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Inicio esta interveng¢do' destacando uma imagem, El Quijote de la Farola (foto de
Alberto Korda), que faz parte da exposi¢do Soulévements (Levantes), organizada pelo
filésofo da arte Didi-Huberman que, depois de passar por Barcelona, Montreal e Cidade
do México, chegou em Sdo Paulo no dia 17 de outubro de 2017 e terminara seu percurso
mundial em Buenos Aires (a partir do dia 29 de janeiro). Integra a exposi¢do um catélogo,
contendo ndo s6 as imagens, mas uma série de ensaios escritos por conhecidos filésofos
contemporaneos, como Judith Butler, Jacques Ranciére, Antonio Negri, o proprio Didi-

Huberman, entre outros (DIDI-HUBERMANa, 2017).

A escolha da imagem permite trazer algumas questdes para a discussio que
proponho. Primeiro, do ponto de vista geral, trata-se de pensar o contexto que envolve a
iniciativa, realizada logo ap6s os tltimos suspiros do ciclo da Primavera Arabe e cerca de
50 anos depois das irrupgoes de 1968. O conjunto de imagens, e de reflexdes suscitadas
por elas, compde um mosaico que invariavelmente pde sob questio o day after dos
levantes, seus efeitos, suas permanéncias e sua possivel atualidade. Segundo, a partir de
uma questao suscitada pelo proprio curador e por Jacques Ranciére, trata-se de indagar
se a exposi¢ao nao reduziria potentes e dramadticos atos de revolta a um “objeto” a ser
contemplado nos depurados corredores dos museus. Que relagio que as imagens

poderiam tecer, mesmo confinadas em um Museu, com o material intensivo dos levantes?

As duas questdes globais nos levam para a escolha da imagem que separamos para
iniciar a discussdo (voltaremos aos pontos gerais no final da interven¢ao). Vemos, entéo,
a estranha posi¢do ocupada por um manifestante durante demonstragdes massivas e
populares de apoio a Revolugdo Cubana (1959), ocorridas logo apds a queda do regime
do ditador Fulgéncio Batista. O homem fotografado, como todos os outros apoiadores,
veste uma espécie de uniforme no qual se sobressai um grande chapéu com a bandeira de

Cuba, simbolo que também aparece costurado em sua camisa. No entanto, ao contrario

! Comunicagéo realizada no dia 06 de dezembro de 2017, durante o II Semindario

Internacional Desobediéncias e democracias radicais: a poténcia do comum dos direitos que vém,
organizado pelo Grupo de Pesquisa O estado de excegdo no Brasil contemporaneo (UFMG). Aproveito
para registrar o meu agradecimento aos organizadores, em especial ao Prof. Andytias Soares.
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de todos os outros, ele se descola da multidao e se acomoda no alto de um poste de luz,
apresentando um olhar inclinado e um gestual que indica reflexdo. O que o manifestante
estaria pensando? Por que nao estd seguindo a multidao? Ele se deslocou para contemplar
0 apoio massivo a revolugao ou para langar sobre ela um conjunto de interrogagdes? Ele
é contra ou a favor de Fidel Castro? Se o caso ¢ de desconfianga, por que ele se veste como

todos os outros?

Para Didi-Huberman, que comenta esta especifica fotografia em uma entrevista
sobre o catdlogo, a foto tirada por Korda cria um espago de ambivaléncia que ¢ proprio
da posi¢do tomada pelas imagens, ao contrario do ato de tomar partido, que pressupde
clivagens claras e um espago ja recortado. Para ele, é esta irredutivel ambiguidade que
gera, desde Platao, tanto nos filésofos como nos “militantes” da politica em geral, uma
permanente desconfianga com relagdo a posi¢cdo tomada pelas imagens. O problema é
trabalhado no livro Quando as imagens tomam posi¢do (2009/2017), a partir da tensdo
entre estética e politica na obra de Brecht, sendo a distin¢ao entre partido e posi¢do
descrita da seguinte forma: “Ali onde o partido impde a condi¢do preliminar de uma
partida em detrimento das outras, a posi¢do supde uma copresenga eficaz e conflituosa,

uma dialética das multiplicidades” (HUBERMAN, 2017b, p. 113).

Assim, enquanto uma tomada de partido estabelece uma geometria baseada em
linhas retas e circulos fechados, um “avante!” que, a0 mesmo tempo, se dd no ritmo da
coesao de grupos de agdo (o partido revoluciondrio, por exemplo), uma tomada de
posi¢ao opera por desvios permanentes, e por circulos abertos e descentrados que se
movem por fora de tracados jé dados. E Maurice Blanchot, lembrado tantas vezes por
Huberman, que articula, justamente, os trés termos: a errancia do desvio, os circulos
descentrados e o espago ambiguo ou, em outros termos, o espago do deserto ou da criagao

literaria.

No conhecido texto Falar ndo ¢é wver, publicado no livio A conversa
infinita (1969/1993), Blanchot compde um dialogo para explicitar que a palavra encontrar

ndo significa obter ou alcan¢ar um resultado pratico ou cientifico. Encontrar (trouver), ao
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contrario, estaria proximo do movimento de girar, rodear (fourner), dar a volta, andar ao
redor. Encontrar um canto, por exemplo, seria bordejar um movimento melédico, fazé-
lo rodar. A busca pressupde constantes desvios, dobras, uma rotagdo sem retidao que

assume como percurso as proprias linhas de inflexdo (BLANCHOT, 1993, p. 27).

Ela também pressupde girar em torno de um centro, mas com a peculiaridade de
que o centro nunca estd ali, esse estranho movimento que opera por uma rotagao liberta
do jugo da centralidade. O didlogo avanga a partir da conclusao que buscar ¢ de fato errar:
“dar voltas e mais voltas, abandonar-se & magia do desvio” (idem). E caminhar em regides
fronteiricas e na fronteira do préprio caminhar. Errar é fazer o movimento de retorno,

«y

mas deparar-se com o velho ponto de partida, agora turvo ou apagado: “é essa forga arida

que desloca a paisagem, devasta o deserto, abisma o lugar” (idem).

A figura do deserto, por sua vez, aparece também em outro texto de Blanchot, que
integra o livro O espago literdrio (1955/2011), mais precisamente sobre a relacao de Katka
com o seu éxodo para o outro deste mundo: “sera que eu habito agora no outro mundo?
Ousarei dizé-10?”. O deserto aqui aparece como um espago de migra¢do, um local ainda
menos seguro que o proprio mundo, um outro do préprio mundo, uma regiao que é a do
erro sem fim, na qual subsiste uma tensdo que sempre ameaga o caminho, que pode fechar
o espago do erro, transformando-o em limite: de um caminho sem objetivo a certeza de

um objetivo sem caminho.

Blanchot busca no Didrio de Kafka, nas anotagdes realizadas em 1922, a percepg¢ao
de que as forgas dridas impunham aos homens duas opg¢des: “ou buscar a Terra Prometida
do lado de Canaa ou busca-la do lado deste mundo que é o deserto”. Da primeira op¢ao,
a obediéncia ao comando de Deus, o deserto como simples passagem e a promessa de
fartura e conforto no fim do caminho. Da segunda, a auséncia de qualquer centro
ordenador, o deserto como morada ndmade e o mundo como um imenso lado de fora -

uma vira¢do do préprio mundo (BLANCHOT, M, 2011, p. 85).

O deserto contém, ainda, outra for¢a que ¢ a de provocar uma desorientagdo na

distancia que existe entre a visdo e o objeto visto. O intervalo mensuravel que garante a
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visio de um conjunto se perde e é arrastado por aquilo que Blanchot denomina
de fascinagdo (idem, p. 24). Aqui, o olhar ndo mantém uma distancia necessaria e retilinea
dotada de uma medida com relagdo ao objeto, mas é capturado, arrancado, torcido e
absorvido por aquilo que € visto. A percepgao é desgarrada do seu pacto seguro e produz
uma nova visdo: “que nao é mais possibilidade de ver, mas impossibilidade de nédo ver, a

impossibilidade que se faz ver” (idem).

Se o objeto a distancia ¢ a imagem, a fascinagdo ¢ a paixdo da imagem. Blanchot
denomina esse duplo de “duas versdes do imagindrio”, que repousa, justamente, em uma
permanente ambiguidade (idem, p. 289). Esta deixa de ser apenas a confusdo causada pelo
duplo sentido (que em alguma hora se resolvera no entendimento), para configurar uma
tensao de passagem entre aquilo que é feito como imagem do mundo (nosso olhar voltado
para os objetos) e aquilo que é desfeito pela imagem, carregando-nos para o meio
indeterminado da fascina¢do (uma visao sem medida). A ambiguidade se torna, portanto,

a condi¢ao do préprio fascinio.

Se a escrita pode estabelecer uma relagao privilegiada com o espago literdrio, é
porque ela opera em dois niveis. Primeiro, cortando o uso empirico das palavras no
cotidiano afastando-as do campo de visibilidade ja posto, ou seja, retirando-as da
subordinagao existente entre o dizer e o ver (que sentido faria escrever sobre o que ja se
vé?). Segundo, articulando-se com um murmdrio infinito que emerge das ruinas das
palavras e, através dele, ser arrastado pelo poder do indeterminado. E ¢ ai que nos
deparamos novamente com a ambiguidade que atravessa a fascinagao: o escritor acredita
ter posse de toda a fala, de uma espécie de “fala original”, mas s6 o faz tornando-se muito
fraco: ele mesmo perde o seu “Eu”, e se poe diante de processos que sao cada vez mais

impessoais.

E assim que Blanchot descreve o paradoxo de Kafka. A caminhada para o deserto
significa estabelecer uma relacdo com forgas cada vez mais intensas, mediante um
enfraquecimento do sujeito e do cotidiano que o cerca. E o exemplo de escrita contido

também no livro O processo, lido aqui por Deleuze e Guattari (DELEUZE; GUATTARI,
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1975/2002): o apagamento da figura empirica da Justica (suas institui¢des, codigos e
procedimentos) torna possivel uma visao do processo como relagao de for¢a, como fluxos
de matéria intensiva e de tensores que circulam sem considerar as fronteiras visiveis do
mundo organizado no cotidiano (o processo atravessa a familia, os vizinhos, o trabalho,
a casa etc.). E é Titorelli, aquele que “faz ver” a Justica em seus quadros repetidos, que
evidencia as duas fung¢des abstratas do processo: viver diante de uma absolvi¢do aparente
(a quitagdo é sempre aparente e antecede uma nova divida) e uma moratéria ilimitada (a

divida se torna eterna).

E no espago ambiguo entre a imagem do mundo e o que desfaz essa propria
imagem, que Kafka da visao (fabrica uma percep¢ao, uma visibilidade superior) as “forcas
diabdlicas” que assombrariam todo o século XX (a burocracia soviética, o americanismo
e fascismo) e, por isso, expde uma engrenagem que sera objeto de continuas resisténcias.
Dai uma segunda ambiguidade: a recusa de Kafka a aderir as narrativas politicas do inicio
do comego do século XX (socialismo, anarquismo, social-democracia, fascismo, os
nacionalismos etc.), ou seja, & convocagdo para integrar um “Povo”, abre espago a uma
relacao intempestiva com todas as singularidades que irdo resistir aos dispositivos de
poder da burocracia, do endividamento e do controle: a paixdo da imagem é a prépria
inven¢ao de um outro povo (minoritario), que ndo cabe nos recortes de visibilidade e nos

diciondrios organizados pelos poder.

Portanto, se errdncia, descentramento, ambiguidade e deserto indicam uma
recusa a escolher um ponto de partida em detrimento de outros (“tomar partido”), nao é
para sucumbir a qualquer niilismo ou passividade, mas, pelo contrario, para ascender a
uma posi¢ao que faz ver e ouvir as resisténcias andnimas e impessoais que nao encontram
visibilidade ou enunciacdio nas representacdes empiricas do mundo cotidiano. A
linearidade da partida, que pressupde sair de um ponto para chegar a outro, ¢ substituida
por posicoes que sao definidas a cada lance e que formam uma curvatura capaz de seguir
permanentemente a emergéncia das singularidades ou, com Didi-Huberman, a

coexisténcia de multiplicidades (no caso de Katka, o procedimento envolve uma
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circularidade entre as cartas, as novelas e os romances, que se alternam a cada vez que

surge um bloqueio criativo).

Podemos enfrentar agora as duas questdes gerais definidas no inicio da
intervencdo, isto é, o exame da atualidade dos levantes e sua relagdio com o tipo de
visibilidade produzida por imagens expostas nos museus. Saltaremos da foto de Alberto
Korda, sobre o Quixote cubano, para o filme Hiroshima mon amour, dirigido por Alain
Resnais, com roteiro de Marguerite Duras, e que estrou no mesmo ano de 1959. Por que
mencionar este filme? Como extrair a partir dele uma interrogagao sobre a posi¢ao das

imagens e a relagdo entre fascinio e visibilidade?

O filme inicia, justamente, com um passeio, em estilo documentdrio, no museu
que abriga as representagdes visiveis do horror de Hiroshima: fotos das vitimas, mostras
de cabelo, ferros retorcidos, ruinas, pedras e reconstitui¢bes das cenas de morte e
sofrimento. A sequéncia de imagens é reforcada por uma voz em off, a da prépria
protagonista, que afirma ter visto tudo em Hiroshima, ter acompanhado o terrivel fato
pelos jornais, “desde o primeiro dia”. A outra voz em off, do outro protagonista, rebate a

afirmacdo dizendo, repetidas vezes: “vocé ndo viu nada em Hiroshima, nada”.

Com o fim da sequéncia documental, ¢ iniciada a outra parte do roteiro que
mostra a relagdo entre uma atriz francesa, nascida na pequena cidade de Nevers, e um
arquiteto japonés, nascido em Hiroshima. Uma segunda camada de imagens e

representagdes do bombardeio surge em razdo das gravacdes do proprio filme que
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motivou a viagem da protagonista, uma produg¢ao internacional cujo objetivo é defender
“a paz mundial”. Mas agora essas imagens sdo cruzadas pelo forte caso de amor
vivenciado pelo casal, em uma paixao que se intensifica e percorre cada instante da relagao

entre os dois.

A irrupgdo dessa paixdo e a iminente separacao do casal, ambos casados e
afastados pela distancia entre Franca e Japao, estabelece um estado de tensdo que culmina
na revelagio, pela protagonista, do seu primeiro caso de amor em Nevers, um soldado
alemao morto no momento da liberagdo. O trauma da morte do amante (que durou dois
dias e foi acompanhada até o fim) e a forte reacdo da cidade contra o relacionamento,
considerado uma colaboragdo com o inimigo, resultaram na decisao familiar de tranca-la
em uma cela fria e imida. Considera louca por muito tempo, com o final da guerra, sua
mae incentiva uma fuga para Paris, justamente no dia que precede o lancamento da

bomba atdmica.

A cena da revelagdo é o ponto alto do filme. Durante uma conversa no bar,
momentos antes da for¢ada separa¢ao, a protagonista acessa as camadas ja disformes do
passado e as atualiza no presente, chegando a confundir o amante japonés (ex-soldado na
mesma guerra) com o jovem aleméo. Aceitando a passagem para o impessoal, o proprio
protagonista estimula o embaralhamento e vibra por ser o tnico a ter conhecido a estoria,
apos quatorze anos de siléncio. A intensidade da experiéncia cria um ambito de
“coexisténcia de multiplicidades”, com a intromissao reciproca entre passado e presente,
Hiroshima e Nevers, aliados e inimigos, memdria singular e memoéria mundial,
substituindo o ponto de partida da Histéria (uma memoria aprisionada) por diferentes

posicdes ou perspectivas que se alternam em varia¢ao continua.

O casal é assim arrancado da experiéncia do cotidiano (Hiroshima e Nevers
retomando a rotina no poés-guerra), e ¢ lancado em um plano indeterminado onde o
proprio espago-tempo perde a linearidade e desencadeia um movimento errante,
compondo os circulos descentrados de Blanchot. Hiroshima esta em Nevers (a liberacao,

a morte do soldado, a prisdo, a loucura, o fim da guerra, a fuga para Paris) e Nevers esta
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em Hiroshima (a derrota japonesa, o horror imposto pelos vitoriosos, a “vitoria
envenenada” nos termos de Brecht, a reintrodu¢do do Japao no circuito americano e
europeu). O passado posto em relagdo modifica a teia do préprio presente, Hiroshima se
torna a possibilidade de reconciliagao da protagonista com Nevers (a cura das feridas, a
exigéncia de continuar vivendo, “uma cidade talhada pelo amor”), e Nevers, para o
protagonista, se torna o presente de Hiroshima, a imagem da jovem amante quando era
livre de suas atuais constri¢des (a marca da guerra, o casamento, os filhos, a vida adulta),
ou a possibilidade de viver um novo amor, extraindo das ruinas da cidade japonesa um
novo feixe de horizontes possiveis e novas potencialidades (uma renovada vida pos-

horror).

Assim, a frase que d4 inicio ao filme, “vocé nao viu nada sobre Hiroshima”, ganha
uma nova expressao. Deixa de indicar a impossibilidade de experimentar a tragédia em
razdo de distancias culturais, nacionais e pessoais — a falta de uma espécie de “experiéncia
verdadeira” - e passa a expressar o proprio limite da visibilidade como mirada para um
objeto. Antes da passagem para a fascinagdo (o plano informe constituido pelo segundo
imaginario), era impossivel ver Hiroshima, porque a sequéncia das imagens documentais,
paradoxalmente, provocava o afastamento das intensidades que produzem o fascinio,

retendo-as como simples auséncia (estamos ainda em Blanchot).

Cena do Filme Hiroshima Mon Amour, 1959

Para Deleuze, em comentdrio sobre o filme (DELEUZE, 1985/2013), essa memoria
é tecida, ndo por uma identidade coletiva que pode ser produzida em um povo, um pais,
um grupo, uma familia, ou um personagem, mas por “lugares nao comuns” que
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expressam uma multiplicidade de pontos de vista sobre o que aconteceu (DELEUZE,
2013, p. 114). Assim, Resnais inicia com uma memdria e uma perspectiva construidas
coletivamente (os acervos nacionais, a Biblioteca, o Museu, o filme-documentario de
cunho pacifista) para acabar atingindo “o paradoxo de uma memdria a dois, de uma
memoria de varias pessoas (...), que compde uma memoria mundial” (idem). Assim
como no espaco literario, o lugar ndo comum é o espago de encontro e conexao entre
diferentes perspectivas, distintos pontos de vista, alguns ainda em potencial, que

permitem, paradoxalmente, a constitui¢do de uma memdoria comum.

Foi preciso fender a superficie das imagens, quebrar o tipo de visibilidade
organizado pelos museus (uma memoria coletiva que se refere a paises, geografias, tempos
e pessoas determinadas), para fabricar outra visao, que percorre agora um plano de
intensidades e de potencialidades. A prépria técnica utilizada por Resnais permite que o
salto seja dado: a sequéncia de fotos do horror é substituida, na ultima parte do filme,
por travellings que percorrem a arquitetura das cidades (Hiroshima e Nevers) dotando-
as de uma expressividade prépria. Por sua vez, a linguagem se descola das imagens, se
emancipando do papel subordinado de descri¢do e buscando o seu préprio limite: as
relagdes entre a cidade, o amor, o corpo, a vida, as muta¢des imperceptiveis e definitivas

produzidas pelo encontro e, por fim, uma pura relagao subtraida da propria linguagem.

Podemos, entdo, retornar a questdo geral sobre a relagdo entre a sequéncia de
imagens que anima a exposi¢ao e uma indagag¢do sobre a atualidade dos levantes no atual
contexto global. Como passar da constitui¢do de uma memoria coletiva dos levantes
através de imagens que percorrem séculos — transformando-o em um mesmo objeto a ser
olhado - para a constituicdo de multiplas posi¢oes, ou pontos de vista, que podem ser
suscitados pela paixao da imagem? Elas poderao arrastar os nossos olhares na diregao de
novos planos, modos de existéncia e conexao entre diferentes perspectivas, como no filme
de Resnais e Duras? Elas poderdo servir de intensificadores para novas formas de
percepgdo que possam seguir os rastros, os tragos e as potencialidades deixadas pelos

levantes que sacudiram o mundo? Elas servirdo como um ponto de partida que elimina
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esbogos de novas possibilidades ou marcarao uma tomada de posi¢do que garante a tensao

e a ambiguidade de uma coexisténcia de multiplicidades?

Utilizando essa problematiza¢gdo como um critério distintivo das contribui¢cdes
deixadas pelos filésofos que participam do catdlogo, mesmo que por aproximagio,
podemos identificar duas tendéncias gerais que apontam para o modo como a filosofia
politica e a filosofia da arte tém abordado a atualidade dos levantes. A primeira, busca
inscrevé-los em longos fios historicos constituidos através dos tltimos séculos, em densas
camadas de memoria coletiva, em um desfile de imagens que remete aos grandes
processos insurrecionais, em um ldgica de fins e valores definidos de um pontos de vista
externo as préprias dindmicas, servindo para determinar o que seria um levante
democratico ou autoritario, ou o que seria uma ontologia negativa ou positiva. Os levantes
aparecem como um mundo externo a ser analisado e avaliado e, portanto, a reflexdo quase

sempre toma a forma de um juizo.

Parece ser o caso de Antonio Negri, que reconhece uma multiplicidade de
situagdes de levante (conduzidos por imigrantes, endividados, jovens de periferia etc.)
para inscrevé-los nos anos epdnimos de 1848, 1871, 1917, chegando aos ciclos
altermundialistas e a Primavera Arabe. Eles representariam o paradigma de um
“movimento que cresce, continua, se aprofunda, mesmo que por meio de derrotas”
(NEGRI A. 2017. p. 43). Uma espécie de “sedimento secular que leva pessoas a sacudir os
limites do poder com cada vez mais for¢a” (idem). Uma “linha vermelha” que ligaria as
tentativas de ruptura da ordem vigente a um “projeto de mundo futuro” (idem, p. 42). O
campo da indignagao, aqui, é reduzido a uma ontologia negativa que precisaria realizar
uma passagem para a positividade de uma ontologia constituinte que “sopra da Comuna
aos sovietes, das insurrei¢des metropolitanas as primaveras do novo proletariado” (idem,

p. 44).

Da mesma forma, parece que Judith Butler, em seu texto para o catdlogo, também
poderia ser alocada nessa linhagem. A filésofa inicia o texto perguntando quem e o qué

se levanta quando hd um levante, buscando sua principal motivagdo em um limite que foi

214




LUGAR COMUM, Rio de Janeiro, n. 70, outubro de 2024

alcangado, uma situagao de sofrimento que atinge a marca do intoleravel (BUTLER, J.
2017, p. 23). O levante democratico, para ela, teria sempre uma finalidade ou um objetivo

que estdo voltados para a liberdade, a justica, a autodeterminagdo e a igualdade.

Ele seria uma forma real e coletiva da convicgdo de que a sujeigao foi longe demais,
provocando situagoes de intolerdvel injustica. Embora caracterizado como um
acontecimento pontual, que sempre encontraria um fim e um fracasso, o levante se
inscreveria na histéria e conquistaria uma narrativa que ilumina novos ideais (idem, p.
30). Por isso, em boa parte dos casos seria possivel tragar uma relagdo entre os varios
episddios, compondo um processo em curso, uma “histéria cumulativa” na qual “um
levante sempre cita o outro e é animado pelas imagens e narrativas do anterior” (idem, p.

31).

O problema das duas maneiras de caracterizar os levantes é, justamente, trata-los
como uma sequéncia de imagens que torna visivel uma aspiragao por outro futuro. Assim,
cada levante funciona naquele mesmo registro do museu de Hiroshima: torna o fato
visivel, mas com o prego de inscrevé-lo em uma memdria coletiva que aponta para grupos,
classes, movimentos e um lugar comum. A histéria funciona como a fiel depositdria dos
sedimentos e imagens que permanecem a espera da irrup¢do do préximo acontecimento.
A passagem da negatividade da indignacéo para a positividade do levante constituinte s6
¢ apreendida quando passa pelo crivo de imagens ja disponiveis no grande corredor da
histéria revoluciondria (“da Comuna a Primavera Arabe”). Ndo sdo os levantes que
langam uma nova miriade de pontos de vista que arrastam o nosso olhar para o espago
arido das poténcias informes e de seus mundos possiveis, ainda que inacabados ou
precariamente esbocados. Eles permanecem em uma espécie de mundo exterior,
esperando que os juizos dos fildsofos da politica decidam sobre sua natureza, seu estatuto

e o seu local no cintilante museu dos acontecimentos insurgentes.

Em sentido contrério, a segunda tendéncia geral pode ser compreendia como a
passagem do juizo a uma estética dos levantes. Para David Lapoujade, se a politica comeca

pela estética ndo é porque ela deva ser estetizada ou vice-versa, mas porque “tudo comeca
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com ver e falar — e porque ¢ pela estética que podemos remontar as condi¢des mesma da
experimentagio” (LAPOUJADE, D. 2015, p. 280). E a mesma premissa adotada por
Ranciére em sua conhecida distingdo entre policia e politica: enquanto a primeira ordena
0 nosso campo de percepgao produzindo consenso, a segunda: “faz ver o que nio cabia
ser visto, faz ouvir um discurso ali onde s6 tinha lugar o barulho” (RANCIERE, J.

1995/1996, p. 42).

Mas como ver? Como tornar mais real aquilo que ja existe mas ndo possui for¢a
suficiente para fender a ordem das palavras e das coisas? Que gestos sdo necessarios para
que determinados modos de existéncia ganhem mais consisténcia, extensio e
intensidade? E novamente David Lapoujade que propde a discussdo, a partir da
recuperacio de uma “arte da ontologia” no trabalho do filésofo Etienne Souriau. Através
da qual, uma estética do Ser é pensada pela infinita variedade de seus modos e
maneiras de existéncia. (LAPOUJADE, D. 2017, p. 13). A primeira afirmacdo desse
pluralismo existencial ¢ que “nao hd um tnico modo de existéncia para todos os seres que
povoam o mundo, como também ndo existe um tnico mundo para todos os seres (...)”
(idem, p. 14). Trata-se de perceber as diversas artes de existir que participam, nao sem
realizar inumeras travessias, dos varios planos ou dos varios mundos compostos e

decompostos pelas diferentes perspectivas langadas.

Além disso, o critério de distingao entre os modos de existéncia nao é proprio de
cada modo, mas se refere as condi¢des pelas quais cada realidade se coloca (idem, p.
34). Assim, dentre os varios modos de existéncia, os fendmenos levantam estruturas
fugidias e instantaneas (ex: uma nuvem rosea no céu) e gragas ao seu poder de nuance
recompde toda a paisagem. As coisas, por sua vez, levantam uma permanéncia e um
impeto de conservagdo, formando com outras coisas uma unidade estivel e
sistemdtica (ex: o préprio corpo humano). Os imagindrios existem enquanto sustentado
por crencas e afetos (ex: 0 monstro no quarto escuro da crianga). Os virtuais sao esbogos,

fragmentos, potencialidades que apontam para um leque de novas possibilidades de
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existéncia e, portanto, ndo podem ser confundidos com a simples inexisténcia (ex: um

pequena historia sugestiva ouvida por um escritor).

Contudo, dentro dos universos compostos pelos diversos modos de existéncia,
para Souriau, os virtuais possuem um estatuto especial. Eles formam o universo mais rico
e mais amplo, uma nuvem que estd sempre a nossa volta, mas que é também o mais
evanescente e mais proximo do nada (idem, p. 38). Eles nao definem uma arte por si
mesmos, mas exigem que uma arte seja criada, que gestos possam lhe dar uma existéncia
mais real. No mesmo plano, é através dessa nuvem de potencialidades que novas
realidades podem ser criadas, ou seja, os virtuais dependem de um gesto de criagdo, assim
como toda a cria¢do depende de uma percep¢io e de uma explora¢io dessa nuvem de
potencialidades. Saimos, portanto, do dominio das existéncias estaticas e passamos para
o campo de criacao e transformacio dos proprios modos de existéncia: da modalidade

para a transmodalidade.

Voltamos a questdo: como perceber e como dar mais consisténcia aos virtuais?
Lapoujade recupera o exemplo da mae que desarruma os objetos cuidadosamente
compostos por uma crianga em cima da mesa, fazendo-a chorar. O que faltou a mae? O
que ela nao viu? Decerto, crianga e mae enxergam a mesa e todos os objetos sobre elas
dispostos. Mas faltou a mae perceber o modo de existéncia proprio desses objetos, com
suas arquiteturas e virtualidades, do ponto de vista da crianga. E por trabalhar com outro
conjunto de dados - a exigéncia de limpar a mesa, organizar a casa, garantir a ordem do
mundo - que ela ndo vé e ndo é capaz de explorar outras possibilidades (idem, p. 44).
Existem, assim, inimeras aberturas e fendas desenhadas pelos virtuais na ordem das
coisas, mas raros sdo aqueles que se deixam arrastar por essas brechas, tanto para percebé-

las, como para tragar a partir delas um espago de criagao.

Para uma estética da politica o mais importante, portanto, ndo seria ter uma ponto
de vista prévio que se langa sobre os levantes, enquadrando-os em imagens e enunciados
ja formados na mesa dos filésofos da politica ou nas reunides de conjuntura dos ativistas

e militantes politicos. Trata-se de mudar a prdpria arquitetura que sustenta uma
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perspectiva ordenadora do mundo e reconhecer que os levantes, eles mesmos, nos
interpelam com seus pontos de vista e perspectivas, dando consisténcia e realidade a

outros mundos e modos de existéncia a serem explorados ou seguidos.

Na introdugdo que abre o catdlogo da exposi¢ao Levantes, Didi-Huberman nao
caracteriza os “tempos sombrios” como 0 momento que a humanidade precisa enfrentar
a forca e a apari¢do subita de um grande Mal que aterroriza as boas almas do mundo. Para
ele, “os tempos sombrios s6 sao tdo sombrios por baterem na nossa cara, comprimirem
nossas palpebras, ofuscarem o nosso olhar. Como fronteiras que se impdem em nosso
proprio corpo e pensamento’. Eles sdo “cinza como os dias chuvosos” e como as capas de

chumbo que pensam sobre nossas existéncias (HUBERMAN, D. 2017a, p. 15).

Talvez seja o caso, entdo, de opor ao cinza e a gravidade dos dias chuvosos a
luminosidade e a forca arida do deserto. Reencontrar o fascinio, que desvia e arrasta o
olhar para um espago mais leve, onde luzes podem ser esculpidas e outros enunciados
podem ser encontrados. Fender a ordem das palavras e das coisas, abri-las para novas
potencialidades. Interromper os juizos e constituir um campo de experimentagio: uma
estética dos gestos, dos modos e das maneiras de ser. Seguir os tragos e rastros deixados
pelos levantes, mesmo que eles nos levem para uma logica do desvio, da ambiguidade, da
errncia e de circularidades sempre aberrantes. Cruzar a fronteira, nado tomar partido,
arrancar a nossa percep¢do do cinza das guerras morais e de trincheiras que nao sao

nossas.

Reencontrar os mundos durante o caminho sem objetivo que ¢ o deserto.
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