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Este artigo visa abordar o fendmeno da empatia para atores e espectadores,
em didlogo com a ciéncia, para explica-la e entender seus mecanismos. Trataremos
da empatia cinestésica como contagio gravitacional, apontada por Hubert Godard,
gerenciada por musculos que criam um efeito de transporte. Relacionaremos essa
empatia com as nog¢des de intercorporeidade propostas por Maurice Merleau-Ponty
e faremos reflexdes a partir de textos de José Gil a respeito de outro tipo de contagio,
que faz a comunicacgao de inconscientes por meio de corpos espectrais, iniciando
ponderagdes sobre o obsidiar da obra para o artista.

Palavras-chave: Empatia; Empatia cinestésica; Contagio.

This study seeks to address the phenomenon of empathy for actors and spectators,
dialoguing with scientific studies to explain it and understand its mechanisms.
It addresses kinesthetic empathy as a gravitational contagion according to Hubert
Godard’s appointments, which is managed by muscles capable to produce an
effect of transport; it correlates to notions of intercorporeity made by Maurice
Merleau-Ponty, and, taking José Gil’'s point of view, reflects on another type of
contagion, that which makes the unconscious communication by spectral bodies,
initiating considerations about the artwork as haunting the artist.

Keywords: Empathy; Kinesthetic empathy; Contagion.

Este texto busca abordar el fenédmeno de la empatia para actores y espectadores a
partir de un didlogo con las ciencias para explicarlo y comprender sus mecanismos.
Describe la empatia cinestésica como el contagio gravitacional gestionado por
los musculos y puede crear un efecto de transporte conforme senala Hubert
Godard. Ademas, la correlaciona con la nocién de intercorporeidad de Maurice
Merleau-Ponty, y desde José Gil reflexiona sobre otro tipo de contagio que hace la
comunicacion de inconscientes, a través de cuerpos espectrales, lo que empieza
las consideraciones sobre el asombro de la obra para el artista.

Palabras Clave: Empatia; Empatia cinestésica; Contagio.
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O tema deste artigo sera a empatia cinestésica como uma experiéncia
do espectador, mediada pelo seu sentido cinestésico. Iniciaremos a abor-
dagem, no entanto, por meio de um sobrevoo. Utilizaremos como referéncia
o exemplo de um cientista, que, absorto em seu trabalho, lembra-se de um
colega. Intrigado com a memodria subita, procura refazer o caminho imagético
que lhe trouxe a mente essa pessoa. E compreende, como que proporcio-
nando suporte ao seu conhecimento especializado na area, que a recordacao
viera nao somente das imagens, mas de um movimento adotado pelo seu
corpo, um certo modo de se mexer parecido com o do seu colega.

Anténio Damasio, o neurocientista mencionado, péde experimentar o
nascimento de uma lembranga por meio dos seus musculos e 0ssos, depois
associando-a ao fato de que havia visto de relance seu colega um pouco
antes (Damasio, 2011). Essa propriedade do corpo registrar padrdoes de movi-
mentos e posturas alheios como memdaria € possivel por meio de diversos
mecanismos corporais: pequenos receptores musculares, a comunicagao
haptica' entre os sentidos e os neurbnios-espelho sdo alguns deles.

Esses mecanismos inscrevem no cérebro alguns padrées do corpo,
ao que Damasio (2011) chama de mapas. Os mapas, conforme o autor explica,
informam-nos dos lugares, objetos, das agbes de uma pessoa com quem inte-
ragimos. Nos mapeamos também os estados corporais, € é a partir do acesso
aos mapas que podemos reconstruir um estado, seja 0 nosso préprio estado,

seja o de quem vimos:

A construgdo [dos mapas do corpo no cérebro] pode ocorrer antes
das mudangas emocionais em decurso no corpo, ou até mesmo em
vez dessas mudancas. Em outras palavras, o cérebro pode simular,
em regides somatossensitivas, certos estados corporais como se eles
estivessem ocorrendo; e, como nossa percepcado de qualquer estado
esta alicercada nos mapas corporais das regides somatossensitivas,
percebemos o estado do corpo como se ele estivesse ocorrendo, mesmo
que nao esteja. (Damasio, 2011, p. 133)

1 Referente a comunicagéo entre sensorialidade e motricidade. O termo é do psicdlogo
americano James Gibson (1904-1979).
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O padrao de movimento que Damasio acessou, mapeado no seu
organismo, despertou uma memodria com seu equivalente em imagem.
Possivelmente, é assim que certos padroes de movimento e posturas
despertam memodrias antigas, arquetipicas, que podem estar no inconsciente
coletivo de um povo.

O inconsciente coletivo — formulagdo desenvolvida por Carl Gustav
Jung? — é uma parte da psique constituida de arquétipos, ou seja, “determi-
nadas formas na psique, que estao presentes em todo o tempo e em todo o
lugar” (Jung, 2016, [n. p.]). Essas formas/imagens ndao sao adquiridas indivi-
dualmente, mas herdadas, e podem se tornar conscientes.

Além disso, a propriedade que temos de mapear o corpo do outro
também nos auxilia a simular, ou seja, a antecipar, a fazer predi¢cdes, condi¢cao
que Damasio (2011) e Alain Berthoz® (2000) denominam simulagédo ante-
cipada. Essa simulacao nao esta longe das nossas vivéncias. Nos simulamos
o tempo todo, ainda que ndo fagcamos reflexées sobre isso. Nés adivinhamos
0S pequenos movimentos de um ciclo de agcdes, como quando uma pessoa
pega uma garrafa d’agua e um copo, e verte a agua neste para, em seguida,
bebé-la. Se vemos uma cadeira, como coloca Berthoz (2000), podemos
imaginar ideias de movimento, uma maneira particular de nos sentarmos nela,
baseada nos nossos esquemas perceptivos.

O nosso aprendizado motor nos conduzira na simulagdo das possi-
bilidades de nos sentarmos na cadeira. Quando nos desviamos de uma
pessoa vindo na nossa direcdo, a fim de evitar um esbarrdo, é porque ante-
cipamos o choque fisico. Existe um tecido que nos conecta, uma intrincada
trama, e, quanto mais proximo os corpos estao, mais interferéncia, mais inte-
racao € possivel.

“Um homem caminha [por um] espaco vazio, enquanto outra pessoa o
observa, e isso é tudo de que se precisa para dar inicio a um ato teatral” —
explica o diretor teatral Peter Brook (2015, p. 17, acréscimo nosso). O homem
que observa de alguma forma caminha. Se isso é tudo o que se precisa para
iniciar um ato teatral, o teatro seria, entdo, uma via ndo circunscrita ao inte-
ligivel, mas primordialmente um meio para afetar o sensorial. Peter Brook

2 Carl Gustav Jung (1875-1961), psiquiatra, psicoterapeuta e psicélogo suico.
3 Alain Berthoz (1939-), neurofisiologista e engenheiro francés.
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também propde que os neurdnios-espelho foram fundamentais para que
as ciéncias finalmente compreendessem o0 que o teatro ja havia realizado,
ao seu modo, ha muito tempo:

Para o grande dramaturgo e cineasta britanico, o trabalho do ator seria
em vao se este ndo pudesse, mais além das barreiras linguisticas ou
culturais, compartilhar os sons e movimentos do seu proprio corpo com
0s espectadores, convertendo-os, assim, em parte de um acontecimento
que estes devem contribuir para criar. (Rizzolatti; Sinigaglia, 2006, p. 11)*

Reflitamos sobre o homem que caminha: o ator. O ator percorre o
palco, mas ndo esta sozinho. Seu andar esta minimamente impregnado por
alguma qualidade extraordinaria. Se fosse seu andar habitual, ainda assim,
sendo olhado, ndo deixaria de considerar — ainda que inconscientemente —
seu observador como uma potencial interferéncia no seu modo de andar.
O teatro como oportunidade para o acontecimento é oportunidade de
mutua partilha entre ator e espectador.

Mas o ator se preparou para atravessar o palco: seu comportamento,
ao encenar, faz parte de uma simbiose de agbes estudadas nao somente
com a finalidade de provocar um efeito no espectador, mas porque o ator
levou ao palco as diversas experiéncias que Ihe afetaram e que emergiram
no processo de criagado. O ator, a partir das suas memérias e/ou das informa-
¢bes de uma espécie de fluxo oceanico de inconscientes, descobriu as agoes,
foi tocado, operou como um transdutor que, tendo afinado suas antenas para
as energias sensiveis, modelou-as em acéo.

O ator se prepara para encontrar o acaso. Antes de encontra-lo, criou
uma trilha de movimentos concretos, que, inicialmente, talvez nao pudessem
ser chamados de ag¢des — como Jerzy Grotowski® especificou — que, a saber,

4 Em espanhol: Para el gran dramaturgo y cineasta britanico, el trabajo del actor seria vano
si éste no pudiera, mas alla de las barreras lingUisticas o culturales, compartir los sonidos
y movimientos de su propio cuerpo con los espectadores, convirtiéndolos, asi, en parte de
un acontecimiento que éstos deben contribuir a crear. (Rizzolatti; Sinigaglia, 2006, p. 11,
tradug&o nossa).

5 Jerzy Marian Grotowski (1933-1999), diretor-pedagogo, pesquisador teatral polonés.
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ndo sao atividade, gesto ou movimento. A compreensdao do que € acao
ndao é uma tarefa simples e demanda observagbes acuradas de certos
acontecimentos da vida e uma pratica que possa viabilizar que a agao se
desenvolva. Pistas mais esclarecedoras da sua acepc¢ao foram deixadas
por Grotowski (2001): a agcédo é precedida pelo impulso, o qual existe na
presenca do parceiro.

Algumas dessas pistas referentes a definicio de acado podem ser
vistas no texto Resposta a Stanislavski, proveniente de um encontro entre
Grotowski, diretores e atores em 1969 em Nova lorque. No entanto, em 1988,
Grotowski fez uma conferéncia em Santarcangelo, na qual ele ressaltou o
que a acao nao é.

De modo sucinto, a acdo nao é atividade quando se entende que a ativi-
dade € um mero limpar o chao, lavar a louga ou fumar um cachimbo; a agao
nao é gesto quando € um mero movimento periférico do corpo, como o gesto
dos padres; a acdo nao € um movimento quando é uma mera caminhada até
a porta. Mas todos esses atos podem se tornar acdes. As diferenciacoes e
0s apontamentos de como atividades, gestos e movimentos podem se trans-
formar em agdes podem ser encontradas nessa conferéncia, citada no livro
Trabalhar com Grotowski sobre as ac¢des fisicas, de Thomas Richards (2012).

Importa-nos, por ora, pensar na linha dos movimentos concretos
(vamos chama-los assim), ainda num estagio de pré-acdo. A acdo em Si
ocorrera quando a atividade/gesto/movimento perder a qualidade de ser
“mera’ trivial, desprovida de amago. E acdo quando atravessada por uma
qualidade além-fisica.

Pode ser, entretanto, que o ator ja tenha mestria no trabalho com as
acoes, trazendo-as para o processo criativo. De outra maneira, o ator pode
adentrar o terreno arido da criacao, que nao foi ainda atravessado, que ainda
nao aportou as agoes, precisando dar seguimento ao seu trabalho: ele pode
criar algo concreto, como que para apoiar um entrever de alguma coisa que
esta em laténcia.

Da trilha de movimentos concretos, de repente o ator descobre um
recesso, do qual irompem associagcdes que o alimentam e vitalizam o movi-

mento, transformando-o, até que, preservando o gérmen criativo, remodela-se
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a forma e/ou descobre-se outra, e desenvolve-se a linha das acgodes.
Esta descricdo corresponde a um tipo de processo de criacado em si.

As associagdes funcionarao como um sustentaculo imaterial da acgéao.
Associacoes, alias, € o0 nome provisorio que concedemos aquilo que nao se
consegue nomear porque qualquer palavra sé abarcara apenas um aspecto
daquilo que é o material criativo. O termo associagdes foi abandonado por
Grotowski (2001), que propds que era preciso mergulhar na escuta das coisas,
nao no nome dado a elas.

O ator, o sujeito que anda, senta-se, pega um 6nibus, paga as contas,
toma um chopp, encontra-se, num determinado dia, atravessado por suas
atividades corriqueiras por um acontecimento, uma intensificacao (de energias,
podemos pensar): ele toma parte, faz, sofre, experiencia algo ndo progra-
mado, que nao esta sob seu controle, que, de alguma forma, lhe escapa a
compreensao total, que ndo consegue perceber ou apanhar por completo.
Para citar um exemplo, uma relagdo sexual que deixou nele algo como
que raizes afetivas/emocionais. Essas raizes permanecem como marcas,
mapeadas no seu corpo, cérebro (e, talvez possamos acrescentar, espirito).

Os mapas, para retomarmos, os adventos para acessar padroes e
posturas corporais, sd0 acessos a estados emocionais (e talvez tenham
aberturas ao espirito). Acessamos as proprias emocoes, as posturas e os
movimentos que um dia vivenciamos; também conseguimos acessar estados,
posturas e movimentos que vimos em outros (0 que nao deixa de ser uma
experiéncia), sendo mais facil se ja conhecemos esses estados, como nos
informa Damasio (2011), que propde, também, que o processo ao qual expe-
rimentamos o estado do outro € o que leva o nome de empatia.

Ao mencionar a palavra empatia, a acepgao que parece ser a mais
comum é aquela que envolve as emogdes, sendo a capacidade que temos
de experimentar uma emocéo sentida pelo outro uma definicdo possivel.
Nao a emogédo do outro, mas uma ressonancia emotiva andloga, realizada
pelo nosso proprio organismo, que faz uma leitura de tragos, caracteristicas
fisicas alheias e reconhece-as a partir das préprias experiéncias anteriores.
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A empatia ndo é, como se diz, um colocar-se no lugar do outro, porque nao
somos o outro, nao nos € possivel reivindicar esse lugar, muito embora seja
uma experiéncia de partilha.

Cruzemos essas nocbes a partir de outros dois neurocientistas,
que fazem interlocucGes sobre a empatia no campo das emocgdes, ja que,
para compreender a empatia cinestésica, talvez seja necessario expandir
a compreensao do termo empatia para além do seu sentido mais comum,
em seguida tecendo relacbes com o trabalho atoral.

O ator é o profissional que aprende a expor seus afetos, sendo um
caminho desses afetos aquele em que ele esta diretamente dentro do
acontecimento que citamos anteriormente, e outro caminho aquele que
queremos citar e que se correlaciona com a empatia; chamemos este de
indireto, que é quando o ator viu/presenciou outro sujeito em uma situagao
extraordinaria (um acontecimento).

E no minimo limitante pensar em direto ou indireto, quando os dois
sujeitos estdo imbricados numa mesma circunstancia/contexto, como no
teatro: um anda, um assiste a curta distancia; ai existira aquela mutua inter-
feréncia que citamos. Para esclarecermos ao menos um pouco 0 que seria
o0 caminho indireto mencionado, podemos nos lembrar do ultimo fiime que
nos comoveu, ou da comocgao relatada por algum amigo, quando assistiu ao
Titanic, por exemplo.

Por que nos comovemos? Comover, alias, € um termo que poderia remeter
a empatia. Ha “co” (de cooperacédo, colaboracdo) e “mocao” (de emocao,
de mover): mover junto. Com o qué ou quem? Comover se refere a abalo,
choque nervoso, e, de outra maneira, a agitagao popular, revolta, motim.

Quando nos comovemos, saimos de um estado a outro, ha movimento e
intensificac&o. De repente, o espectador se comoveu com o ator que caminha,
uma vez que as expressoes do ator indicavam dor. Por alguma raz&o, o espec-
tador, com base nas suas experiéncias, lendo a expressao de dor, também
contorceu um pouco o rosto, mesmo que sem perceber. A reacao do espec-
tador é uma reacéo de empatia, mesmo que ele ndo compreenda 0s porqués
da dor que o personagem (e talvez o ator) sentiu.

Conforme Giacomo Rizzolatti e Corrado Sinigaglia (2006) explicam,
ambos neurocientistas, ao longo da vida, desenvolvemos a capacidade de
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reconhecer certas expressoes faciais e corporais, em especial aquelas que
apresentam significado. Na empatia, somente a a¢do é passivel de ser reco-
nhecida, pois certos neurbnios ndo se ativarao quando os movimentos sao
simples. Para esses cientistas, a empatia € um mecanismo para garantir
a sobrevivéncia, o bem-estar e a consolidagao de vinculos interindividuais
(Rizzolatti; Sinigaglia, 2006).

Como a empatia garante a sobrevivéncia? Vamos supor que vocé tenha
saido de casa com um amigo, e vocés resolveram ir a um restaurante. Ambos
pediram o mesmo prato. Quando o prato chega, seu amigo, mais rapido do
que vocé, prova a comida e logo cospe fora, quase vomitando-a. Vocé hesitou,
nao? Talvez tenha feito caretas, talvez quase vomitou, acompanhando o movi-
mento do seu colega. Isso é empatia.

O asco é uma das emocgdes primarias, assim como o medo, a raiva,
a dor, a surpresa, a alegria etc., que aprendemos a reconhecer no curso da
evolucéo e que tem utilidade adaptativa, conforme propde Darwin, citado na
obra de Rizzolatti e Sinigaglia (2006), que também destacam que os grandes
mediadores dessa comunicagdo sao os neurdnios-espelho; estes se ativam

mesmo quando nao reproduzimos o comportamento do outro:

0 mecanismo espelho permite ao nosso cérebro reconhecer imedia-
tamente tudo o que vemos, sentimos ou imaginamos que fazem os
demais, pois ativa as mesmas estruturas neurais (motoras ou viscero-
motoras, respectivamente®) responsaveis por nossas agoes e emogdes
(Rizzolatti; Sinigaglia, 2006, p. 182).

Todos nds experimentamos empatia no sentido que estamos abordando,
cada um a sua maneira, com variagdes que incluem o contexto, quem é o

outro e qual € o nosso vocabulario de agcées. O mecanismo espelho nao sé

6 “Respectivamente” se refere a agbes (estruturas motoras) e emocgdes (estruturas visce-
romotoras), como € possivel verificar no fragmento integral: “No necesitamos reproducir
integramente el comportamiento de los demas para captar su valencia emotiva, como,
por lo demas, tampoco la comprension del significado de las acciones observadas exigia
su reproduccion. Pese a implicar zonas y circuitos corticales diversos, nuestras percep-
ciones de los actos y reacciones emotivas de los demas parecen ir emparejadas con
un mecanismo espejo que permite a nuestro cerebro reconocer inmediatamente todo lo
que vemos, sentimos o imaginamos que hacen los demas, pues pone en marcha las
mismas estructuras neurales (motoras o visceromotoras, respectivamente) responsables
de nuestras acciones y emociones.” (Rizzolatti; Sinigaglia, 2006, p. 182, tradug&o nossa).
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opera para ativar as estruturas neuronais ligadas as emogdes, mas as agoes.
As acdes sao aquelas que teriam uma propriedade além-fisica, e que, no enten-
dimento desses neurocientistas, portam um significado. Esse significado,
porém, ndo se limita ao que pode ser involucrado pela linguagem.

E a sensacdo de nosso préprio peso que nos permite ndo nos confun-
dirmos com o espetaculo do mundo. Quando o nosso trem parte da
estacdo, é possivel que ndo saibamos se é nosso trem que se move
ou aquele que esta ao lado. No caso de um espetdculo de danca,
essa distancia subjetiva que separa o observador do dancarino pode
variar (quem se move realmente?), provocando um certo efeito de
“transporte’ “Transportado” pela danca, tendo perdido a certeza do seu
préprio peso, o espectador se torna, em parte, o peso do outro. Vimos a
que ponto a gestdo do peso modifica a expressdo. Vemos, agora, a que
ponto ela modifica para o espectador suas impressées. Como a gravi-
dade organiza o que vem antes do movimento, organiza também o que
vem antes da percepcao do mundo exterior. Quando, pelo transporte,
o olhar é restringido em menor intensidade pelo peso, ele viaja dife-
rentemente. E isso que podemos chamar de empatia cinestésica ou de
contagio gravitacional. (Godard, 2002, p. 24-25)

Talvez agora possamos pensar a empatia cinestésica um pouco
mais ancorada nos sentidos do corpo, além das conexdes neuronais.
Aproximamo-nos um pouco do tema quando colocamos que Damasio havia
percebido por meio de seus musculos e ossos um padrao que lhe remetia
ao seu colega. Depois, passamos pelos neurdnios-espelho e pela capaci-
dade que nosso cérebro tem de simular uma situacéo. Todo esse processo
tem como referencial as experiéncias pregressas, que sao usadas para fazer
previsdes. Ja a empatia cinestésica, no trecho que importamos de Hubert
Godard’, € uma experiéncia de como percebemos o movimento e o peso.

O termo empatia cinestésica foi mencionado pela primeira vez pelo etno-
logo Deidre Sklar e é retomado por Godard, especialmente apds o contato
com as pesquisas e os escritos do neurocientista Alain Berthoz, como aborda
Roquet (2019) em seu livro Vu du Geste: Interpreter le mouvement dansé.

7 Hubert Godard, francés, ex-bailarino, pesquisador de referéncia do movimento. Foi Maitre
de Conférences da Universidade Paris VIII.
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A cinestesia é a sensacédo ou percepcao dos movimentos no corpo.
E considerada por Berthoz (2000) como um sexto sentido e tem varios recep-
tores (entre eles musculares, vestibulares, visuais) que captam mudancas de
estado e de movimento e funcionam antecipando e modulando 0 movimento,
mesmo que seja executado. (Berthoz, 2000).

O espectador que olha um espetaculo dancado, espelha, de alguma
forma, a danga no seu corpo. Executa a danca no seu corpo. Podemos pensar
nesse processo quando vemos um espetaculo de circo: um trapezista sobe
nas escadas, prepara-se, salta, e — para 0 nosso entusiasmo — agarra a
barra. NOs, espectadores, compartilhamos da experiéncia com mudangas nos
nossos tonus musculares ainda que despercebidas.

A correspondéncia da empatia cinestésica como contagio gravita-
cional no texto Gesto e percep¢édo, de Godard (2002), vem acompanhada
de uma série de elaboracdes a respeito da organizagdo que certos musculos
operam em relacdo a gravidade. Esses musculos, chamados gravitacionais,
sao responsaveis por manter nosso equilibrio e a postura. Eles “antecipam-se
a cada um de nossos gestos” (Godard, 2002, p. 14-15);Godard denomina
essa capacidade de antecipacdo de pré-movimento, acrescentando que
esse ajuste produzira a carga expressiva do movimento que iremos executar.
Os musculos gravitacionais sao afetivos e emocionais.

Os musculos gravitacionais registram e operam as mudancas no ténus
postural e mediam as alteragdes no equilibrio. O ajuste prévio tdnico depende
da impressividade, isto €, como recebemos a presencga do outro de fora para
dentro (Muniz, 2018). Essa recep¢ao é referente a maior ou menor abertura
a se deixar ser tocado, e, quando nos deixamos ser tocados, ocorre uma
ativacao emocional (Muniz, 2018).

O humor e o imaginario do momento incidirdo sobre o pré-movimento
que afetara a nossa expressao (Godard, 2002). O espectador, em sua cadeira,
por meio da gestdo do peso do dangarino em seu movimento dangado,
pode experimentar, portanto, diferentes sensagdes de peso e impressoes.
A empatia que experimenta ocorre a nivel da organizacao gravitacional:
embora tenhamos a sensacao de peso do nosso corpo para nos informar
que estamos sentados numa cadeira, também podemos ser transportados,
experimentar outros pesos, como 0s de outros corpos, como explicitou Godard
na citagcdo mencionada.
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Isso sé é possivel porque os sentidos, que, como vimos, sado agentes
preditivos, também sao aquilo que nos conecta em varios niveis, corpo-a-corpo,
COrpo-com-corpo, corpo-no-corpo. A discussao que se insurge aqui passa
pela mutua interferéncia ator-espectador, pelo mecanismo espelho e pela
empatia gravitacional, e € também a do entrelagamento de um corpo no
outro, de uma existéncia para outra. Por existéncia, podemos pensar em
humana e ndo humana.

Mas se estou bastante proximo do outro para ouvir-lhe o alento, sentir-lhe
a efervescéncia e a fadiga, assisto quase, nele como em mim, ao terrivel
nascimento da vociferagéo. Assim como ha uma reflexibilidade do tocar,
da vista e do sistema tocar-visdao, ha uma reflexibilidade dos movimentos
da fonacéo e do ouvido, eles possuem sua inscricdo sonora, as vocifera-
¢bes tém em mim seu eco motor. (Merleau-Ponty, 2014, p. 142)

Se nos aventuramos a pensar em entrelagcamento é porque temos em
mente o fildsofo Maurice Merleau-Ponty, que nao deixa de ser conjurado
em cada um dos textos citados dos neurocientistas — Damasio, Rizzolatti e
Sinigaglia, Berthoz —, assim como também € invocado por Godard, como em
Olhar Cego: entrevista com Hubert Godard, por Suely Rolnik. (2006).

Sao muitas das proposi¢coes de Merleau-Ponty citadas por esses neuro-
cientistas que acabam por cruzar descobertas cientificas que corroboram
com o que o fildsofo elaborara: o sentido cinestésico, a propriedade tatil da
visdo, a reciprocidade das nossas intengcdes e dos gestos do outro, as anteci-
pacoes das acoes, entre outras.

No que diz respeito a empatia, todas essas no¢des se conectam para
explicar esse fenébmeno. Dissemos, anteriormente, que uma trama nos
conecta, e isso parte dos enderecamentos que o autor faz em O visivel e o
invisivel (2014), quando nos explica que estamos imbricados e em cruzamento,
como se estivéssemos sustentados por um tecido, uma carne — o quiasma.

Os entrelagcamentos entre vidente e visivel também s&o explorados por
ele a partir da perspectiva de que vidente e visivel estdo em aderéncia e
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reversibilidade, enrolados e inseridos um no outro. Os sentidos da visao e
palpacado nao so estao interrelacionados, como é proposto que a visao tem
a faculdade de tocar. A visao palpa o mundo.

Mas aquele que toca é também tocado, tal como o exemplo classico
merleau-pontyano das duas maos que se tocam, e nao se sabe qual mao
toca e qual é tocada. A aderéncia e reversibilidade entre tocante-tocado,
visivel-tangivel abre espaco para o desenvolvimento do que ele chama
de intercorporeidade:

Se pude compreender como nasce em mim esta vaga, como o visivel
que esta acola é simultaneamente minha paisagem, com mais razao
posso compreender que alhures ele também se fecha sobre si mesmo,
e que haja outras paisagens além da minha. Se se deixou captar por
um de seus fragmentos, o principio da captagdo estd assimilado,
e 0 campo aberto para outros Narcisos, para uma ‘intercorporeidade.
(Merleau-Ponty, 2014, p. 139)

Dos outros Narcisos, podemos pressupor outros (como nés), uma vez que
antes de menciona-los na passagem supracitada, Merleau-Ponty argumenta:

De sorte que o vidente, estando preso no que vé, continua a ver-se a
si mesmo: ha um narcisismo fundamental de toda a visao; dai porque,
também ele sofre, por parte das coisas, a visao por ele exercida sobre elas;
dai, como disseram muitos pintores, o sentirme olhado pelas coisas,
dai, minha atividade ser identicamente passividade — o que constitui o
sentido segundo e mais profundo do narcisismo: néo ver de fora, como os
outros veem, o contorno de um corpo habitado, mas sobretudo ser visto
por ele, existir nele, emigrar para ele, ser seduzido, captado, alienado
pelo fantasma, de sorte que vidente e visivel se mutuem reciprocamente,
e ndo mais se saiba quem vé e quem é visto. (Merleau-Ponty, 2014, p. 137)

Tais formulacdes dialogam intimamente com o que queremos pensar a
respeito da empatia: ha uma espécie de captacdo e abertura que possibilita
uma intercorporeidade. Para os pintores, até mesmo as coisas olham para eles.
Ou, para o musico, é a sonata que “canta ou grita tdo bruscamente que ele
precisa ‘precipitar-se sobre seu arco’ para poder segui-la” (Merleau-Ponty,
2014, p. 148). O ator, o profissional da exposi¢ao dos afetos também suportou
o olhar das coisas sobre ele: das coisas, das musicas, das cores, das pessoas,
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dos fantasmas. Dai entdo aportara aos ensaios e apresentagdes aquele
mesmo corpo habitado dos Narcisos a outros Narcisos, os espectadores.

Novamente nos aproximaremos do ator que caminha e daquele que
observa, para refletirmos sobre esse encontro a partir de um contagio, que nao
€ o gravitacional, mas que pode ser outro, € que talvez seja exatamente aquele
que obsidiara o ator e/ou o espectador que se abriu ao toque, quando ambos,
finalmente, apds o espetaculo, movem a engrenagem corporal as suas casas,
deixando-se vaguear por territorios imagéticos-afetivos.

Deitado em sua cama, ator e/ou espectador, com dificuldade de se
desligar do acontecimento teatral — aquele atimo que Ihe fisgou naquela vaga,
naquele recesso — transporta-se. Dali um ou outro, ou um e outro, perscrutam
memorias que podem ser de passado, de futuro, imaginacdes, elucubragdes
possiveis. Quem sabe, se ndo estdo operando — até mesmo simultanea-
mente — outro encontro?

A empatia cinestésica, ao que parece, e olhando das perspectivas que
trouxemos, tem facticidade, pode ser pensada operacionalmente, tomada
como ferramenta para pensar em criacédo, como o fazem Eugenio Barba e
Odin Teatret. Para este diretor e seu grupo, no seu fazer teatral, a atencéo
€ colocada em trés tipos de dramaturgia (organica, narrativa e evocativa),
sendo a dramaturgia organica aquela que se ocupa com o sexto sentido do
espectador: o ator, a partir dos principios da pré-expressividade, pode influen-
ciar o sentido cinestésico do espectador, a empatia cinestésica (Barba, 2014).

Ainda que possamos pensar a empatia em didlogo com as neurociéncias,
como que querendo encontrar explicagdes complementares, também alme-
jamos propor a empatia como dispositivo para pensar em outros tipos de
contagio, que nao sao somente os cinestésicos, ou gravitacionais. Desde a
discusséo anterior comegamos por fazer essas aproximagoes, por meio de
excertos de Merleau-Ponty, em especial a ideia de que um campo aberto
pode ser um campo de intercorporeidade.

O que é essa abertura, esse campo aberto? Quais condi¢gbes favorecem
a abertura? O espelhamento, a simulagdo antecipada que vimos constituiriam
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acessos a abertura? Ou, pelo contrario, espelhamento e antecipacéo difi-
cultam a abertura? A empatia € uma espécie de intercorporeidade? A inter-
corporeidade é uma espécie de empatia?

Antes, é preciso distinguir corpo e corporeidade:

Apesar ou para além das diferengas de abordagem, filésofos e estetas
contemporaneos concordam em subverter radicalmente a categoria tradi-
cional de ‘corpo’ e em propor uma visao original, ao mesmo tempo plural,
dindmica e aleatéria, como jogo quiasmatico instavel de forgcas intensivas
ou de vetores heterogéneos. Visdo que é oportuna de designar, de agora
em diante, pelo termo com conotacées mais plasticas e espectrais de
‘corporeidade’ (Bernard, 2001, p. 21)

Dito de outro modo, o conceito de ‘corporeidade’ implica num entrela-
¢amento polissensorial ou, se preferirmos, um quiasma intersensorial
que convida o artista a uma perpétua viagem, a uma errancia infinita:
a arte é, por esséncia, nbmade. (Bernard, 2001, p. 22)3

Estamos interconectados por uma rede invisivel, um quiasma, que parece
fechar sua trama quanto mais permitimos aproximac¢des, podendo experi-
mentar uma intercorporeidade. Nosso sentido cinestésico, anteriormente
abordado neste artigo, percepciona as acoes, especialmente se a distancia
entre corpos se encurta. Eugenio Barba (2014) explicita que a empatia
cinestésica € mais eficiente quando ator e espectador estao a até 10 m de
distancia um do outro.

A curta distancia um percepciona o outro com certa imediatez,
palpando-se. No entanto, a mutua recepg¢ao depende da nossa abertura ao
outro, desse deixar-se ser tocado, de permitir a sua presenca. Uma garga-
Ihada, uma vociferacao podem encontrar em ndés uma ressonancia afetiva
de ordem empatica.

8 Em francés: Ainsi, en dépit ou par-dela les différences d’approche, philosophes et esthéticiens
contemporains s'accordent pour subvertir radicalement la catégorie traditionnelle de
“corps” et nous en proposer une vision originale, a la fois plurielle, dynamique et aléatoire,
comme jeu chiasmatique instable de forces intensives ou de vecteurs hétérogenes. Vision
qu’il est opportun de désigner désormais par le vocable aux connotations plus plastiques
et spectrales de “corporéité” (Bernard, 2001, p. 21, tradugéo nossa).

Autrement dit, le concept de “corporéité” implique un entrelacs polysensoriel ou, si I'on
préfére, un chiasme intersensoriel qui invite I'artiste a un perpétuel voyage, a une errance
infinie: 'art est, par essence, nomade. (Bernard, 2001, p. 22, tradu¢do nossa).
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A essa contaminagéo “mais comum” afetiva, a qual temos nos debrucado,
José Gil® (2004) explicita ser um tipo de contagio, enunciando duas catego-
rias de contagios que importam ser mencionadas, para que possamos fazer
travessias entre empatia e contagio, ponderando se a empatia (inclusive entre
ator-espectador) nao seria um acontecimento do tipo “devir-outro”™°,

Antes de adentrar nessa discussao, cabe ressaltar que, ao dialogar com
a proposta de Gil, é preciso levar em consideragdo que a perspectiva adotada
difere um pouco daquela que vinhamos trabalhando porque esse fildsofo
se distancia de algumas concepg¢des da fenomenologia (especialmente de
Merleau-Ponty) e da psicandlise de Freud, como os pontos referentes ao
COrpo, a consciéncia e ao inconsciente.

De fato, ele as utiliza para propor outras acepcdes para esses termos.
Ele diz, por exemplo, que “consciéncia do corpo” € uma instancia de recepgao
de forcas do mundo gragas ao corpo, sendo a consciéncia impregnada pelo
corpo (Gil, 2004). Quando menciona inconsciente, propde teoriza-lo de modo
diverso, explicitando suas razdes de fazé-lo:

Agora, o inconsciente que nds queremos, ou devemos, explorar € outra
coisa, ja. E outra coisa. H4 estudos que se fazem atualmente sobre o
“inconsciente inteligente’ O “inconsciente inteligente” pouco tem a ver
com o que Freud propunha. Freud afirmava que o inconsciente nao
era inteligente — nem inteligente, nem estupido, de resto. Para Freud,
ele ndo produzia nada. Apenas reelaborava o conhecido, mais ou menos
recalcado. Ora nés sabemos, hoje, que o inconsciente produz imensa
coisa nova. E um outro conceito de inconsciente que é preciso desen-
volver, entdo. Um conceito de inconsciente produtivo, construtivo. E ja
nao o inconsciente definido pela negativa, pela repressao e pela censura,
de que falava Freud. (Almeida, 2016, p. 52)

Casos em que o “inconsciente” muda de campo operatério (diferente-
mente da psicanalise) seriam aqueles dos rituais de transe e cura estudados
pela etnologia (Gil, 1996). Interessa-nos pensar em inconsciente de forma
ampla, abrigando seu potencial construtivo, em especial a capacidade que
temos de realizar uma comunicagao/contagio de inconscientes, como € abor-
dado por Gil no artigo Abrir o corpo (2004).

9 José Gil (1939-), filésofo portugués.

10 Exemplos de devir (devir-objeto, devir-peixe) sdo citados por Gil (2004) no texto Abrir o
corpo, fazendo referéncia a Deleuze. Propbe-se aqui que “devir-outro” funcione como uma
ampliacao do termo, incluindo a captagao das caracteristicas de outras existéncias.
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Somos, ao longo desse texto, levados a fazer reflexdes acerca dos
afetos, suas forcas e suas formas de contagio. Como apontado anteriormente,
Gil (2004) distinguira dois tipos de contagio: o da contaminacgéo afetiva, o qual
podemos relacionar a empatia, e o contdgio de inconscientes, operagcao que
inferimos como suscetivel de ocorrer no acontecimento empatico.

O contagio de inconscientes tem dois aspectos: das pequenas e incons-
cientes percep¢oes que nos afetam por meio das forgcas que drenam; e das
cartografias de intensidades do corpo, a qual Gil (2004) relaciona a presenca
de intensidades e suas influéncias naqueles que a percepcionam, citando o
carisma como contagio como sendo uma comunicagao de inconscientes.

Temos discutido as influéncias entre corpos, entre ator e espectador,
entre ator e outros sujeitos, os afetos e as ressonancias dos encontros.
Por encontro, nos referimos aquele além do contato mais trivial, o das situa-
¢Oes de interpenetracao quando ha abertura, no qual acontece uma conexao
mais profunda. As ressonéncias podem ser pensadas como presengas que
habitaram um corpo, uma corporeidade:

Um s6 corpo pode ser habitado por presencas sucessivas diferentes,
como o demonstra a experiéncia mais comum. Melhor: um sé corpo
pode desdobrar-se em dois ou trés outros corpos simultaneamente.
Suponhamos que, subitamente, opero uma ruptura entre o0 meu discurso
e 0s meus gestos (ou todo o meu comportamento corporal) — o que acon-
tece em multiplas situagdes, por exemplo, numa situagdo de seducgéo:
o discurso continua a um nivel de que se desprende 0 corpo que comecga
a “falar’ toda uma outra linguagem, que vem ecoar no préprio plano verbal.
A linguagem oral torna-se também indicativa dos movimentos corporais
cujas estratégias de seducdo agem diretamente sobre o corpo a seduzir.
Que acontece, entao? O corpo do outro é solicitado por uma espécie de
presenca espectral do corpo do sedutor, presenca densa, que acorda o
desejo do outro, e que procura intensifica-lo e capta-lo. (Gil, 2004, p. 21)

No fragmento acima, Gil ilustra uma comunicacéo de inconscientes, entre
a presenca espectral daquele que seduz percebida pelo seduzido, tal qual o
fascinio que uma pessoa carismatica exerce sobre outra. O outro corpo que se
insurge, que € presenca espectral contagiante, € chamado pelo filésofo de corpo
espectral; esse corpo nao tem formas, ou melhor, tem quase-formas, formas de
forgas, e sao 0s corpos espectrais, que fazem a comunicagao de inconscientes.
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Como com Hitler, que com seu discurso produzia um corpo espectral de inten-
sidades paranoicas, capaz de atrair milhares de alemaes (Gil, 2004).

Podemos pensar na performatividade do corpo espectral. Ou, para faci-
litar, na performatividade da fascinacéo exercida por uma pessoa, um ator
carismatico, sedutor, porque, de um certo angulo, pode parecer interessante
empreender esforgos para atrair o espectador. Como o ator desenvolveria
(ainda mais) o seu carisma? Hitler seguramente tinha artimanhas para seduzir
seu publico; sua habilidade na oratéria era natural e péde ser lapidada ao
longo de anos.

A solicitagdo do corpo do outro, ao que entendemos, a atracao exer-
cida pelo corpo espectral, no entanto, talvez nada tenha a ver com seduzir —
pelo menos no sentido do putanismo™ mencionado por Grotowski (Richards,
2012) —, mas pode estar relacionada com uma atitude de escuta porosa,
atenta aos sinais, responsiva. Para isso, é necessaria uma abertura.

Exprimimos, com variadas palavras, que existe uma vaga, um recesso,
uma abertura ao outro que nos proporciona sermos tocados, ou seja, permite
a chegada, a entrada e, talvez, a permanéncia do outro. Essa permisséo ja
€ uma vaga, que como a propria ambiguidade da palavra vaga pode aludir,
€ espaco e errancia, e é ai, na distracao, que o espectro entra:

O espectro entra sempre no corpo-inconsciente do outro as mas horas,
quer dizer quando o outro se distrai suficientemente para abrir o corpo
e se deixar investir afetivamente. Ora o afeto vai sugar completamente
o espectro e moldar-se segundo as suas forcas. E propriamente a este
fendmeno que se chama incorporacgéao. (Gil, 2004, p. 23)

Uma obra prima sempre se move, por definicdo, a maneira de um fantasma.
A coisa obsidia, ela conversa, habitam sem residir, sem jamais ai confi-
nar-se, as numerosas versdes desta passagem. (Derrida, 1994, p. 35)

11 Grotowski apontou, a respeito do ator e diretor polonés Ryszard Cieslak (1937-1990),
que este encontrava a conexao entre o dom e o rigor, dom que era dom de si (ou dom
para o trabalho, dom para eles dois, para algo mais elevado) e nao “dom ao publico’ o que
ambos consideravam um “putanismo” (Richards, 2012). Na obra de Georges Banu (2015),
Ryszard Cieslak: ator-simbolo dos anos sessenta, o termo “putanismo” aparece traduzido
por Roberto Mallet como prostituic&o.
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O corpo espectral é aquele que realiza uma comunicacédo de incons-
cientes, sendo ela equivalente a uma incorporagdo do corpo espectral no
outro (Gil, 2004). Partimos das situagbes de seducao e do discurso de
Hitler para esclarecer esse contagio que também ocorre quando percepcio-
namos uma obra.

A obra, uma pintura, uma musica, € resultante do contato das coisas que
olharam para o pintor (para retomarmos, ainda que brevemente, o exemplo
pontyano), da melodia que demandou ser tocada pelo musico. As coisas,
a melodia, tocaram esses artistas que, deixando-se serem tocados, e neles
encontrando abertura, agenciaram-se por meio da materializagao da obra.

O ator, também visto pelas coisas e pelas existéncias, sendo seduzido,
captado, cria a(s) menor(es) unidade(s), a(s) acao(des). A acao parte do
desejo e investe todo o organismo do ator. A acao € precedida pelo impulso,
que é habitado de presencas. As agoes, as linhas de a¢des que constituem o
artesanato desses contatos € uma poética das presencas.

Com as presencas podemos pensar novamente em intensidades,
em forgas. Uma obra como Os Girassdis ou A Noite Estrelada, de Van Gogh,
tem/é uma forga que pode nos obsidiar. Atores como Ryszard Cieslak, na peca
O Principe Constante, e Helene Weigel, em M&e Coragem e Seus Filhos,
podem nos obsidiar, ainda que tenhamos visto apenas suas fotos, as imagens
de momentos impares das suas atuacdes. Michelangelo dizia que tinha visto
um anjo no marmore e o esculpiu até liberta-lo. O anjo, nessa situacgéo,
mais parece agenciamento de contagio...

Como obsidiam as obras? Como nos incorporam? Como sua forga se
apresenta na nossa cartografia de intensidades? Como se apresenta cada
vez que retorna? Porque o espectro, ou se quisermos, a coisa que obsidia,
como coloca o filésofo Jacques Derrida, € um conjurado retornante, do qual
nao temos controle sobre suas idas e vindas e que retorna ao corpo: “para que
haja fantasma € preciso um retorno ao corpo, mas a um corpo mais abstrato
que nunca. O processo espectrogeno corresponde, portanto, a uma incor-
poracéo paradoxal’ (Derrida, 1994, p. 170).

O ator, casa de espectros, caminha sobre o palco vazio... Essa cami-
nhada, que ndo é movimento, mero deslocamento, mas agao, esta investida
de intensidades. A cada passo, seu corpo fantasmado, transpde uma forca
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singular. Se aberto as energias, as intensidades, podera ser outrado, como nos
inspirou Fernando Pessoa'?, contagiado. Ator e espectador, distraidos o sufi-

ciente, comunicam-se no fluxo de inconscientes.

Pensar na empatia — ou pensar com empatia — parece ser um caminho
de sondagem das ressonancias sensoriais dos encontros, naquilo que tem de
material e imaterial. A empatia ndo é um processo intelectual ou emocional
desprovido de um corpo. Pelo contrario, € por meio das impregnag¢des no
corpo e pelo corpo que podemos compreender 0 que se passa com o outro.

A empatia € um fendmeno de alteridade, da chegada do outro, por meio
dos nossos musculos, da nossa visao, da nossa audicéo e daquilo que ainda
nao pode ser expresso em palavras. A chegada de um espectro? E melhor
ponderar. Como apontou Grotowski (2001), é melhor escutar as proprias
coisas do que nomea-las.

No entanto, coisa ou associagdo podem auxiliar o ator a compreender
que havia algo imaterial, uma for¢a ou presenca que tinha uma corporeidade,
que seré reelaborada para a cena. E preciso investir na acao — na verdade,
seria melhor pensar em descobrir seu investimento — daquilo que realmente o
tocou, que o obsidiou. E depois descobrir como deixamos uma margem para
a espontaneidade, nao ficando enrijecidos ao que pode acontecer em cada
ensaio e apresentacao.

A empatia e o contagio sédo dispositivos para pensar na presencga cénica,
que é uma presenca de presencgas. Nao trabalhamos para encontrar efeitos
de presenca. Alias, os efeitos podem demover a escuta porosa, como uma
seducao do tipo putanismo demove a mesma escuta.

Mas é preciso pensar em empatia, em contagio, como Damasio expe-
rimentou: o corpo assumiu um padrao que estava impregnado de imagens.
E preciso pensar também em empatia cinestésica, como Godard propés,

porque a gestao do peso € capaz de mobilizar a cinestesia do espectador,

12 Fernando Pessoa (1888-1935), poeta, filésofo e escritor portugués. Utiliza a palavra
Outragem, na sua obra Livro do Desassossego (2011).
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oferecendo-lhe sensacdes gravitacionais variadas. E nas forcas intensivas
contagiantes, no agenciamento dos afetos.

Conforme atores e atrizes aventuram-se nessas experiéncias, podem
descobrir aquilo que os impede de acessa-las e a entender como se afetam,
COmo O COrpo se move, para quais direcées, como o0 peso esta distribuido,
para onde olha. O sentido cinestésico auxilia o ator a transportar o material
para a poética da cena, as suas formas, e pode revelar aquilo/aqueles que
haviam animado e que animardo as formas.
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