paisagem precaria, formada por galpdes
destruidos e uma grande chaminé que alude a ruina de uma fabrica que padeceu ha muito,
encerrando seu esplendor econémico.

Ap6s um pequeno corte de duas cenas, a mesma mulher reaparece em um cenario
extremamente urbanizado (O LAMENTO DA IMPERATRIZ, 1990, 8min.28, 9min.28).
Assentada em um soféa no entrecruzamento de algumas ruas (que podem estar localizadas no
centro de Wuppertal), a mulher contempla, entediada, a multiddo e o ir e vir de uma frota de
carros enquanto fuma, distraida e tranquilamente, um cigarro. Um retrato carcomido da
modernidade. As cenas d&o a ver o mal-estar dos sujeitos absorvidos pela multiddo consumida
pela intensidade das transformacdes citadinas. A partir dessas imagens é inevitavel tracarmos
um paralelo com os escritos de Walter Benjamin sobre a poesia de Charles Baudelaire e a Paris
do seculo XIX.

Em Benjamin, a capital francesa aparece como pano de fundo para a emergéncia do
sujeito moderno. Com a modernizacdo da cidade, calcada na representacdo da ideia de
progresso, em oposi¢cdo a um passado apreendido como barbarie — valores caros a um
pensamento iluminista que ainda deixava suas marcas -, uma nova paisagem brotava, com a
cidade abracando seus filhos através de uma arquitetura de encher os olhos. Mas nao sé o olhar
mobilizaria esses sujeitos. A cidade estimularia a percepgdo sensivel de seus citadinos e

visitantes com uma intensidade nunca antes sentida. Ofereceria também a liberdade de se

31 CALDEIRA, Solange Pimenta. O lamento da imperatriz: a linguagem em transito e o espaco urbano em Pina
Bausch. S&o Paulo: Annablume, 2009.
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consumir uma infinidade de maravilhas que possuiam a faculdade de encantar os sujeitos, assim
como encantavam o homem do mundo antigo a imagem do Colosso de Rhodes, do Farol de
Alexandria ou dos Jardins Suspensos da Babil6nia. O caminhar pelas ruas era acompanhado
pela oferta de mercadorias. A venda, produtos de toda a sorte: perfumes, roupas, artigos de
luxo, xales de cashmere e objetos utilitarios fascinavam a multiddo, essa massa uniforme de
individuos que erravam por suas ruas e passagens®2. No entanto, um errar com uma finalidade
ultima: o consumo das novidades que a cidade moderna lhes apresentara.

Seduzidos por letreiros, luzes e vitrines que nao refletiam, mas iluminavam a imagem
dos sujeitos, estes eram incitados a um comportamento narcisista, ao transitarem por
verdadeiros templos do consumo, galerias onde “cada clardo, ¢ como um dia depois de outro
dia, abrindo um salao”, de novidades espetaculares, como canta o eu lirico de Chico Buarque
em As Vitrines (1981). A metropole como um véo tomado por entretenimentos ofertados pela
“rua lasciva do comércio, so afeita a despertar os desejos” (BENJAMIN, 2009, p. 85), onde 0s
sujeitos eram constantemente hipnotizados pelas mercadorias. A mesma que outrora
produziam, agora ja podiam desfrutar do prazer propiciado pelo consumo. Em suma, o consumo
como nova e precaria forma de vida, atestaria Benjamin (2017).

Impressiona ao filésofo alemdo a lucidez de Charles Baudelaire, o ultimo dos
romanticos e o primeiro dos modernos, na descricdo de uma imagem que o poeta francés

legendaria, acertadamente, como la modernité:

[...] € impossivel ndo ficar emocionado com o espetaculo dessa populagdo doentia que
engole o pd das fabricas e respira particulas de algoddo, cujos tecidos se deixam
penetrar pela alvaiade de chumbo, pelo mercdrio e por todos 0s venenos necessarios
a producdo de obras-primas... Essa populagdo vai se consumindo diante das
maravilhas que, afinal, a Terra Ihe deve; sente correr em si um sangue purpura e langa
um olhar carregado de tristeza a luz do Sol e as sombras nos grandes parques.
(BAUDELAIRE apud BENJAMIN, 2017, p. 76)

E com certo pesar que Baudelaire compreende que nesse cenario, a tradicéo e as formas
de estruturacdo social coletivas da vida pré-moderna ja ndo determinavam a experiéncia dos
sujeitos e ndo serviriam como autoreferéncia para dizer desse novo tempo. A cidade-sonho
instituira nos sujeitos um ritmo frenético, que vibraria na cadéncia do tempo da producéo
mercadoldgica de um capitalismo em ascensdo. Ndo a toa, Benjamin (2017, p. 209) certificaria
que ela “muda mais rapidamente que o coragdo humano”. E os sujeitos, embriagados por esse

frenesi, séo parte da multiddo mergulhada num caldo espesso de fugacidades e efemeridades

32 Segundo Walter Benjamin (2009, p. 80), as passagens da Paris do século XIX configuravam a “morada do
sonho” dos sujeitos modernos, “templo do capital mercantil” emergente, equivalente aos shoppings
contemporaneos, cuja finalidade é o entretenimento pelo consumo e vice-versa.
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transportadas pelo aqueduto da modernidade. Nela, o esbarrar dos corpos, os encontrées, o
ombro a ombro e a pressa do transeunte na rua conformariam, para Baudelaire, o vazio do
mundo moderno, das relacbes; formas sem contelldo que escorrem por entre as maos e que, ao
escorrerem, impedem que produzamos experiéncia (BENJAMIN, 2017).

Para viver a modernidade, como uma nova realidade, é preciso nos entregarmos a um
estado poético, partindo da precariedade da prosa. Para viver a modernidade é preciso, antes de
tudo, uma constituicdo heroica (BENJAMIN, 2017), o que acarreta na obrigacdo de ndo recuar
“diante dos desafios que ela propde e ndo se deixar enfeiticar pelas maravilhas que ela nos
seduz” (KEHL, 2009, pos. 703). Benjamin identificaria esse heroi na figura flaneur. Poeta
urbano, o flaneur assume para si a responsabilidade de registrar as transformac6es dos sujeitos
e as mudancas advindas da modernidade, legando-as para as geracfes posteriores.

Para Benjamin (2017), o flaneur é personificado na figura do narrador de Charles
Baudelaire nos poemas de As flores do mal. E ele que, em uma atitude sacrificial, aceitara se
perder no meio da multiddo para observa-la e retratar o embate entre tradicdo e modernidade,
ajuizando a vitoria desta. O modus operandi desse artista miseravel da pélis moderna consistia
na entrega a deriva, num vagar espacado, solitario, andnimo e distraido pelas ruas, passeios e
passagens, em oposicdo ao tempo frenético da multiddo. Dispensando o privilégio do 6cio
como um tempo pertinente a criatividade, comumente associada & aristocracia abastada, o
flaneur recua em direcdo a ociosidade, a vadiagem como protesto contra a mercantilizacdo das
relac@es instituidas pela fetichizacdo das mercadorias. Nesse deslocamento, ele nega a sujeicao
do homem ao consumo. Apesar de ter consciéncia de seu modo de existéncia miseravel, para o
poeta, a flanerie, 0 ato de peregrinar pela cidade em transformagéo, errando pelas ruas e
permitindo perder-se na massa ndo séo sinénimos de decadéncia. Pelo contrério, sdo gestos
criticos que se manifestam pela corporeidade. Fazendo da miséria virtude (BENJAMIN, 2017),
esses componentes sao, sobretudo, paixdes estéticas que o encorajam em sua jornada de heroi.
Assim, para o flaneur, a verdadeira decadéncia sdo as mudancas as quais ele assiste horrorizado.
Mais especificamente, é a complacéncia do sujeito moderno ante a forma de vida burguesa que
se instituira. Dai sua lucidez critica, dai seu mal-estar desesperancado, dai seu desconforto
melancolico causado pelo fato de ter presenciado a derrocada do individuo. O que lhe resta
entdo € o ato de recolher a poesia que a multiddo descarta no chdo®, em detrimento da ago de

se alienar na forma de vida vigente proporcionada pelo exercicio do consumo.

33 Aqui fazemos mais uma referéncia a cancéo As Vitrines (1981), de Chico Buarque.
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Ao diagndstico de Benjamin (2017), associamos & emergéncia da modernidade, na
esteira de Maria Rita Kehl (2009) e Slavoj Zizek (2016), uma caracteristica importante inerente
ao sofrimento dos sujeitos evidenciados na danca-teatro de Pina Bausch: o individualismo. Se
da vitoria da modernidade no embate contra a tradicdo criaram-se as condi¢fes psiquicas e
afetivas para o surgimento daquele que viria a ser o sujeito moderno, este, ainda que imerso na
multid&o das grandes cidades, depara-se com sua individualidade protegida pela privacidade do
nucleo familiar. Vale lembrar que anteriormente, nas sociedades pré-modernas, as formas de se
interagir com o mundo eram regidas por uma figura divina. Nossas crengas giravam em torno
de uma verdade Unica, a-histérica. Nessas sociedades, natureza e tradi¢do predeterminavam
uma forma de vida que se estruturava numa experiéncia social coletiva e uma verdade universal
partilhada por todos.

Kehl (2009, pos. 547) aponta que essa configuracdo comeca a ruir com a ruptura que a
reforma protestante provocou nos campos do trabalho, da linguagem e, sobretudo “no seio do
cristianismo — quando promoveu, entre outras mudangas, uma nova forma de individualismo
religioso — e atingiu a maturidade das sociedades burguesas ascendentes da Europa
oitocentista”. A reforma e os processos de subjetivacdo que se deram na ténue linha que
separava a familia nuclear como ambiente privado, com resquicios de uma vida coletiva, em
0posicdo a presenca do sujeito e sua individualidade na emergente esfera publica europeia®,
ocasiona um trauma na sociedade. Este corte traumatico pode ser observado no recuo de uma
referéncia estavel que, historicamente, sempre estruturou nossas formas de vida, seja um
referencial divino nas sociedades tradicionais, seja a autoridade paterna, na figura do pai
primevo (levando-se em conta uma perspectiva freudiana) na sociedade moderna, e, em termos
lacanianos, seja pelo grande Outro®, enquanto ficgdo e ordem simbdlica que predeterminava a
experiéncia na modernidade tardia.

Pela primeira vez o sujeito se vé sozinho diante de todas as mudancas que a modernidade
traria consigo. A possibilidade de mobilidade social lhe proporcionara uma liberdade de
escolhas, ainda que muitas vezes reduzidas a chave do consumo e do progresso. O

34 Em suas Passagens, Benjamin (2009, p. 435) anota um excerto do século XIX de Sigfried Giedion, que registrava
“uma mistura singular de tendéncias individualistas e coletivistas. Como nenhuma época anterior, ele cola em
todas as agdes a etiqueta ‘individualista’ (o Eu, a Nagdo, a Arte), mas, subterraneamente, nos mais desprezados
dominios citadinos, ele precisa criar, como em uma vertigem, os elementos para uma configuracao coletiva...”.
350 grande Outro é um ser virtual, insubstancial mas que, paradoxalmente, se substancializa a partir de sua prépria
auséncia. Ndo podemos vé-lo. No entanto, ele esta ali, regendo e dirigindo nossos atos, nossos modos-de-vida.
Nas palavras de Zizek (2010, p. 16) o grande Outro ¢ uma ordem simbolica, “a constituicio ndo escrita da
sociedade [...] € 0 mar em que nado, mas permanece essencialmente impenetravel — nunca posso po-la diante de
mim e segura-la. E como se nos, sujeitos de linguagem, falassemos e interagissemos como fantoches, nossa fala e
gestos ditados por algo sem nome que tudo impregna”.
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desaparecimento da tradicdo lhe apresentaria novas estruturas de convivio e modos de se
relacionar com o outro cada vez mais complexos - vide o transito por diferentes identidades
inerentes ao sujeito da modernidade tardia. Suportar tantas mudancas sozinho, munido
exclusivamente de sua subjetividade, torna sua existéncia um fardo deveras pesado. A falta que
essas referéncias fariam culmina no mal-estar como sintoma. Impossibilitado de encontrar no
outro 0 amparo para seu desajuste, acaba por restar-lhe, assim, poucas oportunidades de
escolha, a exemplo da retribuicdo “em moeda neurdtica o prego do recalque da dimensdo
coletiva e dos elos comunitarios que, ainda quando negados, determinam sua existéncia”, nos
termos de Kehl (2009, pos.365); o preenchimento da lacuna fantasmética deixada pelo recuo
da autoridade paterna e do grande Outro com a chave do consumo ou de outra figura autoritéria,
conforme Zizek (2016), ou, por fim, entregar-se ao sofrimento como perspectiva precéria de
forma de vida.

Retornando as imagens que evidenciamos em O Lamento da Imperatriz, intuimos que
0 deslocar da mulher (FIG. 4) é o deslocar desajustado do sujeito moderno. Seus olhos
prostrados no chdo, rementem ao melancolico benjaminiano, negando-se a mirar o cenario em
ruinas pelo qual caminha. Mais de cem anos depois as transformac6es da modernidade ainda
pesam sobre seus ombros, estdo latentes. A despeito de seu sofrimento, ela ja ndo se ilude pelas
maravilhas que a modernidade Ihe prometeu. O cenério decadente pelo qual transita revela a
ilusdo das promessas da modernidade, na forma de um “horror nu e cra” (BENJAMIN, 2017,
p. 66) que, outrora, se apoderou de Baudelaire, e que no tempo do agora, toma de assalto seu
caminhar, proprio da aceleracdo da vida moderna.

No entanto, como que tocada por um insight, toma ciéncia de sua fragilidade, que é a
prépria fragilidade da existéncia humana, e opta por resistir a essa nova configuracdo social,
através de uma postura cinica. Ao invés de se deixar consumir pela multiddo, como se entregava
Charles Baudelaire a flaniere, assenta-se em um sofa (FIG.5), prostrando seu corpo no centro
da metrdpole. Distinto é também seu contemplar. Se para Benjamin (2012), o anjo da histéria,
impulsionado em direcdo ao futuro pelo vendaval do progresso, lanca seu olhar para o passado,
ao observar perturbado suas catastrofes e horrores, a postura critica da mulher em O Lamento
da Imperatriz consiste na conduta em contemplar o presente. Encerrada em sua condigéo
precaria, observa a decadéncia da cidade e dos sujeitos, 0s mesmos que, no passado, ainda

acreditavam no progresso como promessa de futuro.
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FIGURA 4 - Cena de O Lamento da Imperatriz

Fonte: O lamento da imperatriz. Dire¢do: Pina Bausch. 1990.

FIGURA 5 - Cena de O Lamento da Imperatriz

Fonte: O lamento da imperatriz. Dire¢do: Pina Bausch. 1990.
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Essa perspectiva pessimista adequa-se a uma determinada configuragdo temporal, um
novo regime de temporalidade que buscamos evidenciar atraves do dispositivo de repeti¢do de
movimentos em Pina Bausch.

Como vimos anteriormente, 0 método da repeticdo € utilizado por Pina como uma forma
de dessemantizar movimentos. Através da repeticdo, a coredgrafa procura lidar com as
expectativas dos espectadores, rompendo com significados e conceitos previamente
estabelecidos apresentando, ao mesmo tempo, um horizonte de possibilidades onde podemos
construir novos significados e conceitos acerca de suas obras, fazendo aparecer “o novo no
sempre igual e o sempre igual no novo”, como atesta Benjamin (2017, p.170) sobre a poesia de
Charles Baudelaire. Entretanto, observamos que além de uma relacdo espacial (do movimento
em si) e conceitual (no que diz respeito ao processo de fruicdo dos espetaculos), o dispositivo
de repeticdo expressa, igualmente, uma relagdo com o tempo. Se repararmos com aten¢do uma
coreografia qualquer que se singulariza pela repeticao, fatalmente iremos observar uma espécie
de confuséo temporal. Notemos: uma partitura de danga se inicia com a forga de um movimento
gue segue, em ressonancia, quando, em um determinado instante, ela cessa. Na impossibilidade
de encontrar uma solucéo que dé prosseguimento a coreografia e atinja seu fim, a partitura volta
até o momento inicial, configurando a circularidade de um eterno retorno. 1sso quer dizer que
0 movimento acontece, poréem, se manifestando através de uma mobilidade imdvel. Se
tomarmos como referéncia a constru¢do social do tempo a que estamos acostumados, a
repeticdo promove estranhamento e desconforto. Este desconforto diz respeito a atualidade de
nossa experiéncia com o tempo, em consequéncia do surgimento de um novo crondtopo que
Gumbrecht (2012, 2015) vai conceituar como presente amplo.

Historicamente, a relagdo do sujeito moderno com o tempo foi marcada por uma certa
linearidade teleoldgica. Basta nos lembrarmos que o caminho percorrido pela humanidade no
decorrer da historia tinha como ponto de partida o passado e o transito pelo presente em direcdo
ao futuro. Neste cronétopo, idealizado como o proprio tempo histérico, os eventos do passado
eram apreendidos como barbarie, o presente como espaco onde se ddo nossas experiéncias,
enquanto que ao futuro confidvamos nossas esperancas alimentadas pela ideia e a obsesséo pelo

progresso como Unico caminho possivel para a salvagio da humanidade®. Essa estrutura de

3% No século XIX havia uma grande obsessdo com relagdo ao futuro e um frisson futurologista que mexia com o
imaginario das pessoas, como anota Benjamin, em mais um excerto de suas Passagens: “Paris no ano de 2855: ‘A
cidade tem trinta léguas de circunferéncias. Versailles e Fontainebleau, bairros perdidos entre tantos outros,
projetam sobre periferias menos pacificas os refrescantes perfumes de suas arvores vinte vezes centenarias. Sevres,
convertido em mercado permanente dos chineses, nossos compatriotas desde a guerra de 2850, exibe... seus
pagodes com sinos retumbantes, entre os quais existe ainda a manufatura de outrora reconstruida em porcelana a
moda da rainha.” (HOUSSAYE apud BENJAMIN, 2009, p. 443)
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pensamento com relagcdo ao tempo permaneceu por mais de um século, e, de certa forma, ainda
irriga o imaginario do senso comum. A crenca em carros voadores e tecnologias méagicas eram
muito comuns entre as criancgas nascidas na década de 1980, possivelmente influenciadas pelo
boom hollywoodiano de filmes de agcdo. Acreditava-se ainda que o progresso traria o fim das
mazelas do mundo, da pobreza, da fome e a cura de doengas como o cancer e a AIDS.

Foi o historiador alemdo Reinhart Koselleck o responsavel por conferir um estatuto
conceitual a nossa experiéncia temporal, com o objetivo de historicizar a consciéncia histoérica.
Partindo da linearidade do tempo, Gumbrecht (2015) assinala que para o historiador, o tempo
nada mais é que um agente de transformac&o. Assim, todos os acontecimentos do mundo s&o
influenciados por seu passar. No cronétopo problematizado por Koselleck, os sujeitos creem
gue na medida em que peregrinam pelo tempo, vao deixando o passado para tras, com a
distancia que se conforma entre 0 presente e 0 passado, desqualificando os acontecimentos
deste®” como pontos de referéncias estaveis. Ja o destino do futuro ndo se limita ao progresso.
Pelo contrario, ele nos apresenta contingéncias, devires e um horizonte de possiveis donde
construiriamos nossos caminhos. Na fissura entre o passado e o futuro, desponta o presente
como um curto momento de transicéo, breve como o tempo acelerado da vida moderna. E nesse
presente que se constituiria nosso espago de experiéncia, “lugar onde o sujeito, adaptando
experiéncias do passado ao presente e ao futuro, fazia escolhas entre as possibilidades que este
Ihe oferecia” (GUMBRECHT, 2015, p. 15).

Gumbrecht coloca em xeque o cron6topo complexificado por Koselleck, ao postular que
ele ja ndo seria suficiente para dar conta de nossa relagdo com o tempo. De acordo com o autor,
algo aconteceu em meados do século XX que causou uma congestdo nessa configuracdo
temporal, alterando nossa relagdo com o tempo e influindo em nossa disposi¢ao animica. Para

Gumbrecht (2012, 2015), esse “algo” manteve-se em um estado de laténcia®®, revelando-se,

87 Rangel (2016), sugere que o mal-estar do sujeito estaria vinculado a uma experiéncia temporal na qual a
ideologia de progresso teria ofuscado o carater de possibilidade da historia como horizonte de possiveis, criando
assim uma atmosfera de melancolia. Esta seria inerente a “dificuldade em se recolher determinado passado
obscurecido no interior de uma realidade imediata, em especial se essa configuragdo do real é o da modernidade,
determinada pelo progresso” (RANGEL, 2016, p.4).

38 Quando utilizamos a palavra laténcia, utilizamos no sentido proximo em que Hans Ulrich Gumbrecht nos
apresenta em uma de suas obras, como metafora de um passageiro clandestino. “Numa situacéo de laténcia sempre
que h& um passageiro clandestino, sentimos que existe alguma coisa (ou alguém) que ndo conseguimos agarrar ou
tocar — e que esta ‘qualquer coisa’ (ou qualquer pessoa) tem uma articulacdo material, o que significa que essa
coisa (ou pessoa) ocupa determinado espago. E impossivel dizermos com precisdo de onde nos vem a certeza dessa
presenca, tampouco sabemos afirmar exatamente onde esta agora aquilo que é latente. E, porque ndo conhecemos
a identidade do objeto ou da pessoa latente, nada nos garante reconheceriamos essa entidade se alguma vez viesse
a revelar-se diante de nos. Além do mais, aquilo que esta latente sofre transformacGes durante o tempo em que
permanece oculto” (GUMBRECTH, 2012, p. 40). De certa forma, a ideia de laténcia em Gumbrecht dialoga com
o0 conceito de espectralidade/assombramento em Derrida (1994) que discutimos em trabalho anterior, em parceria
com Claudio Coragdo. Para mais, consultar: CORACAO, Claudio; RIOS, Saulo. A presenca fantasmatica do
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pouco a pouco, nos primeiros anos do seéculo XXI, ao deixar transparecer alguns vestigios,
tendo em vista nossa experiéncia com o futuro, com o passado e com o0 presente.

A imagem de futuro que tinhamos no passado ndo se conformou. O futuro, ja nédo se
apresenta a ndés como um horizonte de possiveis, mas como uma série de ameacas e catastrofes
que colocariam em risco a propria humanidade: o aquecimento global, o aparecimento de novas
doencas e a iminéncia de um desastre nuclear, agora suscitado pela rinha entre Donald Trump
e Kim Jong-un sdo alguns desses vestigios®®. Neste devir-precario, perdemos a capacidade de
legar para as geracOes futuras, conforme postula Gumbrecht (2015). De fato, e cada vez mais,
as geracOes Y e Z ndo se mostram preocupadas em planejarem o futuro, pouparem fundos para
uma vida mais satisfatéria como faziam nossos pais, apesar de todo o desastre econdmico e das
reformas em curso em varios paises do mundo. Talvez, essa despreocupacao seja reveladora de
uma nova relag¢do com o futuro, essa que se da pela precariedade que ele nos apresenta. O futuro
é a prépria precariedade.

Em contrapartida, diante da impossibilidade de escolhermos futuros possiveis, nossa
relacdo com o passado também se modifica. Ja ndo conseguimos deixar o passado para tras. Ele
invade nosso presente (GUMBRECHT, 2012) com tamanha forca que viola nossa capacidade
de selecionarmos seus acontecimentos como pontos de referéncias, haja vista as ondas de
nostalgia, exploradas com grande eficiéncia pelo mercado e pela midia, que se presentificam e
nos acometem. As tecnologias da informagdo nos concederam a virtude de tudo lembrarmos
através de dispositivos de armazenamento com espaco infinito, prometendo protecdo contra 0s
perigos do esquecimento, tal qual a memoria prodigiosa de Funes, o memorioso*, no conto de
Jorge Luis Borges (1989). O perigo que se coloca € o de que a promessa de tudo lembrar leve

a nossa ruina, a exemplo da ruina que acometera Irineu Funes.

samba: heranca e assombramento no pop-rock brasileiro dos anos 1990. In: Associacdo nacional dos programas
de pos-graduacdo em comunicagdo; XXVI Encontro Anual da Compds, 2017. Disponivel em:
https://goo.gl/4wLCvZ

3% N&o queremos adotar uma postura alarmista diante do futuro como precariedade no didlogo que promovemos
com o pensamento de Gumbrecht (2015). Paralelamente, distanciamo-nos do ato de colocar em cheque as
pesquisas cientificas que comprovam o aumento do aquecimento do planeta nos Ultimos anos. No entanto, é
verdade que grande parte dos exercicios de futurologia tendem ou para o0 pessimismo ou para o otimismo. Para
uma critica sobre a postura pessimista, sugerimos a leitura de Zizek (2016).

40 No conto de Borges, 0 personagem Irineu Funes, apds um incidente, desenvolve uma memdria prodigiosa. Com
ela, ele foi capaz de relembrar todos os acontecimentos do passado com riqueza de detalhes, como narra esta
passagem: “nds, de uma olhadela, percebemos trés copos em cima de uma mesa; Funes, todos os rebentos e cachos
e frutos que comporta uma parreira. Sabia as formas das nuvens austrais do amanhecer do trinta de abril de mil
oitocentos e oitenta e dois e podia compara-las na lembranga com as listras de um livro espanhol encadernado que
vira somente uma vez e com as linhas de espuma que um remo sulcou no Rio Negro na véspera da batalha de
Quebracho. Essas lembrancas ndo eram simples; cada imagem visual estava ligada as sensagGes musculares,
térmicas etc [...] Duas ou trés vezes havia reconstruido um dia inteiro; nunca havia duvidado, cada reconstrugao,
porém, tinha requerido um dia inteiro” (BORGES, 1989, p. 94).
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Nesse interim, o presente perde sua capacidade transitdria e ja ndo se singulariza como
agente absoluto de transformagdes (GUMBRECHT, 2012), passando a ser vivido como uma
cadeia de simultaneidades, um presente amplo*, “rodeado por um futuro que nao conseguimos
mais ver, ter acesso ou escolher, e por um passado que nao conseguimos deixar para tras”
(GUMBRECHT, 2012, p. 48). Por isso, nossa sensacdo de estagnacdo, de uma mobilidade
imdvel, a exemplo da repeticdo bauschiana, em que o passado, como tempo e espago onde 0
movimento teve seu inicio, invade o presente no qual assistimos a coreografia. Na repeticdo em
Pina, antes do movimento atingir seu apogeu e seu fim, o futuro fecha-Ihe as portas, frustra suas
expectativas, forcando o recomeco da coreografia, de volta a um passado onde acreditar na
possibilidade do futuro, enquanto devir, ainda era algo possivel. De fato, uma experiéncia de
fruicdo de um presente vivido como simultaneidades. Mais do que uma subversdo estética
(FERNANDES, 2007) intimamente ligada a fruicdo de seus espetaculos, Pina Bausch estetiza
esse crondtopo através do dispositivo de repeticdo de movimentos.

N&o ha como sairmos incélumes dessa nova relacdo com o tempo que se instituiu. Neste
sentido, somos compelidos a concordar com Gumbrecht, no momento em que o autor afirma

que o presente amplo:

[...] no qual as experiéncias se acumulam até se tornarem um fardo pesado [...] é,
acima de tudo, um presente cuja relacdo com o futuro transforma a crenga no
progresso e 0s ambiciosos projetos que ela acarreta numa disposi¢do estagnante de
algo mais profundo do que a depressdo (GUMBRECHT, 2015, p. 67).

Isso posto, quais sujeitos seriam estes, atormentados pelas paixdes tristes que fruimos
ao experienciarmos a danga-teatro da coredgrafa alema? Retomando a indagacdo com a qual
iniciamos este excerto, uma resposta possivel seria aquela que identifica esses sujeitos como
aqueles que procuramos descrever acima, circunscritos a uma forma de vida herdeira das
configuracBes sociais da modernidade e do regime de temporalidade imposto por esse novo
cronotopo. O sofrimento e o desajuste perante tantas mudancas permanecem no decorrer do
tempo e sdo a prépria condicdo de existéncia desses sujeitos, constituindo seus processos de
subjetivacdo. Se tomarmos como referéncia os textos de Benjamin (2017), podemos aferir que

esses sujeitos consubstancializam-se na figura do poeta Charles Baudelaire. Mas ndo somente.

41 Em suas reflexdes sobre a emergéncia desse novo crondtopo que o autor conceitua como presente amplo,
Gumbrecht (2015, p. 17), aponta que, se no presente vivido como transitividade, a autoreferéncia historica e
epistemoldgica seria a do sujeito cartesiano, seria pertinente afirmar que o novo cronétopo, clame por uma nova
autoreferéncia “que esteja mais solidamente enraizada no corpo e no espago”, a partir de um desejo que emergiu
“como reagdo a um mundo determinado por uma excessiva énfase na consciéncia”, e completa que, possivelmente,
essa nova referéncia seria 0 préprio corpo dos sujeitos.
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Sdo eles, igualmente, o compositor alemdo Johannes Brahms, que ao compor o Concerto para
Piano n°1 (1859), cria uma atmosfera de nostalgia de uma vida tradicional, frente as mudancas
que se estabeleceram com a modernidade. Estes sujeitos sdo, porque ndo, Bernardo Soares,
heteronimo de Fernando Pessoa, trancafiado na privacidade de seu quarto, narrando e
compartilhando seu desajuste ante e com o0 mundo em O livro do desassossego (2013). Séo
também Virginia Woolf, em sua carta de despedida enderecada a seu marido, quando,
desesperancada e afetada por uma onda de improdutividade intelectual, opta por colocar fim a
sua vida. Sdo Pier Paolo Pasolini (2016) anunciando-se como uma for¢a do passado, no
momento em que atesta a monstruosidade dos homens e mulheres que nasceram das entranhas
mortas da modernidade. S&o o eu lirico de Carlos Drummond de Andrade, fraco e comovido
como o diabo, na busca de uma solugdo para 0 mundo em Poema de Sete Faces (1983). Esses
sujeitos sdo Pina Bausch. Sao seus bailarinos-atores. Somos ndés, desassossegados, lamentando,
tal qual a imperatriz bauschiana, a condigdo dos seres humanos. Portanto, é desse lamento que
sobressai a poténcia existencial da obra de Pina Bausch. Sendo o lamento da imperatriz nosso
préprio lamento, isso significa dizer que o ato individual de lamentar envolve o lamento de toda
a humanidade. Posto isso, 0 mal-estar do sujeito moderno nada mais é que nosso proprio mal-
estar, como atesta Jean Paul Sartre (2017, p. 28), ao proferir que “o homem ¢ angustia; iSso
significa o seguinte: 0 homem que se engaja e que se da conta de que ele ndo é apenas 0 que
escolhe ser, mas é também o que serd a humanidade inteira, ndo poderia furtar-se do sentimento

de sua total responsabilidade”.

2.3 Afetos - um didlogo com o ndo-racionalizavel inerente a experiéncia humana

Por afeto compreendo as afec¢des do corpo, pelas quais
sua poténcia de agir é aumentada ou diminuida,
estimulada ou refreada, e, a0 mesmo tempo, as ideias
dessas afeccdes.

(SPINOZA, 2007, p.163)

E, de repente, estamos sozinhos. A intensidade e a velocidade das mudancas advindas
da modernidade impactaram nossos modos de vida profundamente. E verdade que o peso dessas
transformacdes nos legou novos processos de inteligibilidade social e, consequentemente,
novas formas de interagir com o espago, com o tempo e com o Outro. Nos legou também outras
possibilidades de caminhos epistemoldgicos e saberes para apreendermos nossos modos de
relacionar com e estar no mundo em diferentes campos do conhecimento, além de nos revelar,

ainda, uma série de marcas em nossos COrpos que nao cicatrizaram por completo. Entretanto, €
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curioso perceber que as marcas das quais expressamos sdo invisiveis, isso se tomarmos a visao
como sentido fundamental para apreendermos a experiéncia vivida e problematizarmos o real -
sobretudo se nos concentrarmos na forga (ou violéncia) das imagens midiaticas que a todo
momento insistem em nos seduzir.

Porém, a invisibilidade dessas cicatrizes ndo diz do “invisivel da transcendéncia, e sim
do ndo-visto da imanéncia” (SODRE, 2006, p. 98). Elas sdo, pois, de outra ordem, mas incutem
no sujeito moderno um mal-estar que ndo pode ser analisado Unica e exclusivamente pelas
lentes da prosa do mundo, tendo como personagem principal dessa narrativa o sujeito como
autoreferéncia de uma racionalidade cartesiana, aquela que exalta a mente numa relacdo de
superioridade com o corpo, circunscrita em um processo de racionalizagdo social. Queremos
afirmar que essas cicatrizes sdo invisiveis, sim, porém, machucam tanto, ou mais, quanto um
corte profundo na carne, visto que por se encontrarem no espectro do sentir, influem em nossas
disposi¢cdes animicas e condicionam a vida social. A nosso ver, ndo ha, pois, como
problematizarmos o sujeito moderno e seu mal-estar caracteristico, sem promovermos uma
problematizacdo sobre a dimensdo dos afetos. Ou seja, ndo hd como falar de solidao,
melancolia, desamparo, da impossibilidade do amor e sobre a busca da felicidade, temas caros
a danca-teatro de Pina Bausch, sem promovermos um didlogo com aquilo que ha de néo-
racionalizavel na experiéncia humana, mesmo porque, se algo pulsa da danca-teatro de Pina,
esse pulsar € constituido por afetos, sdo deles que a coredgrafa retira toda a forca e pujanca de
sua danca-teatro.

Todavia, esse intento pressupfe uma determinada postura que diz mesmo de uma
relagdo com as coisas do mundo. Tomemos como exemplo um dos cantos da Odisseia, de
Homero, mais precisamente aquele que coloca em cena o encontro entre o herdi grego Ulisses
e as sereias*. Notorias eram as historias sobre as sereias que viviam em uma ilha localizada no
Mar Mediterraneo. A fama desses seres se dava por seus canticos magicos, reconhecidos por
uma beleza profunda, divina, capazes de deixar os homens em estado de éxtase. Os marinheiros
que se aventuravam a navegar pela ilha, ousando escutar o canto das sereias, corriam perigo de
se submeterem & uma desgraca fatal. De acordo com a narrativa grega, 0os homens que por ali
passavam eram seduzidos pela beleza de vozes mitologicas, resultando no naufragio de suas

embarcacdes e a entrega de seus corpos a mulheres tdo belas quanto a melodia que entoavam.

42 0 gesto que fazemos aqui é diferente daquele empreendido por Adorno e Horkheimer (2006). Se na Dialética
do esclarecimento os pensadores frankfurtianos utilizam-se da Odisseia como uma alegoria para refletir sobre a
sociedade, a ascensdo da burguesia e os modos de producéo capitalista, utilizamos de uma passagem da Odisseia
no sentido de refletir, sobre modos de estar e de se relacionar com o mundo.
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Ja arrebatados pela fantasia do canto, eram devorados por elas que revelavam, por fim, sua
monstruosidade sublime: criaturas metade mulher, metade péssaro. Informado pela feiticeira
Circe sobre 0s perigos que as sereias representavam, Ulisses, navegando com sua tripulagédo nas
proximidades da ilha, ordenou a seus soldados que tapassem 0s ouvidos com cera e que
remassem adiante, com toda forca. O herdi solicitou também que os marujos o atassem,
firmemente, ao mastro da embarcacdo, de modo que ele ndo se deixasse sucumbir pelo canto
das sereias, mas, a0 mesmo tempo, pudesse gozar da beleza e graca daquele canto mortal, a
maneira de uma petite mort. Ulisses ordena ainda que qualquer pedido ou suplica que viesse
dele em diregdo a tripulacéo, no sentido de o desatarem, ndo fosse acatado. Feito isso, Ulisses
se entrega a seducdo do canto, ao deleite, a sensualidade das vozes das sereias. Todo seu corpo
¢ afetado por um acontecimento alegre marcado por uma infinidade de prazeres que sé
poderiam ser experienciados se 0 her6i abrisse mao de sua razdo, como o fez.

Pensar com o coragdo, ao invés de pensar com a razdo. Entregar-se ao prazer e a paixao,
ao invés de racionalizar, por completo, nossos modos de ser e estar no mundo. Poesia/prosa.
Dissertar sobre os afetos ndo pressupde a escolha radical entre uma dessas alternativas, com o
objetivo de reger toda a vida vivida. Implica, sim, em acharmos um possivel, um ponto de
intercessao entre o pensamento consciente e as formas de percepcdo sensiveis. Localizado o
ponto, é necessario fazer um furo no real e desconstruirmos uma forma de entendimento do
mundo cultivada por uma cultura que insiste em agenciar o confronto entre logos x pathos®.
Através desse movimento poderemos usufruir da possibilidade de colocar a razéo de lado (por
um curto periodo de tempo, que seja), garantindo uma abertura plena aos afetos, assim como o
gesto de Ulisses, que renuncia a sua racionalidade para se entregar corpdrea e afetivamente aos
estimulos sensdrios proporcionados pelo canto das sereias. Nao se trata, pois, de apreender 0s
afetos como devaneio ou como uma criatura mitoldgica, trapaceira, que faz uso de forcas
magicas para ludibriar 0 homem racional, mas de compreender a dinamica afetiva como
dispositivo possivel para problematizarmos o real. Para isso, poderiamos dizer entdo, na esteira
de Gumbrecht (2016), que dissertar sobre os afetos infere na busca de tentarmos ficar quietos
por um momento.

Relendo a filosofia de Martin Heidegger e realizando uma critica a metafisica ocidental,

Gumbrecht questiona a postura epistemoldgica que coage 0s sujeitos a produzirem

43 0 embate entre logos x pathos simula o problema antoldgico entre a mente e as paixdes. Traduzido do grego
como palavra escrita, na tradigdo filosofica ocidental logos passou a significar razdo. Ja pathos, tem por significado
a emogdo, os sentimentos. Chaui (1999, pos. 6012) esclarece que o “pathos ¢ um movimento ndo deliberado, um
acontecimento imprevisivel que nos faz ora tristes ora alegres, ora benevolentes ora vingativos, ora avarentos ora
perdulérios, ora sensuais ora frigidos”.
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conhecimento, a todo momento, sobre a realidade vivida. O autor comenta que para
perscrutarmos determinados fendmenos em sua totalidade seria preciso uma certa disposicao
corporea que remete a uma relacdo originaria dos sujeitos com as coisas do mundo, maneira de
estar no mundo que, para o autor, remete ao conceito de Ser, em Heidegger. Na interpretacédo
que Gumbrecht faz dos postulados do filésofo alemdo, a no¢éo de Ser concerne a um estado
contemplativo dos sujeitos que dispensaria a conformagao de conceitos sobre o real. Difere-se,
pois, da concepcdo de transe, ja que esse estado nos privaria da sensorialidade de nossos corpos.
Longe disso, esse estado corporeo nos elevaria a uma relagdo sensivel com o mundo “sem
significados, sem linhas divisorias, um estado de simultaneidades tdo absoluto que absorve
inclusive a simultaneidade, a nao distingdo das coisas presentes e ausentes” (GUMBRECHT,
2016, p. 36), que o autor, a partir de Heidegger, vai nomear como calma-compostura ou
serenidade (Gelassenheit) como uma epistemologia cotidiana, em detrimento da metafisica,
como condigdo e pré-requisito para uma atitude ndo interpretativa sobre 0 mundo. Interessante
observarmos como esse movimento intelectual dialoga com os conceitos de uso contemplativo
e inoperosidade em Agamben (2017).

No entanto, a leitura que Gumbrecht faz de Heidegger vincula-se ao campo da estética
e ndo diz propriamente de uma politicidade sensivel. Ndo a toa, o autor sugere a inviabilidade
de atingirmos tal estado, ja que as ciéncias humanas nos incitam a ndo pararmos de produzir
conceitos, mesmo que haja um chamamento de nosso ambiente midiatico sensério-perceptivo
que nos revela o avesso disso. Para Gumbrecht, determinadas linguagens artisticas** seriam um
ultimo terreno possivel de fazer emergir a serenidade, levando-nos ao que Gumbrecht (2016, p.
37), nos termos de Heidegger, chama de desvelamento do Ser, processo através do qual a arte
“pode algumas vezes nos apresentar (tornar presente a ndés) o momento infinitamente breve, um
lampejo, da entrada do Ser, sua transicdo, para a esfera da nossa experiéncia ¢ do sentido”. Por
essa perspectiva, 0 recuo da producdo de conhecimento que implica na perda de si
(GUMBRECHT, 2016) do sujeito racional, provoca um vazio em nossos modos de
inteligibilidade social. Aquilo que era preenchido pelo logos acaba por ceder espago ao pathos.
O que nos inspira no pensamento de Gumbrecht € que a a¢éo de ficar quieto por um momento

nos proporciona uma abertura aos afetos como um modo de relacédo e vinculagdo com o mundo,

4 Entre elas, Gumbrecht enumera o teatro japonés, notadamente o N6 e Kabuki, considerando as especificidades
dessa linguagem artistica tais como duracgdo, ritmo, cenario, batida dos tambores e a repeticdo de cenas e
movimentos. Em um relato subjetivo, o autor comenta que encontrou, no Japdo “formas de arte que parecem se
associar com 0s conceitos que usamos com o intuito de descrever o ‘desvelamento do Ser’ [...]”, posto que “ao
estar exposto a elas, consigo ter um vislumbre de Gelassenheit, por conseguir um descanso da producgéo de
Erkenntnis (Conhecimento)” (GUMBRECHT, 2016, p. 38).
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entendimento que, de certa forma, remete a uma tradi¢ao filosofica iniciada no século XVII
pelo filésofo holandés Benedictus de Spinoza (2007), com foco em uma epistemologia da
percepcao sensivel que, apesar de distante no tempo, ainda pode nos auxiliar a colocarmos em
cena a problematica dos afetos.

A exemplo de Heidegger e Gumbrecht, Spinoza reflete sobre uma forma originaria de
nos relacionarmos com o mundo que tem como cerne as afec¢des do corpo. Para isso, Spinoza
(2007) realiza uma critica a seus predecessores e contemporaneos que parecem colocar o
individuo numa relacdo de superioridade com a natureza, como se fosse inerente ao sujeito
racional a predisposigdo para tornar-se senhor resoluto de si e da verdade, imune as paixdes e a
forcas externas que trespassam nossa corporeidade. Na critica spinoziana, a relacdo de
superioridade dos homens perante a natureza talvez seja o maior equivoco dos pensadores que
até entdo haviam refletido sobre os afetos e os modos de afec¢do do corpo ja que eles, ao
considerarem o0 homem como império em um império (SPINOZA, 2007), como perturbador da

nhatureza.

[...] tem uma poténcia absoluta sobre suas proprias acbes e que ndo é determinado por
nada mais além de si proprio. Além disso, atribuem a causa da impoténcia e da
inconsisténcia ndo a poténcia comum da natureza, mas a nao sei qual defeito da
natureza humana, a qual, assim, deploram, ridicularizam, desprezam ou, mais
frequentemente, abominam. (SPINOZA, 2007, p. 161)

A critica spinoziana nos revela um preceito intelectual cristalizado nas ciéncias que
enxerga as paixdes como coisas ilegitimas e os afetos como iluséo e opacidade, sendo ambos
nuvens cinzentas que teriam o papel de fazerem os homens reféns das emocdes, além de desvia-
los do caminho racional e cognitivo da iluminacdo racional. Por essa perspectiva, e em dialogo
com a leitura que Gumbrecht faz de Martin Heidegger, podemos assimilar que para Spinoza
(2007), o homem € um corpo intrinseco e circunscrito a natureza, sofrendo e sendo afetado por
ela e pelas forcas advindas de suas leis e regras, numa relacdo com o mundo que se da, antes de
tudo, a partir da corporeidade dos individuos. Assim como os homens, os afetos sdo forcas
imanentes da natureza e ndo algo extrinseco a ela e ao mundo das coisas.

Antes de darmos prosseguimento a nossa reflexdo, é importante evidenciarmos sobre
qual conceito de afeto nos alicercamos para o desenvolvimento deste trabalho. Nosso
entendimento sobre o tema apoia-se na concepcao de Spinoza (2007), que o compreende como
todos aqueles afetos e afeccBGes corpdreas que influem em nossa capacidade de agir, ora
estimulando nossa poténcia de acdo, aumentando nossas disposi¢des fisicas e mentais, ora

refreando-a, e, a0 mesmo tempo as constru¢Oes mentais dessas afec¢des. Conforme Spinoza
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(2007, p. 225) o “homem ndo se conhece a Si proprio a ndo ser pelas afec¢bes de seu corpo e
pelas ideias dessas afec¢des”. Longe, portanto, de nos cegarem, os afetos conformam forgas de
carater subjetivo e objetivo, que além de permitirem a emergéncia de sentimentos, integram a
experiéncia dos sujeitos, influindo em nossos estados de espirito e na materialidade de nossos
corpos, simultaneamente. Sendo transitivos por natureza, nos transportam por disposi¢oes
animicas distintas, que podem ora nos abater, bem como nos alegrar.

Na filosofia de Spinoza, o debate sobre afeto ndo chega a ser tdo simples. Partindo do
pressuposto de que a mente ndao pode determinar o corpo e vice-versa, 0 pensador, em busca de
uma causalidade dos afetos, postula que eles possuem um componente performativo, ou seja,
de agdo, e outro passivo, conceituado como paixdo. Segundo Spinoza (2007, p. 163) “quando
podemos ser causa adequada de alguma dessas afeccdes, por afeto compreendo, entdo, uma
acdo; em caso contrario, uma paixao”. Para o filésofo, ambas as causas se vinculam a
idealizacdo de afeto através de uma relacdo de inseparabilidade, apesar de possuirem origens
distintas.

A acdo, por exemplo, ¢ originaria daquilo que o filésofo nomeia como causa adequada®,
quer dizer, ato pelo qual “quando em nés ou fora de nds sucede algo de que somos causa
adequada, isto é, quando de nossa natureza se segue em nos, ou fora de nos, algo que pode ser
compreendido clara ¢ distintamente por si mesma” (SPINOZA, 2007, p. 163). A causa
adequada conecta-se, por exemplo, aos afetos de tristeza e alegria (ou pelo menos a ideia deles)
gue preexistem, em nos ou externamente, como um sentimento impessoal, pré-humano que
existe por si s6. J& a paixdo deriva daquilo que o pensador holandés conceitua como causa
inadequada, circunscrita num movimento de passibilidade, “quando, em noés, sucede algo, ou
quando de nossa natureza se segue algo de que ndo somos causa sendo parcial” (SPINOZA,
2007, p. 163), comportando afec¢des e estados emocionais que ndo podem ser explicados Unica
e exclusivamente por seu efeito em nossos corpos e mentes no sentido de uma corporeidade,
posto que ha outras relacfes que dizem respeito a sua poténcia e que podem, inclusive, serem
construidas subjetivamente a partir da poténcia de causas externas de toda sorte como o tempo
atmosférico — a beleza de um pér do sol que nos enche de alegria, por exemplo -, uma cangéo
ou uma peca de teatro que nos melancoliza e nos deixa para baixo, um objeto ou a propria

relacdo que temos com o Outro.

4 Vale a pena elucidarmos que o conceito de causa possui em Spinoza singular importancia que abrangem duas
conotag0es distintas: adequada e inadequada/parcial. Nas palavras do filosofo, causa adequada seria “aquela cujo
efeito pode ser percebido clara e distintamente por ela mesma. Chamo por causa inadequada ou parcial, por outro
lado, aquela cujo efeito ndo pode ser compreendido por ela s6” (SPINOZA, 2007, p. 163).

74



Relendo Spinoza, Chaui (1999) comenta que o afeto vinculado a causa adequada tem a
poténcia de abrir a acdo ao mundo, visto que esta se refere ao que se passa nos sujeitos e
externos a eles, ndo se encerrando a natureza dos individuos. Por outro lado, a dimens&o afetiva
como causa inadequada ou parcial, por se ligar somente ao que se passa nos sujeitos nao teria
poténcia interna de sair de si, posto que a natureza dos sujeitos estaria a servi¢o da paixao. Isso
poderia nos levar a intuir que a dimensdo passional dos afetos coibiria nossas a¢des, afetando a
capacidade do corpo de aumentar ou refrear sua poténcia. No entanto, de acordo com Chaui,
isso ndo significaria que a paixao, na acepcao spinoziana da palavra, é intransitiva e incapaz de
produzir efeitos externos, mas “sim que esses efeitos dependem da operagao das causas externas
sobre o corpo e a mente, ndo seguindo, portanto, apenas nossa natureza” (CHAUI, 1999, pos.
6340).

O que nos incomoda no pensamento do filésofo holandés é o fato de ele apreender os
individuos pela perspectiva da natureza humana, no espectro da velha querela que predestina o
homem como bom ou ruim, triste ou alegre, a exemplo da afamada frase*®do contemporaneo
de Spinoza, Thomas Hobbes. Por demais essencialista e, talvez, cristalizada, o entendimento de
natureza humana néo pressupde movimento. Por ela, se 0 homem é mal por natureza, pode ser
que suas experiéncias de vida o transformem em um sujeito bom, mas, ainda assim, ele guarda
consigo a marca da maldade. Portanto, a ideia de natureza humana presume um movimento
programado encerrado em si mesmo. A ela, optamos pela nog&o de condigio humana*’ que, de
certa forma, conversa com aquilo que gostariamos de absorver do pensamento de Spinoza. A
concepcao de condi¢cdo humana refere-se ao movimento como um possivel, como abertura ao
mundo — que presume atividade e passividade, condicionando a bondade ou maldade do homem
a relacdes e condicdes sociais, historicas e politicas em sua experiéncia vivida; uma perspectiva
relacional dos afetos, seja como acdo - como poténcia que nos permite uma abertura ao mundo
-, OU como paixdo - cujos efeitos submetem-se a causas extrinsecas -, mas presumindo que 0s
afetos impingem modos de “relacdo com as coisas e os outros” e igualmente “maneiras de nos

relacionarmos conosco mesmos” (CHAUI, 1999, pos. 7365). E através desse esforco que

46 Referéncia a frase que acabou virando um bordao filos6fico homem lobo do homem, que atribuia ao homem a
mancha da maldade, por natureza. Algo como o pecado original cristéo.

47 Olhando para as imagens de um filme como Viridiana (1961), de Luiz Bufiuel, seria equivocado refletir sobre
as acles das personagens do filme - como a incOmoda cena dos mendigos durante o banquete - através da
concepcdo de natureza humana. Seria simples demais julgarmos que aquelas personagens sao maus e egoistas por
natureza. Assistir a trama pela perspectiva da condigdo humana seria um exercicio mais complexo. Poderiamos
aferir, por exemplo, que o desejo de consumo que o capitalismo incute nos sujeitos, e a condicdo de estarem a
margem da sociedade, interfere na conduta das personagens, desejantes de um gozo a que sdo constantemente
estimulados a consumir, ao passo que impedidos de alcancar.
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podemos realizar o transito de uma concepcao filosofica sobre os afetos, para uma paisagem

comunicacional.

2.4 O encontro como impossibilidade possivel

Se, efetivamente, o afeto constroi o valor ‘a partir de
baixo’, se o transforma na dindmica do ‘que é comum’,
se se apropria das condi¢fes materiais de sua prépria
realizacdo, é mais do que evidente que ele (0 afeto)
mobiliza uma poténcia de expansé&o.

(NEGRI, 2001, p. 67)

No campo da comunicacao, sobretudo na estética da comunicacdo, hd um chamamento
no sentido de complexificar os afetos como saberes passiveis de serem pensados e
problematizados. Para tanto, falar sobre afetos em uma perspectiva comunicacional nos leva
em direcdo ao que apresentamos acima, em didlogo com Gumbrecht e, sobretudo, Spinoza,
pressupondo apreendé-los com foco em uma virada afetiva que os elevaram ao status de
saberes, muitas vezes ocultos (se pensarmos nos objetos comumente estudados no campo).
Além disso, refletir sobre o tema considera, igualmente, compreender os afetos como
substancias materiais, que nos tocam e nos colocam em contato com o mundo, condicionando
modos de vida e de inteligibilidade social que podem significar algo para além da linguagem,
do discurso, da narrativa tradicional, da forma e da representacdo da realidade, com o objetivo
de pensar os afetos como causalidade (adequada e inadequada) e condi¢éo para a conformacéo
de comunidades sensiveis (SODRE, 2006; LOPES, 2016), presentes em um cotidiano inundado
pela técnica e por um novo bios, calcado na midia (SODRE, 2006).

N&o nos interessa aqui as diversas conotac¢des sobre os significados de emocéo e afeto
realizadas por muitos pesquisadores, especialmente por acreditarmos que ndo acrescentariam
grandes questbes para o objetivo de nosso trabalho. Logo, nossa reflexdo passa entdo por
considerarmos os afetos como lagos e rupturas, como regimes estéticos ampliados (LOPES,
2016), que ora nos unem e ora nos dissociam das coisas do mundo, ora nos arrebatam em
direcdo ao firmamento, ora nos conduzem ao abismo, passando também, por considera-los
como substéncias que nascem desse processo de unido e disjuncéo, arrebatamento e queda.

Denilson Lopes (2016), por exemplo, compreende os afetos como devires-sensiveis*®,

ndo-humanos que tém por natureza a conformacao de modelos de pertencimento a multiddes e

8 Lopes (2016) fundamenta-se em um conceito de afeto partindo das reflexdes de Deleuze e Guattari. Os autores
concebem os afetos como substancias ndo-humanas inseridas dentro de um bloco de sensa¢6es, formado ainda por
perceptos, que emanam dos e conservam o0s objetos do mundo, a exemplo das obras de arte. Conforme Deleuze e

76



comunidades, essenciais para dar coesdo a sociedade enquanto corpo social. O autor nos
apresenta uma reflexdo sobre os afetos como elementos que podem circunscrever e emergir de
encontros, portanto, mais proximos a compreensdo de afeto como paixao do que como acéo,
como postularia Spinoza (2007). Além de abarcar o encontro entre os individuos, abrangeria,
igualmente, o encontro com uma temporalidade (a memdria por exemplo, sobretudo os
processos de materializagéo de lembrancas), com os espacos e as coisas. Nos termos de Lopes
(2017, p. 35) os afetos circunscritos a encontros nao configurariam, pois, a “expressao
consciente de uma coletividade”, mas estética, uma vez que, para o autor, o “afeto ndo ¢ uma
propriedade dos sujeitos, mas algo que emerge da relagdo entre sujeitos”. Contudo, sensoria ou
consciente, a relacdo entre os sujeitos ndo pode ser limitada pela perspectiva do encontro como
uma economia afetiva reveladora de uma poténcia corpdrea positiva ou passivel de fazer nascer
paix0es alegres, ideia muitas vezes construida no cotidiano. Posto que igualmente desarmdnico,
0 encontro € marcado por vicissitudes de toda sorte. Eventualmente, pode acontecer de um
encontro fazer manifestar e irradiar paixoes tristes. Do mesmo modo, pode vir a calhar de o
encontro ndo se conformar em consequéncia de um transtorno qualquer, uma divergéncia
ontoldgica que é propria a concepc¢édo de desencontro.

E quando da n&o realizagdo do encontro? Importante perceber que ao investirmos na
concatenacdo do encontro ha, da mesma forma, um componente de decepgéo relativo a ele que,
transcendendo, por exemplo, a desilusdo amorosa com o Outro, passa pelo momento em que
nos deparamos com a real possibilidade do desencontro, um vazio por vezes revelador de nossa
precariedade como espelhamento da prépria precariedade do mundo. Basta uma olhadela sobre
aquelas tantas imagens que inundam as redes digitais, imagens de viagens turisticas, fantasiadas
de encontros com pessoas de lugares distantes como Cuzco, no Perud, onde muitos viajantes
desembolsam alguns tantos soles*® para um retrato aprazivel com cholas™ e seus carneiros e
ovelhas de estimacdo. O que seria esse encontro, se ndo, um encontro revelador de um vazio,
da precariedade de nossas relagcbes? Um encontro que € menos pautado no afeto como
deslumbramento de uma poténcia libertadora do que em um afeto instrumentalizado como
valor-mercado, forma sem contetdo de uma vida vivida como alumbramento pelo consumo e

pela velocidade da producdo capitalista. Encontros, portanto, pueris, apressados, como aquele

Guattari (1997, p. 220) “os afetos sdo precisamente estes devires ndo humanos do homem, como os perceptos
(entre eles a cidade), sdo as paisagens ndo humanas da natureza”.

49 Moeda corrente no Perd.

50 Mulheres indigenas, descendentes das populag@es pré-colombianas, que vivem em comunidades espalhadas por
grande parte da Cordilheira dos Andes, especialmente no Per( e na Bolivia. S&o consideradas como simbolo de
resisténcia dos povos indigenas da América Latina.
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que se da no tempo das cores vermelha e verde em um semaforo no transito de uma grande
cidade, com os sujeitos indo em busca de um lugar no futuro (impossivel) ou mesmo de um
sono tranquilo (quica um pesadelo), como a can¢do cantada por Paulinho da Viola. Isso, sem
mencionarmos nosso encontro, sujeitos ordinarios, com as imagens midiaticas e publicitarias
que incitam ao consumo. N&o queremos dizer com isso que € da natureza humana a
impossibilidade do encontro. Queremos afirmar que ha uma certa disposicao que ora torna sua
impossibilidade mais possivel que sua propria materializagdo e que quando dessa
impossibilidade ha a possibilidade de outros encontros: encontro com nés mesmaos, 0 encontro
com o sofrimento e com nosso desajuste préprio do mal-estar que nos afeta. Por isso, a tradugéo
brasileira de Lost in Translation®}(2004), longa-metragem de Sofia Coppola soe melhor aos
nossos ouvidos e diga mais sobre o roteiro do filme que seu nome original.

A danca-teatro de Pina Bausch trabalha exatamente na chave da frivolidade dos
encontros modernos e de tantos desencontros, materializando, em cena, a propria
impossibilidade do encontro. Se como diz Safatle (2016), o encontro sempre tem algo de
desencontro, seria possivel afirmarmos que haveria ainda um horizonte que conformasse o
encontro como um possivel, um encontro realmente verdadeiro, apesar da ténue linha que
separa e embaralha encontros e desencontros? O pensamento de Sodré (2006) postula que sim,
que ha um caminho para um encontro que ainda podemos julgar como verdadeiro e ele estaria
associado a nogdo de vinculo, que levaria a um comum compartilhado pela via do afeto e das
percepcOes sensiveis.

Nas reflexdes de Sodré (2006), a nocdo de vinculo seria algo de real grandeza, superior
a relacdo entre as pessoas, a concep¢do de encontro como pratica interativa entre dois ou mais
corpos, precedendo determinada configuragéo social que condicionaria a existéncia dos sujeitos
na interseccdo entre poesia e prosa. Desta forma, o autor destaca que a vinculacdo seria
“propriamente simbolica, no sentido de uma exigéncia radical de partilha da existéncia com o
Outro, portanto, dentro de uma logica de deveres para com o socius, para além de qualquer
racionalismo instrumental ou de qualquer funcionalidade societaria” (SODRE, 2006, p. 93), o
que, de certa forma, transcenderia a prosa como técnica, confiando na poesia como estado do
Ser.

Notemos que o pensamento de Sodré (2006) dialoga com aquilo que apresentamos a
partir de Gumbrecht e Spinoza, na medida em que o autor chama atencdo para a necessidade de

pensarmos os afetos como formas de vinculagdo com 0 mundo e com os sujeitos, em diregdo a

51 Encontros e Desencontros (Tradugdo oficial para o portugués).
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formagéo de comunidades que excederiam a harmonia entre vizinhos, assim como o esbarrar
de ombros nas cidades, o encontro e a fala ordinaria com o Outro e o simples estar juntos numa
dimensdo fisica. A vinculacdo relacionar-se-ia a partilha de uma tarefa através de nossa
imanente relacdo originaria com o mundo, que privilegiaria o pathos em detrimento do logos
como elo entre a natureza e o pensamento, o corpo e a mente (SODRE, 2006). A partilha dessa
tarefa teria como fim a busca pelo comum®2, isso que possui o poder de unir os sujeitos no seio
da instauracdo de uma comunicabilidade plena, compreensivel (como veremos adiante), mais
sensual (apaixonada e afetiva) e menos cognoscivel (racional e técnica). Um comum, portanto,
instaurador de vinculos, “sintonia sensivel das singularidades, capaz de produzir uma similitude
harmonizadora do diverso” (SODRE, 2006, p. 70). Ocorre que refletir sobre nosso vinculo
com o mundo através da no¢do de comum, abriga uma sintonia (encontro?) e, a0 mesmo tempo,
uma discordia (desencontro?) sensivel, uma vez que é custoso apreendermos o0 comum, sabendo
que ele se encontra constrangido por processos histdricos, sociais e tecnoldgicos;
constrangimento manifesto, notadamente, na centralidade da midia que evoca um novo espirito
do tempo distinguido por imagens espetaculares e pela sensorialidade dos corpos.

Na primeira metade do século XX, Benjamin (2017) ja atestava que as transformacdes
da modernidade proporcionariam um processo de excitacdo de nossas percepcoes,
privilegiando, sobretudo, a visdo como sentido humano fundamental. Na modernidade tardia,
podemaos dizer que esse processo atingiu seu apogeu. O ambiente midiatico contemporaneo que
Sodré (2006) conceitua como bios virtual® nos apresentou o espetaculo das imagens como a
prépria realidade, conformando referéncias que condicionaram novos modos de sociabilidade
e de processos de subjetivacao.

E natural que, como Benjamin, tendamos, no nosso encontro com as imagens midiaticas,
a priorizar a visao em detrimento do tato, do olfato, do paladar e da audi¢do. No entanto, ha
um componente sensivel nas imagens midiaticas que ultrapassa a visdo. Na realidade, em nosso
contato com elas, a visdo € somente o sentido catalizador para uma percepc¢ao mais ampla, tatil

(SODRE, 2006), que se estende aos demais sentidos. E como se no contato com as imagens

52 Conforme o autor, 0 comum seria 0 componente possivel para a instauragdo do vinculo entre as pessoas € a
formagio de comunidades sensiveis. Nos termos do autor, o significado de comum “‘seria precisamente esse plural
que ndo se deixa definir nem como uma unidade universal abstrata, nem como uma centrifugagdo de diferencas.
N&o se trata, portanto, de um mero estar-juntos, entendido como aglomerado fisico de individualidades (por
exemplo, a comunidade enquanto massa gregaria substancializada), e sim da condicéo de possibilidade de uma
vinculagdo compreensiva” (SODRE, 2006, p. 70).

53 Sodré (2006) comenta que a partir da centralidade da midia no mundo contemporaneo, surge uma nova
configuracdo na modernidade tardia, um novo modelo de racionalizacéo e inteligibilidade social que ele chama de
bios virtual, “espécie de comunidade afetiva de carater técnico e mercadoldgico, onde impulsos digitais e imagens
se convertem em prética social. (SODRE, 2006, p. 99).
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elas pudessem nos possuir e constranger, através, menos de uma retdrica prosaica, do que
poética, portanto, mais afetiva do que cognitiva. O entendimento acerca da tatilidade das
imagens da a ver como a midia tende a instrumentalizar o sentir e, em consequéncia, os afetos.

Se, no primeiro capitulo, trabalhamos no sentido de apontar para a decadéncia do corpo,
sua colonizacgéo e as mutacGes que permitiram a emergéncia de sua forma espetacular, indene,
um corpo-imagem/corpo-consumo; na reflexdao que fazemos agora é o plano do sentir que entra
em colapso (com a excitacdo desmedida dos sentidos) e a irracionalidade dos afetos que é

domada (com a instrumentalizacdo de sua forca delirante). Essa espetacularizacao seria:

[...] a vida transformada em sensa¢do ou em entretenimento, com uma economia
poderosa voltada para a producéo e consumo de filmes, programas televisivos, misica
popular, parques tematicos, jogos eletronicos. Efeitos de fascinacdo, moda,
celebridade e emog&o a todo custo que permeiam sistematicamente essa forma de vida
emergente, em que a estesia detém o primado sobre velhos valores de natureza ética.
O fenémeno estetico torna-se um insumo para a estimulagdo da vida, doravante
dirigida para a industria e 0 mercado. (SODRE, 2006, p.102)

Nesse panorama, se uma grande felicidade nos arrebata, somos acometidos por ela
porque, finalmente, conseguimos adquirir o produto que tanto queriamos. Se tomados por uma
crise de riso ao assistirmos a uma sitcom americana, é provavel que nem tenhamos achado tanta
graca de suas piadas, mas nos deixamos influenciar pelas claques que acabaram por nos
induzirem ao riso. N&o estamos julgando se isso € bom ou ruim, muito menos asseverando a
falsidade dessa configuracdo sensério-afetiva, mesmo porque as emocdes € a paixdo nascem
também do contato entre as imagens internas, que construimos a partir de nossas experiéncias
de vida, com as imagens externas da midia e do cotidiano. Gostariamos apenas de afirmar que
h& um processo de gerenciamento da vida que se da pela via do afeto, com foco no desejo de
saciar nossa emoc¢ao (ou de nos emocionarmos) pela via do mercado e do consumo, uma
estetizacdo da vida afetiva onde a prépria nocdo de comum estaria constrangida, uma vez que
esse comum midiatico é “produzido por tecnologias de distribui¢do de informagdo e por
organizacGes de midia num espaco sem territorio, isto €, sem a predominancia de marcacGes
humanas ou simbélicas” (SODRE, 2006, p. 96). Se a midia e 0 mercado constrangem o comum,
nos induzindo a construirmos um senso de comunidade, de vinculagdo com o mundo por meio
de um comum hegemonico como forma de vida iluminada pelas luzes do espetaculo, vale dizer
que novas formas de vida correspondem a novas possibilidades de escolha frente elas.

Nessa nova configuracdo social e midiatica, é verdade que as luzes das imagens-
espetadculo muitas vezes nos cegam. Mas as vezes € preciso nos cegarmos com elas para

cerrarmos o0s olhos, olharmos para n6s mesmos e fazermos outras escolhas, tendo ciéncia da
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necessidade de apreendermos a precariedade do mundo para compreendermos nossa propria
precariedade. Se as luzes nos cegam, um outro caminho possivel a se escolher seria o da
escuridao. Na escuriddo e no siléncio podemos ficar quietos por um momento. A primeira
sensacdo € a de que a escuriddo traz sofrimentos de toda sorte, fazendo cair sobre nds tristeza,
soliddo e desamparo.

Cobertos pela escuridao, € natural que ndo possamos enxergar com acuidade e que nossa
imaginacdo opere criando imagens-pesadelo, trazendo a tona nossos mais profundos medos.
Mas, passado um tempo, a escuridao vai revelando um mundo que inicialmente ndo poderiamos
enxergar e sentir. Com os olhos j& acostumados, podemos ver os vaga-lumes (DIDI-
HUBERMAN, 2010) que sobrevoam o breu, emitindo pequenas luzes intermitentes. De peitos
abertos, podemos sentir a brisa fria que corta nossa pele e adentra nosso corpo como uma
experiéncia aprazivel e menos incbmoda que o mormacgo quente das grandes cidades e das
praias abarrotadas da Zona Sul do Rio de Janeiro. Na escuriddo corremos risco. Mas quem disse
que correr risco ndo configura uma experiéncia? Longe das luzes do espetaculo podemos voltar
a encontrar o afeto, reconsidera-lo como poténcia de agir singular e universal. “Singular porque
pde o agir para além de qualquer medida que a poténcia ndo contém em si mesma e em sua
propria estrutura. Universal porque os afetos constroem uma comunidade entre os sujeitos”,
pronunciaria Anténio Negri (2001, p. 66), munido de uma certa alegria, apos anos de exilio e
prisdo, cujo crime foi o de acreditar na forca da luta emancipatéria contra a Italia neofascista.

Aspiramos, com isso, afirmar que se o afeto pode se materializar a partir do encontro,
ele ndo se institui, em definitivo, somente como paixdo alegre. Pode surgir também como
paixao triste. Inspirados por Didi-Humberman (2011, p. 135), sugerimos que a experiéncia da
dor, por mais obscura e precaria que seja “pode aparecer como um lampejo para o outro, a
partir do momento em que encontra a forma justa de construcdo, de sua narracdo, de sua
transmissdo”. Desse modo, postulamos que a experiéncia do sofrimento é capaz, igualmente,
de se transformar em movimentos que, apesar de desarmoénicos, podem ser geradores de

vinculos com o mundo.

2.5 Dialética dos afetos - tragédia e sofrimento

[...] o tragico ¢ atualizavel, sem mais, em determinadas
constelacdes factuais da vida quotidiana. E
precisamente o que se quer dizer quando se define “a
moderna visdo do mundo” como o unico elemento “em
que o tragico se pode desenvolver livremente

em toda a sua forca e consequéncia.

(BENJAMIN, 2016, p. 102)
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H& uma percepcdo, cada vez mais frequente, que idealiza os afetos como algo restrito
ao campo das paixdes afirmativas. E verdade que, para muitas pessoas, o afeto se tornou
expressao idiomatica para felicidade, amor, alegria e carinho, deixando transparecer o desejo
de uma vida leve e serena, provavelmente, uma reacdo a instabilidade da prépria vida, a
fragilidade das relagdes e ao desassossego como estado animico herdado da modernidade.

A definicdo de afeto em Spinoza (2007) comporta expansao e encolhimento, procriagéo
e refreamento de disposi¢es animicas do corpo e da mente. Por meio do pensamento do
filésofo holandés, podemos aferir que a um afeto positivo ha, consequentemente, um afeto
negativo como seu complemento e extremo oposto; desse modo, uma paix&o alegre ndo podera
existir sem uma paix&o triste como seu contraponto, e vice-versa. Por isso mesmo, Spinoza
(2007) preconiza a alegria e a tristeza como afetos fundamentais, de modo que preenchidos pela
primeira, nossos corpos e mentes sdo estimulados a agir, potencializando funcdes fisicas e
cognitivas, respectivamente. Somos tomados por contentamentos e estados de bem-estar,
passando de uma perfeicdo menor para uma perfeicdo maior. Por outro lado, impactados pela
tristeza, nossa vontade é comprimida, nossa poténcia de agir é refreada e nossas disposicdes
animicas tendem a se esmorecerem, passando de uma perfeicdo maior para uma menor.

Segundo Spinoza, da alegria e da tristeza procederiam os demais afetos: admiragéo e
desprezo, amor e 6dio, seguranca e desamparo, coragem e medo. Naturalmente, h& momentos
em que podemos ser preenchidos por uma alegria-triste ou uma tristeza-alegre, estados
animicos que transitam entre a alegria e a tristeza, chamados por Spinoza (2007) de flutuacGes
de animo. No entanto, ainda que compreendendo esse movimento dialético dos afetos, que
transitam entre paixdes alegres e paixdes tristes, hd que se constatar que na contemporaneidade
tendemos a privilegiar a alegria e recalcar a tristeza. Ser alegre virou lugar comum. Qualquer
manifestacdo de alegria acaba por ser bem quista por uma sociedade que aprecia, cada vez mais,
paixdes positivas como a felicidade.

Efetivamente, vivenciamos, diariamente, muitas representagdes da felicidade, todas elas
sempre associadas ao desejo e a0 mais gozar: sucesso profissional e econdémico, saude, bem-
estar, amor e conforto. Essas representacOes se caracterizam pela ambicdo, pelos interesses
individuais e o acumulo financeiro como cuidado de si, e se encontram, portanto, distantes da
ideia de um bem-comum, privilegiando o Eu individualista (demandas particularistas) em
detrimento do Nos, e o ter (posse) em detrimento do ser (afeto). Felicidade, pois, que é menos
vivida como uma experiéncia transcendental e insubstituivel, que pelo consumo. Morin (2011)
a interpreta como mitologia euforizante a partir de uma figura formada por dois modelos de

felicidade, a projetiva e a identificativa, de modo que a felicidade se transforma em ficgdo
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mitologica, ou seja “proje¢do imaginaria de arquétipos de felicidade, mas é, ao mesmo tempo
ideia-forga, busca vivida por milhdes de adeptos” (MORIN, 2011, p. 119).

Como postula Morin (2011) a felicidade € a verdadeira religido do individuo moderno
e esta estruturada em rituais litirgicos com seus prolegdmenos: 1) A identificacdo: vivemos a
experiéncia da felicidade na compra do mais novo langamento da Apple, no processo de escolha
e aquisicao de roupas nas megastores de shoppings que simulam a atmosfera de um desfile de
moda; 2) A projecdo: experimentamos a felicidade testemunhando o happy end da novela e
torcendo para a participante favorita do reality show, aguardando nosso final feliz e sonhando
um dia em estarmos trancafiados na casa mais desejada do Brasil, respectivamente; 3) A busca
pela felicidade: livros de autoajuda, video-palestras de figuras como Monja Coen e certas
apropriacdes de reflexdes de pensadores e gurus de todos os tipos®*; 4) A impossibilidade da
tristeza: mesmo na enfermidade e em estados moribundos a experiéncia da tristeza tende a ser
extraida de nds, vide projetos sociais como doutores palhagos que, inspirados pela metodologia
do médico norte-americano Patch Adams, visitam pacientes em diversos estados de salde,
como forma de aplainar a dor e suas paixdes tristes. Felicidade, portanto, idealizada, estetizada
e imbuida de um valor-afetivo.

Com a experiéncia do amor ndo poderia ser diferente. O amor percebido como ser feliz
com o Outro deriva da concepcao de felicidade como projecéo e identificacdo, calcada na ideia
de um amor romantico arrebatador, que quebra obstaculos e prescinde diferencas de classe
social e de raca, como nos apresenta as comeédias romanticas do melodrama cinematografico.
Igualmente, vivenciamos 0 amor e sua dimensdo romantica como um consumo ainda possivel,
mas ndo nos lembramos que, reiteradamente, a experiéncia do amor € marcada por uma
configuracdo mercantil que nos destitui de nés mesmos, através de um pacto conformado pelo
direito de propriedade do Outro e de troca de propriedades individuais simbdlicas e afetivas
(SAFATLE, 2016). Um amor enquadrado como ficcéo libidinal, em que vincular-se ao Outro
e comunicar-se com este seria um gesto impossivel, caso, é claro, o vincular-se ndo constasse
em contrato, ao lado de outros artigos e incisos que dizem, por exemplo, das obrigacdes sexuais,
das retribuicBes de carinho (fisicas e digitais) e do ciume como prova de amor, a exemplo da
critica empreendida por Safatle a uma compreensdo protocontratualista das relagdes amorosas,
no momento em que o autor afirma que que falar do amor como reconhecimento de qualidades

ou propriedades simbolicas é:

% Isso sem citarmos a felicidade como hipocrisia, a exemplo daquela explicita no sorriso dissimulado do
apresentador Silvio Santos, no encontro com o dramaturgo José Celso Martinez Correia, sobre a construgdo de
torres residenciais proximas ao Teatro Oficina, na cidade de So Paulo. Ver mais em: https://goo.gl/gZeG7e
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[...] pensa-lo sob a forma de uma troca equivalente de reconhecimento entre atributos
conscientes. Como se 0 que nos motivasse no engajamento em relagdes amorosas
fosse a expectativa consciente de um acordo que permitiria a duracdo estavel de
protocolos de sintese em vista da unidade de um Nés encarnado, e ndo um vinculo
inconsciente impulsionado por algo muito distinto dos tracos caracteriais que creio

ser “em si mesmos centrais” para o desenvolvimento de minha personalidade.
(SAFATLE, 2016, p. 261-262)

Seriam estes epifenémenos de resisténcia ao mal-estar com relacdo as experiéncias de
desencontro e desamparo que podemos vivenciar na fruicdo de grande parte das obras de Pina
Bausch? Ou melhor, o mal-estar e o cinismo se manifestariam, exatamente, por nossa
dificuldade em nos identificarmos com essas projecdes de felicidade, de nos enquadrarmos a
essas paixdes alegres e de ndo assimilarmos nossa nova relagdo com o tempo, assim como as
transformacdes da modernidade? Seriam essas configuracfes fontes de inspiracdo para uma
critica contumaz que Pina realiza as relagdes humanas e a precariedade do mundo como nossa
precariedade? E possivel, de fato, sermos felizes, tendo esse quadro critico como referéncia®®?
Se nos ampararmos na danca-teatro de Pina para uma resposta a esse questionamento
existencialista, diriamos que ndo. N&o aspiramos contestar essa pergunta, mesmo porgue
acreditamos ndo ter condicdes de fazé-la. Nao obstante, é preciso olharmos para as experiéncias
de sofrimento como categorias que contém histdrias e que podem formar vinculos que separam
ou unem pessoas (DUNKER, 2017), é preciso vivermos o tempo do luto, se necessario, de
modo que a “privacdo da liberdade e realizagao simbolica de um desejo recalcado” (DUNKER,
2017, p. 223), que é o do direito a tristeza, se cristalize como o principal sintoma de nosso
tempo. Nesse sentido, o tema musical de Cafe Miller, composto por Henry Purcell para a 6pera
The fairy queen (1692) é um chamamento ao direito a tristeza: Let me weep®®.

Atentemo-nos a experiéncia do sofrimento, como afeto derivado da tristeza, sabendo
que a partir de Spinoza, a tristeza como afeto primario, diminui nossa poténcia de agir. Contudo,
diminuir ndo significa anular. Diminuir pressupde um movimento rumo ao menor, mas que nao
paralisa®, de tudo, nossa danca. Propomos, entdo, um entdo olhar para a tragédia que nio se
associa a tragédia grega, com suas implicacGes morais referentes as desventuras de seus herdis

estabelecidas por um roteiro pré-moldado como contetdo programatico (BENJAMIN, 2016),

55 Rangel (2018, p. 133) se debruca sobre esta questéo referente a experiéncia da felicidade, mais propriamente em
relagdo a nossa temporalidade em um mundo marcado por crises (politicas, econdmicas, tecnoldgicas e
indentitarias), “das mais as mais especificas”, quando diante das crises “tendemos a posigdes depressivas, ansiosas,
ficamos atonitos, e mais autoritarios, violentos e egoistas. Comportamentos que estao distantes e dificultam ainda
mais a experiéncia da felicidade”.

%6 Deixe-me chorar (Tradugéo oficial para o portugués).

5" Nao estamos dizendo aqui da depressdo como doenca e patologia do mundo contemporaneo que em casos
extremos, paralisa-nos, podendo, inclusive, nos levar a morte.
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a exemplo da paix&o de cristdo, muito menos as tragédias espetaculares da midia, mas sim aos
pequenos dramas tragicos do nosso cotidiano, em que sofrer nos acomete como experiéncias de
individuacéo inerentes ao préprio viver (DUNKER, 2017).

De acordo com o psicanalista e sociologo Christin Dunker (2017) o sofrimento
simboliza o afeto indispensavel para particularizarmos nosso mal-estar na forma de sintomas®®.
Para 0 autor, a experiéncia do sofrimento esta circunscrita a trés caracteristicas importantes que
explicitam como se ddo os processos de particularizagdo do mal-estar dos individuos: a) a
primeira seria a transitividade do sofrimento. Através dela, percebemos que ha no sofrimento
um processo de identificacdo no qual agentes e pacientes da acdo se indeterminam, a exemplo
de uma situacdo em que “[...] uma pessoa querida adoece. Ela sofre porque perde a saude, vocé
sofre porque ela sofre, ela sofre porque vocé sofre porque ela sofre e assim por diante,
envolvendo todos os que amam aquele que sofre (DUNKER, 2017, p. 243); b) a segunda diz
respeito ao fato de que o sofrimento depende de relacGes de reconhecimento, isto €, de que o
sofrimento precisa ser reconhecido e legitimado, seja pelo Estado, pela midia, ou pelo Outro
gue me cerca — por exemplo, sé recentemente, a depressao vem sendo publicizada como
sofrimento patoldgico, mas que, ao mesmo tempo, publiciza-se pela midia como obstaculo a
felicidade e ndo como problema social; c) e, por fim, a terceira que diz que um afeto triste, para
se transformar em sofrimento, precisa ser narrado. Nesse sentido o sofrimento envolve a
partilha de um saber, de causas e circunstancias proprias a sua experiéncia (DUNKER, 2017),
de modo gue, no cendrio precario que apresentamos, narrativizar a experiéncia do sofrimento é
problematizar as relaces humanas e nosso estar no mundo, uma vez que, como nos lembra
Dunker (2017, p. 202), seja quais forem as experiéncias do sofrimento, mesmo as imaginadas
e midiatizadas, ha nelas, sempre, “um grao de real e uma pitada de verdade, que aspira a uma
nova forma de vida”. Por esse ponto de vista, nosso sofrer pode se organizar a partir de algumas
modalidades que tém o potencial de criar vinculos com o mundo e fazer aparecer nos sujeitos
parcelas de humanidade. Sendo assim, elencamos trés tipos de sofrimento que parecem
atravessar a danca-teatro de Pina Bausch.

%8 O autor realiza um movimento no sentido de distinguir trés categorias que se entrecruzam e se vinculam a tristeza
como paixao triste, considerando o sofrimento como categoria que forma vinculos que unem ou separam pessoas,
o “mal—estar (como posicéo existencial sobre a condicéo tragica e comica dos assuntos humanos) e sintoma (como
privagdo da liberdade e realizagdo simbolica de um desejo recalcado” (DUNKER, 2017, p. 223).

85



a) Melancolia

Talvez a melancolia seja 0 maior sintoma social de nosso mal-estar no mundo. A
imagem do sujeito moderno passa, obrigatoriamente, pela figura do melancolico. Triste,
angustiado e pessimista, € ele a prépria figura do poeta Baudelaire, desassossegado frente as
configuragdes sociais e temporais que apresentamos acima. Um alguém sem futuro, desajustado
e que se recusa a aceitar as transformacfes da modernidade que eliminaram formas de
pertencimento e amparo, optando pela ociosidade e pela lentiddo como resisténcia a aceleracéo
da vida social, que faz da melancolia uma experiéncia temporal por natureza.

A melancolia emerge pelo desconcerto com relagéo aos regimes de temporalidade que
vivenciamos — no antigo cronotopo desajuste com relacdo ao tempo linear e o futuro como
progresso, No novo estagnacdo no presente e auséncia mesmo de perspectivas de futuro — e com
a dificuldade de entrarmos em sintonia com o tempo do Outro imerso no consumo. Apesar de
toda a acedia e tristeza do melancolico, sua postura meditativa, comporta genialidade, loucura
e inteligéncia. Se a melancolia tende a diminuir nossas poténcias de acdo, sobretudo pela
dificuldade de nos encaixarmos as modalidades de vida da modernidade e, mais recentemente,
as configuracGes midiaticas do bios virtual de que fala Sodré (2006), ela oferece, igualmente,
uma possibilidade de apurarmos o olhar com o objetivo de procurarmos um norte para uma
nova forma de vida. Olhar que demanda uma postura que se distancia do fatalismo e de um
sentimento de inutilidade de nossas a¢des (KEHL, 2009), mais proximo, portanto, a uma
postura critica da sociedade pela contemplacdo de sua precariedade, através de um projeto
estético (como o de Baudelaire) posto que, apesar de tudo, hd a necessidade de nos
movimentarmos, ainda que lentamente, que seja através de um pessimismo critico, porém,
radical (RANGEL, 2016). Assim, quando Benjamin (2016) idealiza a figura do principe
renascentista como paradigma do melancélico tragico, devemos lembrar que muitos principes
tramaram contra uma ordem social vigente, projetando uma tomada de poder. Entdo, mais do

que a tristeza, o desanimo e apatia, 0 melancélico nos ensina a olhar para a sociedade.
b) Desamparo
Se nas reflexdes de Benjamin (2017) a melancolia simboliza o afeto predominante do

sujeito moderno, tendo como marcas seu desassossego, desajuste e mal-estar frente as novas

condigdes de vida que emergiram da ideologia de progresso, cristalizada pelo capitalismo como
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sistema de producdo econdmico e cultural, Safatle (2016) aponta o desamparo como afeto
politico central do individuo da modernidade tardia.

O desamparo pode ser considerado uma paix&o triste, marcada por flutuacdes animicas
gue possuem a capacidade de ora nos deixar tristes e outras felizes. Para o filésofo, nossos
anseios por seguranca, amor, felicidade e a presenca do outro estdo vinculados a producédo e
gestdo social do desamparo pelas estruturas de poder, afetando nossos corpos, produzindo e
estabelecendo vinculos com a sociedade entendida como corpo politico.

Assim, para Safatle (2016), podemos nos apropriar do desamparo para produzirmos
medo e angustia social que nos impingem a reinvindicarmos o amparo. No entanto, além de
demandas por amparo, pelo apoio do outro que muitas vezes nos afastam de n6s mesmos, 0
desamparo apresenta-se, paradoxalmente, como afeto transformador. Dai a for¢a do desamparo.
Dai a necessidade de nos desampararmos, uma vez que € imprescindivel nos colocarmos fora
do que nos promete as demandas por amparo de amor, de seguranga, “sair fora da ordem que
nos individualiza, que nos predica no interior da situacdo atual. H4 uma compreensdo da
inevitabilidade do impossivel, do colapso do nosso sistema de possiveis que faz de um
individuo sujeito” (SAFATLE, 2016, p. 31). O desamparo ¢é aquilo que nos despossui da ideia
de uma vida que precisa ser vivida na chave da felicidade, tirando-nos do lugar de seguranca e
possibilitando a abertura para experiéncias contingentes.

c) Solidao

Grosso modo, desamparo e soliddo estdo intimamente ligados. O individualismo do
sujeito moderno desagua na soliddo como tragédia contemporanea. Estar sozinho no ambiente
privado ou no meio da multiddo é quase que uma marca da vida moderna.

A soliddo horroriza. As pessoas tendem a se afastarem da soliddo para encontrarem o
caminho da felicidade, uma felicidade que esta condicionada a presencga do Outro, mesmo que
a existéncia do Outro como sujeito que idealizamos seja impossivel, posto que esse Outro que
nos tiraria de nossa soliddo, como nos diz a psicandlise, ndo existe, isto €, “ndo estd em lugar
nenhum: ele é a propria condicdo que move 0 sujeito em suas empreitadas para fazer-se
reconhecer através do uso da linguagem [...]” (KEHL, 2009, pos. 211), apresenta-se entdo como
um Qutro simbolico, esse grande Outro que gerencia nossas relagdes fantasmaticas.

No entanto, o temor da soliddo é um temor real. A sociedade nos condiciona a sentir e
vivenciarmos a soliddo como uma experiéncia de humilhacéo social, que nos leva ao isolamento

e a nos distanciarmos do Outro e de nés mesmos. Por esse angulo, o solitario pode ser
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considerado como um desajustado que vive no entre-lugar da impossibilidade de ficar sozinho
(j& que este é visto como fracasso social) e de estar junto (j& que ele apreende a companhia
como perda de autonomia) (DUNKER, 2017). Entretanto, retrair-se configura uma experiéncia
de isolamento que diz muito sobre nosso tempo, consolidando um tipo de subjetividade
circunscrita ao desajuste conformado pela errdncia do desejo do desejo do Outro e da
impossibilidade do encontro com este Outro (DUNKER, 2017). Soliddo que nos interessa,
posto que, a N0sso ver, aproxima-se de um processo de isolamento benéfico, pensado ndo como
aquele que se estrutura, por completo, no precisar do Outro, mas uma soliddo que nos possibilita
0 encontro com este Outro que me constitui, uma soliddo necesséria, enriquecedora, que nos
permite “estranhar a si mesmo, espantar-se com 0 mundo, perceber-se contraditério,
fragmentado, multiplo, diferente de si mesmo, fragil, vulneravel, capaz de suportar-se”
(DUNKER, 2017, p. 24). Uma soliddo que precisa ser vivida como solitude, considerando esta
uma condicdo que nos leve ao autoconhecimento e a experiéncias de indeterminacao.

Nosso gesto é no sentido de descontruir a tristeza e as experiéncias de sofrimento como
afetos negativos, mesmo porque, conforme presume Spinoza (2007, p.207), “quanto maior € a
tristeza, tanto maior deve ser a parcela de poténcia de agir com a qual o homem se esforcara
por afastar a tristeza”. Instaurar um vinculo com o mundo passa pela necessidade de
apreendermos o sofrimento como algo que pode nos emancipar da necessidade da felicidade
como religido e suas implicages. Quando dizemos que a dancga-teatro de Pina danca nosso
sofrimento, ndo estamos dialogando com os criticos e alguns leitores de sua obra que tendem a
apreender a danca da coredgrafa como representacao do sofrimento. Nao, a danga do sofrimento
que Pina imprime em sua arte parece nos convocar a uma missao muito maior, que é a de
vivenciarmos e apreendermos nosso mal-estar, como um sentir critico do mundo a que somos
apresentados. Se melancélicos, desamparados e solitarios, dancemos, apesar de tudo, dado que
o sofrimento e as paixdes tristes ndo podem ser considerados somente como destrutivas. S&o,
por vezes, afetos disruptivos resistentes as formas de vida pautadas pelo espetaculo midiatico,
pelos meios de produgdo e pelo consumo destes. No momento em que soubermos assimilar o
sofrimento por essa chave, teremos certeza de que o “sofrimento inerente a retirada” ¢ capaz de
tornar-se “alegria inerente ao movimento, esse desejo, esse agir apesar de tudo, de fazer sentido

em sua transmissao a outrem [...]” (DIDI-HUBERMAN, p. 152).
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2.6 As construcdes poéticas na danca-teatro de Pina Bausch

Eu acho étimo que cada pega tenha algo de vocés, um
pedaco de suas vidas.

Eu até acho outras coisas também 6timas,

mas isto eu acho muito bonito.

(Trecho de Bandoneon: em que o tango pode ser bom
para tudo? Pina Bausch, citada por

Raimund Hoghe, p. 28, 1989)

Podemos dizer que a danca-teatro de Pina Bausch configura uma dramaturgia dos afetos.
Afetos que emergem, ao mesmo tempo que absorvidos, pelos corpos dos artistas em cena e
pelos corpos dos espectadores; afetos encenados que atravessam nossos corpos com a forga e a
intensidade de paix0es tristes e alegres.

Bausch € uma artesd de afetos, compondo e inventando partituras plenas de alegria,
tristeza, soliddo e amor. Gil (2001) lembra que durante as pecas de Pina, muitos espectadores
eram tomados por bloco de emocgdes, onda de sensacBes que culminavam numa espécie de
histeria coletiva, no transito entre crises de risos e choros compulsérios proporcionados pelos
gestos emocionais que irrompiam das performances dos bailarinos. No filme Fale com ela
(2002), o diretor espanhol Pedro Almodovar, reproduz uma dessas reacdes, na cena em que 0
personagem Marco, interpretado por Dario Grandinetti, ¢ tomado por um sentimento de
profunda tristeza, vertendo lagrimas ao assistir Cafe Muller. Isso se da porque os gestos
dancados pelos membros da Wuppertal Tanztheater ndo sdo movimentos comuns, sdo paixoes
dancadas, plenas de afetos. Desse modo, Gil (2001) atenta para o fato de quando, ao fruirmos
a danca-teatro de Pina, temos a sensacgéo de que a intensidade dos sentimentos provocados por

aqueles gestos performativos nos arrebatam, € porque descobrimos que

[...] para Pina Bausch, as emog¢des sdo gestos. As emocBes, mas também o0s
sentimentos e todas as espécies de afectos (sic): porque sao forcas que, de cada vez,
compde o mundo inteiro que a fala transporta consigo. E essas forcas s6 tem um
material concreto para as exprimir, o corpo com os seus gestos (GIL, 2001, p. 220).

Um gesto emotivo que se da, portanto, no limiar entre a fala e o corpo, entre a ideia de
um afeto na mente e sua manifestacdo sensivel nos corpos, porque a linguagem falada é ela
mesmao presente no processo de construgédo poeética dos espetaculos de Pina Bausch, assim como
a manifestacao do afeto é anterior a consolidacéo das pecas da coredgrafa alema.

O que te deixa feliz? Qual sua primeira memoria? O que é o amor? E o prazer? Desprezo.
Esperanca. Morte. Vida. Como vimos acima, 0 método das perguntas como construgdo poética

dos espetaculos da coredgrafa partia de questdes e sentencas direcionadas ao seu corpo de baile
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que as respondiam com coreografias e gestos, procurando expressar sentimentos a partir das
experiéncias de vida dos bailarinos e bailarinas da companhia. Portanto, processos de
subjetivacdo que se davam pela palavra como sugestdo impulsionadora e pela forca da memoria.

A construcdo poética dos espetaculos ndo era premeditada, ndo possuia um roteiro, de
modo que alguns espetaculos chegavam a estrearem sem terem sido batizados (HOGHE, 1989).
Realizadas as perguntas e sentencas, a escolha dos movimentos, por parte de Pina Bausch, era
menos cognitiva do que sensoria, remetendo, a nosso ver, a leitura que Gumbrecht (2015) faz

do conceito serenidade em Heidegger, como revela Pina ao afirmar que:

As perguntas existem para abordar um tema com toda a cautela. Esse é um método
bem aberto e, no entanto, preciso. Pois sempre sei exatamente o que procuro, mas sei
com meu sentimento, ndo com minha cabeca”. As perguntas existem para abordar
um tema com toda a cautela. Esse € um método bem aberto e, no entanto, preciso.
Pois sempre sei exatamente 0 que procuro, mas sei com meu sentimento, ndo com
minha cabe¢a. (BAUSCH, Pina, Dance, senédo estamos perdidos, discurso proferido,
Bologna, 2000)

Através desse método inovador, a coredgrafa mergulhava nas histérias de vida e
intimidade de seus bailarinos. Catalisava, portanto, a emergéncia de suas experiéncias passadas,
dando visibilidade a narrativas de intimidade e a delicadeza de gestos cotidianos. Para Pina, o
corpo conservava fontes de afeto, partitura para uma sinfonia de afetos onde se inscreve uma
obra, palimpsesto por meio do qual historias poderiam ser resgatadas, contadas e recontadas.
Tal movimento pode ser fruido numa das passagens do filme documentario Un Jour Pina m’a
demande (1989), da diretora belga Chantal Akerman. Nela, um dos bailarinos da Wuppertal

Tanztheather descreve que:

Durante le prove de Nelken, come al solito, Pina faceva un sacco de domande. Ci
chiese de fare qualcosa di cui fossimo orgogliosi. Ero appena tornato dagli Stati Uniti
dove avevo imparato il linguaggio gestuale dei sordomuti. Avevo imparato la canzone
The man | love, di George Gershwin.> (UN JOUR PINA M’A DEMANDE, 1989,
11min.57, 12min.22)

Apds a narrativa, o bailarino encena a coreografia ao som de The Man | Love, afirmando
que Pina ndo hesitara em incorporar o gestual a Nelken. Mais do que a traduc¢do de uma cangéo

para a linguagem de sinais, tais gestos comportam uma dimensio afetiva®®.

S“Durante os testes de Nelken, como de costume, Pina fez um monte de perguntas. Ele nos pediu para fazer
gualquer coisa da qual éramos orgulhosos. Eu tinha acabado de retornar dos EUA, onde eu tinha aprendido a
linguagem gestual dos surdos. Eu tinha aprendido a cangdo The man | Love, de George Gershwin.” (Traducédo
nossa).

0 H4 um movimento que tende a enxergar no método das perguntas um exercicio que flerta com a terapia. De fato,
ha narragdes de bailarinos e bailarinas que se abriram para experiéncias de indeterminacdo apds uma sessdo de
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E perturbador quando percebermos que em Pina a tematica da impossibilidade do
encontro com o Outro e as fluidez das relagdes humanas nascem, exatamente, do encontro com
0 Outro e de um comum compartilhado, fazendo emergir lembrancas e pulsar afetos. Mas o que
fundamenta esta relacdo entre corpos? Segundo Gil (2007), ha uma postura imanente no
encontro de um corpo com o corpo de outrem, que transcende o desejo e o desejo do desejo do
Outro, que ¢ a de visar. “Visar ndo se dirige a um sentido, uma esséncia, mas um contato vital;
comunicar com outrem ¢ entrar em contato, misturar substancias” (GIL, 2007, p. 148).
Realizando critica a teoria da intersubjetividade em Husserl, e da releitura que Jacques Derrida
faz dela, Gil (2007) argumenta que esse comunicar, esse misturar de substancias objetivam o
plano do afeto. Nesse sentido, Gil (2007, p. 148) pontua que independente da “maneira como
se pensa este comunicar, ele implica um contato direto que €, a0 mesmo tempo, conhecimento
e afeto”.

Na montagem de Ein Trauerspiel (Jogo de Tristeza), peca estreada em 1993, Fernandes
(2007) descreve que Bausch solicitou a companhia que fizessem um movimento relacionado a
palavra contentamento. A autora comenta que a bailarina brasileira Ruth Amarante criou uma
improvisacdo que consistia em correr e pular de cabeca em um balde, e que para esta, 0
improviso representava sua ligagdo com o mar e como ela se sentia bem ao mergulhar,
Fernandes (2007) esclarece que Amarante ndo precisou explicar o porqué do improviso, ao
afirmar que “Bausch importou-se com o0 sentimento simbolicamente transformado. A
experiéncia original (significado) é relevante apenas como uma memodria esteticamente
reconstruida” (FERNANDES, 2007, p. 50). Ainda que simbolicamente transformado, ainda que
sua relevancia se dé apenas por um processo de rememoracao estética, a experiéncia descrita
criou uma ponte entre dois corpos possivel pela via do afeto partilhado no processo interativo
que se deu entre Pina e Ruth. E, importando ou ndo a Pina, ela visa o corpo de outrem, numa
experiéncia radical de abertura ao Outro, como indica Gil (2007).

Para o0 autor, a interagdo entre 0s corpos, 0 contato intersubjetivo que se concretiza no
visar, produz dois movimentos importantes. Gil (2007) esclarece que hd uma consequéncia
propria ao visar; uma relacdo sugerida pelo corpo de outrem. Relacdo que promove uma
diferenca inevitavel. Aquela, Gil (2007) apresenta as metaforas esquiva (ou esgueire) e
equivoco. A primeira se daria quando ao percepcionarmos o corpo do Outro algo pode nos

escapar, porém deixando-se ser visto. “Esquiva: a experiéncia vivida de outrem escapa a minha

perguntas e respostas. Mas, como pontua Gil (2011, p. 224), se o método difere de uma atividade terapéutica, ““é
porque visa, antes do mais, fabricar uma performance artistica [...]”, atingindo “camadas profundas do inconsciente
(e do inconsciente do corpo) dos seus bailarinos, mas recupera a energia com fins formais”.
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vista, esgueirando-se por entre os sinais que vai animando no visivel — expressdes do rosto,
gestos, palavras, movimentos do corpo” (GIL, 2007, p. 148). Ja o equivoco seria resultante da
esquiva, que implicaria em tomar o externo pelo interno. Gil sugere que “os sinais exteriores,
as indicacOes sdo tomadas pela coisa mesmo. Ou seja, pelo interior, pela emocéo, sentimento,
pensamento vividos. A expressao ¢ tomada pelo expresso”. (GIL, 2007, p. 149).

Assim, de acordo com Gil (2007), a esquiva e 0 equivoco seriam movimentos inerentes

a uma relacdo de comunicacao intersubjetiva que se da por meio dos corpos:

[...] ndo podemos pensar efetivamente, sem a ajuda dessas metaforas, o que poderia
ser 0 contato imediato entre um interior afetivo e outro interior, que nao tivesse de
atravessar dois corpos. Ora € esse tipo de contato que se supde aqui visado por cada
movimento para comunicar o0 outro, de que percepcionar é ja uma modalidade (no
percepcionar visa-se comunicar, quer dizer conhecer, conectar-se imediatamente)
(GIL, 2007, pg. 148-149)

Em nossa leitura sobre as construcfes poéticas em Pina, acreditamos que o método das
perguntas proporcionaria a experiéncia da esquiva e do equivoco. Demandando o ato de
percepcionar o interior afetivo dos corpos de seus bailarinos, Pina sofria a esquiva, mas
capturava a dimensao do afeto que se esgueirava por entre os gestos, tomando a expressao pelo
expresso (GIL, 2007), ao produzir o equivoco. O importante na tese de Gil (2007) é que as
experiéncias da esquiva e do equivoco, ao propiciar uma abertura ao Outro, a alteridade, ao
encontro intersubjetivo entre corpos, evocam outras possibilidades comunicativas, sensiveis e
afetivas, que se estendem aquilo que Sodré (2006, p. 67) apreende como comunicagdo
compreensiva, “esta que sugere que no dizer discursivo consequente a uma espécie de atracdo
comunicativa, algo se retrai ou se cala, a linguagem, justamente para possibilitar o pensamento
e o afeto”, até a nocdo de producdo de presenca em Gumbrecht (2010), e seu tensionamento
com a producdo de sentido, como categoria possivel para problematizarmos fenémenos

comunicacionais e a experiéncia estética.
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CAPITULO 3-ESTETICA DA COMUNICACAO, PRODUCAO DE PRESENCA E

STIMMUNG

3.1 Por uma estética da comunicacédo inspirada na danca-teatro de Pina Bausch

E verdade que as midias e a propaganda tém mostrado
como estratégias racionais ndo espontaneas podem
instrumentalizar o sensivel, manipulando os afetos. Na
maioria das vezes, porém, tudo isso se passa em
condicBes apreensiveis pela consciéncia. Se ja nas
estratégias discursivas a consciéncia do sujeito ndo
reina em termos absolutos sobre a sua posicao de
falante, muito menos comandam a consciéncia e a
racionalidade calculadora no tocante a zona obscura e
contingente dos afetos, matéria da estética considerada
em sentido amplo, como modo de referir-se a toda a
dimenséo sensivel da experiéncia vivida.

(SODRE, 2006, p. 11)

Em outras palavras, falar de “producgdo de presenca”
implica que o efeito de tangibilidade (espacial) surgido
com 0s meios de comunicagdo esta sujeito, no espaco, a
movimentos de maior ou menor proximidade e de maior
ou menor intensidade. Pode ser mais ou menos banal
observar que qualquer forma de comunicacdo implica
tal producéo de presenca; que qualquer forma de
comunicag¢do, com seus elementos materiais, “tocara”
0S corpos das pessoas que estdo em comunicagao de
modos especificos e variados — mas ndo deixa de ser
verdade que isso havia sido obliterado (ou
progressivamente esquecido) pelo edificio tedrico do
Ocidente desde que o cogito cartesiano fez a ontologia
da existéncia humana depender exclusivamente dos
movimentos do pensamento humano.

(GUMBRECHT, 2010, p. 39)

Seria 6bvio demais se neste trabalho optassemos por simplesmente problematizar o

fendmeno estético na obra de Pina Bausch. Especialmente se essa abordagem tivesse a intencao

de apreender a estética como algo préprio e exclusivo ao campo das artes. Ndo que as

linguagens artisticas, como a danca-teatro, ndo possam conformar terreno privilegiado para

conjecturarmos sobre a estética e, sobretudo, para fazerem emergir experiéncias estéticas. O

fato € que em nossa empreitada, a questdo central néo € essa, e isso implica dizer que na reflex@o

gue propomos, 0 acontecimento estético ndo se resume aos fazeres artisticos e as maneiras pelas

quais experimentamos esses fazeres.

Diferentemente dos trabalhos de Fernandes (2007), Caldeira (2009) e Da Silveira (2015)

gue se concentram, com maestria, na danca-teatro de Pina, perscrutando e evidenciando aquilo

que ha de estético no que tange a arte da coreografa alemd, nossa intencéo se manifesta por um
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outro ponto de vista, no momento em que sugerimos trilhar uma senda epistemoldgica que tenha
como fim a estética, mas que o destino desse deslocar seja orientado pela comunicagdo. Por
isso, uma estética da comunicacao. Entretanto e, vale frisar, uma estética da comunicacdo que
tenha como ponto de partida a obra de Pina Bausch, que considere sua producéo artistica como
elemento que possa nos auxiliar a refletir e, sobretudo, alcangar as especificidades de uma
praxis comunicativa que, de maneira geral, legitime o sensivel (pathos) e o coloque em pé de
igualdade com um modo de vida sistematizado pelo cognitivo e pelo pensamento racionalista
(logos), e que, em particular, dé a ver modos de sentir e perceber a vida social imanentes a
processos comunicativos, notadamente aqueles que estimulam o que hé de sensivel em nossa
corporeidade.

Outra consideracdo que julgamos importante fazer diz respeito aquela que ressalta que
ndo ha como discorrermos sobre a estética da comunicacdo enquanto aparato conceitual, sem
reconhecermos a onipresenga da midia como simbolo maior da midiatizagdo em voga,
constituidora de nossa cultura e realidade social. Por isso, nosso esforco é no sentido de
apreendermos a estética da comunicacao no tensionamento que se efetiva no encontro entre o
espaco singular da arte e as dimensdes ordinarias da experiéncia cotidiana. Atravessado pelos
meios de comunicacdo e suas imagens-espetaculo, essa tensdo nos leva a assegurar, portanto,
que uma estética da comunicagdo nao pode se deter Unica e exclusivamente a um ideal de beleza
vinculado aquilo que o pensamento filosofico purista enquadra como filosofia da arte, esta que,
muitas vezes, incute a separag¢ao preconceituosa entre alta cultura e baixa cultura (seja la o que
muitos pensadores queiram dizer com isso, embora desconfiemos), erudito e popular —
distingdes tdo preconceituosas quanto aquela que opds gente distinta de gente diferenciada,
quando da construcéo da Arena Corinthians, em S0 Paulo®:,

N&o, uma estética da comunicacdo deve absorver da arte, além de seus modos de fruicéo,
sua autonomia e um modo de olhar para 0 mundo que remete, antes de tudo, a um deixar-se
tocar por ele; isto é, maneira de experimenta-lo pelo viés de um dominio sensivel que,
preponderantemente, ndo exclua a diversidade dos processos comunicacionais em sua
amplitude, sejam eles discursivos, imagéticos ou performativos. A esse motivo e, antes de mais
nada, idealizando Pina Bausch como interlocutora do entendimento que aqui se defende como

estética da comunicacdo, fariamos nosso o enunciado da coreodgrafa, no momento que em ela

61 A polémica em torno da construgdo da Estacdo Higiendpolis, na cidade de Sdo Paulo, ganhou grande repercussdo
guando moradores de um bairro nobre da cidade questionaram a construcdo da estacdo de metrd, que traria a
presenca de “gente diferenciada” ao bairro de classe média alta. Gerando, como resisténcia ao comentario
preconceituoso, a manifestacio denominada churrascdo da gente diferenciada. Para mais, consultar:
https://goo.gl/pgj3xr
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anuncia que sua danga “ndo se trata de arte, tampouco de talento. Trata-Se da vida e, portanto,
de encontrar uma linguagem para a vida. E, como sempre, trata-se daquilo que ainda néo é arte,
mas daquilo que talvez possa se tornar arte’”?,

Adentrando ao terreno, é importante destacar que no Brasil ha muitos pesquisadores
que, além de transitarem pelo campo da estética da comunicacdo, especializaram-se nele,
dedicando anos de investigacOes e contribuicfes para o estabelecimento daquilo que se
institucionalizou como uma linha de pesquisa especializada no campo, a julgar pelos estudos
empreendidos por César Guimardes, Benjamin Picado, Simone Pereira S e Ivana Bentes. No
entanto, 0 pensamento que gostariamos de destacar aqui, e que se alinhava como ponto de
partida para as reflexdes que propomos neste capitulo, € o de Muniz Sodré (2006). N&o s6 no
que toca as contribuicdes prestadas ao campo, mas, em especial, por romper com uma certa
tradicdo que se atém, quase que exclusivamente, a analise de produtos culturais a exemplo do
cinema, da televisdo, do jornalismo e suas implicacdes sensiveis, bem como a materialidade
dos dispositivos midiaticos como realidades estéticas em si.

Promovendo um diadlogo com os mais diversos campos do conhecimento como a
filosofia, a biologia, a sociologia e a mitologia africana, o que nos chama a aten¢éo no raciocinio
de Sodré (2006) € o fato de o autor apreender a estética da comunicagdo em um movimento que
nos incita a problematizarmos a vida dos sujeitos modernos. Dista, pois, de se prestar a realizar
uma andlise simplista de fenémenos midiaticos isolados (como se fosse possivel pensar a vida
moderna sem levar em consideracdo os meios de comunicacdo) e a forma como 0s sujeitos
respondem a eles (recepcdo), para promover uma reflexdo ontoldgica, com referéncia nas
transformacdes que a nova realidade social, tecnoldgica e cultural, que o autor nomeia como
bios virtual, condicionam processos comunicativos e experiéncias coletivas e individuais,
interpretando a estética da comunicacdo como paradigma para dizer de um modo afetivo de
estar no mundo. Um paradigma que prese pela esfera do sensivel, em detrimento de uma postura
intelectiva racionalista e marcadamente técnica (exercicio que, de certa forma, viemos
abordando no decorrer de todo o trabalho), como modo de resisténcia e como portal para se
alcancar a emancipagdo frente a maneira tal qual no decorrer da histéria o corpo e suas
percepcdes sensorias foram sendo menosprezadas para dar lugar a légica calculante dos modos

de producdo e consumo capitalistas (SODRE, 2006).

62 BAUSCH, Pina, Dance, sendo estamos perdidos, discurso proferido por ocasido do recebimento do titulo de
doutora "honoris causa” da Universidade de Bolonha, Bologna, 2000. Disponivel em: https://goo.gl/jCiF8A.
Acesso em: 30/01/2018.
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Poderiamos nos perguntar se, de fato, a dimenséo sensivel vem sendo realmente posta
de lado ou constrangida pelo capital e pela midia, como vimos no capitulo anterior. A nosso
ver, 0 menosprezar de que fala Sodré (2006) se deve, exatamente, a esse instrumentalizar de
emoc0Oes a partir de um programa estético gerenciado pela industria do espetaculo e pelo
mercado, que se da por meio daquilo que o autor considera como estratégias ndo espontaneas,
previsiveis e deliberadas, voltadas para o consumo de sensacGes e 0 mais gozar. Em
contraposicao a estas, hd o que o autor considera como estratégias sensiveis®®, orientadas por
autenticidade e despojamento, quer dizer, por uma possibilidade de harmonia circunscrita a um
ajustamento inconsciente no processo interativo que se dé entre NOs e 0s Outros, convocando
uma dimensao sensivel que, segundo Sodré (2006, p. 11) implica uma estratégia espontanea
que visa a redugdo das diferencgas “decorrente de um ajustamento afetivo, Somatico, entre partes
diferentes num processo — fadada a constituicdo de um saber que, mesmo sendo inteligivel,
nada deve a racionalidade critico-instrumental do conceito ou as figuragfes abstratas do
pensamento”.

O que o autor procura expressar € que hd um certo territério que escapa aos
constrangimentos sensiveis impressos pela midia, pelo mercado e, de certa forma, pelo
pensamento racionalista, uma espécie de fronteira que estes ndo podem, ou ndo conseguem,
ultrapassar e que, a0 mesmo tempo, servem como referéncias para complexificarmos nossos
modos de ser e estar no mundo com o Outro e com 0s objetos. Um conhecimento que reverencia
a compreensao como praxis (teoria e pratica), propondo uma outra forma de nos posicionarmos
em relacdo ao modus operandi e interpretacdes que costumeiramente impingimos ao campo da

comunicagdo, uma epistemologia mesmo, que seja

[...] capaz de liberar o agir comunicacional das concepgdes que o limitam ao nivel da
interacdo entre forcas puramente mecanicas e de abarcar a diversidade da natureza das
trocas, em que se fazem presentes 0s signos representativos ou intelectuais, mas
principalmente os poderosos dispositivos do afeto. Nos fenémenos da simpatia, da
antipatia, do amor, da paixdo, das emoc¢fes, mas igualmente nas relacfes que 0s
indices predominam sobre os signos com valor semantico, algo passa, transmite-se,
comunica-se, sem gue nem sempre se saiba muito bem do que se trata (SODRE, 20086,
p.12-13).

83 Procurando responder a pergunta “quem &, para mim, este outro com que eu falo € vice-versa? ”, 0 autor comenta
gue essa interrogacdo ndo pode ser respondida totalmente pelo pensamento racionalista e por uma
comunicabilidade argumentativa, calcada no sentido. E dai que nascem as estratégias sensiveis “jogos de
vinculagdo dos atos discursivos as relagdes de localizagdo e afetagdo dos sujeitos no interior da linguagem”
(SODRE, 2006, p. 10), como forma de contestar o problema ontoldgico da alteridade.
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Condenando a hiperprosa e 0 mecanicismo do logos, Sodré (2006) apela para uma nova
epistemologia da comunicagdo, que, de uma vez por todas, possa fazer frente ao cenario
midiatico e tecnoldgico contemporaneo que beira a distopia, através de um conhecimento
compreensivo como caminho proficuo e poténcia para levar a instituicdo de uma partilha do
sensivel, por meio do “cultivo de possibilidades sensorias ou afetivas” no cerne da
“problematica da comunica¢do”, num ambito ético-politico “em busca de um sentido
emancipatorio, diante da hegemonia mercadoldgica da midia transnacional” (SODRE, 2006, p.
15). Para o autor, o conhecimento compreensivo estaria fora dos atos de linguagem e da
discursividade dos signos que representam e interpretam o real. Se possivel fosse localizar o
conhecimento compreensivo em um espago conceitual, ele se encontraria no entre-lugar que
emerge entre 0 aquém e o além do conceito (SODRE, 2006), ou seja, no tempo e espaco em
gue a mente adormece e o corpo desperta, situacdo comunicativa que demanda atencdo mais as
expressdes sensiveis do que ao ato interpretativo. Recorrendo novamente a alegoria mitoldgica,
afirmariamos entéo que o conhecimento compreensivo nos convida, sobretudo, a sermos mais
Odisseu do que sua tripulacéo.

A titulo de exemplo, permitimo-nos regressar ao método das perguntas em Pina Bausch,
mais especificamente a analise que imprimimos ao final do capitulo anterior. Naquele
momento, demonstramos uma possibilidade de leitura a respeito do encontro intersubjetivo
entre 0s COrpos que, em nosso ponto de vista, 0 método das perguntas suscita, a partir de uma
leitura singular dos postulados de Gil (2007) sobre as experiéncias da esquiva e do equivoco
como poténcia de abertura ao Outro, ressaltando que ambas evocam possibilidades de interacédo
que transcendem processos comunicativos que o pensamento racionalista evoca, mas que aqui,
ndo d& conta de responder. Como vimos, naquele processo algo parece nos escapar, esgueirar-
se, especialmente se tentarmos apreendé-lo através de uma postura cognitiva e interpretativa.
Esse algo que nos escapa, essas paixdes, SO podem ser recuperadas se nos vestirmos,
apaixonadamente, com a roupa da utopia, possivel, no pensamento de Sodré (2006), por
intermédio do conhecimento compreensivo. Resumindo:

Compreender significa agarrar a coisa com as maos, abarcar com os bragos (do latim
cum-prehendere), isto &, dela ndo se separar, como acontece no puro entendimento
(do latim in-tendere, penetrar) intelectivo, em que a razdo penetra o objeto, mantendo-
se a distancia para explicd-lo. No entendimento explicativo, um fendmeno particular
fica subsumido a uma lei geral, enquanto na compreensdo o fendmeno guarda sua
singularidade, isto é, a sua unicidade incomparavel e irrepetivel. O requisito essencial

da compreensdo €, assim, o vinculo com a coisa que se aborda, com o outro, com a
pluralidade dos outros, com o mundo (SODRE, 2006, p.68).
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Agarrar a coisa com as méaos. Vincular-se a ela por meio do conhecimento
compreensivo. Legitimar, portanto, a substancialidade dos afetos, da melancolia, do desamparo,
da solidéo e das paixdes tristes. Emoc0es e sentimentos apreendidos como coisas que Vém nos
tocando sensualmente desde o momento em que irromperam como impulso e resultado das
transformacdes oriundas da passagem da tradi¢do para a modernidade, colocando-nos em uma
sintonia estranha com o mundo, ao condicionar o mal-estar dos sujeitos modernos como
sintoma de nosso sofrimento.

N&o ha, pois, como apreender essa atmosfera pessimista se nos munirmos da mesma
l6gica calculante que a racionalidade técnica se utiliza para instrumentalizar o sensivel pelo
viés da velocidade de producdo do capital, pelo consumo da felicidade e pela intensidade dos
prazeres prometidos por este consumir. E é exatamente esse instrumentalizar que nos obriga a
buscarmos outras formas de vida e outros parametros conceituais para problematizarmos a
estética da comunicacdo e, consequentemente, nossa experiéncia afetiva, sem nos rendermos as
interpretagdes que usualmente nos revestimos ao empreender um contato com as coisas do
mundo, seja por temermos 0 novo como elemento que nos tira de um lugar de conforto
intelectual, seja por nos deixarmos levar por um modo de racionalizar o sensivel num
movimento parecido com aquele que é efetivado pela midia e pelo mercado, limitadores dos
processos comunicativos, restringindo nosso modo de vida e a propria possibilidade de agarra-
la com as méos, de vincular-se a ela como abertura corporea. Resistir é preciso, especialmente
no momento em que damos conta que algo da vida parece degradar (SODRE, 2006), se nos
deixarmos seduzir pelo deslumbramento midiatico e pela iluminacdo prometida pelo
pensamento racionalista, como se o Unico modo possivel de ser e estar no mundo fosse atraves
do constrangimento e obscurecimento do sensivel. O que Sodré sugere, entdo, é que
transcendamos um paradigma comunicacional como transmissao de informacéo (intensificado
pela materialidade dos dispositivos midiaticos) e a racionalidade técnica fundada no ato
interpretativo, para alcangarmos uma comunicabilidade estética com atencdo as percepcdes
sensorias, com a “paixdo dos sujeitos mobilizando a discursividade das intera¢des” (SODRE,
2006, p. 66).

Se no pensamento de Sodré, a abertura sensivel ao mundo, suscitada pelo conhecimento
compreensivo, emerge como possibilidade de emancipacdo e um devir contingente para
articularmos a experiéncia vivida e 0s processos comunicativos, em Gumbrecht (2010), essa
abertura toma a forma de um programa conceitual que se baseia na ideia de um ato

comunicativo fundado nas percepcdes sensérias do corpo, através de uma critica contundente a
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metafisica e a hermenéutica, respectivamente, como ciéncia e método que colonizaram nossos
modos de ser e estar no mundo.

Apropriando-se da filosofia de Heidegger, especialmente no que tange o conceito de Ser
e Desvelamento do Ser, como mencionamos no capitulo anterior, Gumbrecht (2010) nos mostra
como o predominio do cartesianismo na cultura ocidental (que ainda nos assombra) condiciona
nossas experiéncias e nos afasta de uma relagdo originaria com o mundo e seus objetos. Ao
obscurecer o corpo de forma a curto-circuitar seus sentidos, o cogito ergo sum de René
Descartes estabeleceu o espirito e o pensamento reflexivo como formas de vida estruturantes
da experiéncia humana. Assim, 0 mesmo gesto que separou 0 espirito do corpo, promoveu a
separacdo entre os sujeitos e os objetos, transformando o homem em um ser excéntrico ao
mundo (GUMBRECHT, 2010).

Conduzindo uma sinfonia como um maestro, cuja funcdo é harmonizar a masica da
orquestra através da regéncia, o cogito cartesiano nos ascendeu ao posto de regentes, por meio
do pensamento, extraindo a musica do mundo através da interpretacdo e da atribuicéo de sentido
a ele e seus objetos. Por essa perspectiva, 0 pensamento é o responsavel por realizar nossa
mediacdo com o mundo, de modo que a existéncia de um objeto esta condicionada a
interpretacdo que nds impingimos a ele. Dai a ilusdo ou necessidade (provavelmente, a melhor
palavra seria obrigacéo) de interpretarmos e darmos significados a tudo que circunda a realidade
fisica e afetiva que abrange a vida social. Dai porque os acontecimentos do cotidiano, 0s
fendmenos culturais, historicos, comunicacionais e tudo aquilo que engloba as humanidades e
as ciéncias sociais aplicadas, carecem ou exigem que, necessariamente, compreendamos 0s
objetos inerentes a elas através da hermenéutica. Dai a forca da metafisica no pensamento
filosofico contemporaneo.

Realizando uma critica a esse paradigma, Gumbrecht acredita que o0s sujeitos estdo
numa relacdo de horizontalidade com as coisas do mundo®, de modo que estas preexistem,
estdo ai, antes mesmo de darmos significados a elas. Essa existéncia pressupde uma
materialidade fisica, uma substancia que pode ser assimilada sensivelmente através da forma
pela qual ela se manifesta em nossa realidade. I1sso quer dizer, portanto, que objetos materiais,
a exemplo dos dispositivos midiaticos, mas também a literatura, a danga, a masica e todas as

formas de arte, manifestacbes culturais, movimentos da memoria e acontecimentos de

8 No decorrer do trabalho utilizamos, em alguns momentos, a sentenga “coisas do mundo”. Importante ressaltar
que nos apropriamos do termo na esteira de Gumbrecht para dizer de “todos os objetos disponiveis em presenga”
(GUMBRECHT, 2010, p. 13), o que pressupde que eles estejam tangiveis, disponiveis a nossos corpos em um
ambito espacial e fisico, podendo ser eles objetos materiais e/ou etéreos.
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quaisquer natureza sdo formas que tornam perceptiveis emocdes, sentimentos e afetos que,
substancialmente, possuem a faculdade de tocar nossos corpos, influindo em nossas disposi¢oes
animicas.

Gumbrecht (2010) aponta que para que nos conectemos verdadeiramente aos fendbmenos
que integram a vida vivida, para que agarremos e nos vinculemos a eles, é necessaria, antes,
uma virada epistemoldgica que crie conceitos capazes de transcender a metafisica e a
hermenéutica, e que, grosso modo, acalme nossa ansia em produzir e atribuir sentido as coisas
a todo tempo, ja que ha experiéncias e momentos que o sentido ndo consegue transmitir.

Pela perspectiva do autor, ndo haveria, pois, a necessidade de interpretarmos tudo a
nossa volta, a todo momento, posto que ha situacdes que, para que possamos entrar em contato
com as coisas do mundo, demandam de ndés mais uma relacdo fisica e corporea, do que
cognitiva, visto que segundo Gumbrecht (2010, p. 14), muitas vezes, ao “atribuirmos sentido a
alguma coisa presente, isto €, se formarmos uma ideia do que essa coisa pode ser em relacéo a
nds mesmos, parece que atenuamos inevitavelmente o impacto dessa coisa sobre nosso corpo e
0s nossos sentidos”. Por essa perspectiva, o autor comenta que haveria uma unica maneira de
agarrarmos as coisas do mundo com as méaos, numa dimenséo fisica e espacial, de entrarmos
em sintonia com 0 mundo corporeamente, e essa maneira sé seria possivel através de um

fendomeno estético que Gumbrecht conceitua como “produgao de presenga”.

A palavra “presen¢a”, ndo se refere (pelo menos, ndo principalmente) a uma relagdo
temporal. Antes, refere-se a uma relacdo espacial com o mundo e seus objetos. Uma
coisa “presente” deve ser tangivel por mdos humanas — 0 que implica, inversamente,
que pode ter impacto imediato em corpos humanos. Assim, uso “produ¢do” no sentido
da sua raiz etimoldgica (do latim producere), que se refere ao ato de “trazer para
diante” um objeto no espaco. Aqui, a palavra “produgdo” ndo esta associada a
fabricagdo de artefato ou de material industrial. Por isso “produgdo de presenca”
aponta para todos 0s tipos de eventos e processos nos quais se inicia ou intensifica o
impacto dos objetos “presentes” sobre corpos humanos (GUMBRECHT, 2010, p. 13).

Poderiamos nos perguntar quais as diferencas e nuances (se é que elas existem) que
singularizam a nocdo de conhecimento compreensivo a partir de Sodré (2006) e o conceito de
producéo de presenca em Gumbrecht (2010), visto que ambos, ao flertarem com o campo da
estética da comunicacdo, legitimam o corpo em processos comunicacionais, sugerindo atengéo
ao elemento significante em detrimento do significado, e ao pathos em relagdo ao logos, em
nossa interacdo com os objetos do mundo? Acreditamos que a principal diferenca dos dois
pensamentos é que em Sodré (2006, p. 70), a experiéncia que resulta de um envolvimento

compreensivo com as coisas “opera buscando regularidades linguisticas da produgdo de
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sentido”, apesar de em muitos casos essa experiéncia nao estar sujeita a interpretacdes,
precedendo a discursividade das interacdes e as atribuicGes de sentido aos acontecimentos da
vida.

Ja em Gumbrecht, a unica forma de nos colocarmos em uma relacdo essencialmente
fisica com 0 mundo e seus fendmenos seria através da producao de presenca, numa dimensao
necessariamente ndo-hermenéutica que, a nosso ver, além de gerar efeitos de presenca, podem
nos revelar novos sentidos a respeito das coisas, atravées da propria producdo de presenca, visto
que esta se encontra “mediada por nuvens e almofadas de sentido” (GUMBRECHT, 2010, p.
135). Obviamente, € preciso ressaltar que, no decorrer da historia, a metafisica e a interpretacéo
colonizaram a experiéncia vivida, com a esfera do sentido limitando nossos modos de ser e
estar no mundo. Ateé a tatilidade das imagens espetaculo e os afetos instrumentalizados pela
midia e pelo mercado com a finalidade de nos fazer consumir seus produtos estdo
fundamentados na producao e atribuicdo de sentido. Mas a defesa que Gumbrecht (2010) realiza
para justificar seu pensamento é que ha um desejo de presenca imanente aos sujeitos, seja pela
proliferacdo de tecnologias digitais, que cada vez mais demandam uma relacdo corpdrea para
seu manuseio, seja por uma vontade latente de nos libertarmos de uma forma de vida
sistematizada no pensamento racional.

Mesmo constatando que, de fato, a producéo de sentido se estabeleceu como um modelo
de iluminag&o racionalista para problematizarmos o real, dificilmente, a dimenséo da presenca
podera se manifestar em sua plenitude e com toda sua forca como acontecia no passado pré-
moderno®. Gumbrecht (2010) observa que nossa forma de vida ndo se resume a esfera do
sentido, uma vez que ainda existe uma espécie de tensdo, uma certa oscilacdo, embora
desarmdnica, porém evidente, entre os efeitos de sentido e os efeitos de presenca como
condicionantes de nossa experiéncia, de modo que nosso contato com o0s objetos do mundo nédo
passa, Unica e exclusivamente, por uma relacdo de sentido. Basta observarmos, por exemplo, a
consumag&o do ato sexual. E sabido que a troca de caricias e fluidos, o contato carnal e corporeo
inerente ao ato sexual, tende a se arrefecer e amainar sua poténcia, quando nos colocamos na

posicao de refletirmos e interpretarmos o0 sexo e a excitacdo que ele nos provoca. O sexo, como

85 O autor reflete que se na modernidade, o rito da eucaristia catélica é apreendido como alegoria a Ultima Ceia e
a manifestacdo do corpo e do sangue de cristo, na cultura medieval, a celebracdo da missa era experienciada como
um efeito de presenca em sua plenitude com o poder de evocar a presenca de Deus na Terra, de modo que naquele
tempo, o sacramento da eucaristia “ndo era apenas uma comemoragdo da Ultima Ceia de Cristo com os seus
discipulos: era um ritual por meio do qual a ‘verdadeira’ Ultima Ceia e, cima de tudo, o corpo de Cristo e 0 sangue
de Cristo poderiam tornar-se ‘realmente’ e de novo presentes. A palavra ‘presente’ aqui ndo se refere apenas, nem
principalmente, a uma ordem temporal. Ela quer dizer, antes, que o sangue de Cristo e o corpo de Cristo se
tornariam tangiveis, como substancias, nas formas de pdo e vinho” (GUMBRECHT, 2010, p. 51).
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forma que torna perceptivel a sensacdo de prazer e gozo, identifica-se por uma acgéo fisica e
espacial de nos deixarmos levar, demandando mais uma abertura corpdrea ao corpo do Outro,
do que a atribuicdo de sentido a relacdo sexual que se conforma com o Outro. O ato sexual,
portanto, é mais presenca do que sentido, assim como a danca, devido a “importancia do espago
e seu distanciamento do sentido — através do ritmo, por exemplo, e da concentra¢do no corpo”
(GUMBRECHT, 2012, p. 122).

Porém, ndo sdo somente 0 sexo e a danca os dispositivos que possuem poderes para
evocarem 0 corpo como elemento preponderante em um processo interativo. A linguagem
escrita ou verbalizada, especialmente se ela se materializar na forma da leitura de um poema ou
de uma cancdo, guarda, de maneira similar, dimensdes de presenca, efeitos que podem ser
perceptiveis ndo s6 pela materialidade do livro em que ela se encontra inscrita, mas, igualmente,
através do ritmo, volume, entonacédo e contexto no qual ela foi lida, experiéncia que pode ser
tornar estética e que, certamente, nos toca, em alguma medida, espacial e sensivelmente,
distanciando-se, pois, de uma relacdo de interpretacdo e efeitos de sentido que ela possa
produzir. “Holy! Holy! Holy! Holy! The world is holy! The soul is holy! The skin is holy! The
nose is holy! The tongue and cock and hand and asshole holy!” (ALLEN GINSBERG READS
HOWL, 2013, Omin., Omin. 29) ®. Basta ouvirmos com atencéo a leitura de Holly, pelo poeta
e autor beatnik Allen Ginsberg que, em alguma dimensdo, conseguiremos perceber um efeito

de presenca que advém de seu recitar. Sendo assim, nas palavras de Gumbrecht:

A dimensdo de sentido serd sempre predominante quando lemos um texto — mas os
textos literarios tém também modos de p6r em agdo a dimensdo de presenca da
tipografia, do ritmo da linguagem e até mesmo do cheiro do papel. Inversamente,
acredito que a dimenséo da presenca predominara sempre que ouvimos musica - e, a0
mesmo tempo, é verdade que algumas estruturas musicais sdo capazes de evocar
certas conotacdes semanticas (GUMBRECHT, 2010, p. 139).

Gumbrecht (2006), atesta que, de maneira geral, o momento privilegiado para
experimentarmos os efeitos de presenca estd conectado a pequenas crises, proprias das
experiéncias estéticas, nos afetos e paixdes que nos tocam quando acometidos por ela, que se
distinguem por um breve e intenso periodo, que tem a faculdade de desviar nossa atencéo das
rotinas do dia-a-dia, nos arrebatar e nos tirar do cotidiano. Obviamente, na compreensao do

autor, as experiéncias estéticas sao excéntricas ao cotidiano, mas podem acontecer nele, e nao

66 “Santo! Santo! Santo! Santo! O mundo ¢ santo! A alma é santa! A pele é santa! O nariz ¢ santo! A lingua e 0
pau e a mdo e o cu, santos!” (Tradugdo nossa). Trecho do poema Holly, de Allen Ginsberg. Disponivel em:
https://goo.gl/iyjgSz Acesso em: 07/02/2017.
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necessariamente a partir de nosso contato com objetos artisticos e culturais. Por isso, o lance
espetacular de futebol na final de um campeonato®’, a primeira visita ao sitio arqueoldgico de
Machu Picchu e a escuta atenta do 3° movimento do Quarteto de Cordas, Op.132 (1827) que
Beethoven comp6s prenunciando, um ano antes, a sua morte, sdo fendbmenos privilegiados para
refletirmos acerca da dimensdo da presenca no &mbito de uma experiéncia estética.

Deste modo, o autor apreende a experiéncia estética como uma conjungdo de pré-
disposicdes, como um momento epifanico de intensidade, marcado pela sedugdo que estes
momentos exercem sobre nossos corpos, evocando e presentificando afetos que reivindicam a
serenidade como disposi¢do corporea e cognitiva para apreendé-lo, levando-nos a ficarmos
quietos por um momento em contextos especificos, que podem recuperar e reestabelecer nossa
presenca no mundo, atraves da atencdo as paixdes, as emocgdes e sentimentos de alegria e
tristeza, ao concentramo-nos neles “com nossos corpos € N0SSOS pensamentos; deixando que
esses sentimentos diminuam a distancia entre nds (o sujeito) e 0 mundo (o objeto) até o ponto
em que a distancia possa transformar-se subitamente num estado ndo mediado de estar-no-
mundo” (GUMBRECHT, 2010, p. 170).

Abalizados pela perspectiva de Gumbrecht acerca do conceito de producéo de presenca,
propomos que experienciar a danga-teatro de Pina Bausch, deixarmo-nos abater pelas paixdes
que se desenham em Cafe Miller — espetaculo que elegemos para complexificar as questdes
que tratamos no decorrer do trabalho -, demanda, por isso, um exercicio de nos
comprometermos fisica e espacialmente com a encenacao, de nos permitirmos sermos atingidos
pelos efeitos de presenca produzidos por nosso contato com a obra, de nos vincularmos ao
mundo através dos afetos e emocBes que emanam do espetaculo em um gesto ndo-hermenéutico
que descarta a interpretacdo dramaturgica e psicoldgica.

Posto que a dramaturgia de Pina é menos representacdo do que presenca dos corpos em
cena, analisar Cafe Muller em sua materialidade, a partir dos postulados de Gumbrecht,
considera a possibilidade da experiéncia estética por um caminho que difere dos investimentos
cognitivos do espectador e da encenagdo como informacdo recebida. Perpassa, pois, um
entendimento sobre a comunicabilidade estética passivel de revelar os sentimentos e estados de
espirito que Cafe Muller presentifica. Para esse fim, ¢ necessario “pdr-se em paz com as
palavras e, com muita calma, deixa-las vir a tona”, como preconiza Bausch (Dance, sendo

estamos perdidos, 2000). E isso somente é possivel se apostarmos, sem medo de represalias

67 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Pequenas crises: experiéncia estética nos mundos cotidianos. In: Guimarées, C;
Leal, B.; Mendonca, C. (Orgs). Comunicacdo e Experiéncia Estética. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2006.
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intelectualistas e academicistas, nos efeitos de presenca que pulsam das encenacdes de Pina e
que escapam, derradeiramente, a dimensdo do sentido produzido por sua danca, questionando
o regime de identificacdo da arte como espelhamento do real (RANCIERE, 2015) que encontra
eco naquilo que o teorico do teatro Hans-Thies Lehmann (2007) conceitua como teatro pos-

dramatico.

3.2 De um regime de identificacdo da arte - o teatro pos-dramatico como dispositivo de
presenga

Para resistir ao bombardeio de informagdes no
cotidiano, o teatro pés-dramatico adota uma estratégia
de recusa, que pode se explicitar na economia dos
elementos cénicos, em processos de repeticao e énfase
na duracgéo ou no ascetismo dos espagos vazios [...].
Esse teatro, que privilegia o siléncio, o vazio e a
reducdo minimalista dos gestos e dos movimentos cria
elipses a serem preenchidas pelo espectador, de quem
se exige uma postura produtiva.

(FERNANDES, 2009, p. 25)

O corpo em cena em sua materialidade fisica e carnal. Movimentos e performances que
nos comovem e nos afetam intensamente, desde que ndo nos prestemos a interpreta-los, desde
que abdiquemos da hermenéutica. Podemos aferir que algumas linguagens artisticas sdo
reveladoras de nosso desejo de presenca, e a arte de Pina Bausch é um chamamento neste
sentido, incorporando, segundo Lehmann (2007), caracteristicas de uma tradicdo dramatirgica
que o autor e teatrélogo identifica como teatro pds-dramético. Da hegemonia dos meios de
comunicacdo, da aceleracdo da experiéncia que incute a debilidade das formas de vida
modernas, surge um novo tipo de encena¢do cénica que se estabelece como resisténcia a forca
e intensidade de tais mudancas, proprias a uma sociedade midiatizada (LEHMANN, 2007).

Absorto com a precariedade dessa realidade marcada pela geracdo incessante de
informacBes que demandam de nos a interpretacdo total de suas mensagens, Lehmann (2007)
realiza uma série de criticas aos processos de racionalizacéo social que se estabeleceram com o
cenario midiatico, acarretando em consequéncias drasticas nas artes do espetaculo, como a
subjugacdo do teatro a totalizacdo da industria cultural. Inspirado por um olhar frankfurtiano
(porém pouco, ou quase nada politico), o autor, negando a histeria das imagens-espetaculo e 0s
padrdes de percepcdo que se instituiram com elas, observa o surgimento de um comum
dramaturgico. Este, estaria calcado, por um lado, na renincia do texto como componente

primordial do acontecimento cénico e, em consequéncia disso, a uma abertura corpérea a
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encenacdo por parte do ator e dos espectadores, que demandaria atencdo especial a
materialidade das coisas e a emancipacao da atuacdo e da fruicdo dos espetaculos por meio da
percepcao sensivel (LEHMANN, 2007), onde a presenga do corpo em cena “passa a ocupar o
ponto central ndo como portador de sentido, mas em sua substancia fisica e gesticulagdao”
(LEHMANN, 2007, p. 157). Um teatro, portanto, pds-dramatico, antagdnico, que antepde
corpo, movimentos e gestos ao texto e a narrativa dramaturgica convencional, marcas historicas
do teatro ocidental no minimo desde Shakespeare.

Interessante percebermos como a critica de Lehmann estd em consonancia com as
demais reflexdes dos pensadores que mencionamos aqui e com aquelas destacadas por Pina
Bausch®. Isso é revelador de um incomodo ontoldgico, do desassossego que ainda nos acomete
diante de todas aquelas transformacgdes em nossa experiéncia que a passagem traumatica da
tradicdo para a modernidade nos legou. Por isso, o teatro pds-dramatico nasce como um teatro
de recusa: recusa do pensamento racionalista ocidental como forma de experienciarmos o
mundo, recusa do texto, da palavra e da interpretacdo como modelo privilegiado para a fruicdo
de um espetaculo, recusa do drama psicoldgico, recusa da producéo e atribuicdo de sentidos ao
acontecimento cénico, recusa aos padrbes de consumo e, sobretudo, recusa da expropriacao do
drama (apropriado e transformado em melodrama) pelo espetaculo midiatico dos meios de
comunicagéo.

O que o teatro pds-dramatico evidencia € uma dimensdo fisica e espacial de nossa
existéncia, atraves da presenca do corpo do ator no palco. Um corpo que, para Lehmann (2007)
particulariza-se por sua visceralidade e ndo por sua capacidade de significar, assim como se
caracteriza por sua faculdade de comunicar algo, em detrimento de informar. Assim sendo, 0
texto, que em uma tradi¢do anterior predominava em uma dimensao discursiva, se transforma
em sO mais um dos muitos elementos teatrais dispostos no espago cénico. Desse modo, o corpo
torna-se ponto nevralgico da cena pos-dramaturgica, com a substituicdo do dialogo verbal®®,
pelo didlogo entre o corpo do ator e 0s objetos que integram a cena, entre 0 COrpo e o cenario,
0 corpo e o0s corpos dos espectadores. Ou seja, no teatro pds-dramatico, a linguagem sedimenta-
se no corpo (LEHMANN, 2007), e este se torna tema, absolutiza-se no palco “na medida em
que se afasta de uma estrutura mental inteligivel, em dire¢do & uma exposi¢do da corporeidade

[...]”, liberando rastros dessa mesma corporeidade, ao inventar “impulsos de movimentos e

8 |_ehmann (2007) chega mesmo a dizer que a danca-teatro de Pina é exemplo de uma manifestacdo dramattrgica
pos-dramatica.

8 Vale ressaltar que para Lehmann, ainda que podendo acontecer, o texto no teatro pés-dramatico ndo esta ausente,
mas ha que considera-lo em sua materialidade e em uma relagdo horizontal com os demais elementos cénicos.
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gestos corporais, restituindo possibilidades latentes e retidas da linguagem corporal”
(LEHMANN, 2007, p. 158).

A tematica da presenca do corpo do ator no pds-dramatico é tdo significativa e
importante para problematizar as particularidades dessa linguagem teatral, que Lehmann chega
a afirmar que no pdés-dramatismo, essa presenca substitui a representacdo cénica como artificio
cristalizado e experiéncia que absorve o teatro como linguagem distinta para encenacao do real
como fabula da realidade, distanciando-se, pois, da mimese como espelhamento dos fenémenos
fisicos da natureza e da verossimilhanga como estetizacdo da vida ordinaria que sempre
estruturaram as artes cénicas na cultura ocidental. Dessa forma, as encenac¢des pos-dramaticas
tém como caracteristica o fato de ndo narrarem a realidade como fic¢do fundamentada em
imagens ou acontecimentos, mas € pura presenca que se manifesta em uma sensorialidade
apoiada numa verdade sensivel que diz “mais da representacdo de uma atmosfera ¢ de um
estado de coisas” (LEHMANN, 2007, p. 128) do que da propria dramatizagdo de um real
fabulado.

De todas as criticas feitas a Lehmann, imaginamos que também falte a ele uma leitura
mais complexa sobre a problematica da representacdo — um dos pontos estruturadores de suas
reflexGes sobre o pds-dramatico - j& que esta ndo é exclusiva ao teatro, mas especifica de um
regime de identificacdo da arte, de uma atmosfera partilhada entre artistas que, no inicio do
século XX, se deram conta de que a mimese do real ndo seria a melhor maneira para
complexificar a experiéncia vivida. Talvez pela impossibilidade, e até mesmo descrenca, com
relacdo a poténcia da arte representativa em absorver a realidade em sua totalidade
(GUMBRECHT, 2010). A musica de John Cage, o cinema de um primeiro Bufiuel, os
movimentos dadaista e surrealista sdo reveladores dessa forca que articulou uma espécie de
crise da representacdo, fundada na vontade de estar mais perto do mundo pelo viés da abstracédo
estética num dialogo com o inconsciente humano, posto que a representacdo cria um espaco
entre o artista observador e as coisas do mundo, de mesma raiz epistemoldgica que a que separa
0 sujeito do objeto.

As Quatro EstacOes (1723-1725) do compositor italiano Antonio Vivaldi e as Estacgdes
Portenhas (1964-1970) do argentino Astor Piazzolla. A primeira pertencente ao periodo
barroco, a segunda, de carater moderno. Duas obras que dizem sobre o tempo, mas por
perspectivas distintas. Se na escuta de Vivaldi podemos observar uma espécie de descri¢do das
particularidades das estagdes climaticas como o gorjear dos passaros na primavera e a forca de
uma tempestade de verdo, o0 que sugere uma postura contemplativa do homem da primeira

metade do século XVIII, através da atribuicdo de sentidos ao passar do tempo, em Piazzolla, o
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que percebemos é que a variacdo dos quatro ciclos temporais evocam ambiéncias e
condicionam atmosferas que influem na propria experiéncia humana, interferindo no
temperamento e sugerindo disposi¢des animicas do sujeito moderno que ja nao tem tempo (ou
interesse) de contemplar e representar a natureza, porém experimenta, serenamente, como ela
condiciona seus modos de agir e pensar.

Segundo Ranciere (2015) essa virada estética ja ndo delimita a identificacdo daquilo
que um modelo de arte representativa pressupde como a normatizacao de maneiras de fazer e
apreciar a arte com base em ‘“temas representados, distribuicdo das semelhangas segundo
principios de verossimilhanca, conveniéncia ou correspondéncia, critérios de distincdo e de
comparagdo entre as artes” (RANCIERE, 2015, p. 31), que se distinguem por um regime de
visibilidade e interpretacdo do objeto artistico.

Diante disso, e em uma perspectiva distinta de um regime representativo procedeu, de
acordo com Ranciére (2015), um regime estético, que mais do que interpretar, procura revelar
aquilo que esta por tras da obra, aquilo que verdadeiramente anima a obra. Dessa forma, a
distingdo do objeto da arte ja ndo se faz pela normatizacao de suas maneiras de fazer e nem pela
interpretacdo que dela fazemos, mas sim pela dimensao sensorial de uma realizacdo sensivel
dos objetos artisticos e dos sujeitos (RANCIERE, 2015), em outras palavras, uma “pura
suspensdo, momento em que a forma é experimentada por si mesma” (RANCIERE, 2015, p.

34), no sentido de reinterpretar, sensivelmente,

[...] aquilo que a arte faz ou daquilo que a faz ser arte: Vico descobrindo o ‘verdadeiro
Homero’, isto ¢, ndo um inventor de fabulas e tipos caracteristicos, mas um
testemunho da linguagem e do pensamento imagéticos dos povos de tempos antigos;
Hegel assinalando o verdadeiro tema da pintura de género holandesa: ndo as historias
de estalagem ou descrigdes de interiores, e sim a liberdade de um povo impressa em
reflexos de luz; Holderlin reinventando a tragédia grega; Balzac contrapondo a poesia
do gedlogo que reconstitui mundos a partir de vestigios e de fosseis aquela que se
contenta em reproduzir algumas agitacdes da alma; Mendelssohn recompondo a
Paixao segundo S8o Mateus etc. O regime estético das artes é antes de tudo um novo
regime de relagdo com o antigo (RANCIERE, 2015, p. 36).

Entdo, como apreender isto que esta oculto na obra de arte? Como revelar seu potencial,
nos munindo Unica e exclusivamente de nossa percepcao sensivel? Como nos langarmos em
direcdo a danca-teatro de Pina Bausch, e captarmos os efeitos de presenca que ela articula? E,
mais ainda, como ler Cafe Miller se o aparato metodoldgico que os estudos no campo das artes
cénicas oferecem concentram-se na producdo de sentidos, numa analise semidtica dos
espetaculos, baseada na interpretacdo dos signos encenados? Acreditamos que através de uma

aproximacéo fisica e afetiva a obra, valorizando a forma como os afetos sdo encenados, com
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atencdo aos climas e atmosferas latentes que a obra presentifica, de forma a nos entregarmos,

em nossa corporeidade, aquilo que Gumbrecht conceitua como Stimmung.

3.3 Revelar os afetos - em busca das stimmungen de Cafe Miller

De maneiras diferentes, por meio de diferentes
elementos textuais, todas essas obras permitem que o
leitor encontre realidades do passado. Temos tendéncia
para desconsiderar os efeitos de imediatez que
provocam; mas, de fato, é quase uma obrigacao
profissional, para os académicos e os criticos, que 0s
desconsiderem. Essa imediatez na experiéncia de
presentes passados 0corre sem gue seja necessario
compreender o sentido das atmosferas e dos ambientes;
nao temos de saber quais motivagdes ou circunstancias
0s ocasionaram. E que aquilo que nos afeta no ato da
leitura envolve o presente do passado em substancia — e
ndo um sinal do passado,

nem sua representacao.

(GUMBRECHT, 2014, p. 25)

Penetramos em um recinto, uma festa qualquer, como aqueles ambientes tdo comuns a
realidade social dos estudantes de Mariana e Ouro Preto. E natural que, nesses locais, estejamos
cercados de pessoas conhecidas, outras que ja vimos em algum lugar, além de pessoas que ndo
conhecemos. Pessoas queridas, que guardamos um profundo sentimento de amizade e carinho,
pessoas que ndo fazemos questdo de estar perto delas e pessoas que ndo nos causam sentimento
algum. Em determinado momento, algo parece ndo nos cair bem, causando um certo incomodo.
Algo indizivel e, tdo pouco, interpretavel, mas que coloca nossos corpos em estado de alerta,
nos abate e nos deixa cabisbaixos. Certamente, em algum momento de nossas vidas, essa
experiéncia ja nos acometeu. Ha pessoas que chamam esse fendmeno de energia, munidos de
um afa sobrenatural. Mas, de mitico, ele ndo tem nada. S&o atmosferas, ambiéncias e climas
que, apesar de latentes e de ndo podermos vé-las, como o passageiro clandestino que
mencionamos acima, sentimos sua presenca.

Distanciando-se da ideia de arte como representacao e apostando na autonomia estética
da obra de arte, assim como nos efeitos de presenca que ela articula, Gumbrecht sugere que,
para ndo interpretarmos uma obra hermeneuticamente, que a leiamos investindo em nossa
fisicalidade, de modo a nos deixar sermos tocados pelas atmosferas e ambiéncias que elas
evocam, tendo em vista contextos culturais e historicamente especificos que a obra atualiza no
momento de nossa fruicdo. Conforme o autor, a atmosfera diz respeito a uma sensacéo interior,
de ordem subjetiva, espécie de “estado de espirito tdo privado, que ndo pode ser circunscrito

com grande precisdo” (GUMBRECHT, 2014, p. 12). Ja a ambiéncia, por sua vez, vincula-se a
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uma experiéncia de carater mais objetivo, aquilo que estd em volta das pessoas e, sobre elas,
exerce uma influéncia fisica. A unido desses dois componentes estéticos articula isso que 0
autor, na esteira de Heidegger (mais uma vez), conceitua como Stimmung, elemento que teria a
capacidade de concentrar, em um mesmo movimento, atmosferas e ambiéncias.

Gumbrecht postula que toda e qualquer obra absorve ambiéncias e atmosferas que
circulam na sociedade e estimulam a criacdo dos artistas. As stimmungen®, com sua capacidade
de nos tocar como que por dentro (GUMBRECHT, 2014), as ambiéncias inerentes a obra que
caracterizam determinado contexto historico, associadas a nossos sentimentos intimos de cunho
subjetivo, nos impactam no momento de sua emergéncia, presentificando um passado oculto “e
ndo um sinal do passado, nem a sua representacao” (GUMBRECHT, 2012, p. 25), capaz de
substancializar os sentimentos e afetos inerentes aos momentos de intensidade que nos acomete
guando de nosso contato com a obra. Gumbrecht, articulando a nogédo de stimmung a producéo
de presenca, no &mbito de uma experiéncia estética, mostra-nos que ler uma obra a procura de
seu stimmung é apreender os afetos em uma dimensao fisica e afetiva, considerando a interacao
com uma ambiéncia que nos envolve objetivamente, e uma atmosfera experienciada

subjetivamente, de modo que

Ler com atengdo voltada ao stimmung sempre significa prestar atencdo a dimenséo
textual das formas que nos envolvem, que envolvem nossos corpos, engquanto
realidade fisica — algo que consegue catalisar sensacfes interiores sem que questdes
de representacdo estejam necessariamente envolvidas (GUMBRECHT, 2014, p. 14).

E isso, segundo Gumbrecht (2014, p. 27) demanda “capturar os ambientes
predominantes de situacdes historicas mais abrangentes, a partir da analise de obras de
diferentes origens, formas e conteidos”. A aplicabilidade desses conceitos sofre um ponto de
inflexdo, na medida em que o autor ndo nos oferece uma metodologia clara para lidarmos com
as categorias que ele nos apresenta, visto que, para ele (e compactuamos com 0 autor), as
metodologias incitam a construcdo de significados e interpretacdes sobre fendmenos sociais,
dispensando as predisposicGes fisicas a que devemos nos submeter na andlise dos
acontecimentos estéticos.

Gumbrecht, por exemplo, empreende uma critica a viabilidade de métodos para dar
conta da leitura de uma obra em busca de seu stimmung, com referéncia na nocao de producéo
de presenca. Ao contrério, o autor adota uma postura cética sobre a capacidade das teorias em

explicitar as stimmungen através de métodos que as identifiquem. O pensador alemédo sugere

0 No alemdo, stimmungen expressa-se como o plural de stimmung.
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uma aproximacéo ao que ele conceitua como pensamento contraintuitivo, que tem como ponto

de partida a adogéo de palpites, de modo que

[...] seguir um palpite significa confinar durante algum tempo numa promessa
implicita e dar os passos no sentido de descrever um fendmeno que seja desconhecido
— gue nos despertou curiosidade e, no caso de atmosferas e ambientes, chega a nos
envolver ou até nos encobrir. Quando tal descricdo acontece, referindo-se a uma obra
literaria, é provavel que — até certo ponto — o efeito coincida com o do texto ‘primario’.
(GUMBRECHT, 2014, p. 29).

Neste sentido, ler Cafe Muller em busca das stimmungen que o espetaculo articula,
demanda que prestemos atencdo ndo nas particularidades signicas da montagem teatral como
sugere a analise de espetaculos’®, mas nos afetos encenados no acontecimento cénico. Afetos
que ndo podem ser representados, se ndo atualizados, presentificados a partir da centralidade
do corpo (como preconiza o pos-dramatismo de Lehmann), em relacdo ao espago cénico, em
relacdo aos objetos dispostos no palco, aos siléncios e sons, figurinos, iluminacdo, ao encontro
entre 0s corpos dos personagens e 0s corpos dos atores-bailarinos, gestos e movimentos que
materializam ambientes e atmosferas que podem nos dar pistas sobre os pathos que o espetaculo
convoca, auxiliando-nos a problematizar e entender nossa condi¢do precéria, enquanto sujeitos
herdeiros de todas as consequéncias que a modernidade nos legou. Assim, ler e analisar Cafe
Muller em busca das stimmungen que animam a obra, demanda um gesto déitico de localizar o
contexto historico e culturalmente especifico do espetaculo e passa, igualmente, pelo emprego
de palpites e descricdo das ambiéncias vigentes, bem como das atmosferas que nos tocam
subjetivamente, ndo para decifra-las, mas para “descobrir principios ativos em artefatos e
entregar-se a eles de modo afetivo e corporal — render-se a eles ¢ apontar na dire¢do deles”

(GUMBRECHT, 2012, p. 30), movimento que empreenderemos no préximo capitulo.

1 A exemplo da andlise filmica — comumente empregada em objetos de pesquisa no campo da comunicacéo, a
andlise de espetaculos conformada pelo tedrico do teatro Patrice Pavis (2005) sugere a decomposic¢ao de uma pega
com o intuito de relatad-la. No entanto, além de fundamentar a analise de espetaculos pelo viés da semidtica, Pavis
(2005) liga o teatro e a danca exclusivamente a producdo de sentido e a imposi¢do de significados a obra. O que
importa na proposta de Pavis (2005), é a sugestdo do autor em prestarmos atencdo aos elementos que o constituem:
cenografia, sistemas de iluminaco, objetos, performances, ritmos, figurinos, sons e espectadores.

110



CAPITULO 4 - SINFONIA DE AFETOS EM CAFE MULLER

Oh, let me forever weep / My eyes no more shall welcome sleep / I'll hide me from
the sight of day / And sigh my soul away / He's gone, his loss deplore/ And | shall
never see him more?,

(Trecho de Oh let me weep, de Henry Purcell, 1692).

E bem provavel que ja tenhamos dito muito sobre Pina Bausch, como se fosse possivel
esgotar sua arte em folhas de papel; como se fosse possivel descrever todas as sutilezas de sua
danca-teatro e representar a intensidade dos sentimentos que o bailar da Wupperthal
Tanztheater nos apresenta; como se fosse possivel compreender toda a complexidade de sua
obra e interpretar as imagens absurdas que se manifestam em seus espetaculos. Certamente
sempre ha e sempre havera algo a ser dito sobre a artista, quando muito, ainda existira sua
danca. Por isso, ndo buscamos aqui verdades absolutas sobre as mindcias que constituem a arte
de Pina e, muito menos, compactuamos com leitores e criticos que se julgam entendedores de
todas as nuances da danca-teatro da coredgrafa, mesmo porque, como vimos acima, a artista
acreditava, convictamente, na autonomia estética de suas criac@es e na liberdade de fruicdo que
elas impingiam nos espectadores. Sendo assim, desvendar um espetaculo da artista alema
reivindica a certeza de ndo esgotarmos questdes que se encontram latentes, mas procuraremos,
sobretudo, sentir os afetos que emanam dele, recusar a narrativa e o discurso, em detrimento da
serenidade, para sermos livres e plenos para alcangcarmos uma abertura afetiva que nos cologue
em sintonia fisica com aquilo que acreditamos que o espetaculo tende a manifestar. Eis, pois,
nossa tarefa ao colocarmos em perspectiva Cafe Miiller.

Talvez o trabalho mais visto de Pina Bausch e o que mais se tenha dito algo sobre.
Dirigido pela coredgrafa, com estreia em maio de 1978, Cafe Mdller € reconhecido como uma
das encenacdes mais importantes de Pina, quica, a mais importante, seja pela presenca da artista
em cena — poucas vezes ela assumiria o papel de bailarina no palco —, seja pela pujanca
emocional da montagem, que conta ainda com a participacdo dos atores-bailarinos Malou
Airaudo, Dominique Mercy, Jan Minarik, Nazareth Panadero, Jean Laurent Sasportes, alem de
cenografia e figurino assinados por Rolf Borzik e trilha incidental de Henry Purcell.

Em Cafe Muller, tudo se passa em um café deserto, de paredes cinzas, onde seis corpos
vagueiam, sem norte e silenciosamente, por entre cadeiras e mesas. Entrecortado por pequenos
gestos minimalistas e a violéncia de movimentos grandiloquentes, prevalecem no espetaculo

paix0es negativas e toda a sorte de martirios que afligem a experiéncia humana, sobretudo o0s

2. Oh, deixe-me sempre chorar / Meus olhos ndo mais devem receber o sono / Esconder-me-ei da vista do dia / E
suspiro minha alma / Ele se foi, sua perda deplora / E nunca mais o vejo (Tradugdo nossa).
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sujeitos modernos: a impossibilidade do encontro com o Outro e da materializagcdo do amor, o
desamparo, a soliddo e a melancolia. Estados animicos que diminuem nossa poténcia de agir,
afetando nossa vontade e capacidade de transformacdo. Cafe Miuller é tristeza, desiluséo,
desesperanca, canto de lamento cheio de beleza sublime.

A escolha de um café como cenario ndo é em vao. N&o a toa, o café remete ao restaurante
de propriedade de August Bausch, onde sua filha Pina crescera, brincara e observara o
sofrimento dos clientes que por ali passavam, afetados sensivel e psicologicamente por uma
Alemanha destruida pela Segunda Guerra Mundial, com cicatrizes recentes que se espalhavam
por todo seu territorio. Por isso, Cafe Miller é tido como o espetaculo mais intimista de Pina
Bausch. De certa forma, é como se nele, a autora estivesse expressando o mal-estar que
acometera 0s sujeitos de um tempo passado que, no entanto, ainda se faz presente e insiste em
nos tocar.

As efemérides e tudo o que assinalamos acima, de maneira, confessamos, superficial,
sdo como lugares-comuns visitados por criticos que se prestaram a analisar ou rascunhar, em
dado momento, algumas palavras sobre Pina Bausch e Cafe Miiller. Entretanto, é natural que
esse gesto possa levar a uma aproximacao deveras rasa a pos-dramaturgia da bailarina, visto
que sua danca-teatro é paradoxo (GIL, 2001), e tudo o que estd posto nela, e por ela, foi
idealizado poeticamente para ndo convergir & uma verdade Unica, mas para catalisar uma
diversidade de fruicGes estéticas. Todavia e, tomando o devido cuidado, nossa empresa é outra.
E a de nos entregarmos a danca e, através dessa entrega, evidenciarmos as stimmungen que se
atualizam na obra e que nos tocam, de modo a percebermos como Pina dimensiona os afetos
no espetaculo e quais pathos se articulam nele. Para isso, pretendemos promover uma leitura
em busca das stimmungen em Cafe Muller que possam, se ndo desvelar, nos dar pistas sobre
gue héa de oculto na montagem, de modo a nos atentarmos as formas pelas quais as emocdes se
materializam, em substancia, permitindo, se seguirmos a intuicdo analitica de Gumbrecht
(2014, p. 42) “despertar dentro de no6s sentimentos de desconforto para os quais dificilmente
temos conceitos descritivos”.

N&o configura nossa intencdo, pois, realizar uma leitura pormenorizada das
coreografias, performances e gestos que se articulam em Cafe Muller, posto que nosso
comprometimento € estruturado em um comparativo com os temas do humano intrinsecos ao
espetaculo, especialmente no modo como se desenham nele as aflicdes de nossas formas de
vida e suas implicac@es estéticas, conforme problematizamos. Em decorréncia disso, julgamos

importante evidenciarmos aspectos materiais da montagem e gestos encenados que, juntos,
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corroboram com a manifestacdo da atmosfera de sofrimento que pulsa de Cafe Miller.

4.1 A cena

Fantasmagarico. Se pudéssemos resumir o cenario de Cafe Mdiller seria esse o adjetivo
mais apropriado. Ele nos assusta, ao passo que nos seduz. Suas paredes cinzas sd0 como as
cores dos sonhos que sonhamos: monocromaticos. Nas paredes da direita e da esquerda, duas
grandes portas que se elevam do ch&o ao teto, a exemplo de grandes portais, convidativos, assim
como a portada de casas antigas que se abrem como que nos convidando a penetrar seu espaco.
Ao fundo, uma porta giratoria, entrecortada por painéis de vidro na extrema esquerda e na
extrema direita do palco. Preenchendo este espaco, cadeiras e mesas negras, uma porcao delas,
gue sugerem a intensidade de clientes que movia o café, agora, indspito, esquecido, lembranca
fugidia de uma crianga que ousara ou preferira brincar ali, ao invés de se aventurar nos
escombros deixados pela guerra |4 fora (FIG.6). Se pudéssemos adentrar aquele espaco, o gesto
que possivelmente fariamos, seria 0 mesmo de quando, por exemplo, penetramos em uma antiga
casa com todas as marcas que herdou com a passagem do tempo. Talvez, imaginariamos quais
foram as pessoas que por ali passaram, como eram os homens e mulheres que se assentaram
naquelas cadeiras e se debrucaram sobre aquelas mesas.

A iluminacdo que compde o cenario é fragil, estéril, precaria como a precariedade do
préprio café. Mais esconde do que revela. Nunca chega a iluminar, de fato, o espaco, transitando
entre a escuriddo total e a opacidade caracteristica de um ambiente tomado pela penumbra. Um
espaco, pois, claustrofébico, de locomogao impossivel. E dificil nos sentirmos & vontade em
um ambiente como esse, de aparéncia sombria, invernal, que acaba por reproduzir a frieza de

muitas relacOes e, sobretudo, incute em nos a inviabilidade de sermos felizes em tal espaco.
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FIGURA 6 - Cenario de Cafe Miiller

Fonte: Pina. Dire¢do: Win Wenders. 2011.

Seria conveniente experienciarmos o cenario de Cafe Miller embasados pela nogédo de
heterotopia em Foucault (2015). Para este, ha espacos que sdo cristalizados, no sentido de
imutaveis, servindo unicamente as suas finalidades, como o quarto, a cozinha e um prédio
empresarial. Em contrapartida, hd heterotopias, espacos outros que permitem que nds os
desconstruamos, podendo, até mesmo, usufruirmos deles de um outro modo, que ndo aquele
pelo qual foi criado. Espagos que consentem sonhos e pesadelos, “lugares que se opdem a todos
0s outros, destinados, de certo modo, a apaga-los, neutraliz-los ou purifica-los” (FOUCAULT,
2015, p. 20). O filésofo considera o teatro uma heterotopia por natureza, pois seu palco
comporta uma infinidade de lugares insélitos que se fazem e se refazem no espaco cénico.
Contudo, a heterotopia de Cafe Miller n&o se deixa ver somente pelo fato de transformar o
palco do teatro em um café mas, em especial, por transfigurar o café - ambiente culturalmente
identificado como lugar de lazer, de conversas e de encontros -, em um territério distinguido

pelo mutismo, pela solid&o, pelo abandono e pelo siléncio.

4.2 Ossiléncio

Em algum momento deste trabalho, sugerimos, na esteira de Heidegger e Gumbrecht, a
experiéncia de ficarmos quietos por um momento, com o objetivo de entrarmos em contato com

as coisas do mundo. A auséncia de fala ou a onipresenca do siléncio em Cafe Miiller nos
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sensibilizam sobre este gesto. Parece, na verdade, nos conectar com a fala original do mundo e
seus objetos, em detrimento da palavra que nos faz sujeitos, posto que, no tempo da natureza e
da tradicdo o siléncio prevalecera e, na modernidade, vivenciamos um falatério desmesurado.
Talvez por isso Alberto Caeiro, heterdbnimo de Fernando Pessoa, tenha denegado a fala e a prosa
do mundo por entender ambas como perda de experiéncia, preferindo o siléncio como
linguagem de um mundo, “de antes do homem” (DUARTE, 2014, p. 141).

O siléncio que o espetaculo conjura €, nesse sentido, muito distinto do siléncio
empreendido pelas instituicbes de poder que cerceiam toda sorte de liberdades, diferente
também do siléncio do esquecimento e dos grandes meios de comunicagdo sobre determinadas
pautas, a exemplo da comogéo nacional e da resisténcia em torno da eminente prisdo do ex-
presidente Lula. O siléncio de Cafe Miller € mais como o siléncio letargico do poeta Andrei
Gorchakov, interpretado por Oleg Yankovsky, em “Nostalgia” (1983) — filme dirigido e
roteirizado por Andrei Tarkovisky -, que, cada vez mais seduzido por imagens do seu passado,
vive 0 presente em estado de acidia. O siléncio de Cafe Miller €, portanto, um siléncio que
dinamiza a entrega fisica e corpoOrea as paixdes e aos blocos de emocdo que pulsam do
espetaculo. O siléncio como vazio a ser preenchido, espaco de emergéncia que faz falar os
objetos e nos permite, pois, uma contemplacdo serena e inoperosa do espetaculo, que nos
permite ouvirmos seus sons como sons do mundo: os barulhos das cadeiras e mesas rangendo,
quando deslocadas no palco; a respiracdo ofegante dos bailarinos em cena; e os ruidos de seus
corpos em contato com o tablado.

Mas é também ele o siléncio da incomunicabilidade, da solidao, linguagem prépria do
herdi trdgico que se individualiza para se exilar (BENJAMIN, 2016) em um estado de
introspecgédo existencial cada vez mais comum entre os sujeitos modernos, transito entre a
reflexdo subjetiva sobre N6s, os Outros e Nos e 0s Outros, e a solitude como isolamento positivo
e experiéncia de indeterminacdo. Neste sentido e, privilegiando o mutismo, Pina nos convida a
adentrarmo-nos nesse estado, como se atraves do siléncio fosse possivel ela, seus bailarinos e
nos espectadores, nos mostrarmos por inteiro, nos conectarmos com o Outro pela partilha da
solid&o e, por fim, nos harmonizarmos com sua danca-teatro.

Na montagem, o siléncio s6 cessa com a emergéncia das arias “Oh let me forever weep”
da opera “The fairy queen” (1692) ¢ “Dido’s Lament” (1688) da opera “Didos and Aeneas”,

ambas de Henry Purcell”, que cobrem de sublime os corpos dos bailarinos. A primeira, no

8 Henry Purcell (1659 — 1695), compositor inglés pertencente ao periodo barroco, assinou uma série de
concertinos e operetas no periodo em que atuou. E considerado um dos mais importantes compositores da musica
de concerto inglesa.
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momento inicial da peca, na danca angustiante de Malou Airado que percorre o café, enquanto
Jean Laurent Sasportes, retira as cadeiras e mesas da frente de Malou, impedindo que ela colida
com seu corpo nos madveis, ao mesmo tempo em que impossibilita que ela se sente nas cadeiras
e tome lugar nas mesas. A segunda, na partitura melancélica de Pina e de Dominique Mercy,
que dangam uma vida moribunda e o amor impedido pela proximidade da morte’®, na letra que
diz “Thy hand, Belinda, darkness shades me, On thy bosom let me rest, More | would, but Death
invades me, Death is now a welcome guest’®” Morte como lugar de seguranga, como condigio

de vida alcancavel, perante um mal-estar existencial recorrente.

4.3 O mal-estar em Cafe Miller

Mas como esse mal-estar se manifesta em Cafe Miiller? Ele é decorrente de qué? De um
desejo de mudanca impossivel a partir das agruras impostas pela modernidade em nossa
configuracdo social? Gumbrecht (2012) postula que no tempo que procedeu a Segunda Guerra
Mundial, algo se passou que influiu em nossas condi¢des animicas. Algo que ainda nédo foi
totalmente revelado, mas que, cada vez mais, vem impactando nossos corpos numa dimensao
sensivel, a partir de sua disseminacdo mundial.

E como se o0s sujeitos ainda ndo soubessem lidar, verdadeiramente, com as barbaridades
e violéncia dos eventos catastréficos que ocorreram durante a guerra, chegando, até mesmo, a
omiti-los ou tratd-los com certa parcimobnia, como se aquelas brutalidades ndo houvessem
existido, como se o privilégio da técnica fosse o suficiente para superar o comum das
experiéncias humanas, como se a ideia de progresso se tornasse mais importante que a prépria
vida, haja vista a negacdo do ex-presidente dos Estados Unidos da América, Barack Obama,
em pedir desculpas ao povo japonés pelo lancamento da bomba atémica que dizimou Hiroshima
e Nagasaqui, e 0 pedido de desculpas tardio do ex-chanceler alemdo, Johannes Rou, ao
parlamento israelense, no ano de 2000, pelas atrocidades cometidas pela Alemanha, com
relacdo ao holocausto’®.

Neste sentido, € como se estivéssemos em um pds-guerra sem fim, que ndo se mostra
por inteiro, permanecendo em condi¢des latentes e contribuindo com nossa incapacidade de nos

relacionarmos com acontecimentos do passado que insistem em nos assombrar. Mas, cada vez

4 Coincidéncia ou néo, Rolf Borzik, marido de Pina Bausch, viria a falecer dois anos depois, em decorréncia de
uma leucemia.

S A sua méo, Belinda, a escuriddo me faz sombra, no seu seio, deixe-me descansar, mais eu gostaria, mas a morte
me invade; a morte agora é uma convidada bem-vinda (Tradugdo nossa).

6 Importante ressaltar que o pedido de desculpas de Johannes Rou foi feito em alemé&o, o que causou grande
constrangimento nos parlamentares israelenses.
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mais e, pouco a pouco, algo desse passado tende a se revelar. Uma revelagdo vagarosa,
circunscrita a um compasso lento, que pode ser experienciada através das stimmungen que se
articulam em determinados objetos culturais, ao presentificarem esse passado, nos dando a
“certeza retrospectiva que alguma coisa negligenciada ou a qual nao haviamos prestado atencao
— ou mesmo algo perdido para sempre — teve impacto decisivo na nossa vida, em algum
momento da historia, e faz parte de cada presente que existiu desde esse momento”
(GUMBRECHT, 2012, p. 54). O novo cinema alemé&o da década de 1970 parecia ter uma certa
obsessdo por se relacionar com esse passado historico. Ndo de modo a esquecé-lo, mas por
enxergar nele as condigOes para se construir uma nova identidade social e cultural, tendo como
ponto de partida o pos-guerra, a exemplo da trilogia do milagre econémico aleméo de Rainer
Fassbinder, formado pelos filmes “O casamento de Maria Braun” (1979), “Lola” (1981) e “O
desespero de Veronika VVoss” (1982). A trilogia guarda consigo um ponto de intercessdo que se
d& na critica contundente a reconstrucdo da Alemanha Ocidental - que viria a se tornar uma
poténcia econdmica mundial -, ao da degradacéo dos sujeitos, da imoralidade, da corrupcéo e
da devassidao das relagdes humanas. Do mesmo modo, a tristeza de Cafe Miller aparenta dizer
sobre esse tempo.

Gumbrecht considera que a laténcia desse passado e as stimmungen que nos afligem
encadearam determinados topoi, verdadeiros lugares-comuns existenciais, que Vvém
condicionando nossos modos de vida. Dos trés que o0 autor enumera, nos interessam dois deles,
gue, a nosso ver, podem ser experimentados em Cafe Mdller: aquele que o autor nomeia como
“sem saida, sem entrada” e ‘“descarrilamento e contentores” (GUMBRECHT, 2012). O
primeiro diz de nossa incapacidade de atravessarmos ambientes geograficos, ou seja,
determinadas fronteiras que separam um espaco fisico por seu interior e o exterior, assim como
as dimensdes existenciais, que apartam a subjetividade humana da objetividade do mundo,
numa angustia louca por uma saida impossivel, mas que “muitas vezes conflita com o pesadelo
de uma abertura para o exterior, que cada vez mais vai se afastando e que, de repente, pode se
transformar em desejo de permanecer no interior” (GUMBRECHT, 2012, p. 79). O segundo
topoi fala sobre nossa decepgdo com a ideia de um futuro que acabou por nédo vingar, no sentido
de n&o concretizar as previsdes do passado que nos davam a seguranga e certeza um mundo
melhor por vir, seja pelo progresso capitalista, seja pela emancipagdo comunista. Um futuro-
passado que ndo se estabeleceu no presente, ao romper com a seguranca dos contentores,
fazendo emergir a esperanca descarrilhada de um presente onde reina a decepgao, “sensacdo

que causou desorientagdo e mal-estar existencial” (GUMBRECHT, 2012, p. 61).
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Tendemos a concordar com a leitura de Gumbrecht sobre essas stimmungen que se
difundiram mundialmente’’. Mas discordamos do autor no momento em que ele localiza a
Segunda Guerra Mundial como acontecimento-chave que permitiu que as atmosferas e
ambiéncias que descrevemos fossem sentidas. Acreditamos que, de fato, a violéncia da guerra
e as formas de nos relacionarmos com ela tiveram, sim, grande influéncia em nossos modos de
ser e estar no mundo, no entanto, e em nossa perspectiva, elas ndo sdo pontos de partida, mas
representam, se ndo, a intensificacdo de nosso desajuste por ndo termos, ainda, absorvido e
sabido lidar, plenamente, com a intensidade das transformacdes que a passagem traumatica da
tradicdo para a modernidade nos ofertou. Por essa razdo nosso sofrimento e desassossego.
Ousamos dizer que € isso que a danca em Cafe Miller complexifica, e € por isso que a sinfonia
de afetos que se expressa no espetaculo nos abala tdo tristemente. Desse modo, 0s personagens
dancam nosso proprio desajuste e mal-estar.

Como tudo em Pina, a danga em Cafe Miiller € singularizada pela eterna repeticéo de
movimentos, mas embutidos em uma circularidade gestual que explora 0s possiveis do espaco.
Em verdade, um espaco limitado por cadeiras e mesas que se transformam em obstaculos que
dificultam o passar. Uma mobilidade restrita, ou imobilidade, como se para sair de
determinados espacos, fodssemos obrigados a passar por uma provacéo. E neste espaco indocil,
como a indocilidade da vida, que seis bailarinos deambulam, sendo trés homens e trés mulheres.

Uma delas, interpretada por Nazarteh Panadero, representa uma crianga — talvez a
crianca que um dia foi Pina — que brinca, sozinha, em um tempo quando pensava-se que ainda
era possivel brincar e se divertir, apesar de tudo. Ela ndo pensa e nem reflete sobre a
impossibilidade de se brincar em um espaco adulto, desobedecendo seus pais, ou acreditando,
ingenuamente, que ainda hé algo de singelo e feliz naquele mundo (FIG.7). A crianca brinca,
na medida em que observa o caos daquele ambiente preenchido pela presenca de adultos
melancolicos e solitarios que encontram naquele espaco, e somente naquele espaco, um espacgo
de segurancga para despejar suas lamentagOes. Pura e singela, essa crianga nos faz acreditar na
possibilidade de um futuro que ainda se oferece como horizonte de expectativas. Ela é alento
para toda a tristeza que emana da encenagdo. Diferentemente pois, do menino Edmund, de
“Alemanha, ano zero” (1948) de Roberto Rosselini, que tira sua propria vida, depois de
envenenar seu pai, como que o culpando por todo o fardo que sua familia precisa carregar no

poOs-guerra.

" Em seu livro, o autor analisa uma série de objetos culturais de diversas linguagens artisticas, mais
especificamente o teatro e a literatura, de modo a exemplificar como essas stimmungen se espalharam
mundialmente.
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FIGURA 7 - A crianca brinca

Fonte: Pina. Dire¢do: Win Wenders. 2011.

Se para a pequena menina ainda era possivel brincar, para a personagem Pina, a diversao
ndo passa de uma lembranca que se materializa na figura da menina. Com um vestido branco,
de olhos fechados, caminhando lentamente, prestes a desfalecer o corpo ou entrar em pane, Pina
explora, desamparada, o café, tropecando por entre cadeiras e mesas, indo de encontro as
paredes, como se quisesse sair daquele lugar, como se ndo mais fosse possivel sustentar toda a
tristeza de sua existéncia. Tudo isso, numa partitura singela, lenta, marcada por uma delicadeza
melancélica, que se distancia da lembranca nostélgica de um passado idealizado, mas que
compartilha com a nostalgia “a afetividade sentida diante da transitoriedade, diante de todos os
crepusculos. Por sentir o mundo sem grandes contrastes, embates; a delicadeza se firma no
neutro, no cinza, no indistinto [...]” (LOPES, 2014, pg. 3), como um elogio a lentidao, perante
a velocidade estonteante da vida moderna. Inspirada por essa delicadeza, Pina danca, desenha
no ar a singeleza de seus gestos, denuncia o caos e a desordem, apesar de insinuar uma entrega
ao sofrimento como sintoma do mal-estar moderno.

Interessante observar que, como espectadores, podemos ver a danga de Pina,
diferentemente dos outros personagens que ndo interagem com ela em nenhum momento,
aparentando ndo perceberem sua presenca. E como se a figura de Pina fosse um fantasma

(FIG.8), um espectro derridariano’®, que se faz presente como uma aparicdo, mas nio esta

8 DERRIDA, Jacques. Espectros de Marx. Tradugao de Anamaria Skinner. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 1994.
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exatamente |4, em carne e 0sso, apesar de sua capacidade de nos assombrar. Parece-nos que
essa figura fantasmagorica retorna aquele espaco, aquele momento, ndo para se apoiar no
passado, mas com o objetivo de revelar esse algo que esta latente, que ndo nos permite transpor
limites e, muito menos, termos alguma esperanca no futuro, diante dos infortanios do presente.
Desse modo, 0 que sentimos é que é a personagem de Pina, materializada no café, a responsavel

por difundir no espago cénico um stimmung de laténcia.

FIGURA 8 - Presenca fantasmagorica de Pina

Fonte: Cafe Miller

A dificuldade de alcancar, e, até mesmo, a prépria impossibilidade de atravessar
determinados territdrios, é um topoi evidente em Cafe Miiller. Podemos experimentar a agonia
de Pina Bausch quando embarca na porta giratoria onde fica presa por um momento, e retorna,
embriagada, ao palco. Sentimos o desespero de Dominique Mercy, que, em determinado
momento do espetaculo, tenta trespassar as grandes portas laterais do café, a medida que corre,
de um lado para o outro, dancando uma danca dolorosa, sofrida, caindo no chdo com os
musculos tensos, para logo depois se levantar e arriscar, mais uma vez, a travessia das portas.
Tudo em vao. Ora é a crianga que o impede de sair, ora € o0 proprio Dominique que nao
consegue, apesar das inuUmeras tentativas e de as portas estarem abertas, convidando-o a se

retirar (FI1G.9). Ja cansado, debilitado pelo esforco, Dominique cai rente a parede onde esta
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localizada a porta e, com gestos autistas e uma ansia infinita, tenta o impossivel de atravessar a
parede. O que era vontade torna-se decepgéo, tristeza e dor. Com Dominique, estamos presos
fisica, e existencialmente neste espaco, estagnados, sem nenhuma possibilidade de

transformacéo que o tempo histérico prometera.

FIGURA 9 - “Sem saida, sem entrada” em Cafe Miller

Fonte: Cafe Muller

A configuracdo “sem entrada, sem saida” ¢ comum a muitos objetos culturais da
modernidade e se intensificou no pos-guerra. No livro “O viajante do século” (2011), do escritor
argentino Andrés Neuman, o personagem principal Hans, depois de passar um tempo na cidade
ficticia de Wandernburgo “cidade movel”, com latitude e longitude “indefinidas por
deslocamento” (NEUMAN, 2011, p. 11), ao tentar sair da cidade, sempre se perde,
labirinticamente, o que o leva a ficar na cidade por tempo indeterminado. Ja no filme “O Anjo
exterminador” (1962), dirigido por Luis Buifiuel, o diretor nos apresenta uma situacao insolita.
Durante um banquete em que participavam figurGes da burguesia mexicana, alguma coisa se
passa que ninguém consegue sair da sala de jantar. Apos dias tentando, vamos observando a
degradacéo da burguesia distinta que estava ali, que regressam a um estado animalesco.

A dificuldade de transpor obstaculos possui, igualmente, um correlato emocional, e
pode dizer, mesmo, da impossibilidade do amor e de nos relacionarmos com o Outro. Em uma
cena cléssica de Cafe Muller, Dominique Mercy e Malou Airado se abracam lentamente, num

gesto de carinho intenso. Pouco depois, Jan Minarick se aproxima do casal e desmonta, pouco
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a pouco, aquele abraco, transformando-o em um beijo e, logo depois, colocando o corpo de
Malou nos bragos de Dominique, como se a personagem néo tivesse vida (FIG.10). Pouco
depois, Malou cai dos bracos de Dominique, levanta-se rapidamente para, de novo, abraca-lo.
No momento em que saia do palco, Jan retorna e reproduz o desmonte do abrago. A coreografia
repete-se, incessantemente, e cada vez mais rapido, até 0 momento em que Jan sai de cena e
Dominique e Malou, como autématos, repetem toda a sequéncia até a exaustdo, de modo que
nossos relacionamentos estivessem, efetivamente, seguindo um modelo protocontratualista de
amor, pré-concebido, o que nos proibe de nos relacionarmos com aquele que nos despossui, a
ndo ser que consigamos atravessar a barreira que desconstroi o encontro nas relagdes amorosas
como aquele que se fundamenta no “acordo referente aos interesses da pessoa, mas através de
sintomas, afetos impulsionados por objetos que tragam o exilio em relacdo a pretensa afirmacéo
de seguranca emocional e realizacdo complementar de unidade” (SAFATLE, 2016, p. 280).
Visitar Cafe Mdller remete-nos a um investimento afetivo que nos impinge a
experienciar e complexificar nosso tempo. Pina traz a tona algo desse passado que vem se
mostrando e que vimos sentindo através das stimmungen que a montagem articula. Com o
espetaculo, a autora realiza um movimento de regresso ao passado, quando o sentimento de
descarrilamento de nossa experiéncia ainda ndo tinha se estabelecido e evoluido para a
configuracdo social em que nos encontramos hoje, quando a promessa do novo ainda néo era
ruina, quando o desamparo e 0 medo ainda se articulavam a um movimento de esperanca e
alegria de um futuro por vir. A esperanca de Pina em Cafe Miler é a de encontrar no passado a
causa de nosso desajuste, mas, quando 14, o mal-estar ja estava instituido. O café era somente
uma lembranca de tudo o que ela havia vivenciado quando crianca. Nesse retorno, 0S
personagens ja se encontram desgostosos com a vida e ja sofrem com as transformacdes da
modernidade, com todo o mal-estar que ela deixou como heranc¢a. Investidos de grande
pessimismo e a beira de um abismo existencial, suplicam por ajuda, num jogo de aproximacdes
e afastamentos, encontros e desencontros, mas movidos por paixdes tristes, desamparo sem
esperanga, medo, precariedade e disjuncdo a um modo-de-vida em que ndo conseguem se

enquadrar.

122



FIGURA 10 - Cena do casal

Fonte: Cafe Miller

O que fazer quando nossas formas de vida aparentam terem entrado em curto-circuito e
N0Ss0S corpos em convulsdo, como 0s corpos dos personagens de Cafe Muller? Pér-nos em paz
coNnosco mesmos, como sugere a Ultima cena de Cafe Miller. O espetaculo termina com uma
cena singela, um encontro entre temporalidades distintas. Com 0 espago cénico ja vazio,
observamos uma coreografia de Jan, Malou e Dominick, repetida varias vezes, em um espaco
que separa a porta giratéria e um painel de vidro. No café, Pina cambaleia e a crianca
interpretada por Nazareth Panadero a observa, pela primeira vez. Tocada pela situagdo em que
se encontra Pina, Nazareth despe-se, retira a peruca vermelha que usava, o sobretudo preto que
vestia, e 0s doam a Pina, colocando a peruca na cabeca da coredgrafa e cobrindo seus ombros
(FIG.11). A crianca se retira do café, lentamente, enquanto que Pina segue seu deambular,
sozinha. As luzes vao se apagando até o breu tomar conta do café. Sentimento de paz.
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FIGURA 11 - Cena final

Fonte: Cafe Miller

Passado e futuro se encontram no presente, a partir daquele gesto afetuoso empreendido
pela crianca. E como se a solucdo para a tristeza, 0 desamparo, a agonia e todas as paixoes
negativas que nos tocam, que expressam nosso mal-estar e nos causam sofrimentos, estivesse
no encontro entre distintas temporalidades que se circunscrevem a nds mesmos, N0SS0S COrpos,
unicos lugares possiveis de realizarmos um encontro verdadeiro que nos permita
compreendermos nossos modos de ser e estar no mundo. Mas, para este fim, € preciso nos
deixarmos levar. E necessario a contemplacio agambeniana, como um gesto politico maior, a
serenidade da qual sonha Heidegger (apud. GUMBRECHT, 2016) para entrarmos em sintonia
com o mundo, um gesto compreensivel como aventa Sodré (2006) para que possamos fazer do
comum um devir, uma forma de nos relacionarmos com as coisas através da producdo e efeitos
de presenca numa dimenséo estética, conforme postula Gumbrecht (2010), ja que h& momentos
em que é indispensavel compreendermos que o mundo em que vivemos ndo se faz para

pensarmos nele, como poetisa Alberto Caeiro:

O meu olhar é nitido como um girassol.
Tenho o costume de andar pelas estradas
Olhando para a direita e para a esquerda,
E de vez em quando olhando para tras...
E o0 que vejo a cada momento

E aquilo que nunca antes eu tinha visto,
E eu sei dar por isso muito bem...
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Sei ter 0 pasmo essencial

Que tem uma crianga se, ao nascer,
Reparasse que nascera deveras...
Sinto-me nascido a cada momento
Para a eterna novidade do Mundo...

Creio no mundo como num malmequer,
Porgue o vejo. Mas ndo penso nele
Porque pensar é ndo compreender ...

O Mundo ndo se fez para pensarmos nele
(Pensar € estar doente dos olhos)

Mas para olharmos para ele e estarmos de acordo...

Eu ndo tenho filosofia: tenho sentidos...

Se falo na Natureza ndo é porque saiba o que ela é,
Mas porque a amo, e amo-a por isso,

Porque quem ama nunca sabe o0 que ama

Nem sabe por que ama, nem o que é amar ...

Amar é a eterna inocéncia,

E a Unica inocéncia é ndo pensar...

(CAEIRO, apud. DUARTE, 2014, p. 136)
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CONSIDERACOES FINAIS - A POSSIBILIDADE DO ENCONTRO

I'm fine, thanks for asking

I hope that you are too

I don't suppose you'd lead me on

I don't suppose you'd say the right thing ™.
(Trecho de Prism, de Blondie, 2013).

Peco licenca a leitora e ao leitor, para nisso que chamo de consideracdes finais, assumir
a palavra em primeira pessoa para rascunhar uma pequena reflexdo sobre minha presenga no
mundo, na tentativa de explorar minha historia pessoal, a exemplo do que Pina realiza na
montagem de seus espetaculos.

O que vocé quer da vida? Idealizando o questionamento da coredgrafa direcionado a
mim, e a impossibilidade de respondé-lo com um movimento (nunca fui um bom ator, muito
menos dancarino), diria a Pina que o que eu quero é pér-me em paz comigo mesmo. Ao fim
deste percurso, estou seguro que esse desejo € o grande desafio que a vida me impde.

Quando crianca, sorrir era uma faculdade que eu realizava com maestria. Também
pudera, alheio as preocupacfes que a vida adulta reflexiva tende a nos incutir, brincar,
inocentemente, como a crianca de Cafe Muller, deixar aparecer o sorriso, solenemente, era um
exercicio facil. Naguele momento, a paz nao invadira meu coracdo, como diria a cancdo de
Gilberto Gil, ela estava comigo, o que levaria minha mée a dizer e repetir que nunca vira uma
crianga tdo feliz como eu. Em verdade, nos registros da minha infancia, que ela guarda no
arquivo de memorias de minha familia, o que eu vejo é uma crianca feliz, feita para o sorriso,
ndo importa se sozinho, posando para fotos, se ao lado de minha irmd, de meu pai, de minha
mde, de Zuld, cachorro de minha avo, de Nique, minha cadela de estimacdo, ou de qualquer
pessoa. Aquele Saulo estava em paz com ele, e seu coracdo era embebido por felicidade.

O primeiro contato que tive com a no¢do de impedimento e dificuldade, do qual nunca
me esquecerei foi, quando ainda crianga, interpelei meu pai, com certa inocéncia, durante o
governo Collor - provavelmente no ano de 1991 ou 1992 - se aquele ano havia sido um ano
bom. Para minha surpresa, ele contestou dizendo que fora um ano terrivel, muito ruim, como a
histdria hoje nos confirma.

O que se passou € que, ao crescer, as coisas comegaram a ganhar peso. Imagino que as
insegurancas existenciais da adolescéncia incutiram em mim uma certa baixa autoestima. De

uma crianca feliz, fui me tornando um adolescente triste. Longe da rebeldia, lugar de seguranca

79 Estou bem, obrigada por perguntar / Espero que vocé também esteja / Eu ndo suponho que vocé iria me enganar
/ Eu ndo suponho que vocé diria a coisa certa (Tradugdo nossa).

126



para grande parte dos jovens dos anos 1990, um sentimento de tristeza me tomava de assalto, e
eu ndo tinha ideia de onde ele aparecera e nem como surgira. Observando, mais uma vez, as
poucas fotos de familia tomadas naquele periodo, nota-se um jovem melancélico, cabisbaixo,
timido em demasia. Em determinado momento, é impossivel encontrar registros meus desse
periodo, as imagens desapareceram, ndo por destrui-las, mas pelo fato de eu ter me
transformado em um jovem arredio a fotos. Tinha um verdadeiro horror de observar meu rosto
congelado nas imagens.

Tenho algumas pistas sobre o sumico das fotos e a relativa tristeza inerente a mim, entre
elas, o fato de sempre me achar feio, especialmente se tomasse como referéncia os padrdes de
beleza que os meios de comunicacdo despejam em no6s®. Mas o fato de me achar feio era
somente um sintoma de um certo mal-estar, que permitiu, verdadeiramente, que a baixa
autoestima tomasse conta de mim. Ela ja ndo era so fisica, era também intelectual, existencial,
0 que me impossibilitava de enfrentar desafios de toda a ordem e que nunca tivesse grandes
ambigOes®! relacionadas a um certo status social, como me tornar médico, engenheiro, ficar
rico e adquirir um carro. Minha vontade era a de me tornar musico, como acontece com
qualquer pessoa que encontra na entrega a arte um lugar de seguranca para suas angustias e de
lamentacgdo para seu desamparo, sobretudo as mais sensiveis.

Ao crescer, parecia, de fato, que o mundo ia, pouco a pouco, ficando mais pesado, - isso
que a eminéncia da vida adulta me mostrava -, sobretudo devido as grandes dificuldades
financeiras que minha familia enfrentava - as dividas e a presenca constante de agiotas que nos
“visitavam” ¢ ameagavam - que culminou, em dado momento, que a casa que meu pai e minha
maée construiram com tanto suor — me apropriando de um lugar comum - fosse a leild0®?. Dessa
época, lembro de meu pai e minha méde chorando escondidos. Recordo de meu pai, em
determinado momento, deixar escapar, distraidamente, a possibilidade de suicidio (pulsdo de
morte?). Lembro, com vivacidade, do primeiro contato com a palavra depressdo, doenca que
havia se apossado de meu pai e minha mée e que, mais tarde, se apossaria de mim.

E natural que esse periodo de turbuléncia tenha deixado marcas e muitas cicatrizes,

como, de fato, deixou. Me tornei um adulto que transitava por momentos de alegria fugaz e

8 O que se tornou uma grande barreira para me relacionar com o Outro. Em minha vida, o primeiro beijo, a
primeira noite de sexo e a primeira namorada vieram tardiamente, aos 16, aos 21 e aos 25, respectivamente.

81 Recordo que a primeira coisa que fiz com o primeiro salario da minha vida, foi um gesto de consumo. Mas
acredito que um consumo subversivo. Naquela ocasido, sonhava com um paletd, como os paletds dos escritores
gue eu admirava. Fui ao brecho do Lar Sao Vicente de Paulo, um asilo humilde, em Ouro Preto, e adquiri um
paleto e um colete (bem provavel que dos anos 1950), por médicos cinco reais. Me enchi de alegria, que acabou
virando decepcdo, ao chegar em casa, dada as risadas hilariantes de minha familia.

82 A casa, de fato, foi a leildo publico, mas, como que por sorte, ndo apareceu ninguém que pudesse arremata-la.
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tristeza duradoura. A baixa autoestima me transformou em uma pessoa que sempre se cobrava
muito. E, como se ndo bastasse, descobri que tinha vitiligo, enfermidade autoimune que ndo
causa complicacgdes fisicas, porém estéticas. Recentemente, o contato com a depressao, me
levando a uma postura cinica e ranzinza diante do mundo. A musica, uma de minhas grandes
paixdes (se ndo a maior) ja ndo me encantava tanto. Lembro, por exemplo, que foi com muita
dificuldade que respondi a um questionario existencialista da querida professora Hila Rodrigues
em sala de aula, deixando, mesmo, algumas respostas em branco. A doenca agravou-se pouco
tempo depois, impossibilitando que me alimentasse bem, dormisse bem e vivesse bem, enfim®,

A depressédo me amadureceu como pessoa, apurou meu olhar, me dando a possibilidade,
se ndo um caminho, de me harmonizar com a vida. Me mostrou, por exemplo, que eu nunca
tive o desejo de ser feliz, mesmo porque, como descrevo neste trabalho, grande parte da ideia
de felicidade que temos esta vinculada a valores materiais. Tampouco gostaria de seguir triste.
O que desejo € algo diferente disso, é mais ligado a calma, a temperanca e a quietude, movido
por um anseio grande de que minha agitacéo interna cesse. Desejo um pensar menos, ao passo
gue sentir e me entregar mais a vida. A sorte ndo s6 de um amor tranquilo, como diria Cazuza,
mas amar o mundo. Ndo o amor livre e idealista que sugere a utopia hippie - ou 0 amar no
sentido de autoajuda, forma pela qual muitas pessoas absorvem certas filosofias asiaticas — mas
0 amor como configuracdo existencial que me coloque em sintonia com o mundo, “porque
quem ama nunca sabe 0 que ama, nem sabe por que ama, nem o que é amar ... Amar é a eterna
inocéncia, e a Unica inocéncia é ndo pensar” (CAEIRO, apud. DUARTE, 2014, p. 136).
Gostaria, por fim, de pér-me em paz, reivindicando a possibilidade do encontro comigo mesmo
- como o0 encontro que Pina empreende na cena final de Cafe Miller — como poténcia de
abertura para o encontro com o Outro. Mas como atingir a quietude, diante das dificuldades de
transpor limites existenciais que impingimos a nds, diante da falta de esperanca com relacédo ao
futuro, ja que o futuro do passado ndo se objetificou e o progresso prometido pela modernidade
fez da técnica um valor absoluto?

Em julho do ano passado, dentro da programacao do Festival de Inverno de Ouro Preto
e Mariana, acompanhado por uma amiga, tive a oportunidade de assistir ao espetaculo “Nos”
(2016), do Grupo Galpdo, companhia de teatro que nutro grande admiracdo desde menino,
quando fui impactado pelas imagens oniricas do espetaculo “A rua da amargura — 14 passos
lacrimosos sobre a vida de Jesus” (1994), e que mais tarde ganharia adaptagdo televisiva,

rebatizado como “A paixd@o segundo Ouro Preto” (2001). Dirigido por Marcio Abreu, o

8 Lembro das constantes tremuras de minhas médos, de uma ansiedade aterrorizadora, das palpitacdes e quase
perda de consciéncia durante algumas aulas do mestrado.
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espetaculo celebra os 35 anos de atividade da companhia, tendo como fonte de inspiracdo um
mergulho profundo nas experiéncias de vida dos atores que integram a montagem, e da prépria
companhia, abordando, a partir de uma politicidade sensivel, questbes como violéncia,
preconceito, os limites da alteridade e a propria situacao politica do pais. “Sem saida, sem
entrada” e “descarrilamento ¢ contentores” sao topoi que pulsam da encenacdo, nos deixando
agoniados e desesperancados ao longo da narrativa. Confesso que as stimmungen que o
espetaculo evoca me deixaram paralisado. Enquanto a plateia, de modo geral, sorria das
situacOes que ocorriam no palco, quando sete personagens, amigos de longa data, preparavam
a ultima sopa de suas vidas e refletiam sobre nossa realidade social, eu ofegava. Tinha vontade
de gritar, seja para chamar a atencdo dos espectadores - “Nao! Nao ¢ sobre isso que eles estdo
falando! Vocés ndo estdo entendendo nada! Eles estdo falando sobre nossa precariedade!” -,
seja para extravasar toda a agonia e angustia que me impregnava, questionando-me como
poderiamos ter chegado a esse ponto. Ao fim do espetaculo, revisitando paisagens do meu
passado, e sem perspectivas de futuro, certo, pois, da minha e de nossa precariedade, para a
surpresa de todos, o palco se transforma em uma danceteria como aquelas dos anos 1980. Sobe
o som de “Prism” (2013), da banda estadunidense Blondie. O publico, convidado pelos atores,
invade o palco. As pessoas se levantam e iniciam uma danca frenética, ao passo que a cangdo
avisa “I don't suppose to undo what's done, | don't suppose to have ambition®”. E como se
ouvisse Pina sussurrando em meu ouvido: Saulo, “é ai que tem inicio a danca, e por razdes
inteiramente outras, ndo por razGes de vaidade” (Dance, sendo estamos perdidos, 2000).
Catarse. Ndo consegui dancar. Mas, naquele momento, extasiado pelo espetaculo, parecia haver
uma solucgdo para nosso desamparo, para a precariedade dos sujeitos, para a situacdo politica
do pais. Parecia haver possibilidade de futuro. No mesmo momento, enviei uma mensagem
para o amigo Claudio Coracdo que dizia: “assista ao espetaculo Nos, do Grupo Galpao. Ha
esperangal!”.

Refletindo um pouco mais sobre o espetaculo e chegando ao final deste trabalho, tento
entender o que quis dizer com aquela mensagem. H& mesmo esperanca de transformacao, ou o
que legitima a esperanca, nos dias de hoje, é ndo o fato de reduzi-la & condi¢éo, sine qua non,
de mudanga e emancipacdo dos sujeitos? Uma esperanca que se equilibra entre as paixdes
positivas e negativas, que empreende sua danca a partir de uma dialética dos afetos. Quem sabe,
uma esperanca critica, como aventamos em um dos encontros do grupo de pesquisa Quintais:

cultura da midia, arte e politica? Talvez, uma esperanca que ndo tenha um fim. Uma esperanca

8 “Eu ndo pretendo desfazer o que esta feito, eu ndo pretendo ter ambigdo” (Traducdo nossa).
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infinita, que articule as forgas antagonicas do tempo (passado e futuro) e que permita a

emergéncia de uma forca diagonal, como insinua Didi-Huberman ao convocar Hannah Arendt:

A forca diagonal, ao contrario, seria limitada quanto a sua origem, tendo seu ponto de
partida |4 onde se chocam as forcas antagénicas, mas seria infinita no que concerne a
seu fim — sendo o resultado da acdo combinada de duas forcas cuja origem € o infinito.
Essa forca diagonal, cuja origem é conhecida, cuja direcdo é determinada pelo passado
e pelo futuro, mas cujo fim Gltimo se encontra no infinito, é a metafora perfeita para
a atividade do pensamento. (ARENDT, apud. DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 154)

Ouso dizer que essa metafora ndo se reduz as atividades do pensamento, mas estende-
se a uma relagéo sensivel com o mundo. Da aproximacdao sensivel que realizo entre meu passado
e a esperanca infinita de um futuro sem fim, promovo o encontro comigo mesmo, tendo a me
colocar em paz. Me permito, assim, ao encontro com o Outro, COmo 0s muitos encontros que a
pds-graduagdo me proporcionou e que permanecerdo, com o encontro com uma nova forma de
vida e, até mesmo, uma vida nova, expressa no sorriso de Jodo Pedro, meu pequeno sobrinho

de quatro meses.
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ESPETACULOS CITADOS

Fralingsopfer (Wind Von West / Der zweite Frihling / Le Sacre du Printemps) [Sagracéo da
primavera: vento do Ocidente / A segunda primavera / Sagragdo da primavera] — Estreia em
03 de dezembro de 1975, Opera House, Wuppertal.

Blaubart — Beim Anhoren einer Tombandaufnahme von Béla Bartoks Oper “Herzogs Blaubart
Burg [Barba Azul — escutando uma gravacao em fita da dpera de Béla Bertdk “O castelo de
Barba Azul”] — Estreia em 08 de janeiro de 1977, Opera House, Wuppertal.

Cafe Muller — Estreia em 20 de maio de 1978, Opera House, Wuppertal.
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