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ATURDIMENTO

Lluca Aprea e André Pita

Aturdimento, do alemao benommenheite, ¢ um termo usado por Martin Heidegger para definir a
condicao do animal no seu ambiente de vida. Esta palavra, como refere Giorgio Agamben na sua obra O Aberto
(2013), surge no contexto do curso intitulado Fundamentos de Metafisica. Mundo. Finitude. Solidao, de 1929,
em que Heidegger apresenta a sua tese sobre a diferenca animal a partir do conceito de pobreza de mundo,
em virtude do qual a accao animal é entendida como um agir em funcao de um automatismo, sendo este
incapaz, em todo o momento, de apreender como um facto objectivo o ambiente em que nasce, vive, morre,
se desenvolve, etc. Esta visao € colocada por Heidegger (1984) em oposicao a de formador de mundo, que ele
destina ao modo de abertura do humano, ou do seu ser, enquanto ser-ai, ao mundo. Na reflexao que Heidegger
realiza em torno da dinamica da vida animal, ressoam os dados das investigacoes do bidlogo Jakob Johann
von Uexkill. Para Uexkiill (1956), cada ambiente animal constitui-se a volta de uma série mais ou menos
ampla de elementos chamados marcas. O animal encontra-se numa condicao de entrega absoluta as marcas
que o ambiente carrega em si e que funcionam como gatilhos, ou activadores, da accao instintiva animal. O

ambiente envolve o animal como se a natureza se oferecesse numa espécie de musicalidade muda, que opera
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pelo acorde de frequéncias intensivas com que o animal se sintoniza, sem poder, todavia, apreender como
“qualquer coisa” aquilo que a ele se refere. O que nao pertence ao seu ciclo funcional vital, fica num estado de
obscuridade perceptiva, relegado a uma contiguidade a qual o animal é constitutivamente insensivel. Segundo
Heidegger, a absorcao absoluta as marcas submete o animal a uma condicao de aturdimento: o animal nao
escolhe as marcas, nao tem espaco para a decisiao, ¢ imerso no fluxo de energia que se estabelece entre ele e
os desinibidores e que o impele para sequéncias comportamentais irresistiveis. O animal nao tem revelacao,
como também nao suspende a fruicao do desinibidor como o faz o0 humano enquanto formador de mundo.

Como indica Agamben:

O animal é, simultaneamente, aberto e ndo aberto — ou melhor, nGo é nem uma coisa nem outra: estd aberto num
ndo-desvelamento que, por um lado, o aturde e desloca com veeméncia inaudita para o seu desinibidor e, por outro,

ndo desvela de modo algum como um ente aquilo que ainda por cima o tem tdo cativado e absorvido. (2013, 64)

A condicao de aturdimento equivale a um ver-cego, a uma visao sem nome, uma visao aberta a uma
nao-revelacao: para o animal, o ambiente é aberto mas nao acessivel. O conceito pobreza de mundo, que
Heidegger destina a relacao do animal com o ambiente, diz respeito a incapacidade do animal para se ver agir
num ambiente percepcionado como mundo, ou seja, na incapacidade constitutiva deste poder-lhe dirigir a

palavra, de dar nome as forcas que o atingem e que o constituem.
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Ver

Embora no estudo de Heidegger ressoem elementos das investigacoes de Uexkiill, o desenvolvimento
que este autor da as nocoes que foram referidas anteriormente subverte, digamos assim, os pressupostos
filoso6ficos dos estudos de Uexkiill, baseados no abandono da concepcao antropocéntrica da evolucao da
natureza e das espécies vivas e apoiadas no entendimento do vivente como multiplicidade de mundos
perceptivos, submetidos a temporalidades e formas de percepcao distintas, assentes em modos plurais
de mundividéncias, autbnomos, completos em si e, entre si, incomunicaveis. Ao estabelecer o conceito de
pobreza de mundo, Heidegger define a orientacao e, provavelmente, também os limites da sua investigacao,
assumindo a estrutura fundamental do ser-no-mundo (Dasein) como tnico modelo de referéncia para a
analise da diferenca animal. Neste sentido, ao proceder a analise da vida animal, Heidegger parece estar,
sobretudo, interessado em definir, por contraste, o que faz com que o homem seja como é e o que fundamenta
a especificidade da sua abertura ao mundo. Curiosamente, no curso da sua investigacao, hA momentos
em que Heidegger parece olhar para a abertura humana como portadora de uma limitacao estrutural,
simétrica a pobreza de mundo animal e que se substanciaria na incapacidade do homem, enquanto ser-no-
mundo e agente na sua formacao, de aceder sem fissuras a imediatez da vida como vivente. Quando, por
exemplo, observa que o animal s6 pode estar absorvido absolutamente pelo marcador, porque nao dispoe
da possibilidade de o apreender enquanto tal, Heidegger parece reconhecer, na incapacidade do animal

em se subtrair a aderéncia absoluta a sua vida, uma abertura para a expressao vital de uma certa poténcia
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que se gera no interior do vivente; uma poténcia de vida que remete para o reconhecimento de um limite,
de uma falha, no dispositivo humano de abertura ao mundo. Neste sentido, a extraordinaria capacidade de
dar nome a pluralidade de modos de vida que ele pode percepcionar afigura-se, para o homem, nao apenas
como capacidade que o institui como ser-no-mundo, mas também como o saber que o mantém a margem
da aderéncia imediata as forcas da vida. Mas o que pode ser, neste caso, ver através do nome? Que pode,
afinal, isto significar para l4 do projecto antropomoérfico da natureza e da sua constituicao enquanto sistema

que nomeia?

A linguagem é uma dédiva, mas também é outro tipo de cegueira. Faz com que ndo olhemos com atencdo para as
coisas. Quando néo temos linguagem precisamos tocar as coisas [...] O plural é do mundo do abstracto. N&o tem
em conta cada um, cada coisa isolada. Algumas das pessoas com problemas na linguagem fazem-nos compreender
que ndo existem pedras. Existe esta pedra. Aquela pedra. Estdo ligadas ao concreto. Os plurais tém uma poténcia

de violéncia muito grande, esvaziam as coisas da sua intensidade. (Tavares 2016)

Ver através do nome é ver a coisa enquanto ente, para 14 do fenémeno. No nome, a coisa permanece,
persiste como sendo apenas uma; enquanto que a sua apreensao sensivel acompanha o devir inerente a sua
permanéncia. O modo sensorial de ver é um ver-tocar repleto de detalhes hapticos, de percepcoes infimas,
obscuras. Ver detalhes nas coisas € deter o poder de esvaziamento do plural. Ver detalhes é ver diferencas antes

de ver coisas em si. O modo sensorial de ver implica uma abertura a uma zona de indiscernibilidade espectral.
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O psicologo russo Lev Vygotskij afirma que o ambiente do recém-nascido caracteriza-se pela plenitude
e pelo sentido de imanéncia. Para este autor, o exterior confunde-se com o interior, no sentido em que o
mundo nao esta constituido por entres, mediadores, enquanto entes, mas de corpos agarraveis, que servem
para entrar e sair, atravessar, chupaveis e apertaveis (Vygotskij 1987, 136-137). As pesquisas neurologicas
dizem-nos que, pelo menos no que diz respeito aos viventes dotados de maos, ao vermos um objecto que é
possivel agarrar, nao activamos apenas as areas visuais mas, também, as areas motoras. Nesta fase de infante
vé-se com as maos e 0s objectos percepcionados constituem hipdteses de accdo (Gibson 1966). Com o tempo,
o pequeno homem descobre o poder de distinguir e capturar tudo o que sente e que o rodeia, desenvolvendo
a capacidade de nomear. Nisto ecoa a questao que a animalidade coloca a vida humana: a distancia que a
linguagem cria entre a mao e aquilo que ela agarra, e que se reflecte também na distancia que separa o eu que
me olha e que diz mim, do corpo daquele mesmo eu.

Deste modo, o Homem ¢é capaz de se ver e de se sentir viver a vida que vive, porque comporta em
si a capacidade de criar um mundo comungado que pode nomear. O Homem é o animal que pode ver a
animalidade dos outros animais e, por isso, se pode nomear enquanto tal. O animal nao se vé enquanto
animal, pois ele é a vida que o vive fora do espaco comum que a linguagem articula e em que o vivente nao
pode coincidir com a velocidade daquilo que o impele, desborda e lhe escapa (Pelbart 2013, 387). Se ele
se localiza no espaco fora da linguagem, € porque ele esta imerso no avesso que constitui o seu fora, nessa
zona de indefinicao, de demarcacao, de indiscernibilidade, de nao-revelacao, entre vida nua e o mundo,

entre a abertura animal e a do homem, entre a imanéncia e a transcendéncia, mas sem a figura possivel da
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outridade, até mesmo para a linguagem.

As notas que se seguem propoem hipoteses de leitura para as nocoes de aturdimento e abertura sem-
-revelacao no quadro das experimentacoes singulares e artisticas de Antonin Artaud e Romeo Castellucci.
Neste sentido, o que procuraremos na linguagem sao os seus elementos a-significantes, os seus acoplamentos:
uma boca que chupa, por exemplo. O objectivo imanente nao é mais significar, mas produzir. Como indica
David Lapoujad: “s6 é considerado real o que nao quer dizer nada, a pura produtividade maquinica do Ser. E

isso € tanto mais real precisamente porque nao quer dizer mais nada” (Lapoujad 2017, 143).

Phoné

Phoné [fonia, de phoné, “som” + ia: som; o timbre da voz]' é palavra dita.

Segue-se uma exploracao do pensamento em torno do termo aturdimento, que temos estado a colocar
como problematica, a partir das experimentacoes de Antonin Artaud sobre a palavra e a linguagem e inserido
no seu Teatro das Forcas. A pesquisa de Artaud é um projecto de desactivacao da linguagem através da voz.
O que Artaud faz é desactivar, suspender, aturdir a linguagem pela phoné. Aturdir é ficar suspendido de si, é
ficar entregue as forcas que as marcas emanam no ambiente. Mas em que medida é possivel colocar e dispor
a palavra para funcionar como uma forca? Como realizar operacoes dentro do jogo que a forca constitui em

si mesma, de limite, fuga e de perfuracao da propria linguagem?
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Para Artaud, é servirmo-nos da linguagem:

[...] de uma maneira nova, excepcional e inacostumada, é devolver-lhe as suas possibilidades de abalo fisico, é
dividi-la e reparti-la activamente no espaco, é tomar as entoacdes de uma maneira concreta absoluta e restituir-lhes
o poder que teriam de rasgar e de manifestar realmente alguma coisa, é virarmo-nos contra a linguagem e as suas
origens baixamente utilitérias, poderiamos dizer alimentares, contra as suas origens de animal encurralado, é enfim

consideramos a linguagem sob a forma da Encantacéo. (Artaud em Gil 2018, 149)

Para realizar o seu projecto, Artaud entrega-se ao poder da palavra dita, a qual ele denomina de sopro,
porque “é nela que residem as forcas que o som, o timbre, a intensidade, o ritmo, emitem e comunicam ao
auditor [...]”(Gil 2018, 130). Artaud renega a submissao teoldgica do actor ao texto e recusa-se bajular os
autores que, desde longe, operam e castram as palavras, para obrigarem os actores a representa-los, definindo
otempo e o sentido darepresentacao; € essa a expressao teoldégica que também nao pode operar no aturdimento.
Para Artaud, ndo pode haver submissao do actor ao texto e ao significado, que determinaria a separacao da
vida dos corpos e a do surgimento da existéncia real (Gil 2018, 139). Neste sentido, Artaud nao reflecte sobre
a linguagem, mas pela linguagem e, mais precisamente, através de um certo uso da palavra dita (phoné). A
phoné é a via que lhe permite desativar o poder denotativo da linguagem e operar a intensificacao energética
da palavra a partir da sua forma sonora. Pela imanéncia do espaco ao corpo, esta produz uma especial relacao

entre o tom e o sentido, transformando a palavra em espaco. Através do “deslocamento de ar que a sua
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enunciacao provoca” (Artaud 2006, 152) o espaco pode devir voz, sendo que, como indica Agamben, a “voz,
em si mesma, nao diz nada, nao significa, ela nomeia a propria significacao” (2013, 29). Se um devir é sempre
duplo, real e delirante, sem que seja real o que se devém, o que significa uma voz? Que sentido pode ela ter e
como nomear o seu som? Que espaco ¢ este onde a voz espalha o seu sentido polinizador préprio?

No projecto de Artaud,

O ator lanca a sua veia de ar, cada vez mais profundamente, cada vez mais ferozmente, nas convulsées anatémicas
da atmosfera; / mas o que exatamente caracteriza as silabas lancadas neste impeto assustador, é que elas podem
tirar todo o seu valor de perfuracdo, todo o seu poder de reprovacéo, coagulacdo, dissolucdo, volatilizacdo, sé
se lancadas com uma intencéo de perfuracéo real, / se o seu poder de dissolucéo é aplicado a uma espécie de
volatilizacdo, que de repente se torna milagrosamente visivel, / deste mundo abomindvel dos espiritos, do qual todo

ator eterno, / qualquer poeta ndo-criado pelo sopro sempre sentiu as partes vergonhosas abjectar o seus impulsos

mais puros. (Artaud em De Marinis 2006, 166-167)

Em Artaud, o espaco, onde a voz projecta o seu sentido proprio, nao € o espaco objectivo; este espaco é
antes uma atmosfera que faz do uso do ar um espaco peculiar. Para nos, enquanto maneira estética de poder
pensar o aturdimento, este espaco do ar “nao desenha uma forma, nao traca figuras, mas antes indica a l6gica
das forcas, que podem nascer num espaco vazio e limitado. Tracado virtual do vazio” (Gil 2018, 110). Esse

espaco € o espaco cénico que traca entre os seus membros, o ar, e as perspectivas de um determinado namero
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de gritos, cores e movimentos como trajectos das intensidades que a palavra liberta (Artaud 2006, 69). Para
nos, este é o espaco do toque, o espaco do contacto, mas para revirar a estrutura do avesso, e nao para produzir
um espaco mediado pela linguagem e muito menos pela representacao. O toque adere e move-se aderindo as
mudancas que o seu movimento intensivo produz. O toque nao se move de um centro para outro centro. O
toque nao tem saltos. Ele alimenta-se de uma continuidade pulsante (desejo de tocar), que preenche, releva,
da nova presenca em avesso, o espaco intercalar entre os nomes (centros de significacao plena).

Neste espaco do toque, a voz actua simultaneamente em duas direccoes: uma para fora, na relacao
com o0 espaco (o espaco do toque é o primeiro interlocutor); outra em direcao a si mesma, ao corpo que a
emite no espaco interno de ressonancia do toque vocal. O toque vocal tem esta daplice vertente, divergente e
convergente, actuante em simultaneo, num tnico movimento. O sentido divergente do toque diz respeito a voz
e a sua accao de tocar o outro como um gesto, como uma mao. Mas se a figura do outro falta absolutamente,
no caso do animal, por exemplo, o que acontece? Sabemos da importancia que é sermos ouvidos enquanto
falamos, como sabemos, também, que este ser ouvido nao depende apenas do volume da nossa fala e que o
acto de dizer, e sobretudo o continuar a dizer-se, nio depende unicamente da clareza do que esta a ser dito. Ha
algo essencial que alimenta o dizer no tempo e que diz respeito a energia desprendida pela voz no seu desejo de
tocar; melhor: coincide com a energia que a relacao desprende quando ressoa ao toque da voz, mas para fazer
do seu meio, o seu som, pouca mensagem. Esta circulacao de energia gerada pelo toque vocal é energia que
nao repousa, € energia que acumula mais energia a cada toque. Desejo de tocar; poténcia da voz que suspende

o acto que a realizaria por completo. Também aqui, dois modos de poténcia, actuantes, se dao em simultaneo:
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a) poténcia na iminéncia de dizer, quando a palavra/som ja é vibracao do corpo no corpo, e apenas se afigura
ou se intui por uma espécie de intensificacao do siléncio-tempo e do siléncio-espaco a volta do falante, ainda
na pausa; b) poténcia que se desprende do contacto efectivo, quando a voz toca o vivente do corpo. O outro
sentido do toque, que poderiamos chamar de convergente, remete para a propriedade da matéria vocal (e da
matéria singular do corpo na sua totalidade transmodal) de ser sensivel a si propria. Mas como é que a palavra
pode durar em si auto-poieticamente?

Ao aderir a si propria, a voz move-se no fluxo da diferenca a si. Neste fluxo, a voz acumula diferenca,
toma a forma sonora das mudancas que, espontaneamente, a cada instante, renovam o movimento diferencial.

O aderir da voz a si mesma comporta o avesso do fluxo, mas ja dado como o seu Fora. Para Peter Pal Pelbart,

O Fora é essa pluralidade de forcas. O Fora, que é o exterior da forca, é também a sua intimidade, pois é aquilo pelo
que ela existe e se define. O Fora néo é a plenitude de um vazio onde viriam alojar-se as diferentes forcas previamente
constituidas. O Fora é a distancia entre as forcas, isto é, a Diferenca. O Fora serd sempre um Entre, e se as metéforas

espaciais ainda forem imprescindiveis, acrescentemos: ndo um espaco, mas vertigem do espacamento. (1989, 121)

Este espacamento é uma das figuras da phoné, que podemos definir como murmurio: “a voz do
murmurio nao tem figura: é antes a auséncia da figura da qual a figura pode emergir. [...] Nas imagens da
tradicao, esse zumbido indistinto é de facto toda a voz da natureza” (Noferi 1985, 137). O murmurio é a voz-

-som da natureza. E o som omnipresente da natureza que se nomeia a si. Aplicado ao corpo, no corpo dito
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sonoro, este murmaurio € o siléncio que abre os campos do contagio e da vertigem, da osmose, contaminacao,
do encontro da natureza do vivente com a practica vocal. Este murmirio € o siléncio tateante, onde se gesta
a phoné. Uma espécie de ritmicidade, uma certa pulsacao, para la do pré ou pos dizivel, num movimento que
subjaz a sintaxe da escrita oral, e que engendra e leva em si todos os modos de dizer. Um siléncio no som, que
leva a voz a devir, a tocar e a tocar-se, mas para nao dizer nada mais que o som do murmiurio como poténcia do
devir. “O ser enquanto ser € dado inteiro em cada uma de suas fases, mas com uma reserva de devir” (Pelbart
2013, 58-59). E esta reserva que murmura o que pode ser apenas dito pelo som: a phoné. Ele nomeia essa
espécie de musica calada para o mundo exterior, onde elementos heterogéneos se ligam uns aos outros, sem
mediacao de suportes de representacao ou do projecto do corpo como mediador da linguagem.

Em varias ocasioes, Artaud refere-se as praticas de respiracao, baseada no souffle, como suporte da
abertura da voz no corpo. Estas praticas estao, desde o principio, inseridas numa dinamica acelerada, por
vezes violenta. A abordagem da respiracao em Artaud esta sujeita a ideia de abano (forsenner): trata-se de

comecar abanando (e abanado), sair da inércia, ir até ao limite, colocar-se em perigo:

Na respiracdo humana hd oscilacdes e quebras de tom, e de um grito para outro grito repentinas transferéncias
/ pelas quais aberturas e impulsos do corpo inteiro das coisas podem ser subitamente evocados, e que podem
permanecer ou liquefazer um membro, como uma drvore que se apoiaria na montanha da sua floresta |(...) E uma
operacdo onde nas profundezas do choro orgdnico e da respiracéo lancados / passam todos os estados do sangue

e possiveis humores, / toda a luta das lascas e estilhacos do corpo visivel / com os falsos monstros da psique, / da
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espiritualidade, / e da sensibilidade. (Artaud em De Marinis 2006, 56)

Artaud compunha as novas palavras através de enérgicas percussoes ritmadas com facas, ou outros
objectos, que batia em cima de um cepo de madeira, ou na mesa de refeicao. Indispensavel, neste trabalho
de pesquisa sobre a escrita de novas palavras, estava a voz, mas ligada ao gesto manual. O préprio Artaud
referia-se a sua procura, das palavras para la da sintaxe, feita silaba a silaba e em voz alta, ou cantando frases
bastante marcadas ritmicamente. Desde o grito, passando pela extraordinaria variedade de timbres e de tons
das xilofonias verbais, até a grande sabedoria linguistica das glossolalias, o trabalho de Artaud consistia em
fazer nascer o movimento no interior das palavras, para que elas chegassem a exprimir a sua forca, mas como
fragilidade de um espaco que tem em si a sua fraqueza implicita. Um trabalho das forcas nas formas e para

além das formas. Como indica Artaud,

[E] preciso acreditar num sentido da vida renovado pelo teatro, no qual o homem impavidamente se torna o mestre
do que ainda ndo é e o faz nascer [...] Além disso quando pronunciamos a palavra vida, devemos entender que néo
se trata da vida reconhecida pela parte externa dos factos, mas desse tipo de habitacdo fragil e inquieta na qual

ndo se tocam as formas. (Artaud 2006, 17-18)
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Duracoes

“Os acontecimentos nao existem por si, mas dependem da velocidade a que se dao” (Tavares, 2019).
Goncalo M. Tavares poderia também ter dito, em acorde com UexKkiill, a formula: a vida acontece a velocidades
diferentes; para cada velocidade, um mundo. O bidlogo alemao concebia o vivente como uma pluralidade
de mundos perceptivos, unidades espacio-temporais, completas em si e entre si incomunicaveis. O que é
relevante nas suas notas, é a ideia de limiar perceptivo. A incomunicabilidade entre os diferentes mundos
perceptivos nao diz respeito apenas a continuidade mineral que os liga, mas também ao limiar perceptivo
que os define singularmente enquanto ambiente. O que determina os contornos do ambiente na vida animal
é a insensibilidade da unidade funcional marca-animal a tudo o que nao afecta o seu ciclo biologico vital. Um
ciclo com um tempo e um espaco proprios em que o tempo nao discorre, mas onde tudo acontece de um modo
vital. Para Uexkiill, é o ja-ai do mundo.

Pensamos junto com Romeo Castellucci que “a good performance should condense itself in an
image, an image of an organism, an animal” (Castellucci 2000, 23). Uma imagem, um mundo em si mesmo.
Pensamos nas imagens de algumas criacoes de Castellucci e na duracao que as atravessa. No seguimento do
que anteriormente ja foi pensado relativamente a Artaud, reconhecemos nelas uma mesma intencao de fundo
na concepcao da criacao teatral. Castellucci questiona o dispositivo teatral quando submetido a representacao
ou a necessidade imediata de conceber um espaco Unico, de comunicacao, e convida-nos para a necessidade

primordial de um teatro que renuncia a significacao, um teatro da nao-revelacao e produzido com especial
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atencao a imagem. Nao um teatro que se desfaz do seu dispositivo semi6tico, mas um teatro que pode abrir

uma via para ir ao encontro da sua poténcia muda. Nas palavras de Castellucci:

O teatro mais forte, mais interessante, mais radical, é privado de conteidos. E uma forma em si, uma energia em si.
O trdgico é continuamente actual, algo parado no tempo e no espaco. Como uma estrela polar. Uma estrela que te
pode orientar: imével. E sobretudo, muda. N&o diz nada. A forca do teatro estd nesta capacidade de renunciar ao
contedo, de libertar-se do conteido, renunciar ao significado. N&o se pode compreender, ndo se pode conhecer o
teatro. Eu nGo sei o que é. Ninguém sabe o que é. Ninguém sabe a que corresponde a sua necessidade. [...] O teatro
é um espelho negro da nossa existéncia. [...] H& um aspecto da arte que é similar a invasdo, a uma energia obscura.
Uma energia que ndo pertence diretamente ao artista; o artista ndo pode gerir esta energia desconhecida; é assim. E

esta necessidade, esta fome de descobrir o vazio. Religi@o e teatro nasceram juntos por isto. (Castellucci, 2013)

Como é que Castelluci opera esta rentincia? Como é que efectua a aproximacao a esta energia muda,
a este vazio nao revelado? O dispositivo theatron de Castelluci assenta numa certa utilizacao da imagem no
tempo. As imagens criadas por Castellucci sao atravessadas por uma certa duracdo. Uma duracdo como
acontecimento em si, uma accao em si, outra imagem. Uma duracao interior a imagem, que vem dela como
permanéncia, com uma consisténcia propria, como um outro corpo. Uma duracao que até, por vezes, parece
sobrepor-se a imagem da qual emerge. Uma duracao-pele que se situa entre a imagem e quem vé, colocando,

nesse espaco do entre, a possibilidade de uma suspensao do olhar que 1€. Fica-se a olhar uma duracao. Ver
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uma duracao é ficar entregue a uma visao sem mensagem, a uma intensidade olhante, entregue a uma luz sem

nome; € oferecer uma presenca a uma pergunta nao ouvida:

There is nothing to hold on to. We are in front of what is there. Even if | do not understand it. It is the visual narrative. It

is the phantom’s primary art. The arrival of infancy. (Latin infants = unable to speak). (Castellucci 2000, 25)

Paradoxalmente, as imagens apresentam-se abertas e imediatamente acessiveis e a sua aparente
simplicidade e clareza caligrafica convida a leitura. Porém, embora imével, alias, justamente por isso, por ficar
numa estranha imobilidade vibrante, a imagem continua a acumular forca, como uma poténcia que a primeira
leitura nao conseguiu esgotar. Esta acumulaciao nao é apenas movimento da imagem no tempo; ou seja, €
movimento do tempo, sem davida, mas nao é o tempo a passar que se sente. O que se sente é o diferir em
si, no tempo, daquela imobilidade vibrante. O acto de ver-se vendo, como experiéncia do visual, é absorvido
pela duracdo, como se o olhar nao conseguisse ir para além da primeira leitura e passasse a repetir, quase
mecanicamente, 0 mesmo gesto como num ritornelo.

Este foco atencional para com a imagem e as suas micro-articulacoes (interior/exterior) contribui
também para compreender que cada vez que o movimento comeca, comeca um tempo e nao uma forma. A
mudanca de foco para uma dimensao micro tem um devir particular do ponto de vista atencional; a atencao,
energia sensivel a si propria, torna-se sempre mais porosa, e detalhada, activando em si a qualidade que

lhe permite, em cada instante, reconfigurar-se globalmente a volta de detalhes sempre mais pequenos. Esta
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poténcia expansiva dispoe a atencao a captura das micro mudancas que compoem, como no caso do animal,

o gatilho do aturdimento que o alcanca.

Vivente

No que temos tracado, em torno do aturdimento e do pensamento de uma abertura como nao revelacao,
poderiamos expressar uma primeira visao concludente deste modo: os animais nao existem. E se os animais
nao existem, o que fica? Poderiamos dizer: os viventes. O que é um vivente? O vivente nao é aquela coisa
vista com os olhos do homem, que é dita com a palavra do homem, que é objecto de estudo do homem, e ao
qual o homem chama de animalitas. Vivente € o mundo, na sua perspectiva ou ponto de vista que expressa e
instaura. Ha viventes que realizam uma vida, cada qual sendo um Outro dos outros. Cada um, na relacao com
todos os outros, ¢ mundo, na sua perspectiva solitaria e nao-revelada. Cada um é o seu mundo, cada um é a
expressao vivente do mundo, de todo o mundo, visto na sua perspectiva. Ha uma pluralidade de relacoes entre
os agenciamentos destes viventes e cada relacao é o que é em relacao a todas as outras; cada uma constitui um
horizonte de mundo. Ver esta relacao, onde a totalidade estd em cada um, seguindo a perspectiva particular
de cada um, faz a totalidade tornar-se uma relacao vivente, dinamica entre todos, que continuamente se move,
continuamente se transforma, continuamente em luta, continuamente produtiva e destrutiva, e que se da

nas passagens de uns a outros; em suma: nas suas diferencas. Trata-se de ver os animais desvinculados deste
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saber ligado a supersticao da diferenca, da linguagem adamica arcaica (Adao que da nome aos animais), e de
os passar a ver como unidades de forca em movimento, num mundo que continuamente se move com eles,
que se contamina incessantemente das suas perspectivas, ainda que estes nao possam formar um mundo.

Nao ha um homem com um corpo animal, mas um homem com um corpo que pode devir todos os
elementos heterogéneos da natureza. Vivo e espectral, numa relacao temporal infinita e espacial, consideravel
e considerado, com todos os outros corpos viventes. Eu tenho dentro de mim, sempre, a vida vivente, e que a
minha é uma perspectiva de corpo no vivente geral configurado pela uniao de todos os viventes. Neste sentido,
a palavra do homem, seja onde for que ela aconteca, é o mundo que fala, ¢ o mundo que se desperta na palavra,
levando o seu murmfrio, e que se continua a transformar na palavra. E o mundo que fala através do homem,
que se move, grita, uiva, nas mais diversas formas de vida que o contém.

Mas insistimos: € preciso entrar na perspectiva do vivente, na sua perspectiva como uma coisa e
em que cada modo de existéncia possa deter o seu ponto de vista proprio. Esta operacao é a antitese da
fenomenologia, pois nao opera pelo ponto de vista do fendmeno nem da reducao. Mas trata de encontrar
elementos impuros, microscopicos, que se abrem ao maximo das suas disposicoes de forca, para entrarem
em processos de diferenciacao e preencherem os intervalos da visao. Pois trata-se de fazer ver o material e as
forcas dos movimentos que operam nele, de tornar visiveis, sob um trabalho do olhar, novas classes de seres
opacos, até aos mais invisiveis, os que sao nao-revelados para o lugar da visao.

A intencao inicial destas notas era verificar as possibilidades de uma leitura do dispositivo teatro

e do processo criativo do intérprete a luz das nocoes de aturdimento e de abertura sem revelacao. Tentar,
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pois, perceber em que medida estes termos podem desvendar aspectos que colaborem do dispositivo teatro
e também, no mesmo gesto, ir ao encontro da sua poténcia muda. A partida, o termo aturdimento parece
abrir a possibilidade de uma reflexao que se pode desenvolver numa area situada a sombra dos discursos que
associam o trabalho sobre a presenca a uma certa pratica performativa do devir consciente, ou que exploram
o dispositivo teatral enquanto dispositivo de comunicagao, alicercado na voz como Mimese. A mimesis imita
a accao e so a kinesis a incorpora e lhe da o lugar da nao revelacao, como lugar da experiéncia de uma perda.
E parece existir uma abertura no limite da nao-revelacao, em que o homem parece surgir, mas ja aturdido,
nesse tédio profundo do animal, “que experiencia um abrir-se para um mundo que, por algum motivo, parece
ter perdido o significado, a relevancia, ou, mais precisamente, parece ter-se fechado a nossa abertura, nada
tendo a oferecer” (Ferreira 2011, 211).

Em tom de conclusao, o animal esta fora de todo o conflito entre revelacao e nao-revelacao; entre
ocultamento e desvelamento. A compreensao do mundo humano é possivel por meio da experiéncia de um
fechamento extremo, que parte do que Heidegger nomeia como tédio profundo do humano. E o aturdimento

do animal é uma abertura mais intensa e arrebatadora que qualquer experiéncia humana.
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