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Apresentacdo da Colecdo do XIX Encontro
Nacional de Filosofia da ANPOF

Quando eu era crianga, durante muito tempo pensei que os
livros nascessem em arvores, como passaros. Quando descobri
que existiam autores, pensei: também quero escrever um livro.

Entdo, escrever é o modo de quem tem a palavra como isca: a
palavra pescando o que ndo é palavra. Quando essa nio
palavra morde a isca, alguma coisa se escreveu.

Clarice Lispector

A Associa¢do Nacional de Pds-graduagdo em Filosofia realizou
entre 10 e 14 de outubro de 2022 seu XIX Encontro Nacional. O evento foi
totalmente presencial, em Goidnia/GO, com apenas algumas poucas
conferéncias feitas de forma remota. Foi o primeiro da Associa¢do na
regido Centro-Oeste. Além disso, é importante salientar que a
presidéncia da ANPOF nesta gestdo foi realizada pela professora Susana
de Castro (UFR]), sendo ela a terceira mulher a presidir a Associagdo em

quase quatro décadas de sua existéncia.

O Encontro reuniu mais de 2 mil participantes em 70 Grupos de
trabalhos, 53 Sessoes Tematicas e na V Anpof Educagdo Bésica e ainda
ofereceu 10 minicursos, promoveu debates em seis mesas redondas e
lancou mais de 120 livros da comunidade filosofica. A Universidade
Federal de Goids e seu Programa de Pds-graduagdo em Filosofia e a
Pontificia Universidade Catolica de Goias foram as institui¢des anfitrids

do evento.

A edigdo de 2022 também foi marcada pelo retorno presencial ao
encontro da ANPOF ap6s a pandemia de COVID-19, o que tornou ainda
mais forte e necessario os afetos e debates produzidos no encontro. Vale
também frisar a marcante participagdo virtual de Ailton Krenak, Silvia
Federici e Francoise Verges, que contribuiram para pensar questoes

emergentes e atuais. Outra conferéncia marcante foi realizada



presencialmente pelo fildsofo de Guiné Bissau, Filomeno Lopes, autor de
obras significativas sobre a Filosofia Africana, como Filosofia em volta do
fogo, Filosofia sem feitico, E Se a Africa desaparecesse do Mapa Mundo?,
Uma reflexdo filoséfica e Da mediocridade a exceléncia: reflex6es

filosdficas de um imigrante africano

Desde 2013, a ANPOF tem publicado os trabalhos apresentados
sob a forma de livros, com o objetivo ndo apenas de divulgar as pesquisas
de estudantes e professores e professoras, mas também de estimular o
debate filosofico na drea. Esse esfor¢o é particularmente relevante, pois
proporciona uma oportunidade tnica de reunir uma significativa
presenca de colegas de todo o Brasil, conectando pesquisas e regides que
nem sempre estdo em contato. Dessa maneira, a Colegio ANPOF
representa um retrato do estado da pesquisa filoséfica em um

determinado momento, reunindo trabalhos apresentados em GTs e STs.

Essa cole¢io desempenha um papel crucial também na
dissemina¢do do conhecimento filosofico, tornando disponiveis
trabalhos académicos de alta qualidade para um publico mais amplo.
Essa disseminagdo é essencial para a formagdo de estudantes,
pesquisadores e entusiastas da filosofia. Além disso, ao publicar obras de
autores brasileiros vinculados as pesquisas realizadas nos programas de
pos-graduagao filoséficos do pais, a cole¢do destaca e enaltece a produgdo
nacional em filosofia, consolidando a presenga do pensamento brasileiro

na cena filosofica internacional.

E importante registrar nesta “Apresentacdo” a dindmica utilizada
no processo de organiza¢do dos volumes que sdo agora publicados, cuja
concepgdo geral consistiu em estruturar o processo da maneira mais
amplamente colegiada possivel, envolvendo no processo de avaliagdo dos
textos submetidos todas as coordenag¢des dos Grupos de Trabalho em
Filosofia. Em termos praticos, o processo seguiu trés etapas: 1. Cada

pesquisador(a) teve um periodo para submissio dos seus trabalhos,



enviados diretamente para os GTs; 2. Periodo de avaliagdo, adequagdo e
reavaliacdo dos textos por parte das coordenagdes e membros dos GTs; 3.
Envio dos textos aprovados para a Diretoria Editorial, que nesta edi¢do
teve o apoio essencial do Instituto Quero Saber, responsavel pela

editoracdo dos textos.

Esperamos que o resultado final desse processo seja uma
expressdo positiva e democratica dos debates que vém sendo travados em
nossa comunidade e que o publico leitor tenha nelas um retrato

instigante das pesquisas mais atuais da drea.

Reiteramos nossos agradecimentos pelos esforcos da
comunidade académica, tanto no que diz respeito a publicacdo das
pesquisas em filosofia atualmente conduzidas no Brasil quanto a
colabora¢do intensiva para realizar, mesmo diante do consideravel

trabalho envolvido, nossas atividades de maneira colegiada.

Boa leitura!

Diretoria ANPOF
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Apresentacdo

Neste volume estdo reunidos dez artigos resultantes de
comunicag¢bes que foram apresentadas no XX Congresso Nacional da
ANPOF, no interior do GT de Estética, em Goiania. E importante
observar que contamos com uma grande diversidade de Programas de
origem dos pesquisadores, o que sinaliza o crescimento e o
fortalecimento da Estética entre nos. Outro aspecto positivo é o de
termos contado com comunicagdes apresentadas por pesquisadores em
diferentes estagios de suas carreiras, o que possibilitou uma grande troca

de experiéncias e referéncias entre docentes, doutores e pos-graduandos.

Os artigos que se encontram aqui representam alguns dos muitos
temas estudados pela estética, desde problemas concernentes a propria
definicdo da arte e da estética, as relagdes entre arte e tecnologia,

passando pela andlise de obras e artistas singulares.

Autores da estética moderna e contemporanea, como Kant e
Nietzsche estdo presentes no artigo de Vladimir que enfrenta o problema
classico de como compatibilizar a pretensdo a universalidade atribuida
por Kant aos juizos reflexionantes estéticos com o fato destes se
fundarem meramente sobre um sentimento, mostrando que a obra
apresenta duas alternativas de resposta, sendo uma mais sistematica e,
outra, mais antropoldgica, baseada na ideia de vivificagdo das faculdades
e por Demétrius Alexandre da Silva Souza, que parte da filosofia de
musica de Nietzsche como forma de critica a no¢ao moderna de sujeito e
a primazia historicamente dada a visdo pela filosofia, como sentido mais
privilegiado, em detrimento da audigdo. A teoria da formatividade de
Pareyson também estd presente, juntamente com sua no¢do de opera¢ao
artistica. Acerca das dificuldades da estética para lidar com o pluralismo
da arte contemporanea, Thobila Gabriela de Lima Costa Sousa propde

um pluralismo conceitual.
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Dentre os artigos dedicados a analisar obras e artistas singulares,
Ana Carolina Calenzo Chaves se vale da ideia de espectador emancipado,
proposta por Ranciere, para estabelecer um paralelo entre Tarkovski e
Ibsen; Rayani Rodrigues Melo, reflete acerca da condigdo das artistas
mulheres no final do século XIX, a partir da obra de Georgina de
Albuquerque e Julia Lopes de Almeida, enquanto Jessica Di Chiara
Salgado investiga o método de criagio empregado pela poeta
contemporanea Marilia Garcia par reivindicar para a poesia o estatuto

filosofico.

A tecnologia e suas relagdes com a arte e com a estética estdo
presentes no artigo de Rodrigo Duarte, que se propde a investigar o uso
de dispositivos tecnolégicos por Kopenawa a luz do conceito de
tecnoimagem de Flusser. Pedro Duarte chama a aten¢do para a
importante fun¢do que coube a arte durante o periodo da pandemia e
para o fato de que em grande parte foi a tecnologia aquilo que permitiu
que a arte continuasse a ser criada e fruida a despeito do isolamento,
enquanto Luciana Nacif, ao discutira moda enquanto objeto pertencente
ao campo da estética analisa o papel fundamental da tecnologia no
sistema contempordneo da moda, sobretudo devido ao poder das

plataformas digitais.

Temos assim, nestes dez artigos, uma pequena amostragem da
diversidade de temas e autores discutidos no Encontro, refletindo a

personalidade e o espirito do GT de Estética.

Rosa Gabriella de Castro Gongalves (UFBA)
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O ambiguo prazer com o belo na Critica da

faculdade do juizo

Vladimir Vieira
DOI: https://doi.org/10.58942/egs.112.01

1 Introducao

Um dos modos mais habituais de apresentar o projeto que Kant
pretende levar a cabo na Critica da faculdade do juizo consiste na
tentativa de elucidar aquilo que o fildsofo caracteriza como o aspecto
“peculiar” do juizo de gosto, a saber, que ele ergue “pretensdo ao
assentimento de qualquer um, como se fosse objetivo” (KU, AA os:
281.33-34)% mas “ndo se funda de modo algum em conceitos, e ndo &,
acima de tudo, conhecimento, mas antes apenas um juizo estético” (KU,
AA 05: 282.19-20). O estranho nessa formulagdo ¢, evidentemente, o fato
de que nos vemos autorizados, e mesmo compelidos, a exigir que todos
concordem com nossas avaliacoes estéticas embora elas se fundem em
um mero sentimento de prazer. Em diversas situa¢des, reconhecemos,
afinal, esse sentimento como algo de ordem privada, que ndo temos
motivos para esperar dos outros e talvez sequer sejamos capazes de

comunicar adequadamente.

! Doutor em filosofia pela Universidade Federal do Rio de Janeiro e professor associado do
Departamento de Filosofia da Universidade Federal Fluminense. Atua nas dreas de estética e
filosofia moderna, com énfase especial sobre a doutrina kantiana, seus precursores e
desdobramentos. Publicou artigos sobre autores tais como Kant, Schiller, Schopenhauer,
Nietzsche e Hume, e traduziu para o portugués os ensaios tedricos de Schiller sobre o sublime
e a tragédia. Ocupa no momento o cargo de presidente da Associagdo Brasileira de Estética
(ABRE). E-mail: vladimirvieira@id.uff.br

2 Todas as tradu¢des empregadas nesse artigo sdo de minha autoria.


https://doi.org/10.58942/eqs.112.01
mailto:vladimirvieira@id.uff.br

Estética: anais do GT no XIX Encontro da ANPOF

N&o obstante, isso é precisamente o que estariamos fazendo ao
proferir juizos de gosto. A convic¢do de que qualquer um deve concordar
conosco manifesta-se na propria forma do juizo que, tomada de
empréstimo aos juizos de conhecimento, parece querer aplicar o
predicado “belo” ao objeto de que se predica a beleza. Como insiste o
filosofo, entretanto, nesse caso “referimos a representacdo nao ao objeto
por meio do entendimento [...], mas ao sujeito e ao seu sentimento de
prazer e desprazer por meio da faculdade da imagina¢do” (KU, AA o5:
203.09-12). Nossas avaliagdes estéticas ndo nos ajudam a compreender
aquilo que temos diante de noés, antes tornam manifesto o modo como

nos sentimos. Logo, conclui Kant,

O juizo de gosto diferencia-se do logico no fato de que o tltimo subsume
uma representagdo sob conceitos de objeto, o primeiro, contudo, nio
subsume de modo algum sob um conceito [...]. Entretanto, ele é
semelhante ao ultimo no fato de que pretende uma universalidade e
necessidade, mas ndo segundo conceitos de objeto, consequentemente
uma universalidade e necessidade meramente subjetiva (KU, AA os:
286.32-287.02).

Mas o que poderia significar universalidade e necessidade
subjetiva, e de que modo somos capazes de reclama-la? Esclarecer a
peculiaridade do juizo de gosto envolve, precisamente, a busca de uma
solucdo para esse problema. Kant langa mdo aqui da estratégia que
caracteriza mais fundamentalmente o momento critico de seu
pensamento: investigar o que se pode determinar a priori acerca do modo
como funciona nosso dnimo. Segundo o filésofo, hd uma certa disposi¢ao
de nossas faculdades — da qual participam, no caso do belo, imaginacdo
e entendimento — que esta ligada a manifestagdo de prazer no sujeito.
Em tal situagdo, o sentimento vincula-se, portanto, a estruturas
transcendentais compartilhadas por todos os seres humanos. Sendo
assim, é legitimo esperar que, frente aos mesmos objetos, ele seja

igualmente suscitado nos outros. Eis, em poucas palavras, o que nos
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autorizaria a exigir de qualquer um assentimento para nossas avaliagdes

estéticas.

Como apontado por inumeros comentadores, a aparente
simplicidade desse argumento oculta, na verdade, muitas dificuldades
criticas. Se é razodvel admitir que nossas faculdades operam do mesmo
modo em todos os seres humanos, isso seria suficiente para assegurar a
comunicabilidade de um sentimento que se vincula a seu uso?3 Que tipo
de “exigéncia” esse uso transcendental nos facultaria dirigir aos demais?
Trata-se de uma expectativa factual de assentimento em relagdo a certos
objetos dadas circunstancias ideais de ajuizamento, ou antes de algo que,
a exemplo do dever moral, temos o direito de reclamar de qualquer
sujeito racional?* Em que medida a solu¢do kantiana careceria da

confirmag¢do empirica que o primeiro caso poderia fornecer?5

Nesse trabalho, pretendo abordar uma dificuldade adicional que
ndo recebeu ainda, em minha opinido, tanta atenc¢do dos intérpretes. Um
elemento central da solugdo esbocada por Kant consiste na sugestdo de
que, em presenca do objeto belo, imaginacdo e entendimento se dispdem
de um modo que causa prazer no sujeito, e que pode ser determinado a
priori. Qual a natureza, entretanto, dessa relacdo transcendental e por
que ela suscita em nos esse sentimento? Como mostrarei a seguir, a
primeira parte da terceira critica oferece ao menos duas respostas
diferentes para essa questdo. Se privilegiamos a “Introdu¢do’, é possivel
desenvolver uma leitura mais sistematica, que destaca a concordancia
contingente da natureza com as condi¢des subjetivas do ajuizamento
reflexivo em geral; ao passo que o texto da propria “Analitica do belo”

parece indicar uma interpretagao de carater mais antropologico, segundo

3 ¢f. Guyer, 1997, p. 255-256; 261-262.
4 ¢f. Rogerson, 1982; Guyer, 1997, p. 123-130; Rind, 2000; Allison, 2001, p. 103-104; 146-148.
5 Essa parece ser a posi¢do defendida por Salim Kemal (1992), por exemplo, cf. p. 87-103.
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a qual o jogo livre despertaria um “avivamento” do &nimo por meio do

movimento reciproco entre as duas faculdades.®

2 O prazer da reflexdao

Na “Introducdo”, o prazer que estd na base do ajuizamento
estético é apresentado como um caso particular da reflexdo em geral. O
ponto de partida para essa argumentacdo é a célebre distin¢do entre

juizos determinantes e reflexionantes apresentada no inicio da se¢do IV:

A faculdade do juizo em geral é a capacidade [Vermégen] de pensar o
particular como contido no universal. Se é dado o universal (a regra, o
principio, a lei), a faculdade do juizo que subsume o particular a ele é
determinante (também quando ela, como faculdade a priori do juizo,
fornece as condi¢des conforme as quais, unicamente, se pode subsumir
aquele universal). Se, contudo, é dado apenas o particular para o qual
ela deve encontrar o universal, a faculdade do juizo é meramente
reflexionante (KU, AA 05: 179.19-26).

A relevancia desse problema para a obra de Kant justifica-se,
entre outras razdes, por tornar evidente que certas operagdes realizadas
pelo juizo exigem um principio a priori proprio dessa faculdade —
seguindo-se, desse modo, também a necessidade de redigir uma terceira
critica para analisd-lo e, possivelmente, deduzi-lo. Conceitos empiricos
funcionam como regras que conduzem a atividade judicativa com vistas

a determinar se o que temos diante de nos ¢, de fato, o caso daquilo que

6 Ao tratar do prazer estético na terceira critica, a maior parte dos comentadores refere-se seja
ao principio da “conformidade a fins formal” definido na se¢do V da “Introducdo’, seja ao “jogo
livre” entre imaginagdo e entendimento abordado especialmente em diferentes momentos da
“Analitica do belo”. Desse modo, estaria fundamentada a sua origem transcendental que, livre
tanto de deleites sensiveis quanto de conceitos, permitiria ao sujeito erguer pretensdo de
validade universal para juizos que tém uma base meramente subjetiva. A questdo que
proponho aqui, e que raramente é tematizada nos estudos dessa obra, consiste em saber por
que, em qualquer dos dois casos, vivenciamos esse sentimento. Nesse sentido, o presente
trabalho possui afinidades com pesquisas mais recentes sobre o estatuto do prazer estético, e
do prazer em geral, no pensamento kantiano, como discutirei mais abaixo.
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predicamos do sujeito. Na auséncia deles, “a faculdade do juizo
reflexionante, que tem a obrigac¢do de elevar-se do particular na natureza
ao universal, carece, portanto, de um principio que ela ndo pode tomar
de empréstimo a experiéncia” (KU, AA 05: 180.05-08).

O tema ndo ¢, a rigor, inteiramente estranho ao pensamento
kantiano. No “Apéndice a Dialética Transcendental”, encontramos a
indicacdo andloga de que, quando queremos deduzir o particular do

universal, ha situagdes em que:

«r

[...] o universal j4 estd dado e conhecido’, e outras em que ele “é admitido
apenas problematicamente, e é uma mera ideia; o particular é

r

conhecido, mas a universalidade das regras para essa consequéncia é
ainda um problema (KrV, AA 03: 429.11-17).

A Critica da razdo pura, todavia, descreve essa atividade animica
como um mero uso regulativo da razdo — que o filésofo distingue,
conforme o caso, pelos termos “apoditico” ou “hipotético”. Em 1790, essa
posicdo parece ter sido reformulada, uma vez que cabe agora a terceira

das faculdades superiores, 0 juizo, a execug¢do de tais operagoes.

Como revela a sequéncia do texto, a atividade reflexionante
explica, em ultima andlise, de que modo somos capazes de formar
conceitos empiricos. Eles sdo empregados para obter uma experiéncia
concatenada da natureza, na qual seus objetos se deixam organizar
sistematicamente em uma hierarquia de géneros e espécies, ou de leis
empiricas progressivamente mais universais. Tal possibilidade, todavia,
nio pode ser assegurada a priori. A luz do que Kant demonstrara na
primeira critica, os fendmenos possuem necessariamente uma unidade
formal, pois “o entendimento estd, com efeito, a priori de posse de leis
universais da natureza sem as quais ndo poderia existir sequer objeto de
uma experiéncia’ (KU, AA o5: 184.28-30). Nada pode ser afirmado,

entretanto, sobre a sua matéria.
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Ora, para formar conceitos empiricos precisamos, justamente,
comparar varios objetos do ponto de vista material a fim de reter o que é
comum e descartar o que é diferente — operagdo cujo sucesso, como
indicado acima, ndo podemos determinar a priori. Nada nos impede,
com efeito, de pensar um tal grau de multiplicidade na natureza que a
disparidade de seus fendmenos excederia em muito aquilo que nossas

faculdades cognitivas sdo capazes de organizar. Como sugere Kant,

[...] a diversidade especifica das leis empiricas da natureza [...] poderia
ser tdo grande que seria impossivel para nosso entendimento descobrir
nela uma ordenagdo apreensivel [...] e fazer de um material tdo confuso
para nds [...] uma experiéncia concatenada (KU, AA 05: 185.26-34).7

Desse modo, o filosofo conclui que, para refletir, a faculdade do
juizo carece de um principio a priori adicional: a pressuposigdo heuristica
de que a natureza ndo é excessivamente complexa para ser organizada

sistematicamente por um intelecto finito como o nosso. Trata-se de uma

[...] lei da especifica¢do da natureza em vista de suas leis empiricas que
ela ndo conhece a priori na natureza, antes aplica em prol de uma
ordenagdo cognoscivel para nosso entendimento na divisdo que faz de
suas leis universais [...] (KU, AA 05:186.01-05).

Sem isso, restaria inexplicada a nossa capacidade de formar

conceitos empiricos®.

7 No “Apéndice a Dialética Transcendental”, lemos que “se houvesse entre os fen6menos que se
nos apresentam uma tdo grande diversidade, ndo quero dizer segundo a forma (pois nisso
podem ser semelhantes uns aos outros), mas segundo o conteudo, i. e., segundo a
multiplicidade de seres existentes, que mesmo o entendimento humano mais agugado ndo
pudesse encontrar a menor semelhanga por meio de compara¢do de um com o outro (um caso
que se pode muito bem pensar), entdo a lei logica dos géneros nio teria absolutamente lugar;
nem mesmo algum conceito de género ou qualquer conceito universal, ndo teria lugar sequer
um entendimento, que tem a ver apenas com tais conceitos” (KrV, AA 03: 433: 14-23).

8 Do mesmo modo, Kant conclui, no “Apéndice a Dialética Transcendental’, que “se deve ser
aplicado a natureza (no que compreendo apenas objetos que nos sdo dados), o principio logico
dos géneros pressupbe também um principio transcendental. Segundo este, serd
necessariamente pressuposta no multiplo de uma experiéncia possivel a homogeneidade
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Na se¢do VI, Kant sugere que temos prazer sempre que levamos a
bom termo uma tarefa cujo sucesso ndo estd assegurado de antemdo. Mas
esse é precisamente o caso da reflexdo: ndo temos como assegurar a priori
tal possibilidade, de modo que, a cada vez que formamos um novo
conceito, a natureza revela-se nessa instincia sistematicamente
organizavel, ou seja, conforme a lei da especificacdo que a faculdade do
juizo da a si mesma ao realizar essa atividade. Para o fil6sofo, portanto,
“descobrir que duas ou mais leis naturais heterogéneas sdo unificaveis em
um principio que abarca ambas é o fundamento de um prazer bastante
notavel, frequentemente mesmo uma admirag¢do” (KU, AA 05:187.23-26)
— ainda que, conforme passemos a utilizar com maior frequéncia o

conceito, esse sentimento termine deixando de ser percebido.

Por fim, na se¢do VII, os juizos sobre o belo sdo caracterizados
como casos particulares da reflexdo em geral. Para Kant, mesmo a mera
apreensdo da forma de um objeto na intui¢do leva o animo a considera-
lo em relacdo as exigéncias de unidade sistemdtica que devem ser
atendidas quando formamos conceitos empiricos: “aquela apreensio [...]
nunca pode ocorrer sem que a faculdade do juizo reflexionante, também
sem propdsito, a0 menos a compare com a sua capacidade [Vermégen] de
referir intui¢oes a conceitos” (KU, AA 05: 190.03-05). Assim, mesmo sem
a inten¢do de conhecé-los, percebemos as vezes que certos objetos sdo
conformes ao principio a priori empregado no ajuizamento reflexivo. O
prazer dai resultante consiste, precisamente, na constatagdo da “sua
adequagdo as faculdades cognitivas que estdo em jogo na faculdade de
juizo reflexionante” (KU, AA os: 189.36-190.01), a saber, que “nessa
comparacdo a faculdade da imagina¢do (como faculdade das intui¢des a

priori) foi posta, sem proposito, em concordancia com o entendimento

(embora ndo se possa determinar a priori o seu grau), pois sem ela ndo seriam possiveis
quaisquer conceitos empiricos, portanto qualquer experiéncia” (KrV, AA 03: 23-29).
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(como faculdade dos conceitos) por meio de uma dada representac¢ao”
(KU, AA 05:190.05-08)°.

Como se vé& o percurso argumentativo desenvolvido na
“Introduc¢do” sugere que o prazer no qual se fundam os juizos de gosto
tem lugar porque logramos concluir, ainda que de modo ndo intencional,
uma tarefa contingente. O objeto belo mostra-se fortuitamente
conforme ao principio a priori da reflexdo, na medida em que sua forma,
sintetizada pela imaginagdo, parece atender as exigéncias de unidade do
entendimento para a formagdo de conceitos empiricos, reiterando, nessa
instancia, a adequagdo da natureza ao nosso proposito de organiza-la
sistematicamente. A relacdo transcendental entre essas duas faculdades

é primordialmente caracterizada, portanto, pelo resultado que produz.

3 O prazer do movimento

Ao longo da “Analitica do belo”, Kant ndo volta a abordar de modo
sistematico a questdo acerca da fundamentagdo transcendental do prazer
estético. Encontramos apenas referéncias esparsas a esse problema,
especialmente no segundo e quarto dos seus “momentos”, assim como
nos paragrafos que antecedem a “Deducdo”. Isso ndo representaria
qualquer dificuldade critica se elas confirmassem a solu¢do que fora
apresentada entre as se¢oes IV e VII da “Introdugdo”. A andlise dessas

passagens revela, entretanto, uma situagdo bastante diferente.

Tomemos, de inicio, o §9, que conclui o segundo momento e
tenciona, precisamente, discutir se “no juizo de gosto o sentimento de
prazer vem antes do ajuizamento do objeto, ou este daquele” (KU, AA o5:
216.30-32). Previsivelmente, Kant responde a essa pergunta com a

segunda op¢do, em termos ainda compativeis com o que fora dito na

9 Minha leitura coincide, nesse ponto, com a de Melissa Zinkin (2012, p. 449), para quem “a
diferenca entre o prazer envolvido na cognicdo e em juizos reflexionantes de gosto é
meramente quantitativa
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“Introdu¢do™ ndo é o prazer que dispde as faculdades a ajuizar, o que
configuraria o caso do agrado meramente sensorial, antes é o proprio
ajuizamento, como disposicdo transcendental entre imaginagdo e
entendimento, que desperta esse sentimento. Podemos reivindicar
assentimento universal para os juizos que dele se seguem porque tais
estruturas, descritas de modo a priori, podem ser pressupostas em

qualquer um.

Mas ao indagar, na sequéncia do texto, se tomamos consciéncia
dessa relacdo de maneira estética ou intelectual, o filosofo a descreve de
um modo que parece agregar outras dimensdes a caracterizacao que fora
proposta na parte inicial de sua obra. Trata-se, agora, de um “acordo
subjetivo reciproco [wechselseitig] das faculdades cognitivas” (KU, AA

05: 218.27-28), de um:

[...] avivamento [Belebung] de ambas as faculdades (da faculdade da
imaginagdo e do entendimento) para uma atividade indeterminada,
porém concordante [einhellig], ocasionada por meio da dada
representacdo (KU, AA 05: 219.04-07).

Com efeito, somos apenas capazes de perceber o sentimento de
prazer por meio da “sensac¢do do efeito que consiste no jogo facilitado de
ambas as faculdades do 4nimo (da faculdade da imaginagdo e do
entendimento) avivadas por meio da harmonizagdo
[Zusammenstimmung] reciproca”’ (KU, AA o5: 219.14-16).

As nocgdes de “avivamento” e “reciprocidade” sio novas na

descri¢do da relagdo transcendental que despertaria prazer no sujeito —

os termos ndo sdo sequer mencionados na “Introdu¢do”. La, como vimos,

© “Egse mero ajuizamento subjetivo (estético) do objeto, ou da representagdo por meio da qual
ele é dado, vem antes, portanto, do prazer com ele, e é o fundamento desse prazer com a
harmonia das faculdades cognitivas” (KU, AA o05: 218.08-10). Como indica corretamente Fiona
Hughes (2017, p. 384), é importante compreender aqui o juizo [Urteil] como expressdo do
ajuizamento [Beurteilung], termo com o qual Kant indica a relagdo transcendental especifica
responsavel pelo prazer estético — sob pena de tornar seu argumento circular (cf. tb. p. 386;

388-389).
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ele corresponderia a conclusdao bem-sucedida de uma tarefa contingente:
a natureza mostra-se conforme as exigéncias de organicidade que
reclamamos de nosso conhecimento, como se “um entendimento (ainda
que ndo o nosso) a tivesse dado em prol de nossas faculdades cognitivas,
para tornar possivel um sistema da experiéncia segundo leis naturais
particulares” (KU, AA 05:180.23-26). Mas, no §9, esse sentimento parece
resultar antes do efeito positivo produzido pela mera atividade para a
qual somos despertados pelo objeto — uma espécie de “vivacidade”
animica. Ha aqui, portanto, uma durac¢do da experiéncia, um vai e vem
entre imaginagdo e entendimento que é relevante para a qualificacdo

daquilo que o sujeito vivencia.

Essa caracteriza¢do cinética do acordo entre imaginagdo e
entendimento se faz presente em praticamente todos os trechos da
“Analitica do belo” nos quais se discute a conexdo entre o prazer que esta
na base do ajuizamento estético e as estruturas transcendentais que lhe
servem de fundamento®. No §12 — no inicio do terceiro momento,
portanto — Kant volta a sugerir que esse sentimento corresponde a
percepcdo mesma do jogo livre, que “contém um fundamento de
determinacdo da atividade do sujeito em vista do avivamento de suas
faculdades cognitivas” (KU, AA 05: 222.23-24). A fruicdo demorada dos
objetos belos é, ademais, comparada a de um atrativo que “repetidamente

desperta a atengdao quando o dnimo esta passivo” (KU, AA o5: 222.35-37).

1 Salvo melhor juizo, encontramos apenas no final do §39 uma passagem que poderia ser
remetida a argumentacdo exposta na “Introducdo’, uma vez que Kant também menciona
explicitamente aqui a formacdo de conceitos empiricos: “Sem possuir qualquer fim ou
principio como fio de dire¢do, esse prazer acompanha a apreensido comum de um objeto por
meio da faculdade da imagina¢do, como faculdade da intuigdo, em referéncia ao
entendimento, como faculdade dos conceitos, por meio de um procedimento da faculdade do
juizo que ela também tem de exercer em prol da experiéncia mais comum; apenas que aqui ela
é obrigada a fazé-lo para perceber um conceito empirico objetivo, 1a (no ajuizamento estético),
contudo, para perceber a adequagdo da representa¢do a ocupa¢do harmoénica (subjetivamente
conforme a fins) de ambas as faculdades cognitivas em sua liberdade, i. e., para sentir com
prazer o estado da representagdo” (KU, AA 05: 292.25-35).
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Do mesmo modo, no quarto momento, o filésofo se refere a
disposi¢do das faculdades transcendentais ligada ao ajuizamento estético
como aquela que, permanecendo a mesma empregada na experiéncia
ordindria, é também “em geral a mais benéfica para o avivamento de
ambas as faculdades do animo (uma pela outra) no propdsito do
conhecimento (de objetos dados)” (KU, AA o5: 238.35-239.01). E, na
dedugao, as ideias de “avivamento” e “reciprocidade” surgem mais uma
vez explicitamente articuladas. Como lemos de modo inequivoco no §3s,
“0 juizo de gosto tem de se basear em uma mera sensagdo da faculdade
da imaginag¢do em sua liberdade e do entendimento com sua legalidade

que se avivam reciprocamente”".

A coincidéncia tematica e terminologica que se observa ao longo
de toda a “Analitica” sugere, desse modo, uma explicagdo para o prazer
estético diferente daquela que encontramos na “Introdug¢do” E, com
efeito, é possivel esbocar uma leitura consistente nessa diregdo
recorrendo, principalmente, a trechos selecionados da Antropologia de
um ponto de vista pragmdtico.” De inicio, é importante observar que,
ainda na terceira critica, Kant caracteriza esse sentimento de modo
recorrente como percep¢do de um acréscimo em nossas forgas vitais. A
célebre passagem do §23 que compara belo e sublime fornece suficiente

evidéncia a esse respeito:

2 No §34, Kant refere-se ainda a “conformidade a fins subjetiva reciproca de que se mostrou
acima que sua forma em uma dada representagdo seria a beleza do objeto” (KU, AA 05: 286.10);
e, no §38, que o juizo estético “subsume sob uma relagdio que apenas pode ser sentida
[empfindbar] da faculdade da imaginagdo e do entendimento que se afinam [stimmen] entre si
reciprocamente na forma representada do objeto” (KU, AA 05: 291.01-03).

3 Nesse momento, é importante esclarecer as limita¢des do que proponho aqui. Nas ultimas
duas décadas, tem se observado um crescente interesse em compreender como sdo concebidas
as emogdes na filosofia kantiana, e em particular o comprazimento estético. H4, contudo,
pouco consenso entre os intérpretes mesmo sobre os termos mais fundamentais postos em
jogo nesse debate. Dialogar criticamente com tais posi¢des com vistas a construir uma teoria
consistente sobre o prazer que estd na base de nossos juizos de gosto excederia, certamente, o
escopo do presente trabalho. Meu objetivo é bem mais modesto: pretendo apenas mostrar que
ha diversos indicios na Antropologia que reforcam a conexao entre atividade animica e prazer
que encontramos na “Analitica do belo”.
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[...] esse (o belo) comporta diretamente um sentimento da promog¢ao da
vida, e é por isso unificavel com atrativos e uma faculdade da imaginac¢ao
ludica; aquele (o sentimento do sublime), contudo, é um prazer que
surge apenas indiretamente, a saber, de modo que ele é gerado pelo
sentimento de uma momentanea interrupg¢do das forgas vitais e de sua
efusdo imediatamente subsequente, e tanto mais forte [...] (KU, AA os:

244.32-245.05).

Segundo o §1, sempre que temos prazer com uma representacdo,
ela é, de um modo geral, “referida inteiramente ao sujeito e, na verdade,
a seu sentimento vital sob o nome de sentimento de prazer ou desprazer”
(KU, AA 05: 204.07-09). Com isso ndo se quer dizer, evidentemente, que
todo sentimento dessa ordem possui a mesma origem, mas antes que,
seja ela ligada ao agradavel, ao belo ou ao bom, sua manifestacdo sera
sempre percebida subjetivamente do mesmo modo, a saber, como um
sentimento de “promocdo da vida”’** Kant desenvolve esse ponto com
maior detalhe em uma das tltimas passagens da “Observagao geral” que

se segue a “Analitica do sublime”:

Também ndo se pode negar que todas as representagdes em nos, sejam
elas objetivamente apenas sensiveis, ou completamente intelectuais,
podem ser subjetivamente ligadas com deleite ou dor, por mais que ndo
se possa noté-los (porque elas como um todo afetam o sentimento de
vida, e nenhuma delas, na medida em que é modificagdo do sujeito,
pode ser indiferente); nem mesmo se pode negar que, como afirmava
Epicuro, deleite e dor ao final sdo sempre corporais, quer comecem na

4 A implicacdo imediata desse postulado é aquilo que Alix Cohen (2017, p. 672) denomina o
“ndo-cognitivismo” de Kant acerca dos sentimentos: “podemos saber muito sobre a histéria
causal dos sentimentos, mas podemos fazé-lo apenas de uma perspectiva empirica externa.
[...] Logo, podemos formular leis baseadas em generalizagdes empiricas sobre as vérias
conexdes causais entre os sentimentos e os objetos que os disparam. [...] Mas, crucialmente,
nada desse conhecimento é adquirido por meio dos sentimentos, pois eles sio ndo cognitivos”.
Observe-se que isso ndo implica necessariamente que os sentimentos ndo possam ser distintos
qualitativamente pois, para a autora, eles possuem contetdo intencional (cf. 2017, 673ff; 2020,
DP- 433-439). Para posigdes que igualmente admitem que sentimentos podem ter
intencionalidade, cf. Allison, 2001, p. 53-54; Zuckert, 2002, p. 241-245; Hugues, 2017, p. 387-
394; Cveji¢, 2021, p. 92-96. Segundo Guyer (1997, p. 91), Kant defenderia, ao contrério, que
“todos os sentimentos de prazer sdo qualitativamente idénticos, junto com a crenga ulterior de
que o sentimento de prazer (e de dor) é o unico tipo de sensagdo inteiramente vazio de
significancia objetiva”.
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imaginacdo ou mesmo em representacdes do entendimento: porque a
vida sem o sentimento do 6rgdo corporal é mera consciéncia de sua
existéncia, mas ndo sentimento de bem ou mal estar, i. e., promoc¢do ou
interrupgdo das forgas vitais; pois o &nimo por si s é inteiramente vida
(o principio vital mesmo), e impedimentos ou promog¢des tem de ser
procuradas fora dele e, contudo, no ser humano mesmo, portanto em
ligagdo com seu corpo (KU, AA 05: 277.24-278.06) .

Como percebemos, todavia, esse acréscimo vital? A questdo é
tematizada em diferentes trechos da Antropologia — mormente no
segundo livro da primeira parte, consagrado a faculdade de sentir prazer
e desprazer, onde reencontramos a afirmacdo de que “o deleite é o
sentimento da promocdo, e a dor de uma interrupgdo da vida” (Anth, AA
07: 231.22-23). Kant formula aqui explicitamente o cardter cinético que
identificamos na “Analitica do belo™ de acordo com o filésofo, nossa vida
animal é “um continuo jogo do antagonismo entre ambos” (Anth, AA o7:

231.24), de modo que “o que perfaz o estado de saude sdo pequenas

5 Para uma andlise detalhada dessa passagem, cf. Vatansever, 2023, p. 122-126. Como
argumentam Choi e Cohen (2022), 0 que caracteriza a natureza humana para Kant (por
oposicdo, por exemplo, aos seres animais ou puramente racionais) é o que fato de que ela
contém uma parte sensivel e outra suprassensivel. Logo, “a vida se manifesta nas atividades
que se originam e que expressam nossa natureza como seres racionais porém com corpo, isso
é, como seres humanos. [...] Se o fato de que o principio da vida em nos, seres humanos, é um
principio suprassensivel da liberdade significasse que a vida tem de ser compreendida apenas
como uma capacidade suprassensivel de autodeterminagdo livre, como poderia haver qualquer
sentimento da vida? O dominio do suprassensivel ndo é inacessivel a sensibilidade? Ao
contrério, se compreendemos que a vida ¢ obtida quando um principio de vida anima um
corpo, ndo ha dificuldades para acomodar a possibilidade do sentimento” (p. 172). Essa posigdo
ndo é, contudo, consensual entre os comentadores. Como mostra Eduardo Molina (2010), Kant
define “vida” em pelo menos trés sentidos diferentes: (i) no ambito pratico, em conexdo com a
faculdade de desejar; (ii) no ambito bioldgico-teleoldgico, como aquilo que caracteriza
fundamentalmente os organismos; e (iii) no &mbito estético, como percepg¢do transcendental
de um avivamento animico. O autor, portanto, concorda que, para sentir a “promog¢ao da vida”
descrita na terceira critica, “precisamos de um corpo, e certamente de um corpo animal, junto
com uma capacidade (ao menos) de pensar” (p. 33). Trata-se, entretanto, de um modelo que
se aplica apenas ao prazer que corresponde ao conceito estético de vida (iii). Alexandra Newton
(2006) privilegia a defini¢do pratica de vida (ii), dai seguindo-se que Kant pensaria “apenas
animais, e ndo plantas, como seres vivos [Lebewesen]” (p. 520). Para a autora, sentir prazer com
o belo estaria ligado, desse modo, aquilo que diferencia, em tltima andlise, a nossa vontade da
dos animais ndo-humanos; ou seja, seria “sentir que a natureza é como devia ser ndo para
algum propésito ou fim determinado por uma dada forma de vida humana, mas para nossas
faculdades (indeterminadas) de determinar para nds o que serd a nossa forma de vida” (p. 533).
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interrup¢des da forga vital misturadas com as suas promogées” (Anth, AA
07: 231.31-33). E um equivoco supor que, quando nos sentimos bem, o que
estamos vivenciando é um permanente bem-estar pois, ao promover
cada vez mais a forca vital, terminariamos levando-a até o seu limite,
além do qual ndo poderia resultar outra coisa sendo “uma rapida morte
dealegria” (Anth, AA 07: 231.28). Por esse motivo, a natureza ja determina
que “a dor se imiscua, sem ser convocada, entre as sensagdes agradaveis
e que entretém o sentido tornando a vida interessante” (Anth, AA o7:
164.20-22).

E por meio da atividade produzida em nds que sentimos nossa
vida. Quando ndo é a ela incitado pela dor, o ser humano mostra-se “tdo
afetado pelo tédio como vazio de sensacdo [..] que se sente antes
impulsionado a fazer algo em prejuizo proprio do que a ndo fazer nada”
(Anth, AA 07: 233.01-05). Promover as forgas vitais significa, portanto, por
0 dnimo em movimento — nesse caso, por meio de um incremento de
sensac¢oes; reversamente, a falta delas se caracteriza pelo sentimento de
tédio, ou ndusea em relagdo a propria existéncia (Anth, AA 07: 151.18-19).
Como sumariza Kant, “sentir a sua vida, deleitar-se, ndo é outra coisa
sendo sentir-se continuamente impulsionado a sair do estado presente”
(Anth, AA 07: 233.07-08).

Esse principio geral encontra inumeros desdobramentos, alguns
bastante prosaicos, na Antropologia. No primeiro livro, que trata das
faculdades cognitivas, Kant associa inequivocamente a interrupgao
[Hemmung] e o enfraquecimento da afecgdo sensivel a auséncia de vida
em fenOmenos tais como o sono, o desmaio, e a asfixia —
apropriadamente denominada “morte aparente” [Scheintod]. Por isso,
conclui o filosofo, “nenhum ser humano consegue experimentar por si
mesmo morrer (pois para ter uma experiéncia é preciso vida)” (Anth, AA
07: 166.33-167.01). De modo andlogo, a uniformidade das sensagbes

esmorece a aten¢do e embota o espirito: “um sermdo lido no mesmo tom
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— com a voz gritada ou mais moderada, porém uniforme — leva ao sono
toda a paroquia” (Anth, AA 07:164.06-08).

A conexdo entre prazer e atividade animica ganha na
Antropologia ainda uma correspondéncia corporal. Assim se explica, por
exemplo, a popularidade dos passeios a pé: é mais facil entreter-se
caminhando do que parado porque, no primeiro caso, os musculos da
perna alternam-se entre os estados de inércia e movimento (cf. Anth, AA

07:164). De modo geral, o:

[..] repouso sem atividade e a paralisia das impulsdes, ou o
embotamento das sensac¢des e da atividade a elas conectada [...], pode
subsistir tdo pouco com a vida intelectual do ser humano quanto a
paralisia do coragdo em um corpo animal (Anth, AA 07: 235.10-12).

Eis por que, para Kant, entre a covardia, a falsidade e a preguica,
o dltimo é o pecado mais desprezivel (cf. Anth, AA 07: 276).

Essas observa¢des reforcam a hipotese de que Kant estaria
desenvolvendo um segundo argumento para justificar o prazer vinculado
a disposic¢do transcendental que estd na base do ajuizamento estético. O
jogo livre entre imaginagao e entendimento consistiria em uma atividade
reciproca entre essas duas faculdades que avivaria o dnimo, levando o

sujeito a perceber o acréscimo correlato de suas forgas vitais'®. Temos,

6 Como indiquei mais acima, alguns estudos recentes procuraram conectar a fundamentagao
do juizo estético as observagbes de Kant, na terceira critica e em outras obras, sobre o
sentimento de prazer. Rachel Zuckert (2002), por exemplo, apresenta uma leitura do conceito
de prazer na terceira critica como “direcionamento ao futuro” [future-directedness] tomando
por base, especialmente, a afirmacdo do §10 de que “a consciéncia da causalidade de uma
representacdo em vista ao estado do sujeito, para nele manté-lo, pode aqui descrever em geral
o que se chama prazer” (KU, AA o05: 277.24-278.06). Essa posicao é criticada por Melissa Zinkin
(2012), para quem o prazer é, na verdade, uma condigdo da propria reflexdo. Esse sentimento
tem por efeito manter-nos em nosso estado corrente, assegurando-se, desse modo, a duragdo
necessdria para essa opera¢do animica: “para refletir, precisamos manter o nosso estado mental
por alguma duragdo de tempo. Para Kant, a atividade da reflexdo é complexa [...]. Tal atividade
complexa custa tempo” (p. 433). A proposta de Zuckert também é revista por Igor Cveji¢ (2021,
P- 90-92); para o autor, sentimentos sdo “estados mentais sui generis”, donde “o prazer na mera
reflexdo é na verdade um ato de reflexdo estruturado como prazer” (p. 105). Outros trabalhos
destacam, como fiz nesse artigo, a no¢do de promogao da vida para a compreensdo do prazer.
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assim, duas solugoes diferentes para esse problema: uma, apresentada na
« ~ " : . I r .
Introdugdo”, mais sistemdtica, porém talvez excessivamente
racionalizada; outra, que se pode apenas inferir com base em passagens
especificas da “Analitica do belo”, que parece, entretanto, mais plausivel
e também mais consistente com o que Kant diz em obras de cunho menos

critico como, por exemplo, a Antropologia.
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ruptura com o sujeito moderno clarividente
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Nao é exagero afirmar que a filosofia ocidental concedeu, ao longo
de sua histdria, inequivoca primazia ao sentido da visdo, seja enquanto
fonte privilegiada de acesso direto a verdade, de constituicio da

experiéncia ou de reconhecimento intersubjetivo.

A metafora da luz, na alegoria platénica da caverna, enquanto
indice do conhecimento mais excelso, a saber, aquele da ideia de bem,
ilustra, desde a filosofia grega, o cardter paradigmatico com o qual a
predomindncia da visdo/imagem se instituiu e foi adotada pelo discurso
filosofico subsequente. Nesse mesmo sentido, testemunham as primeiras
linhas dessa obra seminal que é Metafisica de Aristoteles (Met, I, 980az21),

onde se 1é que:

Todos os homens por natureza propendem ao saber. Sinal disso é a
estima pelas sensacdes: até mesmo a parte da utilidade, elas sdo
estimadas em si mesmas e, mais do que as outras, a sensacdo através dos
olhos.

Desde a antiguidade grega, portanto, a imagem e o sentido visual
se estabelecem com centralidade no interior do discurso filoséfico,

delineando os contornos disso que podemos chamar de vocabuldrio da
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visdo, ou seja, um conjunto de expressdes, termos, formulas, conceitos
que recorrem a este sentido e a seu conteudo respectivo com o intuito de
explicitar movimentos de pensamento, por exemplo: teoria, forma,
aspecto, fendémeno, evidéncia, intuicdo, luminosidade, clareza,
representacdo. Ocorre que as implica¢des engendradas por este topos
linguistico se concretizam enquanto referenciais de orientacdo da
reflexdo filosofica, a partir dos quais conceitos e no¢des sumamente
relevantes, do ponto de vista historico, foram cunhados e reivindicaram

sua legitimidade.

O conceito de sujeito, tal como se constitui, no advento da
filosofia moderna, com Descartes, pode ser listado dentre essas no¢des
primordiais cuja elaboracdo se realizou pelo recurso ao vocabuldrio da
visdo e no interior de uma retérica fundacionalista. A questdo ganha
relevancia justamente na medida em que é através da nogdo de
subjetividade que o pensamento moderno reivindica suas pretensoes de
fundar a emancipagdo total do homem nas diferentes esferas da cultura
— aciéncia, areligido, a arte, a moral. Tal é a perspectiva apresentada por

Habermas:

Na modernidade, portanto, a vida religiosa, o Estado e a sociedade, bem
como a ciéncia, a moral e a arte transformam-se em outras tantas
encarnacdes do principio da subjetividade A sua estrutura é englobada
como tal na filosofia, nomeadamente como subjetividade abstrata no
cogito ergo sum de Descartes, na forma da autoconsciéncia absoluta em
Kant. Trata-se da estrutura da auto — relagdo do sujeito cognoscente
que se debruga sobre si como sobre um objeto para se compreender
como imagem refletida num espelho, precisamente numa ‘atitude
especulativa’ (Habermas, 1998, p. 29).

Vejamos brevemente, como, nos dois autores citados por
Habermas, o principio da subjetividade se articula a “especulagao’,
respectivamente, via os conceitos de intuicio e de representacdo.
Segundo Alquié (2011), Descartes, nas suas Respostas as objegées, insiste

que o cogito ndo é produto de um raciocinio, como induz a pensar sua
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mais célebre formulagdo: “Penso logo existo”, mas de uma intuigdo
intelectual, ou seja, de uma visdo direta da esséncia do ‘Eu’ enquanto
substdncia pensante, que se impde como critério irrecusdvel de

assentimento, justamente, enquanto evidéncia.

E, tendo notado muito que nada ha no eu penso, logo existo, que me
assegure de que digo a verdade, exceto que vejo muito claramente que,
para pensar, é preciso exitir, julguei poder tomar por regra geral que as
coisas que concebemos mui clara e distintamente sdo todas verdadeiras,
havendo apenas dificuldade em notar bem quais sdo as que concebemos
distintamente (Descartes, 1996, p. 92-93, grifo nosso).

A forma silogistica do cogito pressupde, portanto, a anterioridade
de nogodes claras e distintas que ndo podem ser definidas. Essas nogées,
inatas na mente humana, sdo conhecidas imediatamente pela intuigdo,
entendida como uma visdo do espirito. Uma delas é aquela segundo a

« . r . e . .«
qual “para pensar era preciso é existir”. E por isso que, afirma Alquié (2011,
p- 96, trad. nossa), “Descartes pode sustentar que penso, logo sou ndo é a

conclusdo de um raciocinio discursivo” e que:

[...] é [...] no proprio seio das verdades particulares que caem em nossa
intui¢do que se revelam verdades universais: a evidéncia irrecusavel do
penso logo sou reenvia diretamente a seu fundamento a priori: para
pensar é preciso existir.

Sabemos que, a despeito das obje¢des levantadas por Kant (2001,
p. 158 / CRP B 157) em relagdo a nogdo cartesiana de sujeito, obje¢des
essas decorrentes da interdi¢do epistemoldgica instaurada pelo tribunal
da razdo pura, em relacdo aos objetos tradicionais da metafisica especial,
a saber, a alma, o mundo e Deus, cujas consequéncias implicam que a
representacdo do ‘Eu’ “é um pensamento e ndo uma intui¢do’, ou seja,
que ele ndo é mais acessado, enquanto entidade metafisica substancial,
mediante uma visdo direta do espirito, mas deduzido da atividade de uma
unidade origindria de sintese, a despeito disso, como decorréncia da

chamada “revolu¢do copernicana’, Kant (2001, p. 135 / CRP B 136)
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permanece atrelado ao paradigma da subjetividade moderna, e, mais do
que isso, na medida em que essa “unidade sintética origindria da
apercep¢do” realiza sinteses de representagées — de fato, segundo Kant
(2001, p. 131 / CRP B 131-2), “0 eu penso deve acompanhar todas as
representacdes” — a nog¢do de subjetividade em jogo ainda é aquela

constituida no campo do vocabulario da visio>.

E assim que, podemos afirmar, a filosofia moderna de estirpe
racionalista e idealista, ao instituir uma metafisica ou uma filosofia
transcendental do sujeito, ndo fez sendo radicalizar, pela mobilizagdo
daquele vocabuldrio, a predomindncia histérica da imagem enquanto
registro privilegiado da aesthesis humana e é tendo em vista a
centralidade do vocabuldrio visual na constituicdo do sujeito moderno
que designamos para os fins desse artigo o se sujeito moderno como um

“sujeito clarividente”.

Essa constatagdo nos leva a secundar a seguinte pergunta
formulada por Nancy (2002, p. 13): “A escuta é alguma coisa de que a
filosofia é capaz?” (trad. nossa) Acrescentamos: A concessio de tdo
exacerbado privilégio a uma das dimensdes da aesthesis humana, em
detrimento das demais, e, dentre elas, em especial, em detrimento da
audicdo, ndo implica um estreitamento das possibilidades de
investigacdo filosofica? Ou ainda: esse privilégio histérico ndo é
sintomatico de uma determinada idiossincrasia de pensamento, na qual,
talvez por temor da obscuridade e indeterminagdo sonoras, tenha sido
negado ao ouvido o estatuto de drgdo da filosofia? Em uma palavra, a

filosofia ndo teria colocado cera nos ouvidos?

Sustentamos que a filosofia de Friedrich Nietzsche (1844-1900)

oferece lastro para o tratamento de questdes como essas. De fato, o

2 Uma consulta pelo verbete “representacdo” junto aos dicionarios de filosofia atesta a relacdo
entre esse conceito e o registro visual: Abbagnano (1982, p. 820) afirma que representa¢do
indica “a imagem ou a ideia, ou ambas as coisas”, Lalande (1997, p. 922, trad. nossa), por sua
vez, diz que “representar” querdizer “apresentar, fazer ver, por diante dos olhos”.
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filosofo langa, em uma aforimos de A Gaia ciéncia (livro V) a suspeita de
que o abafamento da dimensdo da escuta estaria associado
historicamente com a perspectiva idealista de fazer filosofia e com a

atitude negadora da vida que estd em seu bojo:

“Cera nos ouvidos” era, naquele tempo, quase que uma condi¢do para o
filosofar; um verdadeiro filésofo ndo escutava mais a vida, na medida
em que esta é musica, ele negava a musica da vida — trata-se da velha
supersti¢do filosofica, a de que toda musica é musica de sereias
(Nietzsche, 2001, p. 248 / GC, §372).

No que segue procuramos destacar alguns momentos na obra do
autor importantes para a compreensdo do sentido da articulagdo entre o
tema da subjetividade e a filosofia da musica, tendo como eixo comum o
questionamento do vocabulario da visdo. Primeiro, no jovem Nietzsche,
a associa¢do da experiéncia dionisiaco-musical com o “esquecimento de
si”. Depois, no Nietzsche maduro, a critica as “certezas imediatas”, dentre
as quais contam-se os conceitos de evidéncia e intuigdo (fundamentais,
como vimos, para a constitui¢do do sujeito moderno) e a conversio da
estética baseada na reflexividade do sujeito em uma fisiologia da arte na
qual a mobilizagdo de categorias sonoras desempenha uma papel central

como instrumento de critica da cultura.

A musica foi um objeto central e constante na trajetdria
intelectual desse pensador. Ele mesmo compositor, pode-se dizer com
Barros (2007, p. 21) que “o filosofo granjeia para si um problema tedrico-
especulativo por meio da musica’, ou seja, que suas reflexdes sobre a arte
dos sons se conectam com outras dimensdes de sua atividade filosoéfica:
a critica da cultura, da metafisica, o problema do valor e da justificagdo
da existéncia etc. E assim que nos é permitido a pensar a filosofia, ou

melhor, as filosofias da musica ou ainda a “filosofia musical” de Nietzsche,
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num entrelagamento com sua critica a subjetividade clarividente da

modernidade.

Roberto Machado (1999, p. 92-93) destaca que a “critica ao
primado ou a superestima da consciéncia” é uma ideia que esta presente
do inicio ao fim da reflexdo nietzschiana. Com efeito, em O nascimento
da tragédia, ao apresentar a tragédia grega enquanto conciliagdo artistica
dos principios estéticos fundamentais da natureza, a saber, o principio
apolineo e o dionisiaco, Nietzsche identifica a musica com o estado
fisiologico da embriaguez e com o esquecimento do eu. A musica, arte
dionisiaca por exceléncia, ocasiona uma experiéncia disruptiva na qual o
principio de individuagdo, apanagio do lado apolineo da tragédia, ou seja,
das artes visuais, é esgarcado de uma maneira tal que os atributos
defini¢do, forma, luminosidade e medida que orbitam em torno da nogao
de “Eu”, que sdo exaltados pela cultura apolinea expressa na divisa
‘conhece-te a ti mesmo’, e, cujos desdobramentos modernos se deixariam
ver no ‘otimismo socritico com o qual a ciéncia desdenhava da
inescrutabilidade da natureza, sdo destruidos violentamente em virtude
de uma fusdo com o “uno-primordial” [Ur-Einen] e da perteng¢a a uma

comunidade superior.

Se, de um lado, a cultura apolinea, associada por Nietzsche (1992,
p. 32 / NT, 84) ao sonho e a “incrivelmente precisa e segura capacidade
plastica de que eram dotados seus olhos [dos gregos apolineos]”, se essa
cultura promovia o “endeusamento da individuagdo” (Nietzsche, 1992, p.
42 / NT, 84), de outro, a experiéncia dionisiaca, que constitui o carater da
musica em geral, mediante “a comovedora violéncia do som, a torrente
unitdria da melodia e o mundo absolutamente incomparavel da
harmonia” (Nietzsche, 1992, p. 34 / NT, §2), engendrava a aniquila¢do do
individuo, concebida em termos de um “auto-esquecimento”’ ou
“esquecimento de si” [Selbstvergessenheit]: “O individuo, com todos os

seus limites e medidas afundava aqui no auto-esquecimento do estado
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dionisiaco e esquecia os preceitos apolineos” (Nietzsche. 1992, p. 41 / NT,
§4).

E importante notar que a descricio da experiéncia dionisiaca dos
gregos antigos, nos termos acima expostos, serd reconduzida a uma
critica ao papel do sujeito, modernamente concebido, no interior do
processo de criagdo artistica. Isso se torna manifesto quando Nietzsche

analisa o processo de cria¢do do poeta lirico:

O artista ja renunciou a sua subjetividade no processo dionisiaco: a
imagem, que lhe mostra sua unidade com o coragdo do mundo, é uma
cena de sonho, que torna sensivel aquela contradicdo e aquela dor
primordiais, juntamente com o prazer primigénito da aparéncia: O “eu”
do lirico soa portanto a partir do abismo do ser: sua “subjetividade”, no
sentidos dos estetas modernos é uma ilusdo (Nietzsche, 1992, p. 44 / NT,

§5).

E, no entanto, no Nietzsche tardio> que percebemos, como
aponta Onate (2000, p. 19): ‘que a questio do sujeito se torna
predominante, desfrutando de tematizagdes mais amplas e profundas”.
Nesse contexto, as reflexdes filoséfico-musicais de Nietzsche ndo mais se
desdobram no interior de uma “metafisica de artista” sendo numa
“fisiologia da arte” O que importa agora é “que a arte em geral é um
fendmeno proveniente do ambito fisiologico e sua existéncia esta
diretamente relacionada a uma determinada condi¢do orgdnica”
(Pereira, 2015, p. 179-180). O deslocamento da frui¢do estética do campo
da subjetividade reflexiva (como é o caso de Kant) para aquele do corpo
enquanto expressdo da vontade de poder, implica a ruptura com aquela

nog¢do de ‘Eu’ articulada imageticamente, quer dizer via “representacdo”

O Ich ndo é mais o subjectum por exceléncia, dando lugar ao corpo, ao
Selbst; a esfera da representacdo é subsumida na dimensdo dos

3 Seguimos a periodizagdo da obra de Nietzsche em trés fases proposta por Lowith (1997, p. 23)
na qual o terceiro e dltima fase se inicia com Assim falou Zaratustra e se estende até Ecce
Homo.
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instintos; passa-se da subjetividade condicionada no cogito aquela [...]
incondicionada do corpo (Onate, 2000, p. 94).

A vontade manifesta no corpo, porquanto irrepresentavel, nio
pode ser visualmente apreendida. Dai que ndo hda mais aquela
transparéncia do ‘Eu’ em relagdo a si mesmo, pela qual seria possivel ver,
clara e distintamente, como queria Descartes, verdades simples e
fundamentais. Isso considerando que, ja em Aurora, afirmara Nietzsche:
“por mais longe que alguém eleve seu autoconhecimento, nada pode ser
mais incompleto do que sua imagem da totalidade dos impulsos que

constituem o seu ser” (Nietzsche, 2004, p. 85 / A, §119, grifo nosso).

Junto com a rejeicdo de um ‘Eu’ metafisicamente concebido
aparece a suspeita em relagdo aos supostos recursos epistémicos de
acessa-lo, e, finalmente o questionamento, ainda mais radical, sobre o
valor de um tal conhecimento. E isso que podemos depreender do
seguinte aforismo de Além do bem e do mal, do qual reproduzimos um
excerto. Note-se que, Nietzsche recusa a possibilidade de um tal
conhecimento e ao mesmo tempo suspeita do vocabulario pelo qual ele é

requisitado:

Ainda hd ingénuos observadores de si mesmos que acreditam existir
‘certezas imediatas’; por exemplo, ‘eu penso’ [..] como se aqui o
conhecimento apreendesse seu objeto puro e nu, como ‘coisa em si, e
nem da parte do sujeito nem da parte do objeto ocorresse uma
falsificagdo. Repetirei mil vezes, porém que “certeza imediata, assim
como ‘conhecimento absoluto’ e ‘coisa em si’ envolve uma contradictio
in adjecto; deveriamos nos livrar, de uma vez por todas, da seduc¢do das
palavras! (Nietzsche, 1992, p. 20 / BM, §16).

De fato, ndo ha mais ‘Eu’ com ‘e’ maiuisculo e estatuto de entidade
metafisica substancial, una e idéntica a si mesma, hd o eu [Ich], a
consciéncia reflexiva, que ndo é mais do que uma derivagdo, um

epifenémeno do ‘si-mesmo’ [Selbst], ou seja, o corpo entendido como
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grande razdo, como vontade de poder. Segundo Ant6nio Marques “o Ich

é um instrumento do Selbst” (Marques, 2003, p. 266).

No que concerne a musica, a fisiologia da arte vai sustentar “uma
semelhanca funcional entre a musica e aquilo que se passa no corpo”
(Barros, 2007, p. 132), contudo, ela ndo se resume pura e simplesmente,
numa investigacdo de estirpe empirista ou mecanicista, como
poderiamos supor num primeiro momento, das pulsdes que jogam em
um corpo. Ao invés, temos que essa perspectiva ganhara todo seu sentido
e significagdo no dmbito de uma critica genealdgica da cultura. Nao é
coincidéncia, portanto, que, no inicio da terceira dissertacio de A
Genealogia da Moral, apos diagnosticar genealogicamente* o ascetismo
de Schopenhauer como um sintoma da repressdo de impulsos sexuais?,
Nietzsche (2016 / GM, 111, 8, trad nossa) reenvia “o caso” para o dominio

“mais delicado da fisiologia estética”.

Sendo assim, na fase final de sua trajetoria filosdfica, apos ter
constatado que “todos os valores que agora resumem o desiderato
supremoda humanidade sdo valores de décadence” (Nietzsche, 2016, p.
708 / AC, §6 trad. nossa) Nietzsche se dedica a inquirir os idolos erigidos
pela cultura ocidental na qualidade de sintomas de um estado declinante
de vida. E assim que o ataque & musica de Wagner, o artista que “resume

a modernidade” (Nietzsche, 1999, p. 10 / CW, Prélogo) oferecera ocasiao

4 Tal diagnostico é genealdgico porque Nietzsche aventa esse perigoso talvez: “Talvez a
sensualidade ndo se suprima na emogdo estética, como pensava Schopenhauer, mas tdo so se
transfigure e ndo se mostre & consciéncia como excitagdo sexual” (Nietzsche, 2016 / GM, 111, 8,
trad nossa). Ora, a ideia de genealogia, conforme explica Clément Rosset (1994, p. 2-3) é
justamente a de que aquém da expressdo consciente pela qual um pensador apresenta suas
ideias, hd uma origem subjacente, “um engendramento mais fundamental, que liga uma
manifestagdo qualquer a uma vontade secreta” (Rosset, 1994, p. 2). Ouseja, Nietzsche,
enquanto genealogista, ndo estd preocupado com a visdo direta e consciente de verdades
fundantes, mas em, a partir das valora¢des feitas por certas personas, empreender uma analise
fisiologica e detectar a medida em que essas valoragdes indicam o vigor ou decadéncia da
cultura.

5 A esse respeito Young (1994, p. 126) afirma que: “Nietzsche analisa psicanaliticamente
Schopenhauer como encontrando no estado estético um escape dos tormentos culposos da
vontade sexual’.
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para a expressdo mais ampla de uma recusa radical dos valores erigidos
por esse momento do pensamento ocidental, uma recusa dos “modernos
sentimentos de humanidade” (Nietzsche, 1999, p. 9 / CW, Prélogo), no
interior dos quais figura a postulagio da nogdo de “Eu” concebida
metafisicamente. Quer dizer, se no Caso Wagner Nietzsche se insurge
contra um idolo de sua época, dirigindo ao compositor objegées que
segundo o filésofo, sdo mais fisioldgicas que estéticas, no Creptsculo dos
Idolos, obra cujo alvo sio “idolos mais velhos”, ele encontra, por exemplo,

na no¢do de “Eu como causa” um dos grandes erros filosoficos.

A fisiologia da musica vai, por um lado, ao reconduzir o plano de
andlise do terreno de uma suposta consciéncia substancial e reflexiva
(especular, portanto, imagética) para aquela do conflito instintual,
reorientar o tipo de perguntar a ser feita pelo esteta musical: “O que quer
da musica o meu corpo inteiro? Pois ndo existe alma” (Nietzsche, 1999,
p. 50 / NW, No que fago obje¢ées). E, por outro, na sua articulagdo com a
critica da cultura, operar uma habilitacdo da escuta no interior dos
procedimentos filosdficos, “é a propria auscultacdo estética que acaba por
assumir, por assim dizer, a dianteira da investiga¢do moral” (Barros, 2007,
p. 125). E assim que o filésofo, munido de seu martelo, “como se fosse um
diapasdo” (Nietzsche, 2017, p. 8 / CI, Prélogo) vai se propor a “fazer
perguntas com o martelo e talvez ouvir, como resposta, aquele célebre
som oco que vem de visceras infladas” (Nietzsche, 2017, p. 8 / (],
Prélogo). Em suma, feita a dentncia do erro do “Eu como causa’, da
concepgdo metafisica e reificada de sujeito, a fisiologia da arte assume a
dianteira do discurso filoséfico e se mostrard um instrumento de critica
genealogica da cultura, no interior da qual ndo apenas as categoriais
visuais, mas aquelas associadas a todas as demais dimensdes da

subjetividade humana sdo mobilizadas.
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3

A critica a modernidade é um dos pontos-chave para uma
compreensdo global da obra de Nietzsche, de modo que a qualificagdo de
sua relacdo com esse momento do pensamento ocidental, que ndo é em
absoluto univoca, é objeto de interesse do comentdrio académico a
respeito do fildsofo. Robert Pippin (2006, p. 272), por exemplo,
argumenta no sentido de que Nietzsche “herda esse senso de perda [de
fundamentos na modernidade] e, entdo, necessariamente, malgrado ele
mesmo, herda todos os problemas e implica¢des da forma autocritica da
autoconsciéncia moderna” (trad. nossa). Nehamas (2006), por sua vez,
assevera que a problematica (eminentemente moderna) “de encontrar
razbes e critérios para o estabelecimento da identidade, valores e
legitimidade de uma empreitada qualquer como vélida, sem o apelo para
nada que esteja localizado fora daquela identidade” (Neehamas, 1999, p.
224-225, trad. nossa) conduz ao cerne da filosofia de Nietzsche. O mesmo
autor destaca o papel crucial desempenhado pela arte na filosofia
nietzschiana no sentido de oferecer uma alternativa estética para o vacuo
deixado na modernidade, com o fracasso dos projetos fundacionais
erigidos sobre um sujeito metafisico. Essas indica¢des nos apontam para
a relevancia e interesse de estudar esse problema a partir do ponto de
vista da filosofia da arte, mais especificamente, no nosso caso, da filosofia

musical de Nietzsche.

A articulagdo aqui proposta pretendeu, portanto, evidenciar que
a filosofia da musica de Nietzsche adquire um papel fundamental na sua
critica ampla a modernidade, no interior da qual a figura do sujeito —
que aqui designamos, pelas razdes acima expostas, como ‘sujeito
clarividente’ — ¢é posta em causa de forma radical. A expectativa é que
uma aproximagdo ao problema (ja classico) da critica ao sujeito moderno,
do ponto de vista da filosofia da musica, pode evidenciar, ao mesmo

tempo, nuances na obra de Nietzsche que de outro modo poderiam
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passar despercebidos e, também, um lugar comum na histéria do
filosofia cujo questionamento pode acenar para um alargamento das

dimensao estéticas (sonoras, em especial) do pensamento.
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1 Introdugao

O Ser que Acontece — é um acontecer na arte e na pessoa — 0
carater ontologico da forma formante na Estética de Luigi Pareyson
funda-se no principio que a ontologicidade da forma formante, esta no
ato de inventividade, ndo estd num estado estdtico, é nesse ato criativo,
ontoldgico, perseverante que o artista inventa o modo de fazer, singular
da forma formante que permite a obra de arte desabrochar como forma
formada. Pois, tanto a inven¢do do modo de fazer quanto a obra da qual
se tem imagem ratificam a singularidade da forma formante. Se, o
inventor faz a obra simultaneamente a inven¢do da forma formada, a
forma justa, ndo é um ato passivo, nem de inércia, mas, um ato de
inventividade. A pessoalidade do artista ndo se separa da forma formante,

e nem afeta a unidade e a identidade da obra.

O cerne ontologico do conceito de forma formante e o seu
desabrochar como Forma Formada remete ao carater personalistico do
argumento pareysoniano que amplia a arte para toda e qualquer atividade
humana. Pareyson sublinha que para se pensar o que significa arte é
necessario pensar o carater de esteticidade e artisticidade do conceito de
forma formante. Se a arte é uma opera¢do peculiar dos artistas, uma

matéria formada se constitui essencialmente como énfase intencional de
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Filosofia pela Universita degli Studi di Macerata. Tradutora, Pesquisadora do GEPFIT da
Universidade Federal do Maranhao.
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uma atividade que estd presente em toda experiéncia humana. Nao
obstante isso, esta experiéncia acompanha, funda cada manifestacdo do
fazer enquanto forma formante, pessoalidade, vida. Dado que, os
conceitos de forma formante e inventibilidade sdo inseparaveis e estdo
inseridos em todos os aspectos do fazer, desde os mais simples aos mais

articulados (cf. Pareyson, 2005, p. 75).

O fio ontologico da forma formante é uma questdo precursora na
Estética de Luigi Pareyson. Esse cardter esta fundamentado no seguinte
principio: a ontologicidade da forma formante, estd na acdo de
inventividade, n3o estd num estado estatico. Para o filosofo da
formatividade é nessa a¢do criativa, ontoldgica, perseverante que o
artista inventa o modo de fazer, singular da forma formante. Este modo
singular de fazer faz a obra de arte desabrochar como forma formada.
Para o fil6sofo de Turim tanto a inveng¢do do modo de fazer quanto a obra
da qual se tem imagem ratificam a singularidade da forma formante. Se,
o inventor faz a obra ao mesmo tempo em que inventa a forma formada,
a forma justa, ndo se trata de passividade, nem de inércia, mas de uma
acdo de inventividade. Assim sendo, pode-se dizer que a pessoalidade do
artista ndo se separa da forma formante, ao contrario, ressalta a
inseparabilidade dos conceitos de fazer/inventar, forma formante e de

pessoa, sem afetar, nem a unidade, nem a identidade da obra.

A singularidade da forma formante, pois, se confirma na
perspectiva da relacdo da experiéncia estética com a experiéncia
concreta. A reflexdo ndo pode prescindir da experiéncia, mas para se
analisar um objeto estético ndo se pode abrir mio do aprofundamento
filosofico. O conceito de forma formante pensado pelo filésofo da
formatividade vai além do conceito de belo, no sentido cldssico, se um
objetivo especifico ndo der conta da arte, um objeto ndo daria conta da
beleza. Pareyson sinaliza novas perspectivas, ao enxergar que a arte é o
resultado, a ideia, ndo é apenas um objeto belo, tem relevancia propria.

Isto é, o carater profundamente humano da arte espelha tudo aquilo que
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constitui a existéncia humana. Na forma formante, a inten¢do formativa
e aado¢do da matéria, se unem a interpretacdo e ao formar. Contudo, no
dominio da formatividade: espiritualidade e fisicidade, ndo se separam, a
lei da arte € a busca incessante pelo seu proprio resultado, la riuscita, o
éxito (cf. Pareyson, 2005, p. 13), nisto consiste o carater ontoldgico da

forma formante.

Todavia, o carater ontoldgico da forma formante e o estado de
receptividade do intérprete vao além da quietude, é um estado receptivo,
presente na forma formante refletindo-se na forma formada. A pessoa-
intérprete enxerga a obra num estado ativo e quieto, paradoxal e
simultdneo, este estado é em si mesmo uma atividade intensa de
inventividade, de feitura. A perfeicdo da obra revela-se somente a quem
consegue capta-la, enxerga-la, decifra-la; o cariter de completude

proprio da obra possibilita-lhe vida autonoma.

O valor artistico da obra, no dmbito da formatividade estd
inserido no processo formante que deriva a forma formada, por essa
razdo, tanto o fazer artistico, quanto a possibilidade de se compreender o
que se interpreta da obra, refletem a humanidade da arte. Por sua vez, a
forma formante desabrocha-se em forma formada originando um
aperfeicoamento constante, a fim de revelar a perfeicdo da obra, si,
somente si, alcanga-se capta-la no seu cardter de completude. Esse
aspecto reforca a ideia de que as etapas do processo de feitura da obra sdo

igualmente importantes na perspectiva da formatividade®.

> Esta temdtica é seguidamente aprofundada por Pareyson em outros livros, por exemplo, I
problemi dell’estetica, Teoria dell'arte, Lesperienza artistica, (Marzorati, Mildo, 1966, 1965,
1974) e Conversazioni di estetica (Mursia, Mildo, 1966). Também pode-se consultar nosso livro:
Da Silva Uribe, Iris Fatima. Fazer — Inventar - Encontrar. A tese fundamental da estética de
Luigi Pareyson. Jundiai: Paco Editorial, 2014.
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2 A Forma como Execucao e o Formar como Forma Formante

O formar é uma expressdo, um fazer, uma inventividade, é algo
que nasce simultaneamente com o primeiro olhar, o que significa ser
também uma interpretacdo do modo personalistico de se enxergar algo.
Pareyson chama a atengdo para a singularidade do enxergar, esta
peculiaridade da pessoa reflete-se na forma formada através do olhar do
autor. Este olhar contém em si o carater ontologico da forma formante na
inseparabilidade, isto é, na coincidéncia paradoxal de receptividade e
atividade da existéncia. Esta coincidéncia estd inserida no processo de
interpretagdo, demonstrando que a forma nasce na pessoa, esta, porta
consigo a forma formante, esta, por sua vez, so existira quando alcanc¢a o
éxito. Para alcancar a abrangéncia de uma obra de arte é necessario
alcancgar a sua paradoxal realidade, fisica e espiritual. Pareyson ressalta
que para esse alcance é necessario entrar em didlogo com a obra,
interpreta-la, responder ao seu apelo vivo e fundador de um mundo que
se vislumbra. Para se distinguir a obra de um simples meio cognoscitivo
a espera de explicitagdo, deve-se reconhecé-la ao mesmo tempo, como
uma forma e um mundo. O mundo espiritual ¢ um modo pessoal de ver
o universo, de enxergar a organicidade e o carater dindmico e processual
da forma formante. Esse carater atesta a alteridade a e irredutibilidade da
forma artistica em relacdo aos pré-condicionamentos de qualquer

natureza demonstrando o seu carater hermenéutico e ontologico.

O carater interpretativo da forma formante ndo é externo,
secunddrio, posterior ao éxito, ao contrario, é um aspecto, constitutivo de
sua génese interna. O cardter ontoldgico atribui a forma formante a
condig¢do de ser o germinar, provocado por uma pessoa e, assim sendo,
estd em relagdo com o ser. O aspecto ontoldgico impde-se como uma
realidade, cujo fundamento reside na sua prépria constitui¢do interna, e

ndo em algo ja dado e pré-constituido.
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A ideia de que a arte é o éxito legitimo de uma atividade
modeladora e propria da forma artistica, caracteriza essencialmente o
cerne do conceito pareysoniano de autonomia da arte, desenvolvendo
uma estética de dominio notadamente ontoldgico. Essa linha
argumentativa evita o labirinto das teorias que se perdem tanto na
exaltacdo de formalismos abstratos, quanto aquelas que tomam como
ponto de partida um suposto contetido da obra de arte e, depois, ndo tém
como explicar a passagem decisiva do contetido em si ao plano da arte.
Conforme pensa Pareyson, se a forma se especifica como um legitimo
éxito, isto é, como conclusdo de um processo, justifica-se que o alcance
deste éxito, seja o proprio amoldamento a si mesmo e a nenhum outro

fim ou valor externo.

A procura pelo éxito, no entanto, conduz a pessoalidade no
formar ndo como uma atividade isolada de uma forma formante como
um fazervazio, mas ao principio pareysoniano que a pessoa se faz sempre
presente em todos os seus atos. A plenitude da vida espiritual de quem
opera e toda a sua vontade expressiva e comunicativa sdo traduzidas no
modo de formar. Em termos pareysonianos, é ja como componente
organico da obra de arte, que o mundo do artista se faz presente na obra.
O conceito de forma formante permite entender o cardter
autorreferencial do discurso artistico, enquanto discurso originador, que
se constitui ndo somente como discurso sobre, mas, primordialmente,
como discurso fundador de uma linguagem e, portanto, de um mundo
proprio que com ele se origina. Conforme se pode ver na passagem

seguinte:

O discurso primordial de uma obra de arte é, pois, aquele que ela faz
dispondo suas formas de um modo especifico e ndo simplesmente o
conjunto de juizos que ela eventualmente pronuncia sobre determinado
assunto. O seu proprio modo de formar revela-se, no seu conteudo
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legitimo, enquanto modo de ver a realidade e de atuar sobre ela
(Pareyson, 2005, p. 246)3.

E desse prisma que Pareyson teoriza o problema da autonomia da
arte e das suas relagdes com a realidade. A forma artistica apresenta-se
como resultado de uma génese formativa que ela mesma dirige e que nela
se inclui de modo indelével. Esse acabamento, evidentemente, ndo é algo
que simplesmente se acrescenta. Ao contrario, supera o problema
artistico como algo destinado apenas a dar uma forma estética a um dado
conteudo, subentendendo uma teleologia interna, explicada por
Pareyson, como uma atuagdo da propria obra como forma formante, bem
antes de florescer como forma formada. Entende-se que o fazer na arte,
contém em si mesmo sua propria dire¢do, porque o tentar, ndo sendo
ajustado nem abandonado preventivamente é por si s6 orientado pela

passagem da obra a qual comanda, define.

Nédo obstante, esta antecipa¢do da forma formante ndo é
propriamente um conhecimento preciso e uma visdo clara, porque a
forma formante existird somente com o processo concluido e germinado
como forma formada. Pareyson evidencia a ideia de que: “o processo
artistico porta de si mesmo a sua propria dire¢do, pois o tentar, ndo sendo
nem previamente regido nem abandonado ao acaso, € de per si orientado
pelo pressagio da obra que deseja efetivar” (Pareyson, 2005, p. 75). Nesse
processo de feitura o conceito de éxito alcan¢a uma importdncia vital no

proposito de dar vida a inventividade.

O arcabougo da forma formante, em termos pareysonianos,
pressupde que tanto a universalidade, quanto a infinitude e a totalidade
ndo alcanca todas as coisas, nem também se concentra numa tinica coisa,
mas ¢é inerente a singularidade, definida e determinada, independente e

com vida prépria. Conforme pensa Pareyson, nenhum conceito de

3 A tradugdo das obras originais em italiano de Luigi Pareyson para o Portugués brasileiro de
todas as citacdes presentes nesse artigo é de nossa autoria.
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universalidade, infinitude e totalidade dar conta da independéncia, da
originalidade e da inexorabilidade da pessoa, refletida na forma formada.
Isto significa dizer, que a singularidade da pessoa e o seu enxergar, ndo s6
reflete-se na forma formada, mas, ratifica a coincidéncia paradoxal dos
conceitos de receptividade e atividade na obra de arte, desenvolvidos ao
longo da estética da formatividade. O ser ndo pode ser definivel de modo
objetivo, exclusivo, explicito e completo, mas emerge e se mostra sempre
e sO por meio de uma interpretacdo histdrica pessoal, que pode sempre
ser ulteriormente aprofundada. A interpretacdo do sujeito revela a
verdade e a manifesta, mas esta revelagdo, justamente por estar dentro de
uma particular hermenéutica, é sempre sé parcial, dependente da pessoa

e do contexto histoérico.

3 A Ontologicidade da Forma formante

Para pensar o cerne da ontologicidade da forma formante é
imperativo reunir trés conceitos que se interrelacionam e sdo essenciais,
sdo eles: Fazer, Forma e Pessoa. Esta triade é indissociavel e igualmente
importante para se entender o principio, ressaltado por Pareyson, no
qual, para filosofar é imprescindivel considerar a pessoa, a existéncia
humana, isto ¢, a vida e o que se inventa, o fazer. Esse entendimento situa
a Estética no ponto perfeito de unido entre a filosofia, a pessoa e a
experiéncia. A ideia é explicar que a forma formante é um organismo que
contém sua propria harmonia e também a sua singularidade. No prefacio
do livro, Estetica. Teoria della formativita, Pareyson chama a aten¢do para
a preméncia de se elaborar categorias capazes de atender as novas
exigéncias da estética, naquela perspectiva, o conceito de formar significa
fazer; tal fazer é necessariamente inventar e este inventar ou reinventar
inclui também as coisas que nos circundam no cotidiano. Isto nos

permite pensar que para se viver no mundo e/ou relacionar-se, seja com
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avida ou com a arte é imperativo inventar, fazer, isto significa, dar — se

conta da ontologicidade da existéncia (cf. Pareyson, 2005, p. 12).

Os principios que envolvem a natureza e a tarefa da estética sdo
de carater essencialmente filosdfico e se diferenciam dos conceitos de
poética e também de critica da arte. A filosofia pensa a experiéncia
estética, refletindo sobre os problemas da beleza e da arte. Reflexdo essa,
que se desenvolve também na experiéncia, a obra mostra-se por meio da
interpretagdo pessoal e esse aspecto pessoal da interpretacdo é
personalistico e ontolégico. Na interpretagdo, tanto o aspecto relativo da
obra, quanto a obra mesma estdo acessiveis nas suas varias possibilidades
de interpretagdo, justificando que a obra ndo existe além das suas
execucoes, ndo existe um lugar abstrato, metafisico, no qual esta a obra.
A obra adquire vida propria, revela-se nas interpretacdes pessoais, que
sdo os lugares do seu aparecer, do revelar-se, adquirir luz propria. Se a
interpretagdo é a obra mesma e por essa razdo é sempre pessoal, mesmo
sendo somente uma das tantas possiveis, todo intérprete deve manter a
sua execugdo a tnica possivel. Todo intérprete tem que ser consciente da
evidéncia de que existem incontaveis outras interpretacdes igualmente
validas. S6 se considerarmos que a interpreta¢do é a propria obra, faz
sentido confronta-la. E desse confronto que ocorre a possibilidade de um
didlogo que reflete a forma formante em sua simultaneidade de
receptividade e atividade. Considerando-se que sO a pessoa pode
interpretar uma obra de arte, se diz que o ponto de vista é um olhar
pessoal no qual a forma desvela-se e revela-se, esse vir-a-ser ocorre em
poucos instantes; Pareyson afirma ser um conhecimento ativo e receptivo
ao mesmo tempo. Vé-se que é a interpretacdo pessoal que torna possivel

a fidelidade a obra, isto se explica na passagem que se segue:

Toda a filosofia contemporanea insiste em dizer que a filosofia é obra do
homem e somente do homem. A Filosofia é feita pelo homem, para o
homem: é pensamento que ndo tem outro objeto que o homem, outro
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ponto de vista que o humano, outro interlocutor que o homem
(Pareyson, 2002, p. 215).

Pressupde-se que o processo de invengdo conecta a obra ao leitor
e o leitora obra, é o fio condutor da possibilidade tanto da escuta-fruicdao
quanto da fruicio-escuta. E através da escuta que se pode retomar o
significado da estética no processo da experiéncia imediata e direta.
Neste ambito, ressalta-se a indissociabilidade de trés conceitos
fundamentais: Fazer, Forma e Pessoa, esta indissociabilidade esta
inserida no interior da forma formante, e por sua vez é inerente a
interpretagdo. A ideia de que a forma formante é pensada no interior das
questoes concretas da estética, estas, por serem particulares, ndo deixam
em absoluto de serem filosoficas e ndo ficam devendo as questdes mais
gerais. Se na filosofia a experiéncia é ao mesmo tempo objeto de reflexdo
e verificagdio do pensamento; o pensamento € simultaneamente
resultado e norma da interpretacdo da experiéncia.”A estética [...] tem
carater ao mesmo tempo concreto e especulativo” (Pareyson, 2005, p. 17).
A obra de arte, na sutileza de sua forma formante contém aquela
determinada e irrepetivel espiritualidade: “entre a espiritualidade do
artista e seu modo de formar existe um vinculo tio estreito e uma
correspondéncia tdo precisa, que um dos dois termos nio pode subsistir
sem o outro” (Ibidem, p. 31). A ideia é investigar como é que a
espiritualidade do artista se torna, ela mesma, exercicio e realidade
artistica. A obra de arte reflete a originalidade pessoal e espiritual do

artista através da ontologicidade da forma formante.

4 Operacao artistica

A operagdo artistica implica dois processos: um processo de
formacgdo de contetido e um processo de formagdo de matéria. Na chave
argumentativa pareysoniana, isto significa dizer: uma relagdo conteudo-

forma e uma relacdo matéria-forma. Qual a relagdo entre esses dois
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processos? A seu ver, que hd quem sacrifique um ao outro. Por exemplo,
uma concepgdo romdntica como a croceana considera irrelevante,
secundario, extrinseco o processo de formacdo da matéria: a arte é
expressdo, ou seja, € formac¢do de um conteudo; a formagdo da matéria é
comunicagdo, que pode exercer-se ou ndo se exercer e, em todo caso, é
ato pratico, ndo artistico. Mas, hd, pelo contrario, quem faga a arte
consistir em meros valores formais, desvalorizando todo significado
expressivo como secundario, pré-artistico, periférico: a arte é fazer,
construir, compor, produzir, quer dizer, formar uma matéria. Quando se
vé na obra de arte uma forma primdria e uma forma secundaria: a
primaria é configuracdo de um material sensivel, enquanto a secundaria
é configuragdo de um contexto de significados. Quando esta linguagem
ndo for decorrente de simples excessos verbais, imputaveis a vivacidade
de uma reagdo polémica, sublinha Pareyson, podemos dizer que nos
encontramos diante de uma verdadeira e propria forma de tecnicismo.
Fabrica-se assim uma antitese entre intimismo e tecnicismo: no
intimismo se reduz o fazer ao exprimir, e no tecnicismo se afirma que ndo
ha outra produtividade artistica a ndo ser a figuracdo anterior do

sentimento.

A Teoria da Formatividade nasceu e floresceu quase
simultaneamente revelando as suas raizes e a sua fisionomia definitiva no
fecundo periodo compreendido entre 1950 e 1954. Originou-se de uma
série de textos publicados separadamente, mas concebidos desde o inicio
como parte de uma unidade sistemdtica completa, posteriormente
retomados e reunidos em uma primeira edicdo chamada apenas Estetica,
publicada em 1954. Esses cursos foram elencados por Ciglia, aqui se
destacam apenas dois, sdo eles: Arte e conoscenza (1950) e Formazione
dell'opera darte (1952); Apresentados na aula inaugural do Curso de
Estética da Universidade de Turim, em novembro do mesmo ano. As
ponderacodes feitas sobre a problematica de carater estético constituem

uma importancia fundamental no ambito do desenvolvimento dos
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conceitos-chave do seu sistema teorético. Nessa perspectiva, em
consonancia com Caneva#, abordou-se a especifica¢do da arte como um
ponto de conjungdo fecundo no qual a filosofia e a experiéncia se mantém
simultaneamente distintas e ao mesmo tempo indissoluvelmente
ligadas: “Estética é reflexdo filoséfica sobre a experiéncia estética”
(Pareyson, IS, 2007, p. 94). A estética tem cardter concreto, comega com
aexperiéncia e a ela se atém, enquanto o carater especulativo reflete sobre
a experiéncia se elevando a um nivel superior a ela, mas toma-a como
objeto proprio, impedindo de reduzir-se ou de identificar-se com ela. O
caradter concreto, no entanto, contém os seus proprios problemas
decorrentes do contexto vivo da experiéncia interrogada. Ja no aspecto
especulativo, o propdsito é definir o valor, o significado, o fundamento e

a possibilidade da experiéncia propriamente.

A indivisibilidade caracteristica tanto da especulagdo quanto da
experiéncia, se separadas, se degeneram e perdem a sua natureza. A
especulacdo que ndo se atém a experiéncia torna-se um exercicio vazio e
abstrato. A mesma coisa acontece com a experiéncia que nio mantém a
distdncia necessdria para refletir e teorizar acerca da sua possibilidade.
Por este duplo apelo, a estética se constitui no carater especulativo da
reflexdo filosofica e contém um contato vital com a experiéncia
(Pareyson, ETF, 2005, p. 19). A especulacio estética deve ndo so
interrogar, mas mostrar e denunciar, no seu vasto ambito, os aspectos ou

as zonas que tém um carater estético ou artistico.

Ao comparar a arte com qualquer outra atividade, ndo se
alcancard nunca uma definicdo como operac¢ao especifica se a experiéncia
ndo tiver em si mesma um carater de esteticidade e artisticidade. No
dominio da operagdo propria dos artistas, a arte acentua a intencional e

programadtica atividade que esta presente na experiéncia humana por

4 Caneva, Claudia. Belezza e Persona. Lesperienza Estetica come Epifania dell'umano in Luigi
Pareyson, p. 50.
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inteira, e que acompanha e constitui cada manifestagdo da operosidade

pessoalista (Tomatis, PVFB, 2003, p. 49)°.

Essa atividade, no entanto direciona o experimento e, se
oportunamente especificada, constitui o que normalmente chamamos
arte, nomeadamente, formatividade, entendida como movimento. Ciglia
reforca o que Pareyson ja havia efetivamente chamado atencdo, ou seja,
esta razdo exige a compreensdo do que significa dizer que todos os
aspectos da operosidade humana, dos mais simples aos mais articulados,
apresentam um carater essencial de formatividade (Ciglia, ELIFLP, 1995,
p. 124).

O entendimento de que a estética ndo pode pretender estabelecer
o que deve ser a arte ou o belo; ao contrario, tem a incumbéncia de dar
conta do significado, da estrutura, da possibilidade e do alcance
metafisico dos fendmenos que se apresentam na experiéncia estética
(Pareyson, PE1, 2009, p. 218). Em que sentido a arte pode constituir a
renovagao do pensamento? Se desvincularmos o significo do vocabulo
“estética” do conceito de “belo” e nos conduzirmos a reflexdo de que a arte
éaideia, ndo é o objeto emssi? O que estd por tras das coisas do cotidiano?
Se a experiéncia estética é lida como estética lida com a singularidade de
uma forma e o seu carater concreto; a relagdo da experiéncia estética com

a experiéncia concreta é inseparavel.

Infere-se, pois, que a especulagdo sem base na experiéncia torna-
se abstragdo estéril, ao mesmo tempo em que a andlise dos objetos

estéticos sem o aprofundamento filosofico torna-se mera descrigdo.

Pareyson define a arte como um legitimo éxito de uma atividade
modeladora, plasmadora da forma artistica, o que caracteriza o cerne do
seu conceito de autonomia da arte, desenvolvendo uma estética de
ambito especialmente ontoldgico (Pareyson, ETF, 2005, p. 17). A inten¢do

é evitar o labirinto das teorias que se perdem tanto na exalta¢do de

5 Cf. também: Idem, p. 17-18.
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formalismos abstratos quanto as que tomam como ponto de partida um
suposto conteudo da obra de arte e, depois, ndo tém como explicar a

passagem decisiva do contetido em si ao plano da arte.

Estamos falando do entendimento da forma artistica e sua
especificagdo como um legitimo éxito, isto ¢, como conclusdo de um
processo cuja unica condicdo de éxito é o proprio amoldamento a si
mesmo e a nenhum outro fim ou se a especificagdio formativa ndo
subentende a atividade isolada de uma formatividade vazia, na analise de
Givone, isto ndo seria possivel porque a pessoa ndo so6 se faz sempre
presente em todos os seus atos, mas necessita para a sua
sustentabilidade, toda a plenitude da vida espiritual de quem a opera,
toda a sua vontade expressiva e comunicativa, traduzidas em modo de

formar.

Se o mundo do artista se faz presente na obra ja como
componente organico (Givone, 1990, p. 154), o conceito de modo de
formar permite entender o cardter autorreferencial do fazer artistico
enquanto um fazer originador, que se constitui ndo somente como fazer
algo, mas, primordialmente, como fundador de um mundo préprio que

com ele se origina. Vejamos o que se segue:

Se as obras sdo sempre singulares, pode-se afirmar que é impossivel
fazé-las sem que ao fazé-las se invente o modo de fazé-las. Seja qual for
a atividade que se pense em exercer, sempre se trata de colocar
problemas, constituindo-os originalmente dos dados informes da
experiéncia, e de encontrar, descobrir, ou melhor, inventar as solugées
desses problemas (Pareyson, ETF, 2005, p. 21).

Nesse prisma a questdo se produz, realizando, efetivando,
executando; o movimento de invenc¢dao de uma obra se esboca e se
constroi baseado em uma lei interna de organiza¢do no interior da
autonomia da arte e das suas rela¢does com a realidade. A forma artistica
é, essencialmente, matéria formada. Dizer que a forma é matéria

formada significa dizer que ela é, de per si, um “conteido expresso’
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Usando um termo do nosso autor, na forma artistica tudo esta carregado
de significado, até as inflexdes estilisticas mais discretas, enfim, tudo é
significado. Dizer, pois, que a forma é matéria formada é o mesmo que
dizer que ela é coincidéncia perfeita de forma e conteudo: matéria
formada é matéria humanizada, espiritualizada, impregnada de
significado e de expressividade (Ibidem, p. 46) esse argumento perpassa

a ETF e nos possibilita ver essa identidade.

Essa identidade ndo é apenas entre forma e contetido, mas entre
forma, entendida como matéria formada, e conteuido, entendido como
contetudo expresso, o que pode ser traduzido em uma férmula bastante
ilustrativa: forma = matéria formada = conteudo expresso (Pareyson,
ETF, 2005, p. 47). A analogia ocorre devido ao propdsito que tudo que
integra, especificamente, a composi¢do da forma artistica ali esta ja
contido no gesto formativo do artista e em submissdo a lei organica que
presidiu todo o processo. A obra de arte apresenta-se, entdo, como uma
contragdo orgdnica de valores diversos, dotada de legitimidade interna,
de auténoma consisténcia e, ao mesmo tempo, de uma fundamental
ligagdo com a realidade de onde brota, desabrocha (Tomatis, PVFB, 2003,
p. 5). No dominio da inseparabilidade de conteido e forma, a
espiritualidade do artista coincide com a matéria por ele formada, no
sentido de que sua opera¢do tem um carater de personalidade, que
arrasta para a obra como matéria formada todo o seu mundo interior

(Pareyson, PE1, 2009, p. 58), como se pode ver a seguir:

A inseparabilidade de forma e contetido é afirmada do ponto de vista da
forma: fazer arte quer dizer ndo sé dar forma a um conteudo espiritual,
mas, formar uma matéria, dar uma configura¢do a um complexo de
palavras, sons, cores, pedras. Isto significa recordar que a obra de arte é
um objeto sensivel, fisico e material, e que fazer arte quer dizer, antes de
qualquer outra coisa, produzir um objeto que exista como coisa entre
coisas, exteriorizado numa realidade sonora e visual (Pareyson, PEi,

2009, p. 58).
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A forma artistica se apresenta como resultado de uma génese
formativa que ela mesma dirige e que nela se inclui de modo
indestrutivel. Esse acabamento, evidentemente, ndo é algo que se
acrescenta. O problema artistico consiste em dar uma forma estética a
um dado conteddo, mas subentende uma teleologia interna, como uma
atuagdo da propria obra como forma formante, bem antes de se concluir
como forma formada (Ciglia, ELIFLP, 1995, p. 140). Entenda-se que o
procedimento da arte contém em si mesmo a propria dire¢do, porque o
tentar, ndo sendo nem preventivamente regulado nem abandonado, é,
por si s, orientado pela passagem da obra a qual comanda e define. A
antecipac¢do da forma ndo é propriamente um conhecimento preciso e
uma visdo clara, porque a forma existirdA somente com o processo
concluido e executado, ndo se trata de uma vaga sombra ou uma ideia
infecunda. Tomatis reforca a ideia pareysoniana de um pressagio e de
uma diviniza¢do, na qual a forma ndo é encontrada e colhida, mas

intensamente atendida e esperada (Tomatis, PVFB, 2003, p. 52)°.

E instituido um vinculo efetivo e indivisivel entre os trés
momentos basilares da experiéncia da arte: a génese, a forma acabada ea
interpretacdo. Conforme pensa Pareyson: no interpretar o ouvir se faz
escutar e o escutar quer se fazer ouvir: a receptividade se afina através da
atividade e a atividade converge em receptividade: uma e outra se
sobrepdem, se alimentam, se sustentam, se chamam, se implicam a
vicissitude (Ibidem, p.183). Os trés momentos acima citados sdo periodos
que se interligam na obra mesma, ao passo em que esta, no ato mesmo
em que se mostra como fim de um processo formativo, revela-se como
abertura para inexauriveis interpretacdes, atuando como lei diretora, em

primeiro lugar para o autor, e, posteriormente, para o intérprete.

A meu ver, a importancia desse atrelamento nos conduz a outra

considera¢do imprescindivel, isto é, a forma artistica: esta, além de ser

6 Cf. também: Ciglia, ELIFLP, 1995, p. 140.
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expressdo de um mundo acabado, é, na sua esséncia, um come¢o, uma
fenda permanente ao didlogo, em virtude de ser uma fonte perene de
significados, propicios a iluminar, de modo sempre renovado, a realidade
a sua volta e de transformar qualitativamente o lugar do homem e das
coisas no interior dessa realidade. A autonomia da obra de arte é um trago
distintivo da propria obra, intrinsecamente ligado a sua particularidade

como arte.

A tarefa da filosofia ndo é comprovar sua inutilidade: é
inconcebivel para a filosofia inibir a palavra do filésofo, em seu proprio
campo de investigacdo, e concedé-la aos seguidores das disciplinas
cientificas. Pareyson retoma esta questio no ja citado volume
Conversazioni di estetica, argumentando que a autodestrui¢do parece ter
sido incorporada a estética em geral, no entanto, uma parte da estética
nega a si mesma, reconhecendo como tnico discurso legitimo sobre a
arte o discurso dos artistas mesmo, dos criticos ou dos tedricos das

diversas artes.

Assim, na primeira metade do século passado, de acordo com
Pareyson, especialmente com Croce: o tom da cultura italiana havia se
elevado obrigando os historicos e criticos das varias artes a ocupar-se de
filosofia, para atingir a clara consciéncia da propria tarefa, e uma
completa elaboragdo dos proprios instrumentos de trabalho267. Na
segunda metade do século, no entanto, a situagdo se inverte ao ponto de
ser proclamada ndo s6 a inutilidade do proprio trabalho quanto o
desinteresse pela filosofia, impedindo a reflexdo nos campos especificos
e o desconhecimento do direito de dialogar. Por essa razdo, se diz que a
estética como disciplina filoséfica ndo existe e ndo é possivel; deveria
conceder o campo as estéticas empiricas. Com tal atitude, a estética é
separada do seu carater filosofico e identificada com o exercicio préprio
da critica, ou com as poéticas e teorias das diversas artes; ser artista,
critico ou tedrico de uma arte se torna o tnico titulo valido para intervir

em questdes de estética, nas quais se deve retirar — e isto é dito pelos
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proprios filésofos —, devolver a palavra ao filosofo. No que se refere a
experiéncia, a concretude, a historia, é em nome da concretude e da
experiéncia que se concede a palavra ao empirico, negando-a ao fil6sofo;
entdo se suprime o carater filosofico da estética, nega-se a possibilidade

de uma estética filosofica e especulativa.

Conclui-se, pois, que o chamado a experiéncia e a concretude ndo
s6 ndo suprime o cardter especulativo e filosofico de uma reflexdo
qualquer, como, ao contrario, é a tnica condi¢do possivel. Escreve
Pareyson: ndo existe verdadeira especulacdo e filosofia sem o reenvio a
concretude, sem contato com a experiéncia, sem radicalizagio na
histdria; ja que as duas ordens de termos sdo, na mente reflexiva do
homem, complementar, quer dizer, inseparaveis (Pareyson, CE, 1966, p.
104). Para contrapor-se a qualquer uma delas, s6 é possivel por meio de
um ato arbitrario de separac¢do e enrijecimento. Se assim for, ndo se tem
mais nem a concretude da experiéncia, nem a especulac¢do filoséfica, mas
um empirismo superficial de um lado e um verbalismo vazio do outro
(Tomatis, PVFB, 2003, p. 50). O ponto fundamental consiste em dizer que
a estética tem um carater especulativo e concreto ao mesmo tempo. Para
definir os confins proprios da estética se deve ter presente que filosofia e
experiéncia sdo nitidamente distintas e, ao mesmo tempo,
indissoluvelmente conjuntas; ha um ponto de conjungdo entre filosofia e
experiéncia, inserido no ponto em que a filosofia e a experiéncia se
encontram: a experiéncia para verificar e estimular a filosofia, e a filosofia
para explicar e fundamentar a experiéncia. Isto explica por que se pode
alcangar a estética por intermédio de duas dire¢des distintas, mas
convergentes: de um lado a filosofia, e do outro a experiéncia dirigida que
faz o artista e o histdrico ou critico ou tedrico: o essencial é que se faga
filosofia em cada caso, que o filésofo ndo descuide da solicitagdo e a
verificagdo da experiéncia, e que artistas, criticos, tedricos ndo se

esquegam de transferir-se para um plano especulativo.
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Por fim, se reforga o ponto no qual o artista, ao criar, inventa leis
e ritmos totalmente novos por meio de uma livre escolha sugeridas, tanto
pela tradi¢do cultural quanto pelo mundo fisico, um acontecer cuja
decodificagdo ocorre pela perseveranca e dedicagdo do artista. Nesse
sentido, o cerne da formatividade é a recorréncia direta a experiéncia e
nisto consiste ao mesmo tempo a visdo receptiva, inventiva e produtiva, o
acontecer segue a inteireza propria da formagdo da obra de arte e da ideia

de Obra-forma; a feitura-criagdo da arte e sua inseparabilidade.
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1 Introducao

Uma longa tradigdo filosofica se dedicou a analise da arte,
abordando-a de duas formas distintas: por meio da tentativa de fornecer
uma defini¢do conceitual classica, que englobe toda a extensio do termo
e apresente condi¢des necessarias e suficientes para algo ser considerado
arte; ou pelo caminho oposto, em que a arte seria mais bem
compreendida através de um conceito aberto, cujas condi¢cdes de
aplicagdo ndo estejam vinculadas a apreensdo de uma esséncia manifesta
ou latente, mas sim a um exercicio visual que identifica nexos de
similaridades entre as coisas chamadas arte. No entanto, em dialogo com
Mag Uidhir & Magnus (2011), argumento que ambas as abordagens,
essencialista ou antiessencialista, falham, uma vez que, de forma

explicita ou implicita, adotam um monismo conceitual de arte.

Se desejamos abranger a entropia das produgdes artisticas, com

suas diversas instanciacdes de arte provenientes de diferentes povos,
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culturas, épocas e lugares, torna-se claro que um unico e privilegiado
conceito de arte ndo sera suficiente para abarcar toda a sua extensdo. No
entanto, essa dificuldade ndo significa a impossibilidade de conceituar a
arte. Em vez de um conceito universal essencial ou um conceito aberto
que nao seja capaz de definir minimamente a extensdo da arte, defendo
a necessidade de uma pluralidade de conceitos de arte, cada um
direcionado para alcangar objetivos especificos, como os epistémicos,

sociais, culturais, politicos, estéticos e mercadologicos.

Uma ilustragdo proeminente da possibilidade de um pluralismo
conceitual pode ser encontrada no trabalho de Ingo Brigandt e Esther
Rosario (2020), que desenvolvem uma engenharia conceitual estratégica
para apresentar conceitos mais apropriados com base na tarefa filoséfica
em questdo, levando em considera¢do objetivos epistémicos e sociais em
contextos especificos de pensamento e a¢do. Essa engenharia possui
potencial para ocasionar analises éticas conceituais que destaquem
pontos normativos como: qual conceito deve ser usado? Qual deve ser

descartado?

Assim como Brigandt e Rosario (2020, p. 101), entendo como

« : ”» . .
conceito” os componentes do pensamento de um sujeito que podem
influenciar tanto o seu raciocinio quanto a sua a¢do: “os conceitos tém a
capacidade de incorporar crencgas descritivas e/ou normativas (algumas
das quais podem ser implicitas”. Nesse sentido, os conceitos de arte, por
exemplo, servem a mais propdsitos do que apenas a ideia de determinar

se algo é ou ndo é arte.

Conforme apontado por Monseré (2016), quando algo é
considerado arte, tem o potencial de transformar a vida daquele que a
produz. Como resultado, esse individuo passa a ser denominado ‘artista,
0 que altera sua posi¢do social, seu modo de pertencimento e sua

integracdo na sociedade. Da mesma forma, os objetos que adquirem o

2 Tradugdo livre do inglés.
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status de ‘arte’ passam a receber tratamento e consideragdo diferentes
daqueles dispensados aos objetos comuns. Por essa perspectiva, o
conceito de arte se manifesta estrutural e normativamente, e “categorizar
um artefato como arte traz consigo um conjunto de atitudes normativas
em relagdo a ele, incluindo preservagdo, tratamento e avaliagdo”
(Monseré, 2016, p. 179)3. Quando se percebe que o conceito de
determinada coisa no mundo impacta o seu estatuto no mundo, nota-se
também que “ha consequéncias culturais em aceitar ou negar o status de
um objeto como uma obra de arte, e as obras de grupos sub-
representados e oprimidos geralmente tém esse status negado” (Bartel;

Kwong, 2021, p. 110)*.

A discussdo conceitual da arte aqui apresentada coaduna-se a
perspectiva da arte enquanto “coisas no mundo” e ndo meramente como
suas “‘representacdes”. Dessa forma, busco lidar com as implica¢oes
conceituais na realidade do mundo, direcionando o olhar para as obras e
grupos historica e culturalmente marginalizados por um conceito que os

sub-representa ou mesmo os exclui.

Nessa orienta¢do, uma maneira de corrigir as injusticas de sub-
representacdo e marginalizagdo de grupos cujo status de ‘arte’ é negado
pode ser através da reforma ou aprimoramento do conceito de arte. Para
fins deste artigo, isso envolve a andlise e adogdo de conceitos mais
adequados a cada contexto. Quando um tnico conceito ndo é capaz de
servir a todos os objetivos a ele associados, tornam-se necessarios varios
conceitos, dependendo do contexto da investigagdo. Assim, o que outrora
era considerado como defini¢does conflitantes de um tnico conceito,
agora pode ser encarado como caracterizagoes especificas do conceito de
arte. Nessa direcdo, discutirei a possibilidade de um modelo geral para o

pluralismo dos conceitos de arte.

3 Tradugdo livre do inglés.
4Tradugdo livre do inglés.
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Na primeira secdo, apresentarei algumas perspectivas da Filosofia
da Arte sobre o problema do pluralismo em sua extensdo, discutindo os
desafios enfrentados pelos filosofos e fildsofas na busca por uma
definicdo de arte. Realizarei uma breve andlise do monismo conceitual,
bem como examinarei alguns dos problemas associados a ele e por que é
necessario abandona-lo no contexto da arte. Na segunda se¢do, tomando
como base os esfor¢os conceituais realizados em outros campos, como a
Biologia, onde os conceitos de gene sdo refinados de acordo com
necessidades especificas, apresentarei, por analogia, uma possibilidade
de aplicagdo de uma metodologia semelhante a arte. Esta abordagem,
assemelhada aquela adotada por Brigandt e Rosario (2020) para género e
raca, permitira explorar a potencialidade de uma melhoria conceitual
para a arte. Na terceira se¢do, abordarei o que constituiria uma analise
pluralista do conceito de arte, modelada de forma andloga aos tipos
naturais, e discutirei as vantagens e dificuldades encontradas em relagdo

ao estado atual da arte.

2 O Monismo conceitual e suas consequéncias

Comego avaliando algumas perspectivas da filosofia da arte
relacionadas ao desafio de propor uma definigdo da arte que seja capaz
de abarcar toda e qualquer instancia¢do de arte, ou como menciona
Danto (2006, p. XVI) que compreenda “[um] profundo pluralismo e total

tolerdncia [em que] nada esta excluido”.

O primeiro notdvel que destaco é Weitz (1956), que, apos beber
nas dguas wittgensteinianas, ofereceu a comunidade filosoéfica reflexdes
preciosas acerca da tipificagio do conceito de arte. Para o autor, o
esclarecimento do emprego real do conceito de arte é mais importante do
que a busca interminavel por uma defini¢do. Isso inclui a apresentacdo
de uma descricio ldogica de seu funcionamento, bem como uma

elucidac¢do das condig¢des de seus usos ndo equivocados. H4, para Weitz,
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uma impossibilidade de fornecer uma definicdo de arte nos moldes da
andlise conceitual classica, que abarque toda a sua extensdo e que
apresente condigdes necessdrias e suficientes para que algo possa ser
aceito como arte. Para o filésofo, um conjunto que abarque essas
propriedades da arte é inexistente e, portanto, logicamente impossivel. A
arte, entdo, seria mais bem abordada por meio de um conceito aberto, em
que as condig¢des de sua aplica¢do ndo estejam vinculadas a apreensdo de
uma esséncia manifesta ou latente. Em vez disso, a arte seria definida por
um exercicio fortemente visual que identificasse nexos de similaridades
entre as coisas denominadas “arte”. A critica de Weitz (1956, p. 67) as
teorias de arte é anterior e mais fundamental a qualquer definigdo, ja que
para o autor essas teorias sdo “circulares, incompletas, ndo testaveis e
pseudofactuais”. E interessante notar que o filésofo, além de apresentar
uma nova estrutura para o conceito de arte, observa que este é utilizado
tanto descritiva quanto avaliativamente. Tal ambiguidade poderia ter
dado lugar a estratégia pluralista que apresentarei na 32 se¢do, mas isso

ndo ocorreu, e Weitz manteve-se como um monista conceitual.

Como esclarecido por Uidhir & Magnus (2011), considero que esse
tipo de abordagem nao-definitiva, 4 maneira de Weitz, requer explicita
ou implicitamente a premissa de que: I) necessariamente ndo existe um
F, tal que x é arte se e somente x é F; II) essa alegacdo ¢ alcancada por
meio da andlise conceitual subscrita por alguma teoria de conceitos
(grupo/prototipo, etc.) e III) existe exatamente um conceito de arte, ou
seja, um conceito (grupo/familia/protdtipo) em que sua aplicagdo ndo
envolve condi¢des necessdrias e suficientes (a0 menos nenhuma
condicdo necessaria individualmente). Essas caracteristicas acarretam
pelo menos dois problemas para a abordagem antiessencialista,
denominados por Uidhir & Magnus (2011) de problema da necessidade e
problema do conceito. O primeiro refere-se a negacao de qualquer
condi¢do individualmente necessdria para que algo seja arte, o que a meu

ver implica um alto custo, pois rejeita até a intencionalidade como
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condi¢do minima para a producdo de algo como arte, ou seja, sequer
considera a arte como produto da acdo intencional de um sujeito. Ja o
problema do conceito traz a tona que a abordagem ndo-definitiva nio
consegue propor um conceito minimamente adequado a extensdo de
arte. Mesmo que se esforcem para retificar tal situagdo com estratégias
como a teoria do prototipo’, ndo apresentam qualquer conceito
produtivo de arte, apelando para uma definicio disjuntiva,
demasiadamente complexa e ndo-operativa, que continua a especificar
um unico conceito de arte sem conseguir capturar outros sentidos de

arte.

Outro notavel que gostaria de trazer a discussdo é Danto (1964),
que em um debate direto a perspectiva de Weitz, apresenta que aquilo
que outrora poderia ser agrupado corretamente como arte, por
similaridade e no uso cotidiano, tornou-se um exercicio de realizagdo
complexa. As ideias de Danto (2006) acerca dos indiscerniveis
problematizam essa questio e demonstram que apenas pelas
caracteristicas perceptuais ndo € possivel encontrar nexos de
similaridade que se mostrem seguros para afirmar que algo se trata de
arte ou de algum outro objeto banal. Por esse caminho, Danto objetou a
suposta impossibilidade de defini¢do de arte de Weitz e ofereceu um
conceito essencialista vinculado a no¢do de um Mundo da Arte (cf.
Danto, 2006), que fosse capaz de abarcar a entropia de produgdes
artisticas, seja de outros povos, culturas, épocas e lugares, ou seja, que
tentasse envolver o pluralismo da arte. No entanto, uma vez que tal
pluralismo de Danto se sustenta em fun¢do de uma historicidade de tipo
ocidental (cf. Costa, 2018), pode-se afirmar que esta implicado em uma
série de dificuldades, além de excluir diversas possibilidades de produc¢ao

artistica, principalmente aquelas eclodidas no sul global, desde seu

5 Conforme esclarecem Uidhir e Magnus (2011), a teoria do protétipo afirma que a aplicagdo de
um conceito é uma questdo estatistica em rela¢do as caracteristicas dos membros de certa
extensdo, ao invés de ser uma implicagdo direta.
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ponto de partida que se mostra basilar para sua defini¢do. Uidhir &
Magnus (2011) associam esse tipo de questdo ao que chamam de
problema da extensdo, em que, por mais cuidadoso que Danto tenha sido
em seu projeto de definicdo minima de arte, ainda se encontram
contraexemplos. Isso ndo vale apenas para Danto, mas para qualquer
projeto que busque uma esséncia em um conceito verdadeiro, coerente e

produtivo de arte.

Além do problema da extensdo, Uidhir & Magnus (20m)
esclarecem outras duas dificuldades em relagdo ao projeto de defini¢do
monista e essencialista da arte: o problema da complexidade de definigdo
e o problema do conceito. O primeiro relaciona-se, mais uma vez, a
pluralidade ostensiva da arte e a busca por evitar preocupagoes
relacionadas a vasta extensdo conceitual. O exercicio de captura dessa
pluralidade culmina em condi¢des de aplicagdo do conceito “arte”
altamente complexas, pouco informativas e disjuntivas. A soma dessas
condic¢des resulta em uma definicdo confusa que em nada nos ajuda a
pensar a arte. O problema do conceito, por sua vez, traz a discussdo uma
critica a teoria classica dos conceitos, ou seja, a compreensdo de conceitos
como defini¢des que atendam a condigGes necessdrias e suficientes. Essa
visdo de conceitos como defini¢des é tomada como insatisfatoria (cf.
Peacocke, 1992), exceto em pouquissimos casos, como em conceitos
matematicos, em que a estrutura parece ser de defini¢do e a extensdo
conceitual se mostra menos dificil de categorizacdo. Nessa perspectiva,
embora o problema do conceito ndo seja um argumento fatal para o
projeto de definicdo, trata-se de um ponto fraco para a abordagem

monista.

Nesse caminho, a pluralidade fugidia da extensdo de arte
representa um dos maiores, sendo o maior, obstaculo a qualquer
definicdo classica de arte e ao seu monismo conceitual. Contudo, ndo é o
unico problema a ser enfrentado. Outro viés que deve ser combatido diz

A

respeito a marginalizacdo e exclusio de praticas e objetos ndo
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considerados como artisticos por ndo fazerem parte de uma certa classe
dominante, seja de cardter econémico ou de uma perspectiva dos
colonizadores, que tornam o outro, o colonizado, como exo6tico e incapaz
de produzir arte (aquilo que consideram como arte). Portanto, se
realmente almejamos algo semelhante a uma justica social, ndo apenas
na defini¢do formal de arte, mas também no campo da pratica, uma
melhoria conceitual da arte é necessaria — orientada para um pluralismo
conceitual. Nesse sentido, em vez de tratarmos a defini¢do de arte como
mera formalidade, futilidade ou mesmo um trabalho de Sisifo, devemos
percebé-la sob uma dtica social que tem o potencial de revitalizar e
reorientar a filosofia da arte, além de vé-la como autenticamente plural.

Como alertam Uidhir & Magnus (2011, p. 6):

[...] se essa pluralidade é de fato uma preocupagdo substantiva, entdo
qualquer consideracdo motivada pelo monismo, essencialista ou
antiessencialista, parece fadada ao fracasso. Por que, entdo, se apegar ao
monismo do conceito de arte?®

Nesse ponto, espero que o leitor concorde que o pluralismo da
arte é um obstaculo tanto para as abordagens essencialistas da arte, aqui
representadas por Danto, quanto para as antiessencialistas, a maneira de
Weitz, que também se limita a um monismo conceitual. Em didlogo com
Uidhir & Magnus (20m1), considero que a disputa entre essencialistas e
antiessencialistas levanta um falso dilema, ou seja, ou temos um conceito
singular de arte ou ndo existe um conceito de arte. O pluralismo
conceitual sequer é considerado como possibilidade, talvez porque seja
associado a uma aparéncia de indetermina¢do, como se operar com um

pluralismo conceitual fosse langar-se a arbitrariedade.

Na préxima secdo, discutirei que é possivel pensar em um modelo
pluralista conceitual, tomando como ilustra¢do proeminente o trabalho

de Ingo Brigandt e Esther Rosario (2020) acerca de uma engenharia

6 Tradugdo livre do inglés.
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conceitual estratégica que procura apresentar um conceito mais

adequado a depender da tarefa filoséfica em questdo.

3 Pluralismo conceitual em tipos naturais

Nesta se¢do, partindo dos esfor¢os conceituais realizados em
outros campos, como na Biologia, onde os conceitos de gene sdo
aprimorados por necessidades especificas, apresento, por analogia, uma
possibilidade de aplicagdo de uma metodologia similar para a arte, a
semelhanca do que Brigandt e Rosario (2020) realizaram para género e
raga.

Brigandt e Rosario (2020) observaram que varios conceitos
cientificos requerem aprimoramentos e revisdes constantes. Em vez de
ficarem reféns de defini¢des rigidas, os cientistas, ao perceberem uma
perspectiva mais adequada para uma determinada situag¢do, redefinem
os termos conforme a necessidade contextual. Como ilustragdo desse
método, os autores apontam o surgimento da genética molecular, que
alterou consideravelmente o conceito classico de gene para atingir
objetivos cientificos especificos. Sdo esses objetivos que fundamentam a
preferéncia por um conceito em detrimento de outro. Nao ha, por
exemplo, uma busca por uma defini¢do global da ciéncia, mas sim a
adogdo de objetivos contextuais vinculados aos valores a serem

alcancados por determinadas praticas. Os autores mencionam que:

[...] além das diferencas conceituais diacronicas (por exemplo, mudanga
de um conceito na historia da ciéncia), outra situa¢do comum € a
variacdo semadntica sincronica entre diferentes cientistas. Esta ultima
pode ser capturada por uma estrutura filosofica que enfatiza a adogdo
de objetivos epistémicos (que também fornece diretrizes para estudos
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filosoficos de conceitos externos a ciéncia) (Brigandt; Rosario, 2020, p.

4)7.

No caso dos genes, os autores exemplificam que eles ndo formam
um unico tipo estrutural, resultando em uma infinidade de usos
contemporaneos diversos (que podem se sobrepor). Um cientista pode
utilizar um conceito de maneira diferente em contextos distintos, caso
ele sirva a objetivos especificos bastante distintos entre si. Como afirmam

os autores:

Pode ser que uma definicdo ndo consiga servir a todos os objetivos
legitimos associados a uma nocdo filosofica, de modo que os filosofos
devem estar abertos a um pluralismo que permita conceitos diferentes,
cada um dos quais é mais propicio em determinado contexto (Brigandt;
Rosario, 2020, p. 4)%.

Brigandt e Rosario (2020) também nos alertam que, embora a
visdo de um pluralismo conceitual nas ciéncias tenha se voltado para
objetivos e valores epistémicos, acabou negligenciando objetivos e
valores sociais (ndo que haja uma dicotomia necessaria entre objetivos
epistémicos e sociais). Além disso, pardmetros técnicos e pragmadticos,
como a falta de dados ou limitagées tecnoldgicas que impossibilitem a

resposta a uma questdo social, tém restringido fortemente as pesquisas.

Sob essa perspectiva e com o intuito de lidar com conceitos que
vao além de fatos empiricos e objetivos epistémicos para abranger
objetivos politico-sociais, Brigandt e Rosario (2020) concentraram-se em
“género e raga”’ e perceberam que um monismo conceitual ndo era
suficiente. Era necessario um conjunto plural de conceitos. Para isso, eles
primeiramente identificaram alguns objetivos voltados para a orientagdo
social (que podem variar dependendo da sociedade em questdo ou de

suas preocupagdes politicas, etc.) e, em seguida, recorreram a uma

7 Tradugdo livre do inglés.
8 Tradugdo livre do inglés.
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engenharia conceitual estratégica para compreender como certos
conceitos poderiam ser empregados para atingir esses objetivos. Se um
conceito de género puder atender a um determinado objetivo politico-
social, mas ndo conseguir especificar alguma categoria considerada
importante, isso proporciona razdes para considerar outros conceitos

como relevantes.

Brigandt e Rosario (2020) destacam que a abordagem pluralista
tem o potencial de enriquecer as visoes filosdficas de conceitos em geral.
Isso se deve ao fato de que a perspectiva cldssica sobre a extensdo de
conceitos pode nos conduzir por um caminho equivocado, uma vez que
alguns conceitos ndo tém apenas a fun¢do de identificar e classificar,
como ja mencionado na se¢do anterior. Esses conceitos também podem
fornecer explicagdes causais e politicas. Para os autores, os conceitos
devem ser estudados filosoficamente para além de suas extensdes e
condic¢bes de satisfagdo, compreendendo também como um contetido
incorporado em um conceito d4 suporte a um raciocinio explicativo.
Além disso, Brigandt e Rosario (2020) nos alertam que mesmo em
situagoes onde a extensdo conceitual é muito relevante, ndo ha apenas
um aspecto descritivo que categorize quem pertence a uma determinada
categoria. E necessario considerar ambitos normativos que se relacionem

aos direitos, a aceitagdo social e a um tipo de raciocinio moral.

Nesse momento, o leitor pode questionar a possibilidade de uma
imprudéncia conceitual do modelo pluralista, uma vez que ele suporta
uma diversidade de possibilidades conceituais, dependendo do objetivo
e do contexto. E importante esclarecer que, embora seja possivel
adicionar outros conceitos a um termo especifico, isso ndo implica um
apelo a anarquia conceitual, como afirmam Uidhir e Magnus (2011, p. 9):
“O fato de a palavra ‘espécie’ ser usada por alguma comunidade para

denotar um conceito ndo torna automaticamente esse conceito de
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espécie legitimo”. Portanto, é possivel rejeitar, por exemplo, um
conceito que seja essencialista e excludente, ou ainda aquele que seja

irrelevante para qualquer investigacdo.

4 Para um pluralismo da arte, um pluralismo conceitual

Nesta secdo, exploro o que seria uma andlise pluralista do
conceito de arte, modelada de maneira similar aos tipos naturais, e
aponto algumas vantagens e dificuldades enfrentadas em rela¢do ao

estado atual da arte.

E essencial enfatizar, caso ainda nio esteja claro, que a falta de um
consenso filosdfico em torno de uma defini¢do tnica de arte ndo implica
automaticamente a necessidade de adotar um pluralismo conceitual da
arte. Em consonancia com Uidhir & Magnus (2011), defendo que a
proposta ndo envolve a negagdo da defini¢do de arte nem representa um
paliativo para um programa essencialista que, até o momento, ndo obteve
sucesso. Uma premissa crucial para qualquer pluralismo conceitual é a
existéncia de mais de um conceito plausivel, legitimo e produtivo para

uma determinada coisa — neste caso, a arte.

Nesse sentido, embora Uidhir & Magnus (201) ndo estejam
endossando conceitos especificos de arte, eles delineiam um modelo
geral para o pluralismo da arte. Esse modelo sugere quatro defini¢oes de

arte com justificada produtividade: arte histérica’, arte convencional”,

9 Tradugdo livre do inglés.

© “Arte histdrica: aqueles artefatos que emergem, pertencem a tradi¢des ou narrativas da
historia da arte” (Uidhir; Magnus, 20m, p. 11, tradugdo livre do inglés). Os autores mencionam
Carrol (1993), Levinson (1990) e Stecker (1997), destacando que a produtividade do conceito
estd relacionada a investiga¢oes historicas.

1 “Arte convencional: aqueles artefatos reconhecidos, aceitos, direcionados, governados por
convengdes, institui¢des e praticas do mundo da arte” (Uidhir; Magnus, 2011, p. 11, tradugdo
livre do inglés). Os autores mencionam Dickie (1984 e 1997) e Stecker (1997), enfatizando que
a produtividade do conceito estd relacionada a investiga¢des socioldgicas e antropologicas,
bem como a questdes legais e econdmicas.
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arte estética™ e arte comunicativa. Embora esse grupo ilustrativo de
conceitos possa ser valido em relagdo a determinadas investiga¢des, ndo
podemos afirmar que haja um consenso sobre a natureza da arte. Cada
conceito pode falhar em certas situacoes. No entanto, essas falhas ndo sdo
vistas como problemas, como os autores observam: “apesar dessas falhas,
cada conceito faz um trabalho filoséfico substancial. S6 temos problemas
quando exigimos que um deles se aplique a todos os dominios e para

todos os fins” (Uidhir; Magnus, 2011, p. 12)*.

Assim, podemos perceber que o foco das investigagGes é
redirecionado. Casos anteriormente problematicos, que levaram a
refutacdo de certas defini¢bes, podem ser abordados sob diferentes
perspectivas para propositos especificos. Consequentemente, como
Uidhir & Magnus (201) destacam, um concerto de Mozart, uma
performance de Chris Burden ou uma madscara tribal Baoule ndo se
encaixardo em um unico conceito de arte, unificado e coeso. Portanto,
demonstrar que um certo conceito de arte ndo é bem-sucedido em certos
contextos artisticos ndo é mais motivo para sua rejei¢cao imediata. Em vez
disso, essa constata¢do sugere a necessidade de uma adaptagdo do

conceito em uso.

Em um texto mais recente, Magnus e Uidhir (2022) ilustram, de
maneira esclarecedora, a aplicacdo do pluralismo conceitual da arte, o
que reflete a argumentagdo apresentada neste artigo. Eles supdem a

existéncia de Alice e Bob e consideram a afirmac¢do de Alice de que um

2 “Arte estética: aqueles artefatos que satisfazem alguma fungdo estética, por exemplo,
proporcionando alguma atitude estética, experiéncia, interesse e valor” (Uidhir; Magnus, 201,
p. 1, tradugdo livre do inglés). Os autores mencionam Beardsley (1983), Zangwill (1995) e
Iseminger (2000), destacando que a produtividade do conceito estd relacionada a investigagdes
de valor e cognitivas que envolvem a percep¢ao.

3 “Arte comunicativa: aqueles artefatos que sdo (atuam como) veiculos para a comunicagdo de
determinados conteudos; por exemplo, contetdo representacional, semantico ou expressivo”
(Uidhir & Magnus, 201, p. 11, tradugdo livre do inglés). Os autores mencionam Danto (1981) e
Dilworth (2004), enfatizando que a produtividade do conceito esta relacionada a investigagdes
cognitivas que envolvem aprendizado e emog¢des, bem como a questdes de avaliagdo moral.

4 Tradugdo livre do inglés.
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artefato pré-histérico é arte, enquanto Bob acredita que ela esta
equivocada nessa afirmag¢do. A fonte de Duchamp é outra fonte de
discordancia entre eles: para Alice, ndo é arte, enquanto para Bob é. Nesse
exercicio mental, embora as personagens ndo justifiquem seus
julgamentos, nds, como narradores oniscientes, sabemos que Alice esta
focada em caracteristicas decorativas e formais, enquanto Bob se
concentra em aspectos institucionais. Com o pluralismo conceitual,
somos capazes de reconhecer que Alice e Bob estdo operando com
conceitos distintos de arte. Além disso, podemos identificar que o
desacordo entre os dois ocorre no nivel metalinguistico (como eles
pensam sobre a arte), ndo no nivel dos objetos, ou seja, ndo diz respeito

a determinar se algo é ou ndo arte.

Bartel e Kwong (2021), a partir da discussdo proposta por Uidhir e
Magnus (2011), concordam que as teorias monistas tradicionais da arte
ndo conseguem abranger a diversidade de objetos que intuitivamente
parecem pertencer a categoria de arte. No entanto, eles argumentam que
a explicacdo do pluralismo de conceitos ndo esclarece por que um
conceito especifico é de fato um conceito de arte, ou seja, por que ele se
qualifica como tal em determinadas condi¢des. Para eles, os varios
conceitos de arte postulados no pluralismo conceitual possuem
diferentes extensdes — os conceitos de arte estética, arte historica, arte
convencional e arte comunicativa, mencionados como exemplos por
Uidhir e Magnus (2011), ndo se referem ao mesmo conjunto de objetos,
apesar de haver diversas sobreposi¢des. Bartel e Kwong (2021) apontam
que os autores ndo ofereceram razdes convincentes para considerarmos
cada um desses componentes do pensamento como um conceito de arte.
Entretanto, Uidhir e Magnus (2011) afirmam estar interessados em uma
proposi¢do metodoldgica, em um modelo geral para o pluralismo do
conceito de arte. A apresentacdo de quatro conceitos de arte serve como
uma mera ilustracdo, ndo como uma defesa de um conjunto conceitual

especifico para a arte. Embora os quatro conceitos sugeridos tenham algo
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em comum que os torna conceitos de arte, os autores ndo parecem ter
dedicado tempo para argumentar a favor de um componente comum a

partir do qual o pluralismo poderia ser derivado.

Para Bartel e Kwong (2021), muitas das disputas em torno da
definicdo de arte poderiam ser resolvidas ao reconhecermos que as obras
de arte podem ser valorizadas de diversas maneiras. A chave da
argumentacdo deles reside na afirmagdo de uma pluralidade de valores
para a arte em vez de uma pluralidade conceitual de arte. Isso, de acordo
com os autores, levaria, em tltima instancia, a eliminagdo do conceito de
arte (cf. Bartel; Kwong, 2021). Abordarei integralmente o argumento
eliminativista proposto pelos autores em outra oportunidade. Por ora,
afirmo apenas que substituir o conceito de arte por diversos tipos de
valorac¢do de artefatos (ou praticas) ndo resolve nenhuma das questdes
esperadas. Em primeiro lugar, essa abordagem pode resultar no aumento
de exclusdes e marginalizagdes de povos e culturas, uma vez que um
artefato ou pratica especificos podem ser desvalorizados pela cultura
dominante, levando a submissdo da cultura dominada aos padroes
dominantes (o que se assemelha muito ao que ja ocorre atualmente, mas
com maijor legitimidade). Outra questio é que esse tipo de
eliminativismo (do conceito de arte) parece negligenciar a caracteristica
normativa e socioecondmica inerente ao conceito de “arte”. Essa
perspectiva aparentemente ndo reconhece que os conceitos tém
influéncia tanto em nossa forma de pensar quanto em nossas agoes.
Quando rotulamos algo como “arte”, isso automaticamente implica em
uma determinada valoracdo e tratamento, devido a sua classificagdao
como “arte”. Ndo parece que a valoragdo ocorra apenas no sentido oposto,
ou seja, valorizar algo independentemente de qualquer categorizagdo. Se
fosse possivel valorizar um objeto (ou pratica) antes de uma teoria
especifica justificar ou orientar essa valora¢ao, estariamos em posi¢do de
categorizar, a priori, que uma banana, por exemplo, é uma forma de arte,

mesmo que visualmente indistinguivel de uma simples fruta.
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Outra critica feita por Bartel e Kwong (2021) ao pluralismo
conceitual da arte se refere a quem ou o que valida a legitima¢do de um
determinado conceito de arte. Esse tipo de questionamento também
pode ser aplicado ao monismo conceitual, sem invalidar o argumento.
Contudo, é importante lembrar que a perspectiva pluralista abre espaco
para diversas vozes e formas de legitimacdo, que vao além da mera
perpetuagdo da corrente predominante ou da classe dominante sobre a
subordinada. Nesse sentido, a explicagdo sobre quem ou o que torna um
conceito proposto valido como um conceito de arte dependera do
objetivo especifico da investigacdo. Caso o foco esteja nas dimensdes
politicas e sociais, os objetivos devem estar vinculados a essas dimensdes,
com base em nossos usos e em nossa visdo de futuro — ou seja, nas

mudangas de nossas praticas para promover a justi¢a social, por exemplo.

4 Consideracgodes finais

Neste artigo, meu objetivo foi explorar a viabilidade de uma
engenharia conceitual voltada para a arte, baseada em um modelo geral
de pluralismo conceitual da arte. Apesar das diferencas entre os objetos
de estudo, busquei estender a abordagem dos conceitos ndo apenas para
a esfera cientifica, mas também para a filosofica e social, com o proposito
de obter insights valiosos que possam contribuir para a busca por justica
social no contexto artistico. Através dessas abordagens, foi possivel
esclarecer que frequentemente a dire¢do das investigagdes necessita de
ajustes. Questdes que anteriormente eram vistas como problematicas e
que levavam a rejeicdo de certas definicbes podem, sob essa nova
perspectiva, ser examinadas a partir de angulos diferentes para alcangar
objetivos especificos. No contexto da arte, suas diversas extensdes ndo se
encaixam mais em um unico e simples conceito de arte. Portanto,
demonstrar que um conceito de arte ndo é bem-sucedido em algumas de

suas interpreta¢des ndo é mais razdo para sua rejeicao definitiva, mas sim
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para uma reavaliacdo do conceito em questio. Como observado por

Uidhir e Magnus (2011, p. 7):

N&o devemos esperar que um conceito fundamental faga o trabalho de
todos os outros. Qual conceito é apropriado depende tanto dos objetos
especificos da investiga¢do [...] quanto dos objetivos da investiga¢dao
especifica®.

Além disso, destaquei que o pluralismo conceitual nos permite
reconhecer que muitas disputas estdo centradas no nivel metalinguistico
(ou seja, como pensamos sobre a arte), e ndo no nivel das proprias coisas,

dos objetos, se eles sdo ou ndo arte.

Também abordei o fato de que adotar o pluralismo conceitual da
arte ndo implica necessariamente em uma confusdo conceitual. Assim
como nas ciéncias, onde houve avaliacdes e selecoes criteriosas para
determinar os conceitos legitimos de genes, a filosofia da arte tem a
capacidade de realizar um processo semelhante para a arte. Isso fica
evidente pelo fato de que algumas defini¢cbes de arte sio mais
amplamente utilizadas e produtivas do que outras, que acabam sendo
relegadas ao esquecimento. E intuitivo que certas definicdes recorrentes
prevalecem porque conseguem capturar aspectos substanciais da arte
dentro de contextos e periodos especificos, porém isso ndo significa que

possam abranger completamente a totalidade da definigao.

Por fim, enfatizei que a perspectiva de lidar com multiplos
conceitos produtivos de arte oferece uma abordagem mais abrangente
para atender a objetivos politicos e sociais. Dessa maneira, novos
caminhos se abrem para enriquecer e revitalizar os debates no campo da

filosofia da arte e nas visoes filosoficas dos conceitos em geral.

15 Tradugdo livre do inglés.
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1 Introdugao

“No final, cansei-me dessas decapitagées” Assim, a critica literaria
francesa, Héléne Cixous (2022), inicia o segundo pardgrafo da
apresentacdo elaborada em 2010, que antecede seu iconico ensaio
intitulado Le rire de la Méduse, ou em portugués, O Riso da Medusa,
publicado pela primeira vez em 1975, na Franca em uma edi¢do especial
da revista Larc, que homenageou Simone de Beauvoir e a luta das

mulheres.

Cixous (2022) construiu um paralelo entre o violento conto
mitologico da medusa e a escrita feminina; esta, enquanto um ato
politico necessario para interromper ou ao menos, tentar conter o
processo de decapitacdo das mulheres na escrita — da histéria —. Cixous
clama para que o ato de escrita se dé de maneira coletiva, em parceria
com outras mulheres, e também, porqué ndo, com outros homens?
Foram tantos os interlocutores de Cixous; Sigmund Freud, Jacques

Derrida, Jacques-Marie Lacan (que fora amigo préximo).
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Em convergéncia as instigantes provocagoes de Cixous sobre a
necessidade das mulheres reivindicarem para si a prerrogativa de
expressao de suas subjetividades, por meio da escrita (qualquer que seja
a maneira de escrita), alcangando assim a subjetiva¢do tdo necessaria, a
presente comunicacdo propde em certa medida o “findar’ das
decapitagdes das mulheres nos anais da historia brasileira. Para tanto
iremos analisar a manifestacdo da insubordinagdo feminina, tanto na
arte pictorica quanto na literatura produzida por artistas brasileiras. O
recorte temporal parte da passagem do século XIX para o XX. As obras
que compdem o corpus dessa andlise sdo a tela SessGo de Conselho de
Estado (1922), da pintora Georgina de Albuquerque, e o romance A
Faléncia (1901), da escritora Julia Lopes de Almeida. A insubordinag¢do
feminina é identificada como um elemento presente nas referidas obras.
Ndo como algo latente, mas manifesto, vivo, perceptivel desde a

superficie até em seus mais sutis detalhes.

2 Precisamos falar sobre Elas

Segundo o Diciondrio Brasileiro Globo (1991), a palavra
Insubordinagdo define a caracteristica do que ¢é insubordinado;
desobediéncia, ou seja, o ato de se insurgir contra uma autoridade ou
ordem posta; revolta, rebelido. Partindo dessa breve explanacdo
etimologica, direcionaremos nossos olhares para duas obras, de duas
diferentes artistas brasileiras que vivenciaram seus anos de formagdo
artistica e criaram parte de suas produgdes durante a belle-époque, sendo
elas a pintora paulistana Georgina de Albuquerque [1885-1962] e a

escritora carioca Julia Lopes de Almeida [1862-1934].

Nessa perspectiva, faremos um mergulho rumo a duas expressoes
de subjetividades de naturezas dispares. Tais obras se encontram
relacionadas, ndo obstante, por seu traco de insubordinacdo. Colocar

lado a lado duas producgdes, que a priori sdo tdo diferentes, e propor uma
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andlise comparada através delas, possibilita de maneira proficua uma
investigacdo sobre as tramas dessas produg¢des, assim como permite
enriquecer o nosso olhar a respeito das produgdes de autoria de mulheres
em fins do século XIX, assim como também lanca luz sob a condicdo

feminina no Brasil do referido periodo.

Revisitar e reavaliar todo um conjunto de produgdes, no meio das
quais algumas obras e artistas que foram entregues ao quinhdo de um
certo ostracismo historico, como no caso de Georgina de Albuquerque e
Julia Lopes de Almeida, significa, antes de mais nada, uma busca por dar
a devida visibilidade tanto para suas produg¢des quanto para suas

respectivas biografias.

Ambas as artistas alcancaram uma considerdvel notoriedade
através de suas obras no findar do século XIX e inicio do século XX, assim
como conseguiram, através de suas artes, independéncia financeira, algo
raro as mulheres naquela época. Ambas as artistas reivindicaram através
de seus trabalhos o direito de criar suas prdoprias narrativas. E tais
narrativas se contrapuseram ao modo como a mulher do século XIX era
comumente representada por homens na arte e na literatura. Porém, a
despeito de produc¢des de impacto e de biografias admiraveis, a luz
direcionada a essas artistas se esmaeceu. Seus trabalhos, infelizmente,
ndo sdo objetos de grandes interesses de pesquisadores. Pouco se diz

sobre essas mulheres.

Observar as obras de Georgina de Albuquerque e Jalia Lopes de
Almeida é substancialmente uma forma de rexisténcia frente ao modelo
de uma histéria hegemonica, androcéntrica, que construiu e ainda insiste
em construir narrativas de apagamento seletivo da historia, fazendo

desbotar diante da historiografia a arte produzida por mulheres.

Judith Butler [1956-], em Corpos Que Importam (2020), reitera
que a diferenca sexual implica necessariamente em diferencas materiais,

0 que por consequéncia leva a normas regulatorias que consolidam
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praticas discursivas. Ou seja, a categoria sexo estd intrinsecamente ligada
a praticas que determinam e separam os corpos que governam — sendo
estes, corpos que criam discurso — e corpos subalternos. Nesse sentido,
o sexo determina aqueles que detém o poder de “produzir, circular,
demarcar, diferenciar” (Butler, 2020, p. 15), os corpos que controlam

daqueles que sdo controlados.

Para Butler (2020) os processos disciplinares dos corpos baseados
no binarismo sexual impdem barreiras fisicas que tolhem existéncias em
detrimento de outras. Segundo Viviane Bagiotto Botton (2019), Butler

considera que:

[...] a formulac¢do sociocultural do género e do sexo como realizada em
conjuntos discursivos que produzem o que se diz e se repete
constantemente sobre eles, mas também como o que se oculta e o que
ndo se diz sobre ambos (Botton, 2019).

Sdo intmeras as barreiras impostas as mulheres. No caso de
nossas artistas brasileiras do século XIX, elas tiveram que lidar com o
cerceamento institucional no contexto em que o Estado agiu para limitar
0 acesso a universidade até a Primeira Republica, “quando as alunas
foram finalmente admitidas nos cursos superiores. Uma exce¢do nesse
quadro foi a profissdo de parteira, eminentemente feminina” (Simioni,
2019, p. 30)

Flavia Leme de Almeida (2010), assinala que, referente a historia
das mulheres no ocidente, boa parte dos documentos oficiais escritos foi
elaborado por homens. “Eram eles, na sua maioria, que tinham acesso a
ler e escrever e, consequentemente, eram eles que detinham o poder do

conhecimento e da razdo” (Almeida, 2010, p. 56).

Georgina de Albuquerque e Julia Lopes de Almeida pertenceram
a uma certa elite cultural que lhes possibilitou acesso a educagao, e ainda
assim seus corpos e suas existéncias enquanto mulher previam uma série

de condutas adestradas. A educagdo escolar oferecida as mulheres no
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segundo oitocentos as destinavam as profissdes ditas femininas, como o
magistério, cuidados com o lar, e o casamento (Lamas, 1997 apud

Almeida, 2010).

A educagdo feminina foi projetada através do olhar masculino,
que buscava enquadrar a mulher em um regime de submissdo e
obediéncia (Almeida, 2010), 0 que consequentemente cerceava a
expressdo de suas subjetividades. Quando as mulheres acessavam a
carreira artistica, eram automaticamente colocadas na categoria de
amadoras, e as questdes subjetivas em torno dessa categoria “trazia
consigo um tipo de classificacdo hierdrquica que se baseava em uma
contraposi¢do implicita a figura do artista profissional, percebida como

essencialmente masculina” (Simioni, 2019, p. 17).

Embora Georgina de Albuquerque e Jalia Lopes sejam oriundas
de um espaco privilegiado, ainda assim eram mulheres, e suas existéncias
no mundo se davam através da condi¢do feminina. Todavia, apesar das
limitagbes sociais intrinsecas ao ser mulher, elas conseguiram
representar em suas obras figuras femininas que escaparam ao viés do
anjo do lar ou da mulher fatal; ambivaléncia que se tornou uma obsessdo
nas narrativas literdrias escritas por homens, em especial, do século XIX.
O fim dessas narrativas ndo hesitou em repetir com riqueza em
detalhamento e esmero estético a morte violenta daquelas que eles

diziam serem mulheres errantes.

3 Quando a mulher é agente da historia

Na tela Sessdo do Conselho de Estado (1922) de Georgina de
Albuquerque, podemos observar que as escolhas estéticas da artista
foram utilizadas por ela como um dispositivo que questiona — ou pelo
menos desperta — algumas narrativas. Georgina, ao escolher pintar uma

cena historica realocando a Princesa Maria Leopoldina no centro da
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representacdo de um evento politico, algo nunca abordado dessa maneira
por outros artistas, redireciona o protagonismo a uma mulher que fora
comumente retratada a sombra de seu marido. Isso a0 mesmo tempo em
que a artista se tornou a primeira mulher a fazer uma pintura histérica

no Brasil, género artistico a elas praticamente negado até entdo.

Em Sessdo do Conselho de Estado, [figura.1], obra fruto de uma
encomenda referente aos eventos comemorativos do centenario da
independéncia do Brasil, Maria Leopoldina esta no centro de um
momento historico. Elegantemente sentada atrds de uma mesa, ela

preside uma reunido com os conselheiros de Estado.

Na obra a artista contrapds, através da representagdo da figura
feminina, a imagem usual, ddcil e subalterna da mulher enquanto sujeita

a execugdo dos deveres do lar. Segundo Ana Paula Simioni (2002, p. 21):

A primeira observagdo dessa obra é surpreendente, pois ela contraria
claramente determinadas expectativas que orientam a visdo comum a
respeito do que deve ser uma pintura histdrica, sobre atributos
especificos da autoria e sobre os motivos que melhor figuram um
momento grandioso da histéria nacional. Georgina solucionou de
forma singular a questio do tema, relativo a comemoragdo do
centenario da Independéncia. Em vez de abordar um evento histérico
triunfal, como uma cena de batalha, tal como o repertorio acerca da
pintura histdrica nacional poderia lhe sugerir, apresentou um episodio
diplomadtico dentro de um gabinete oficial. Ainda mais destoante é a
figura heroica ai representada: uma mulher! Apds uma leitura breve da
legenda explicativa sabe-se, afinal, quem ¢ a personagem central
retratada, a Princesa Leopoldina, em meio a reunido de Conselho de
Estado presidida por José Bonifacio, na qual se discutiu a necessidade
de o Brasil tornar-se independente de Portugal, momento esse que teria
antecedido o brado do Ipiranga.

O compromisso estético e as escolhas plasticas presentes na
referida obra podem se configurar e se consolidar como uma postura
insubordinada da artista, pois, ao tornar a representa¢do de uma mulher
enquanto figura heroica em uma pintura, a artista reivindica o direito de

construir uma narrativa visual onde a mulher endossa o papel de uma
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agente politica visualmente atuante, em um momento em que sequer

lhes era dado o direito ao voto.

Na mesma ocasido da comemoragdo do centendrio de
independéncia do Brasil, uma outra obra foi realizada também
apresentando Maria Leopoldina por meio de uma tematica semelhante.
Domenico Failutti [1872-1923], artista italiano que teve uma estadia
rapida em terras brasileiras, representou em D. Leopoldina e seus filhos
(1921) a princesa atuando no papel esperado, o de matriarca (Simioni;
Janior, 2018, p. 31), conforme a tradigdo herdada dos retratos de familias
aristocraticas, tal como os retratos neocldssicos da artista francesa
Elizabeth Vigée-Lebrun [1755-1842] produzidos na véspera da Revolugao

Francesa.

Maria Leopoldina é retratada por Domenico em um vestido
amarelo — cor que faz referéncia a casa real de Habsburgo?, ber¢o da
dinastia austriaca — sentada em uma poltrona e cercada por seus filhos.

E um retrato previsivel da sensibilidade maternal feminina.

Colocando as obras de Georgina [figura. 1] e de Domenico [figura.
2] lado a lado, surge a evidéncia que ambas constroem narrativas visuais
que se contrapdem, e ao analisar essas obras comparativamente é possivel
investigar, de maneira proficua, por meio das suas semelhancas e
disparidades, a relagdo existente entre as escolhas plasticas e estéticas, ao

passo que ndo perdemos de vista

[...] osandaimes da produgdo social das imagens; os trabalhos de selegdo
que implicam politicas de favorecimento, de esquecimento ou de
proposital destaque sdo com certeza procedimentos necessarios para
todos aqueles que queiram enfrentar esse tipo de matéria (Schwarcz,

2014, P. 420).

> Cf. Montelone, A moda, as cores e a representagdo feminina no Segundo Reinado (Rio de
Janeiro, 1840-1889). Disponivel em: http://www.dezenovevinte.net/arte%2odecorativa/
jm_moda.htm#_ednz.
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Figura 1 - Georgina de Albuquerque. Sessdo do conselho de Estado. Oleo sobre
tela, 1922, 210 x 265 cm. Rio de Janeiro: Museu Historico Nacional

Fonte: https://artebrasileiros.com.br/da-redacao/as-artistas-esquecidas-pela-
historia/.

Figura 2 - Domenico Failutti. Dona Leopoldina e seus filhos. Oleo sobre tela,
1921. 155 X 253,5.S40 Paulo: Museu Paulista da USP.

Fonte: encurtador.com.br/fruCQ.
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No ano de 1907, a pintora foi condecorada com sua primeira
menc¢do honrosa. Entre 1912 e 1914 ela recebeu medalhas de prata nos
saldes nacionais. Os anos seguintes também foram frutiferos para sua
carreira: em 1919, Georgina de Albuquerque foi premiada com medalha
de ouro no saldo nacional, e em 1920 tornou-se a primeira mulher a
participar de um jari académico (Simioni, 2004, p. 7). Além disso, em
1952 tornou-se a primeira mulher a ocupar o cargo de diretora da Escola

Nacional de Belas Artes (Rodrigues, 2010, p. 42).

Ao analisarmos a obra Sessdo de Conselho de Estado, fazendo
uma relacdo entre os aspectos estéticos da producdo e o contexto da
mesma, estamos procedendo de maneira similar ao que a historiadora e
antropdloga Lilia Schwarcz (2014) diz sobre o fato de vasculhar os usos
da imagem, ou seja, é preciso identificar nas imagens um recurso
material rico em informagoes capazes de informar e descortinar nuances
de um momento historico, sendo a imagem, portanto, documento que
contém em seu cerne disputas de narrativas e ideologias: “ndo como
reflexo, mas como produgdo de representa¢des, costumes e percepgoes, e
ndo como imagens fixas presas a determinados temas ou contextos, mas
como elementos que circulam, interpelam, negociam” (Schwartz, 2014,
P- 393).

Nesse sentido, rastrear os “sons” decorrentes das producdes
artisticas sera uma maneira de revisitar essas obras visando verificar o que
elas sdo capazes de nos revelar, ao passo que vai de encontro aos esforcos
atuais que buscam retirar do ostracismo obras e biografias femininas que

foram esquecidas no tempo.

Sua carreira de sucesso é inquestionavel, e sua insubordinagdo a
impulsionou a ser a primeira mulher a realizar uma pintura de género
histoérico no brasil; o esmaecimento de sua importancia frente a outros
artistas do periodo ndo faz jus a sua colabora¢do para a histéria da arte

nacional. Reagir a esse apagamento histérico é um movimento
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transgressor que nos, pesquisadoras e pesquisadores, precisamos fazer
frente ao cdnone da arte para ndo mais deixar que se estabeleca como

natural as narrativas seletivamente excludentes.

4 Camila: uma representa¢ao incomum da “boa mulher”

O romance A Faléncia, de Julia Lopes de Almeida, é uma das
poucas obras escritas por uma mulher no século XIX. Julia Lopes figura
como um dos nomes negligenciados pela historiografia literaria
nacional, ao lado de Maria Firmino dos Reis [1822-1917], mulher negra,
considerada a primeira romancista brasileira; Albertina Bertha [1880-
1953], que em seu romance de estreia, Exaltagdo (1916), abordou o
espinhoso tema do adultério; e Narcisa Amalia [1845-1924], poetisa e

primeira mulher a trabalhar profissionalmente como jornalista.

Sobre o romance A Faléncia, este caiu em esquecimento na
historiografia literaria nacional, assim como o nome da escritora, apesar
de uma carreira promissora e com pleno reconhecimento ainda em vida.
Desde o ano de seu lancamento, em 1901, o romance A Faléncia [Figura.

3] ndo ganhou mais nenhuma nova publica¢do, até o ano de 2018.

Cristiane Trindade escreveu para o site da editora UNICAMP que
a obra fez muito sucesso na época de sua publicagdo, tendo até mesmo
uma nova tiragem, o que levou Julia Lopes a figurar ao lado de autores
como Euclides da Cunha com a obra Os Sertées, Graca Aranha com
Canad, e Afranio Peixoto com A esfinge. Nos anos de 2018 e 2019, a obra
ganhou duas novas edi¢bes que sairam respectivamente pela editora
UNICAMP e pela Coeditora Penguin & Companhia das Letras. Edigdes
essas decorrentes da revisdo da historiografia literaria feita atualmente
pela critica feminista, objetivando em a¢des que estdo se tornando cada
vez mais populares, e cujo dmbito vislumbra retirar mulheres artistas do

ostracismo ao qual foram submetidas.
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O romance A Faléncia nos apresenta uma narrativa urbana que
transcorre no ano de 1891, momento em que a economia cafeeira
brasileira estava vivenciando um cendrio de crescimento acelerado. Além
do olhar perspicaz de Julia sobre a sociedade carioca de sua época, o
romance também apresenta tracos de insubordinagdo. E essa
caracteristica se da sobretudo através das complexidades psicoldgicas das
personagens elaboradas por Julia Lopes de Almeida, em especial Camila,

protagonista da trama narrativa.

Camila é uma bela mulher oriunda de uma familia humilde de
Sergipe, que decidiu tentar a vida na cidade do Rio de Janeiro, onde
conhece seu futuro marido, Francisco Teodoro, que estava vivenciando a

plena ascensdo dos seus negocios.

Francisco Teodoro, entdo pobre imigrante portugués, é um
sujeito ambicioso e bastante trabalhador, que fez fortuna em solo
fluminense através do comércio cafeeiro; ele vislumbrava casar-se com
uma mulher bela, porém mediocre, e viu em Camila as caracteristicas que
almejava em uma esposa, como ele deixa claro em sua resposta ao
dialogar com Catarina, outra personagem claramente independente no

romance:

[...] minha senhora, sou da opinido de que a mulher nasceu para mde de
familia. Crie seus filhos, seja fiel ao seu marido, dirija bem sua casa e
tera cumprido a sua missdo. Este foi sempre o meu juizo, e ndo me dei
mal com ele, nio quis casar com mulhersabichona. E nas mediocres que
se encontram as esposas (Almeida, 2019, p. 111).

Todavia, ao longo do romance, Camila ndo se mostra uma mulher
exatamente mediocre como desejava seu marido, tampouco corresponde

ao exemplo de anjo do lar tdo esperado pela sociedade de seu periodo.

Julia Lopes de Almeida, através da protagonista, constréi um
arquétipo feminino que vai na contramdo do que costumavam

representar os romancistas de seu periodo. A infiel Camila trai seu
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marido com Gervasio, um personagem de contornos fortemente
pedantes, mas que desperta sua ateng¢do por ser amante das artes e das
letras. Ele é de total confianga de Francisco Teodoro e possui passe livre

para circular pelos arredores das dependéncias da familia.

A literatura serviu de ferramenta pedagdgica das condutas
sociais, de modo que o caso dessas mulheres adulteras, ou qualquer
representacdo de intransigéncia feminina, deveria ser cruelmente
condenada. Todavia, Julia ndo pune Camila, e nem tampouco se desdobra

a analisar e a criticar a conduta moral de sua protagonista.

Um dos exemplos mais classicos da literatura francesa que
demonstra o quanto uma mulher adultera estava fadada ao calvario,
talvez seja Madame Bovary (1856), romance escrito por Gustave Flaubert
[1821-1880]. Em meio a trai¢des e escolhas desacertadas, o fim de Emma
Bovary é tragico. Sua morte é violenta, e como se ja ndo bastasse tanto
infortinio, em seu leito de morte, o que era antes uma bela mulher da

lugar a um ser disforme.

J& a personagem Camila, de Julia Lopes, trai seu marido a longa
data, e ao findar da narrativa ndo é ela quem morre, mas sim seu marido,
que se mata diante da faléncia dos negdcios da familia. Camila segue a
sua vida, cuidando de seus familiares. Julia Lopes aborda o espinhoso
tema do adultério cometido por mulheres. Tema este que se tornou
recorrente nos romances da segunda metade do século XIX. No entanto,
a diferenca em relagdo a varios autores é que o adultério é abordado pela

autora sem grande peso.

Julia ndo pesou a mdo sobre o tema do adultério, bem ao contrario
do que fizeram os romancistas de sua época, que adotavam um olhar
quase radiogridfico para o assunto. Os homens romancistas
contemporaneos de Julia ndo se furtavam em punir cruelmente suas
personagens, como fez Flaubert com Emma Bovary, ou como fez o

conterraneo de Julia Lopes, Machado de Assis [1839-1908], em um de seus
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romances mais renomados, Dom Casmurro (1899), onde Capitu, a bela
com olhos de cigana, obliqua e dissimulada, desestrutura
psicologicamente seu marido Bentinho que, golpeado pelos ciumes,

manda esposa e filho para o exilio na Suiga.

“Hipdcritas! Hipdcritas!” Disse Camila a Gervasio quando ele
havia dito que lhe trouxera um romance literario como o romance que os
dois viviam. “Hipdcritas! Hipdcritas!” clamava Julia sobre os romancistas
do século XIX que puniram impiedosamente suas personagens

« ”»
errantes'.

Tais romances classicos, como os mencionados acima, hoje
reconhecidos e bem consolidados na historiografia literaria, foram
escritos por autores que, a0 mesmo tempo em que criticavam a
submissdo feminina através de uma linguagem irénica e apurada,
acabavam por enfatizar tal submissdo ao fadar suas personagens a tristes

fins.

As criticas sociais, veiculadas pelos romances, davam-se dentro dos
limites da propria sociedade capitalista, ndo se encontrando, entre esses
escritores, posi¢des efetivamente revolucionarias, afinal, eram produtos
de seu meio, e constituiam sua elite (Lopes, 2011, p. 137).

No romance de Julia Lopes, esta também presente a personagem
Catarina, irmd do capitdo Rino, o qual possui uma paixdo platonica por
Camila. Ciente de sua beleza e poder sobre ele, Camila nutre essa paixao,
mas sem objetivar nenhum ato desejado por Rino. Catarina é uma mulher
independente e que ndo deseja se casar, segue sua vida construindo uma
verdadeira emancipagdo a ideia romantizada do casamento, feito
absolutamente ousado para uma mulher de classe burguesa dos periodos

finais do século XIX brasileiro.

Assim sendo, fica notdria a inclinacdo emancipatoria das
personagens femininas de Julia Lopes de Almeida, que elucida através

delas um viés insubordinado que ela mesma proferiu em vida. A autora
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conseguiu viver dos seus escritos, um grande feito em uma época em que
a mulher ndo era concedido o direito de escrever e expressar suas
opinides. Julia ndo apenas escreveu romances, como também expressou
seus pensamentos politicos ao passo que descortinou a condi¢cdo
feminina através dos jornais, crénicas e dramaturgias (Telles apud

Ruffato, 2019, p. 9).

Contrariando o que se esperava de uma mulher no século XIX,
mesmo que de familia abastada e tendo acesso a educagdo, Julia Lopes
ndo seguiu o destino esperado de ser mero anjo do lar, e construiu sua
trajetoria literdria rumo a emancipa¢do feminina. Tornou-se uma
romancista com reconhecimento ainda em vida, chegou a se envolver
com as primeiras discussdes feministas que estavam surgindo no Brasil,
e foi inclusive escolhida para ocupar o posto de imortal na ainda recente
Academia Brasileira de Letras. Todavia, sua nomeagdo foi interditada
pelo simples fato de ser mulher. Seu marido, que também era escritor,

embora de menos alcance, assumiu entdo a cadeira que lhe era destinada.

5 Algumas consideragoes

Georgina de Albuquerque e Julia Lopes de Almeida fizeram ecoar
em suas obras seus espiritos intransigentes. Em suas vidas privadas, elas
ndo endossaram exatamente a postura de mulheres recatadas, do lar, e

nesse sentido, suas obras ecoam suas visdes de mundo.

Virginia Woolf, em seu ensaio intitulado Um teto todo seu (2019),
publicado pela primeira vez em 1929, decorrente de uma série de
palestras em que ela discutiu o papel das mulheres na ficgdo, nos lembra
a necessidade das mulheres terem condi¢bes materiais para produzir e
expressar suas subjetividades, refutando o papel de serem apenas
espelhos que reproduziam a imagem de seus maridos, pais, irmdos ou

qualquer que seja a figura masculina, e os tornavam muito maior do que
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eles realmente eram. Com uma ironia aguc¢ada Virginia Woolf (2019, p.

38) salientou que:

As mulheres tém servido ha séculos como espelhos, com poderes
magicos e deliciosos de refletir a figura do homem com o dobro do
tamanho natural. Sem esse poder, provavelmente, a terra ainda seria
pantanos e selvas. As glorias de todas as nossas guerras seriam
desconhecidas [...]. A visdo no espelho ¢é de suprema importancia, pois
insufla a vitalidade, estimula o sistema nervoso. Retirem-na e o homem
pode morrer como o viciado em drogas privado de sua cocaina.

Assim sendo, além de condi¢ées materiais minimas para que
mulheres artistas possam bem expressar suas subjetividades, é preciso
que questionemos os canones artisticos, que insistem em apagar de suas
tradigbes obras elaboradas por mulheres. O esquecimento é sintomatico,
e ele estd para as relagdes de poder provenientes do patriarcado assim

como o anjo do lar estd para a manutenc¢do da subordinagio feminina.
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SAcrates. [...] Pois isso existe, ndo sendo, todavia, uma técnica, em vocé,
[Ion], de falar bem acerca de Homero, mas um poder divino que te move,
como na pedra que Euripides chamou de magnética [...]. Pois essa pedra
ndo apenas atrai os proprios anéis de ferro, mas também coloca nos
anéis um poder tal que eles sdo capazes de fazer isto do mesmo modo
que a pedra: atrair outros anéis; de tal modo que, as vezes, numa grande
série, os anéis de ferro pendem totalmente uns dos outros; mas, para
todos, esse poder depende daquela pedra. E também assim a prépria
Musa cria entusiasmados, e através desses entusiasmados uma série de
outros entusiastas é suspensa. Pois todos os poetas de versos épicos, os
bons, ndo em virtude da técnica, mas estando entusiasmados e
possuidos, é que dizem todos aqueles belos poemas, [...] dizem a
verdade. [...] Mas, como ndo é em virtude de uma técnica que dizem
muitas e belas coisas acerca desses assuntos, como tu acerca de Homero,
mas em virtude de uma concessdo divina, cada um ¢ capaz de fazer
apenas isto a que a Musa o inspira [...]. por isso, o deus retira deles o
senso e se serve deles como servidores, [...] para que nds, os ouvintes,
saibamos que ndo sdo eles — aqueles nos quais o senso est4 ausente —
os que falam essas coisas assim dignas de tanto valor, mas o proprio deus
¢ quem fala, e através deles se faz ouvir por nés (lon, 533¢-534d).
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Socrates. Isto entdo, a coisa mais bela, te é concedido por nés, fon: ser
divino, e ndo um louvador técnico de Homero (Ion, 541e-542b).

Socrates. Eis a razdo de somente nessa cidade verificarmos que o
sapateiro ¢ exclusivamente sapateiro, ndo piloto com o conhecimento
de sapateiro; o lavrador é s6 lavrador, ndo juiz com conhecimento de
agricultura; como é apenas combatente o guerreiro, sem ser
comerciante que entenda de arte bélica, e assim com tudo o mais.

Socrates. Nessas condigdes, se viesse a nossa cidade algum individuo
dotado da habilidade de assumir varias formas e de imitar todas as
coisas, e se propusesse a fazer uma demonstragdo pessoal com seu
poema, nos o reverenciariamos como a um ser sagrado, admiravel e
divertido, mas lhe dirifamos que em nossa cidade ndo ha ninguém como
ele nem é conveniente haver; e, depois de ungir-lhe a cabe¢a com mirra
e de adorna-lo com fitas de 1§, o poriamos no rumo de qualquer outra
cidade (Republica, Livro IITI).

1 Poesia e filosofia: uma velha inimizade

Sdo conhecidos na tradi¢do platénica os pontos de tensdo entre o
poeta e o filésofo na disputa pela educacio dos cidaddos e dos
governantes da polis. Evocando a emblematica desautoriza¢do do saber
do rapsodo Ion levada a cabo por Sécrates e sua maiéutica> ou a famosa
expulsdo dos poetas da cidade perfeita na Republica, seja por meio da
revelacdo divina, seja desdobrando-se numa espécie de ontologia
fundamental, o poético, desde uma tradicio que podemos nomear
metafisica, é situado num plano nio cognitivo. E na intencio de delimitar
claramente as diferengas entre o poeta e o filésofo que, por exemplo, no
didlogo fon, Platio opde Sdcrates ao rapsodo, sugerindo como resposta

uma origem divina para a cria¢do poética, insistindo na inspirag¢do e no

2 A maiéutica socratica normalmente é descrita como a arte de conduzir alguém a produzir o
préprio conhecimento por meio de perguntas, sem que SoOcrates acrescente nada a este
conhecimento. A principal fun¢do de Sdcrates é unir diferentes teorias, compondo novos
saberes complexos.
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entusiasmo como os procedimentos dessa arte, negando, assim, ao poeta
qualquer conhecimento ou a capacidade de pensar o real: inspirado pelas
Musas, ele literalmente ndo saberia sobre o que falava nem como o fazia,
embora a verdade se revelasse por meio de seus cantos. Em outros
termos, comparado ao fildsofo, o poeta seria um ignorante tanto por nio

saber que ndo sabe, como por desconhecer aquilo que diz.

E aqui uma pequena, porém valiosa digressdo: é importante nos
lembrarmos de separar o Socrates histdrico do personagem de Platdo,
sobretudo no que diz respeito a diferenca entre o registro do
ensinamento e do desenvolvimento da filosofia por meio do convivio
publico e da pratica da oralidade socratica (a maiéutica) e o registro
textual e dialégico platdnico. Os Didlogos tém muito a ver com olhar para
a figura do filésofo que era Socrates e sua pratica “educacional” e
incorporar o método socratico em alguma medida, instalando nele a
dindmica da dialética, por meio de perguntas e respostas. Para Platdo, um
dos processos da Paideia (educagdo) seria a dialética. A dialética
platonica, nesse sentido, compreenderia um processo para se chegar ao
conhecimento da verdade. Através da hierarquizacdo dos discursos, o
filosofo deseja evidenciar as fragilidades existentes no conhecimento ndo
racional (senso comum). Seu método permite a constru¢io de
contradi¢des, por meio de perguntas e respostas, apenas como forma de
supera-las em direcdo a verdade. Assim é que os didlogos sio um

conjunto de textos que performam o modus socratico, alterando-o.

Importante lembrar também que toda essa discussdo entre as
figuras do poeta e do fildsofo, mas também entre o Sdcrates histdrico e o
Socrates “personagem-conceitual” dos Didlogos platénicos atravessa o
conceito de mimeses (imitagdo, representa¢do). Porque a questdo de a
poesia ser descredenciada como uma forma de saber se da porque ela se
realiza por meio de uma mimeses especifica, uma mimeses de segunda
ordem. Entdo, o poeta é um mimetizador, ele cdpia isso que aparece no

mundo sensivel sem dirigir essa imitacdo ao mundo inteligivel, ao mundo
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dos conceitos. Por isso, o saber que o poeta propaga, e que ele nio sabe
que ndo sabe, aparece como um saber falso, mas que se cré verdadeiro,
sem o ser. E uma discussdo, no fundo, sobre o fato de os poetas nio
saberem que ndo sabem. Se a gente esta falando da filosofia de Platdo, o
filosofo ali ndo é caracterizado como alguém que detém o saber, mas sim
alguém que o procura, que se dirige ao saber — é da consciéncia do ndo
saber que se instaura o desejo pelo saber ou a amizade pelo saber — a

propria filosofia.

Essa caracterizagdo do filosofo aparece em vdrios momentos na
obra platonica, mas esta, sobretudo, colocada no Banquete. E
interessante comparar, do ponto de vista que aqui nos interessa (a
posigdo do filésofo em relagdo a posigdo do poeta), porque o filésofo vai
ser aquele que estd no lugar do ndo saber e, portanto, também no lugar
da ndo beleza. E justamente por isso, por se dar conta dessa falta, ele se

dirige a beleza (e a beleza seria um dos materiais de trabalho do poeta).

A posigdo de Sdcrates, como personagem de Platdo, é a primeira
a sustentar a exclusdo da poesia e da sofistica do ambito da filosofia. Esse
ato é, de fato, o ato que define a sua propria constituigdo enquanto novo
campo discursivo. Desde entdo, caracterizar um pensamento filosofico

« S ”» ~ . . « 4 . »
como “poético” passa a ser tao ofensivo quanto considera-lo “sofistico”.

Dai que, ndo sem uma profusio de materiais exemplares,
podermos dizer que desde a antiguidade até os dias de hoje a relagdo
entre poesia e filosofia se apresenta essencialmente de modo ndo
resolvido, a ponto de o filésofo contemporaneo Giorgio Agamben (2007,
p. 12) afirmar que ja em seu tempo Platdo podia declarar haver entre elas
uma velha inimizade.

Podemos, entretanto, sugerir tradi¢des mais porosas para discutir
a relagdo entre poesia e filosofia, como por exemplo a que teve lugar na
experiéncia primeiro-romdntica alema: assim como a filosofia se

preocupa com a forma literaria de sua apresentac¢do, a poesia se preocupa
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com o pensamento que sua obra desenvolve. Deslocando um pouco a
questdo como foi colocada pelo primeiro romantismo e atendo-nos aos
atores envolvidos nessa disputa: assim como cada filésofo desenvolve um
estilo proprio correspondente ao pensamento por ele construido, cada
poeta também pensa os objetos que toma como tema em seus poemas,
sendo possivel, a partir dessa proposta, readmitir o/a poeta ao campo do

saber.

Vale frisar que da antiguidade classica a modernidade a poesia,
assim como a filosofia, mas sobretudo a poesia passa do registro oral ao
textual. Uma tal mudanca de suporte para o pensamento (a memoria
coletiva versus o documento acessivel) reconfigura as relagbes e as
questdes que conformam o “embate” entre poesia e filosofia do ponto de
vista do saber de seus atores (o filésofo e o poeta). Passando agora ao
momento moderno, a conjungdo entre prazer, beleza e conhecimento
encontra, por sua vez, na forma do ensaio critico uma sintese produtiva.
Género historicamente controverso e resistente a defini¢des, ndo sendo
muitas vezes o/a ensaista considerado/a nem filésofo/a, nem poeta,
podemos dizer talvez que ndo sendo nem uma nem outra coisa, seja

ambas um pouco.

Se o ensaio foi considerado, inclusive pelas teorias filosoficas a
seu respeito, como uma forma dotada de algum tipo de hibridismo (um
género intranquilo, segundo Jodo Barrento, de espécie complicada, como
sentencia Abel Barros Baptista, ou incerto, nas palavras de Silvina
Rodrigues Lopes), colocado numa espécie de entrelugar, de zona limiar,
para o qual é tdo dificil saber qual é a sua autonomia, como Lukdcs queria
(que o considera uma forma, portanto, de arte, mas que arte é essa, ele se
pergunta?). Se o ensaio faz da apresenta¢do uma questdo crucial de si, se
aproximando da literatura em alguma medida, no entanto, ele costuma
permanecer atado, sempre, a algum trabalho seja reflexivo, seja tedrico-
conceitual. O Adorno diz mesmo isso em O ensaio como forma — que a

matéria do ensaio é o conceito. Se é assim, o ensaio, embora seja um
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género hibrido, permanece ainda mais préoximo ao que seria a
reflexividade tedrica do que a criagdo poética, ainda que seja
contraditoria em alguma medida reiterar essa dicotomia nos termos na
minha propria hipdtese de comunicagdo. Mas, dito isso, ha casos de
maior radicalidade desse hibridismo, em que ndo se sabe mesmo por
muitas vezes de que lado se estd. Ou mais: em que o ensaio se coloca
dentro de uma outra forma, e ndo as outras formas dentro dele, como em
geral se diz. Ou ainda: o filosofo vira poeta e o poeta, filosofo, digamos

assim.

Alguns poemas de Marilia Garcia sdo um exemplo disso. E por
isso os tenho tomado como ponto de partida e eixo norteador para pensar
de que modo o ensaio enquanto género hibrido e critico, reflexivo, pode
expandir-se ou melhor, radicalizar-se, se tornando, quem sabe, até um

poema? Um poema-ensaio.

2 Poesia e filosofia: poema-ensaio

A produgdo poética contemporanea, em especial, tem insistido
numa relagdo com o pensamento reflexivo de diferentes modos: seja por
citagdes diretas ou indiretas de obras filosoficas ou textos criticos, seja
pela mobilizagdo de questionamentos éticos, politicos ou estéticos no
interior da composigdo, ou ainda pela hibridizagdo estilistica destes com

0 género ensaistico.

A partir do uso de reiteradas perguntas em seus poemas ou de
expressoes reflexivas como “fiquei pensando”, “e pensei”, bem como de
recursos habituais ao texto académico como a utilizagdo de epigrafes,
citagdes, referéncias bibliograficas, imagens com legendas, formatagdo
no padrdo ABNT, etc., podemos perceber na poética de Marilia Garcia o
que leio como “um questionamento epistemologico subjacente aos

versos”. Indo ao encontro dessa hipotese, o uso reiterado de perguntas em
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seus poemas ensaisticos possibilita ler a poeta como uma pesquisadora e
0 poema como texto resultante do processo de pesquisa. Em um retrato
rapido e contingente, mas que me parece revelador, basta dizer que no
livro um teste de resistores, dos 11 poemas que o compde, apenas em 1 ndo
ha o uso de perguntas diretamente formuladas (simplificando: com
ponto de interrogacdo) [que é o poema “ordem alfabética’]; 3 dos 11 tém
seus titulos escritos em forma de pergunta (“Vocé chorou em Bruxelas?’,
“O que é um comego?”’, “A poesia é uma forma de resistores?”) e o poema
“Uma partida com Hilary Kaplan” é todo ele feito de perguntas, ao mesmo
tempo fazendo referéncia a e apropriando-se do procedimento de
Charles Bernstein que, no poema “um teste de poesia”, copia a carta toda
feita de perguntas que recebera do tradutor chines de seus poemas,
versificando-a. Em gesto andlogo, Marilia versifica as perguntas que
recebera de Hilary Kaplan, proveniente das duvidas desta durante o

processo de traducdo de seus poemas para a lingua inglesa. 3

No que concerne os interesses deste artigo, ndo me debrugarei
sobre a conceituagdo do termo poema-ensaio; entretanto, me para
importante marcar que a etiqueta vem sendo atribuida com alguma
frequéncia pela critica especializada para caracterizar alguns dos poemas
de Garcia, sobretudo aqueles que sdo a versdo editada e publicada de
textos que surgiram a principio para serem lidos e apresentados em
contextos de falas para um publico universitdrio ou de pesquisadores.
Parece haver uma relacdo produtiva e bastante proxima entre poema-
ensaio e palestra-performance. Marco Cataldo, no verbete “Palestra-

performance’, diz o seguinte:

[...] a palestra-performance é, portanto, uma forma hibrida que conjuga
elementos estéticos e discursivos. Por conta dessa hibridez, ela produz
uma dupla desarticulagdo: desmonta os modos habituais de exposicdo

3 E ndo posso deixar de mencionar a produtiva relagio — assim espero — entre pesquisa,
poesia e filosofia ja que estamos aqui reunidos no GT de estética do maior evento de
pesquisadores em filosofia do pais.
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académica, através da insercdo de elementos ir6nicos, ambiguos,
paradoxais, imaginativos, ildgicos, irracionais e mistificadores no
territdrio habitualmente ascético e asséptico do discurso expositivo; ao
mesmo tempo, pde em xeque a caracteriza¢do da performance artistica
como prdtica ndo discursiva (Cataldo, 2019).

Nesse artigo, publicado recentemente, o autor pretende
demonstrar que a palestra-performance é, em suas palavras, “um dos
avatares de um processo mais amplo de apropria¢do do espago critico
como espaco cénico e de rapsodizac¢do da critica que estabelece uma nova

relacdo entre critica e criacdo” (Cataldo, 2019).

Além de guardar relagdo préxima com o poema em prosa — que
teria em Mallarmé e em Baudelaire suas origens, precursores da tradigdo
moderna em poesia —, esta nova etiqueta parece carregar consigo
caracteristicas mais teoricas, de autorreflexividade, de consciéncia e
investigacdo dos proprios procedimentos, além de suportar um tom
prosaico e de oralidade que passeia entre os registros biografico, narrativo
e critico. Dito de outro modo, é perceptivel, no poema-ensaio, a
incorporagdo de elementos narrativos ao proprio objeto conceitual por
ele abordado. Desde essa perspectiva, contra certa no¢do de entusiasmo,
como a apresentada no inicio da minha fala podemos dizer que ha
sobriedade no trabalho poético, pelo menos naquele desenvolvido por

Marilia Garcia.

3 Por que a pergunta?

O que uma crianga, um filésofo e um cientista tém em comum?
Os trés costumam fazer muitas perguntas. Se levarmos em consideragdao
a poesia de Marilia Garcia, podemos passar a incluir também os poetas
nessa lista. “Perguntas” — essa é a palavra que inaugura sua obra. 20
poemas para o seu walkman, livro de estreia da poeta, é divido em quatro

partes intituladas, cuja primeira é “perguntas sobre a diferenca entre”
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(Garcia, 2021, p. 9). Se é sob o signo desta palavra que sua obra é
inaugurada, serd, entretanto, a partir de Um teste de resistores que a
forma da pergunta passar a ser incorporada tanto a forma quanto ao
ritmo dos poemas de modo enfatico. Em resenhas publicadas a época de
lancamento, Mauricio Gutierrez afirma, por exemplo, que o poema de
encerramento do livro (“a poesia é uma forma de resisténcia?”) é “o que
se passa quando nao se é capaz de responder a uma pergunta” (Gutierrez,
2015, p. 251) e Danielle Magalhdes, que Um teste de resistores se faz por
meio de “perguntas sem respostas” (Magalhdes, 2017, p. 1, grifo nosso).
Para a critica, junto as perguntas sem respostas somam-se ainda “vozes
tedricas diluidas em oralidade prosaica” e procedimentos de uma escrita
que, “entre o processo e a performance’, sob o paradigma perloffiano da
citacionalidade — “com cortes, repeti¢des, montagens, flertes com
diferentes formas de arte, links, listas, ferramentas de busca do Google”
— resultam num livro que “caminha por uma estrutura inespecifica e por
uma escrita [...] que vai se fazendo [...] com hipdteses, com a duvida, de

modo ensaistico” (Idem).

Marilia Garcia é uma poeta, artista e tradutora brasileira, nascida
em 1979 no Rio de Janeiro, que desde 2013 vive e trabalha em Sdo Paulo.
Sua obra coincide com o inicio do século XXI. De 14 pra c4, além de assinar
inumeras tradu¢des (de ensaios, romances, livros infantis, poemas,
cartas, escritos de artistas, artigos, textos curtos e etc.), publicou, até o
momento, sete livros* — todos de poesia —, se consolidando como um
dos maiores nomes da poesia contempordnea escrita em lingua
portuguesa.5> Apesar do amplo reconhecimento critico de sua obra no
cendrio da poesia brasileira contempordnea, imagino que poucos

pesquisadores de estética na Filosofia estejam familiarizados com a obra

4 Sdo eles: 20 poemas para o seu walkman (2007), Engano geogrdfico (2012), Um teste de
resistores (2014), Paris ndo tem centro (2016), Cdmera lenta (2017), Parque das ruinas (2018) e
Expedigdo: nebulosa (2023).

5 Em 2018, Marilia Garcia foi a ganhadora do Prémio Oceanos de Literatura de Lingua
Portuguesa com o livro Cdmera Lenta.
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de Garcia. Assim, passo apresento um trecho do poema de abertura do
livito Um teste de resistores, intitulado “blind light”. “blind light”
considerado o primeiro poema da autora na dire¢io de uma
“ensaificacdo” de sua poesia. Trata-se de um poema longo, divido em 24

partes que se estendem por 32 paginas. Como é possivel perceber no
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seguinte trecho:
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17.

a poeta polonesa wislawa szymborska diz que sente dificuldade

de continuar um discurso depois de ja ter comecado
por causa do assunto que estd tratando  a poesia
por que é dificil falar de poesia?

quando escrevo um poema

procuro uma espécie de abertura de repeti¢do de didlogo
para pensar o processo de escrita em termos praticos
enumero as ferramentas que tenho

a minha frente

enunciados filmes narrativas google

poemas recortados copiados a mdo

tradugdes jornais um romance lembrancas diversas
alguma chateacdo frases

que serdo transportadas

um fone de ouvido tocando o que eu quiser ouvir e
alguma perplexidade diante de algo que fiz de errado
que disse que ouvi ou de uma cena que vivi

além disso

tento entender alguma coisa

talvez algo impreciso inicialmente

mas que no processo se torna mais claro

e tento dialogar

com um repertorio de pessoas e objetos e situa¢des
etextos listar essas ferramentas

e tracar um fio depois  reordenar o discurso
de modo que isso possa ajudar a pensar

e a passar

os dias

com essas ferramentas

busco ideias que possam servir
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para me levar por essa cartografia

ideias que sdo procedimentos diante dessas ferramentas

o processo tem algo de permeavel

que torna a escrita imprevisivel

depois de pronto o texto estabeleceu suas conexdes
tornou-se uma forma de leitura das coisas

talvez seja dificil falar de poesia

porque em geral tentamos falar desse processo

a partir de algo que ndo é processo

€ 0 processo escapa porque

ao falar dele

ja ndo estou nele estou do outro lado

falar é repetir

mas repetir depois e de outra forma
falar é insistir

assim ao repetir o processo

produzo outro processo

performatividade

ele diz

com quem vocé estd falando?

ele pergunta

e eu tento descobrir quem é ele

18.

no filme pierrot le fou de jean-luc godard
quando marianne pergunta a ferdinand
“com quem vocé esta falando?”

sua pergunta nomeia a ideia de destinatario
com quem vocé estd falando?

quem estd ai? quem estd ouvindo?

é um didlogo?

posso perguntar também

quem esta falando no filme

ferdinand? marianne?

godard se dirigindo ao espectador?
talvez importe fazer

perguntas (Garcia, 2014, p. 30-32).

Um cético ou um poeta gostam de colocar as coisas (melhor

dizendo, o sentido das coisas) em suspensdo. Tomando o enjambement
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(que é a ruptura de uma unidade sintdtica no final de uma linha ou entre
dois versos) como principio composicional estruturante do poema, que
tem no procedimento do corte do verso a sua materializagdo, podemos
sugerir uma aproximacgdo entre o movimento de suspensdo que o corte
opera no poema com aquele que as perguntas realizam no pensamento.
O corte ndo como aquele que produziria imobilismo; pelo contrario, a
suspensao provisoria do sentido faz com que pelo menos o olhar caminhe
pela pagina (em busca do verso seguinte e sua continuidade sintatica). E
assim também que as perguntas podem instaurar um ritmo
deambulante, de busca por sentido... novamente aqui ecoando a ideia do
filosofo como aquele que busca o saber, ndo como quem o detém... assim
também seria o poeta. A suspensdo (do verso e da pergunta) atuam

analoga e reciprocamente como recursos epistémicos e cognitivos.

Entdo a pergunta, amiga da suspensdo, amiga, nesse sentido,
também do verso, é um recurso epistémico que detona e instaura um
processo de investigacdo, de busca, movimento e aproximagdo a algum
saber que, no inicio, assim como no fim, ndo se domina ou dominara. E
esse procedimento, ele ndo é ou ndo precisa ser privilégio e posse de uma
categoria social (como a da classe dos filosofos), o poeta participando ai,
tomando parte nessa tarefa formativa e reflexiva. Um ensaio tem, ele
mesmo, também o ritmo da pergunta; podemos dizer ele caminha nesse
ritmo peculiar. E comum ao ensaio apresentar o ritmo de deslocamento
mental, a formagdo de um itinerdrio de pensamento daquele que o
escreve, além das proprias mesmas ideias irem se deslocando ao longo do
texto. “Pensar como quem caminha” acho que Montaigne poderia ter

escrito isso sobre a atividade do ensaista.

Nesse sentido, quando vislumbrado desde dentro da tradi¢dao do
pensamento filoséfico, o ensaio se posiciona favoravelmente a reparagdo
da cisdo que histérica e miticamente apartaria poesia e filosofia. Do
ponto de vista da poética de Marilia Garcia, poderiamos afirmar, por sua

poética ensaistica com “estrutura de pesquisa incessante”, a reabilitagdo
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ndo apenas da poesia e das artes em seu carater de dignidade epistémica
e autonomia reflexiva, mas sobretudo do/a poeta em um lugar ndo mais
de ilusdo e possessdo, mas consciente e pedagogico. Marilia, em seus
poemas-ensaios, ndo nos da respostas definitivas — como nenhuma
técnica ou saber é capaz de fornecer. Se pde a indagar, a pensar, a buscar,
a experimentar, a dizer, desdizer e dizer de novo, a recolocar os
problemas. Algo parecido com o que acontece numa sala de aula ou numa
comunicagdo em um congresso de especialistas. No fim como no comeco,

“talvez importe / fazer perguntas” (Garcia, 2014).

Ao se propor qualquer leitura critica de sua obra poética, parece
importante ndo desconsiderar a contamina¢do da sua poesia por outros
meios: especificamente os meios artistico e tradutério, mas também o
intelectual, através de suas intervengdes em diversos contextos
académicos — é o que gostaria, particularmente, de enfatizar, tendo em
vista que sua escrita caminha intermediada pelas atuagbes concomitantes
como professora, pesquisadora, critica, curadora, performer®. Ambito
este que, a partir da publicagdo de Um teste de resistores, faz aflorar as
dimensbes metapoética, processual, especulativa, performatica e
ensaistica de seus poemas. A partir deste livro, Marilia Garcia passa a
tornar mais explicito e indistinto seu processo de escrita, que parece se
dar, de modo intencional, entre a investigagdo e a criagdo. Surge, assim,
espago para o modo de pensamento ensaistico invadir o poema. Essa

guinada ensaistica, chamemo-la assim, é marcada, por sua vez, por uma

6 Com formagdo livre em artes pela Escola de Artes Visuais do Parque Lage (1996-2000) e
académica em Letras pelas Universidades do Estado do Rio de Janeiro e pela Universidade
Federal Fluminense, no mestrado Marilia Garcia se dedicou a estudar as Galdxias, de Haroldo
de Campos (2003-2005) e, no doutorado, a poesia de Emmanuel Hocquard (2006-2010). Entre
2012 e 2013 foi professora da Faculdade de Letras da Universidade do Rio de Janeiro, e, desde
2014, ministra cursos na pés-graduacio em Formagio do escritor no Instituto Vera Cruz. E
ainda colunista do blog da editora Companhia das letras desde 2018, eventualmente
colaborando como critica com artigos e resenhas para outros veiculos de cultura. Além disso,
como poeta e artista, faz performances, falas e apresenta¢gdes ao vivo, trabalhando
frequentemente com outras midias e linguagens postas em rela¢cio com o poema, como o
video, a musica e a fotografia.
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circunstancia determinante: escrever o poema de abertura de Um teste
de resistores, “blind light”, para ser lido em um encontro que reuniria um
publico de leitores e pesquisadores de poesia. Sobre o processo de escrita

do livro, Marilia Garcia diz:

Eu comecei a escrita dele num evento que me convidaram para falar
sobre escrita e me pediram um texto. E eu tive um pouco de dificuldade,
como eu tenho em geral, de falar sobre a escrita no momento em que eu
nio estou escrevendo. E quase como se a parafrase daquilo nio fosse
aquilo. Entdo como ¢é que eu ia escrever um texto falando sobre escrita
num momento posterior a escrita? Foi pensando nisso que eu resolvi
escrever um poema pra ler nesse evento, e um poema que tivesse esse
tom de depoimento, mas que fosse um poema. Que tivesse um tom
ensaistico, incorporasse ferramentas mais reflexivas dentro do texto,
mas sem deixar de ser um poema também.

Entdo o livro é muito marcado por isso. Esse texto que eu apresentei foi
o primeiro poema do livro e isso determinou um pouco o resto do livro.
Todos os outros poemas tentam trabalhar com esse hibridismo de
incorporar depoimento, ensaio, poema... tentar contruir uma
linguagem com repeti¢do, com cortes, sem deixar de refletir sobre o
proprio processo e de explicitar as ferramentas que eu estou usando
enquanto escrevo. Entdo é um livro que tenta rodar em cima dele”.

Um texto escrito antes para ser falado do que lido e enderecado a
uma plateia, mal ou bem, de pesquisadores. Essa dimensdo, ao mesmo
tempo oralizante, ensaistica e palestrante-conferencial acompanhara, a
partir de entdo sua poética. Tal guinada ensaistica de sua obra ganha

contornos formais pela forma do poema-ensaio.

Borrando as fronteiras e os modos constituidos e
disciplinarizados dos saberes e dos géneros (a poesia e a filosofia), assim
como dos autores e/ou atores (o filésofo e o poeta), podemos dizer que
Marilia é uma poeta que se posiciona como uma ensaista diante dos
objetos que pretende falar e com os quais deseja pensar. Como se

estivesse, a0 mesmo tempo, investigando as coisas do mundo e a si

7 Depoimento Polo Literario UFR] “Escritores + Universidade”, 2016.
Disponivel em: https://vimeo.com/196598853.
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mesma, pensando com afeto e sentindo com pensamento; anunciando,
com isso, certa defesa da mistura e da confusdo entre sujeito, objeto e
forma. Com esse gesto, ela parece estar, a um s6 tempo, no passado e no
presente: inscrita em seu tempo presente, lanca certa tendéncia
ensaistica (a0 mesmo tempo afetiva e intelectual) e performatica a seus
contemporaneos em poesia brasileira; ao mesmo tempo que recupera e
assimila-se aos poetas-criticos do primeiro romantismo alemdo que,
espécie de grupo de vanguarda antes das vanguardas histdricas,
experimentavam as formas, confundiam os géneros, passeavam entre os
campos de saber, investigavam e exploravam ao mesmo tempo que
sentiam o mundo e a si mesmos, constituindo entre si uma grande zona
de indistin¢do e de amizade, seja entre poesia, ciéncia e filosofia, seja
entre os integrantes desse grupo, que participava ndo s6 do pensamento
que elaboraram, mas das formas de escrita que testaram no mundo. Se o
gesto poético-ensaistico de Marilia Garcia ecoa o gesto que esteve em
curso no momento do primeiro romantismo alemao, é possivel dizer que
essa tarefa, de um livro a outro, vem se consolidando em sua poesia: a de

uma poeta ensaista, a de uma poeta pesquisadora.

A obra de Marilia Garcia tem sido um bom enigma a perseguir e
conviver para entdo pensa-la desde as lentes do ensaio, o que significa
dizer desde um ponto de vista a um s6 tempo estético e epistemologico
— tanto do deslocamento das formas como do carater experimental do
pensamento. Ao longo deste texto abordamos o carater ensaistico de sua
obra a partir de um dos procedimentos que informam e enformam seu

poema-ensaio: as perguntas.
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1 Introducgao

Minha hipotese inicial — talvez seja melhor enuncia-la de saida
— é ade que o filme O sacrificio, do cineasta Andrei Tarkovski, guarda
relagdo com fragmentos de obras de Henrik Ibsen, como Quando nés, os
mortos, despertarmos e Espectros. Primeiramente, duas questdes
chamam a atengdo: o exilio da terra natal, ainda que por motivos e de
maneiras diferentes, e a aproximac¢do na tltima obra de ambos os autores,
visto que elas parecem, nos dois casos, dois epilogos inesperados de suas
producdes, na medida em que produzidas sem que se esperasse que elas

fossem as obras derradeiras dos respectivos artistas.

Em Quando nés, os mortos, despertarmos, ultima peca de Ibsen,
Rubek diz, logo no inicio, que notou e pode ouvir o siléncio em cada
estagdo durante sua viagem, pois o trem parava em cada uma delas por
um longo tempo, mesmo que ndo houvesse nada acontecendo nem
ninguém para entrar ou sair. Além disso, Rubek diz a Maia que havia dois

homens andando para cima e para baixo nas plataformas, dizendo coisas
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sem sentido num tom baixo (Ibsen, 1985). Tarkovski, por sua vez, numa
das primeiras cenas de O sacrificio, mostra-nos Otto, professor
aposentado, carteiro e colecionador de eventos inusitados, dizendo para
Alexander as seguintes palavras: “Toda a minha vida esperei por algo.
Toda minha vida me senti como se estivesse numa estagdo ferroviaria.
Sempre me senti como se eu ndo tivesse vivido. Mas sempre esperando
por uma vida”. Podemos perceber entdo, de saida, uma convergéncia no
que diz respeito a ultima obra de Tarkovski e Ibsen na utilizagdo da
referéncia as esta¢des ferrovidrias e mengdo a condi¢do de uma vida que

nao foi verdadeiramente vivida.

Algumas questdes parecem-me relevantes quando se busca tratar
de um elo entre ambos: primeiramente, as relacdoes familiares, que
implicam, como apontado na interpretagdo de Ranciére (2017) sobre O
pato selvagem e Mde Coragem, o sacrificio dos filhos perpetrado pelos
pais — o que coloca a questdo do passado como um problema; em
segundo lugar, a loucura em jogo na caracterizagdo das personagens,
questdo problematizada tanto por Ibsen (poder-se-ia citar aqui a pega
Solness, o construtor, na qual o personagem homénimo diz ao doutor
Herdal que ele e sua esposa acham que ele esta louco) quanto por
Tarkovski e Ranciére (1995). As questdes levantadas colocam, contudo, a
problematica do espectador, pois outro tipo de relacdo parece emergir,
ndo simplesmente marcada pela reprodu¢do de uma ideia da arte
compreendida como uma imita¢do estritamente fidedigna da natureza e
comprometida em retratar os acontecimentos tal como eles ocorrem na
vida através do filtro da inteligibilidade e do ordenamento. Por fim, é
possivel pontuar brevemente algumas consideragdes de Tarkovski sobre
o cinema — visando uma problematiza¢do do delineamento de uma
forma especifica de produgdo artistica no que tange a sua aproximagao
com as demais —, que para o autor goza de um privilégio em relacdo aos

outros meios.
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E util recordar que é bem provavel que Tarkovski tenha tido
contato com a obra de Ibsen através da obra de Bergman, visto que ambos
os diretores admiravam mutuamente o trabalho um do outro (Cid,
Mosto, 2022) e que Bergman chegou a encenar mais de uma pega de
Ibsen, sendo que a ultima peca teatral que dirigiu foi Espectros, em 2002
(Koskinen, 2012, p. 47). Sendo assim, num primeiro momento ndo parece
absurdo reivindicar que a obra de Ibsen possa ter influenciado Tarkovski
e munido o diretor de pensamentos, problematizacdes e referéncias. No
entanto, essa questdo estd longe de usufruir de uma importancia
demasiado significativa. Mais convincente, por outro lado, seria
argumentar que hd interesses em comum que podem ter favorecido a

constitui¢do de elos que podem nio ter sido tdo diretos.

2 O sacrificio

No inicio do filme, a primeira cena mostra-nos Alexander
contando a seu filho a histdria do monge, um dos padres do deserto (Cid,
Mostos, 2022) que regava uma arvore seca cotidianamente, até que ela
floresce. Num determinado momento, o pai diz a célebre frase biblica,
uma vez que seu filho fez uma cirurgia na garganta e esta mudo: “No
principio era o Verbo’, ele diz. Essa frase é repetida ao fim do filme —
depois que Alexander incendeia sua casa e é conduzido a uma institui¢do
psiquiatrica — por meio do filho, que se desvia desde o emudecimento
para a fala e reproduz a mesma a¢do narrada no principio pelo pai, cuja
voz tornou-se inacessivel para nds. Assim, a dindmica do filme aponta
para um tensionamento entre inicio e fim que pode ser visto como
expressdo de uma configuracdo ciclica, pontuando a centralidade do
retorno na dindmica do tempo (o que também é ressaltado pela citagdo
ao conceito de Nietzsche por Otto enquanto ele reproduz movimentos
circulares em sua bicicleta), ndo apenas em decorréncia da repeti¢io do

ato de regar a drvore seca, mas também pelo “marco altamente simbolico
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que ofrecen los créditos iniciales y finales dominados por el coral de
Bach” (Cid; Mostos, 2022, p. 70).

O filme capta um estado de espirito angustiante, no qual as
tensOes internas misturam-se as tensdes externas, como a ameaga
nuclear que se insinua através dos ruidos dos avides-caga que sobrevoam
a casa. As dinamicas familiares parecem cruciais para a compreensdo do
filme, especialmente na dimensdo do que permanece oculto e nao dito.
Otto — um professor aposentado de histodria, carteiro e colecionador de
eventos inexplicaveis — vai visitar Alexander a fim de congratuld-lo pelo
seu aniversario, além de levar uma carta que chegou aos correios. Na
carta, percebe-se a existéncia de um vinculo de Alexander com o teatro,
pois ele havia interpretado o principe de O idiota de Dostoiévski, mas
também Ricardo III, personagem da peca de Shakespeare. Através da
guerra e da violéncia subterrdnea que se expressa na materialidade da
vida da familia na casa, demonstra-se o desnudamento da virilidade
enquanto reprodu¢do de uma postura imbuida do pressuposto da

desigualdade.

Ha, ademais, um tensionamento que se opera, no cerne da familia
e do ambiente doméstico, que aponta para a divisdo entre a autoridade
paterna — que deveria se mostrar mais firme e viril, coisa que Alexander
ndo consegue performar — e a autoridade materna, que ao fim e ao cabo,
também é performada de forma insuficiente pela personagem que
representa a mde dos dois filhos de Alexander, sua ex-esposa, agora
casada com um médico, chamado Victor. Um dos filhos, crianca,
encontra-se, como vimos, emudecido, ao passo que nas primeiras cenas
Alexander coloca-se a tagarelar, de modo que ele mesmo sente-se
incomodado por tal atitude. Em meio ao seu mondlogo, Alexander
descuida-se do menino e este, quando reaparece, acaba colidindo com o

pai, de modo que seu nariz sangra.
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O padrasto, que chega a casa de Alexander com a ex-mulher deste,
¢ um médico, que, a principio, mostra-se como aquele que ocupa o lugar
que Alexander foi incapaz de realizar, o de provimento financeiro. Sua
relagdo é especialmente abusiva com a filha de Alexander, tendo em vista
que este, na ocasido de uma crise da mae, aproveita a oportunidade para
injetar um remédio na veia da jovem, apesar dela ter se colocado
intensamente contra. Ela, depois, pede ajuda ao médico e tira a roupa.
Seu ato ndo parece ser insignificante; aparece, por outro lado, dentro de
um ambiente em que a relagdo entre ambos — o padrasto e a jovem — é
marcada pelo abuso sexual, inscrevendo nos atos minimos da rotina
didria a figura da mulher como presa da violéncia implicada na
reproducdo da dominagdo masculina. Ambos os assuntos, o abuso
infantil e a posicdo da mulher na sociedade, foram importante para
Ibsen, o que se torna nitido a partir das analises de Goldman (1994) e
Shaw (1891). Tais questdes também sdo importantes para Ranciére, como
podemos ver em “O teatro dos pensamentos” e no livro O

desentendimento.

Poderiamos dizer, além disso,pegando emprestado um termo de
Rancieére para falar sobre o livro no qual Bresson retira sua personagem
Mouchette, que existe uma fisica imagindria no filme de Tarkovski, que
leva ndo so o personagem principal, mas também objetos, a queda: nesse
sentido, observa-se uma corrida rumo ao abismo, que, no entanto, busca
ser barrada pela promessa do sacrificio por parte de um homem que
afirma, no comeco do filme, ndo ter nenhuma relagdo com Deus. Em O
sacrificio, pode-se perceber a vertigem e a queda como elementos
constitutivos. Uma das primeiras cenas, na qual a crian¢a se machuca, é
acompanhada por uma queda de Alexander. No fim do filme, por outro
lado, quando o personagem arruma todos os detalhes para colocar fogo a
sua casa, a vertigem e a queda também se fazem presentes. Além disso,
quando o barulho dos avides-caca é projetado pela casa pela primeira vez,

um vidro de leite é derramado no chdo. Sabemos pela lembranga de sua
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filha, também, que uma vez no teatro, enquanto ator, Alexander deixou
um vaso branco com flores azuis cair. Segundo ela, ele chorou em fungdo

do ocorrido, mas foi somente algo que havia penetrado em seu olho.

Tendo em vista essa temdtica e os outros elementos de afinidade
esbocados até aqui, um texto que fala sobre a queda na pega Solness, o
construtor, de Ibsen, pode ser titil no sentido de elucidar a problematica
da queda e do sacrificio no filme de Tarkovski. No texto Falling men: an
intertextual motif in Ibsen’s prose and dramatic writing, Astrid Saether
(2016) afirma que a queda estd associada a perda de controle, a partir da
qual ha uma perda do senso de superioridade. A autora estabelece uma
relagdo, ademais, entre a vertigem e a existéncia de relages instaveis e
nos lembra que, no contexto religioso, a queda esta em rela¢do com o
pecado e com uma transgressdo das normas. O pecado, por sua vez,
levaria, segundo a autora, a desgraca, vergonha, culpa ou a punicdo, que
pode ser individual ou coletiva, fazendo com que os pecados dos pais

visitem seus filhos.

De acordo com Saether (2016), a perda da inocéncia original é
problematizada através da queda, pois o fato de que o ser humano é capaz
de produzir mesmo o mais aterrorizante dos atos desencadeia
sentimentos de pavor, remetendo a primeira experiéncia de escolha e,
assim, também, de ansiedade, simbolizada pela escolha de Adio de
comer o fruto da arvore do conhecimento proibido, mesmo diante da
interdicdo divina. Depois que ele comeu a magd, nasceu o pecado. Na
cena final, quando Alexander p&e fogo ao tecido sobre as cadeiras, ha, em
primeiro plano, uma fruteira, demonstrando que a temadtica do
conhecimento aliado ao pecado é um tema que funciona como um pano
de fundo para as cenas, o que fica explicito na fala em que o personagem
pontua que o desenvolvimento espiritual e o desenvolvimento material
da humanidade encontram-se em desarmonia. Ao mesmo tempo, ainda
segundo Saether (2016), cair significa a criagdo de uma nova situagdo,

expressa através de um momento entre a vida e a morte €, nesse lugar
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limiar, as coisas familiares tém fim e algo novo comeca, possibilitando a
tentativa de recordar outro modo de ser, mesmo que o resultado seja a
ruina ou a expansdo dos territorios. Em O sacrificio, o ato da crianca de,
através do seu amor ao pai, continuar reproduzindo palavras e acoes
evocadas como um ritual, assim como o afeto de Maria, a empregada-
curandeira, parecem ditar o tom final, pois a esperanca num mundo
melhor, em que o ser humano se conecte com o carater divino que reside

em Si, permanece como um norte.

3 A loucura, o espectador e o cinema

No filme de Tarkovski, Alexander incendeia sua propria casa e
depois acaba, como o principe Mishkin, do romance O idiota de
Dostoiévski, que ele interpretou como ator, numa institui¢do
psiquidtrica®. No entanto, ha algo no filme de Tarkovski que continua a
ser delineado por um carater paradoxal. E preciso lembrar que Alexander
havia prometido o sacrificio das coisas que a ele eram caras para que a
ameaca nuclear fosse neutralizada. No entanto, por mais que, como nos
lembra Adriana Cid e Marisa Mosto, o sacrificio tenha ensejado os efeitos
reivindicados3, a loucura de Alexander continua a ter um peso relevante
como um elemento do sacrificio perpetrado por ele, pois vemos que a
vida social de Alexander chega a ser interditada em func¢do de seu estado,
0 que significa uma espécie de morte do ponto de vista de sua

sociabilidade.

Nesse sentido, é importante ter em vista alguns apontamentos
feitos por Ranciére quanto a questdo de uma teologia do romance em seu

livro “Politicas da escrita”, pois dentro do paradigma do romance, que

2 Fato que é apontado por Adriana Cid e Marisa Mosto em seu artigo sobre O idiota e O
sacrificio.

3 De acordo com as autoras, “Sin embargo, su ofrenda es aceptada, ya que se opera el milagro.
De un modo inexplicable, la guerra cesa, o todo contintia como si esta nunca se hubiera
desencadenado” (Cid; Mosto, 2022, p. 66).
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fornece uma base para a questdo da literatura seja desenvolvida, a letra é
vista como ligada a incorporagdo do espirito na palavra na medida da
encarnagdo de verdade que ela é capaz de trazer consigo. A verdade da
letra, contudo, reivindica, por sua vez, que para sua verificagio novos
corpos sejam continuamente sacrificados. Segundo Ranciére (1995), essa
questdo envolve o modo de interpretacdo experimentado pelo leitor, pois
a interpretacdo seria uma das dimensdes da fabulagdo. Pode-se
perguntar, nesse sentido, em qual medida os personagens em questdo
tanto em O sacrificio como nas pecas de Ibsen como Solness, o
construtor, Hedda Gabler e Quando nés, os mortos, despertarmos,
compartilham um sentimento, que Ranciére (1995) percebe como
quixotesco, de transformar sua situagdo de personagem no papel de
autor, reivindicando para si o controle do curso dos acontecimentos —
ou tendo que lidar, no caso de Solness, com os efeitos de um poder que
ele outorga a si proprio e que Hilde partilharia. A questdo permite que
desvelemos um ponto que parece central para Tarkovski, Ibsen e
Ranciére e coloca-nos, assim, diante de uma problemadtica que nos faz
questionar os modos de constituicdo da especificidade das artes e,
também, as formas possiveis de seu imbricamento, que seria

paradoxalmente constitutivo de sua particularidade.

Os autores parecem concordar no sentido de uma apreciagido do
espectador que va além da simples passividade. Ranciére, através do
conceito de espectador emancipado (2012), afirma uma relagio de
igualdade entre aquele que cria e aquele que usufrui a obra, na medida
em que, ao estabelecer relagdes entre o que vé, o que sente, o que ouve e
0 que jd sentiu, ouviu, viu e, em suma, viveu, o espectador é também um
criador que reelabora poeticamente o tecido sensivel que se coloca diante
de si. Ibsen, por sua vez, também reclama ao espectador uma posi¢ao de
colaboracdo, e assume que, por vezes, os que fruem a obra sdo até mesmo
mais criativos que aquele que a criou, como podemos ler no fragmento a

seguir:
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Every reader remolds the work beautifully and neatly, each according to
his own personality. Not only those who write but also who read are
poets. They are collaborators. They are often more poetical than the
poet himself (Sprinchorn, 1964, p. 337-338).

Tarkovski, por sua vez, ao privilegiar a via de uma linguagem
poética, nega o componente de uma dramaturgia tradicional baseada no
encadeamento de acontecimentos interligados entre si de uma maneira
“exageradamente correta”, fazendo com que os eventos “sejam for¢ados a
se Qajustar arbitrariamente a uma seqiiéncia, obedecendo a uma
determinada nogdo abstrata de ordem” (Tarkovski, 1998, p. 17). Segundo
o diretor, o cinema é uma linguagem poética e, portanto, nio pode
prescindir de um elemento de afeto e tradugdo que faz com que a obra se
complete de maneira sempre incerta e aconte¢a na medida em que é
sentida. O problema inicial de Tarkovski é, portanto, esbogado a partir
de sua experiéncia como um diretor muitas vezes incompreendido e
insultado, mas havia, também, retornos de espectadores que se
mostravam completamente transpassados pelo que viam na tela. Um
desses relatos mostrava-se, para o diretor, como uma motiva¢do para
continuar, diante de tantas respostas negativas sobre o seu fazer. Por isso,

gostaria de reproduzi-lo a seguir:

Havia o mesmo vento, e a mesma tempestade... ‘Galka, ponha o gato
para fora) gritava a minha avo... O quarto estava escuro... E a lamparina
a querosene também se apagou, e o sentimento da volta de minha méae
enchia-me a alma... E com que beleza vocé mostra o despertar da
consciéncia de uma crianga, dos seus pensamentos!... E, meu Deus,
como ¢é verdadeiro... nds de fato ndo conhecemos o rosto das nossas
mades. E como é simples... Vocé sabe, no escuro daquele cinema, olhando
para aquele pedaco de tela iluminado pelo seu talento, senti pela
primeira vez na vida que ndo estava sozinha... (Tarkovski, 1998, p. 5)

Os elementos da natureza, o gato, a avo e depois a mde, o escuro
e a luz da lamparina, o retorno, o despertar de uma crian¢a, o

desconhecimento sobre o rosto da mae: o cinema, finalmente, como um
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portal através do qual o ser é vislumbrado de uma maneira distante de si
mesmo, percebendo que sua experiéncia ndo é unicamente sua,

justamente por sua particularidade e por seu carater tipico.

Em Esculpir o tempo, Tarkovski defende — e, por isso, talvez,
escreve o livro, no sentido de transmitir as experiéncias que compuseram
sua trajetoria diante desse problema — que é necessario saber por que se
faz cinema e ndo qualquer outra das formas de arte. O tedrico-diretor
afirma, ademais, que é necessario que o diretor saiba a ideia central em
torno da qual orbita a moldura do tempo impresso, um tempo
condensado na pelicula. E preciso que o diretor-autor saiba a ideia que
quer transmitir, que ndo se desvirtue dela no processo de concretizacdao
de um roteiro que vai ser reinventado por meio da filmagem. Tarkovski
retorna de forma a literatura (assim como a musica e a pintura), na dnsia
de contribuir para a definicdo da especificidade do cinema, visto que
parece ndo ser possivel falar de cinema sem se entremear pelos meandros
das artes mais antigas, visto que o cinema deveria tratar dos “problemas
mais complexos do nosso tempo que vem servindo de tema” (Tarkovski,

1998, P. 94) a essas artes mais antigas, citadas acima.

Sobre o cinema, Ranciére pontua que ele nos escapard, contanto
que percebamos que suas fronteiras sdo tracadas enquanto se esvaem.
Pois “o cinema é arte contanto que seja um mundo” (Ranciere, 20124, p.
15): ndo se deve negligenciar, nesse sentido, que os planos da projegdo
precisam ser prolongados, e sdo transformados pelas lembrangas e
palavras articuladas por parte daqueles que assistem. O cinema §é,
portanto, mais do que a realidade ensejada pela sua produgao: h4, nele,
assim, certa virtualidade, que se da no encontro com a tessitura do
mundo forjada por seus espectadores. O filme é certamente expandido a
cadavez que visto (e, sobretudo, sentido), fazendo com que a experiéncia
que se tem do filme seja primordial para pensa-lo. E nesse sentido que
Ranciére (2012a) reflete sobre a “fabula cinematogréfica’, e ndo propde

uma teoria do cinema, afirmando, assim, a postura do amador. O fil6sofo
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buscava ensejar um espago de pensamento que ndo tivesse como ponto
de partida a hierarquia, no qual o filme projetado e gravado na pelicula
conta tanto quanto as emogdes, palavras e percep¢des que lhe dao vida,

através da experiéncia que se tem do filme.

Ranciére (2012a) admite que existe uma especificidade do
cinema, ligada aos modos especificos de sua maquina e pontua, na
mesma medida, que ele existe por meio de um jogo de desvios e
impropriedades, pois a literatura acabou lhe fornecendo modelos
narrativos, dos quais este tenta libertar-se. A aspira¢do utdpica ao
desempenho puro da arte do cinema seria o resultado da tensdo entre o
jogo das formas e a emoc¢do da histdria (Ranciére, 2012a, p. 23). Nesse
sentido, o cinema desvelaria algo da relagdo entre a visdo e a agdo no que
tange justamente a seu carater obscuro, pois a linha que conecta os dois
ndo é reta, ja que as aparéncias sdo dispostas a0 mesmo tempo em que se
dissipam. Para pensar o cinema enquanto arte estética seria necessario,
ademais, considerar o movimento de dispersdo da voz, pois a maneira de
falar é essencial para a distingdo entre os regimes, pensados por Ranciére,
para que o ator demonstre a verdade nua do ser e ndo seu pensamento
consciente — o que é colocado em cena no filme de Tarkovski através dos

ruidos, gemidos e por um canto que remete a uma voz ancestral.

4 Consideracoées finais

O posicionamento dos autores, em suas componentes artisticas e
criticas, sugere que reconhecer a especificidade dos meios que dizem
respeito ao processo de constitui¢do, recep¢do e apreciacio de uma
determinada obra ndo quer dizer que se deva abrir mdo de um didlogo
frutifero com componentes de outras formas de fazer arte. Nesse sentido,
o proprio Tarkovski aponta que, apesar de acreditar na possibilidade de
que o cinema possa prescindir da musica, por exemplo, e que deva filtrar,

no campo literario, os elementos que sejam especificamente filmicos,
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ndo se pode esquecer que O sacrificio tem inicio com a pintura de
Leonardo da Vinci (A adoragdo dos magos) e comeca e termina com a
can¢do de Bach (Paixdo segundo Sdo Mateus), de modo que eles passam
a ser, assim como os icones que povoam este e outros de seus filmes,
elementos que indicam que a especificidade de um meio estd a todo
tempo sendo constituida, refazendo seus limites a cada nova

experimentacao.

Ibsen, por sua vez, ndo se encontra distante desse mesmo
procedimento. Vale citar a importancia da pintura na obra A dama do
mar, da muasica em Quando nds, os mortos, despertarmos e da escultura
em Quando nds, os mortos, despertarmos. Ranciére, por fim, reivindica,
a partir de sua teoria sobre o espectador emancipado, que a passividade
ndo seja simplesmente valorada negativamente. Sua premissa acaba por
desaguar na “nova cena da igualdade”, que afirma a existéncia de um
teatro em que os meios especificos, em suas particularidades, ndo sé
criam uma sinergia do ponto de vista de um significado que deveria ser
transmitido com o auxilio de todos os dispositivos, mas que os
dispositivos possam engendrar, também, distanciamentos, na medida
em que as diferentes técnicas e modos de fazer artisticos ainda devem,
mesmo quando reapropriadas para outro meio, carregar algo de sua
especificidade, algo que lhes é proprio e particular. Nesse movimento de
vai-e-vem, em que a propriedade dialoga constante e incessantemente
com a impropriedade, é que, parece, qualquer modo de fazer artistico é

constituido.
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A cosmovisao de Kopenawa diante da

comunicologia de Flusser!

Rodrigo Duarte
DOI: https://doi.org/10.58942/eqs.112.08

1 Tradugdo, identidade e alteridade

A abordagem desse tema pressupde uma discussdo sobre o
carater efetivamente transcultural tanto da obra de Flusser quanto do
livro de Kopenawa em cooperagdo com Bruce Albert. Para comegar com
aquele, além do fato de o filosofo tcheco-brasileiro ter sido um poliglota
e cidaddo do mundo, o seu posicionamento sobre as tradugdes possui
tanto um aspecto teorico, expresso, por exemplo, no livro da fase inicial
do seu pensamento Lingua e realidade, quanto um lado prdtico,
visceralmente relacionado com o seu método de trabalho intelectual. No
que tange aquela obra, Rainer Guldin, no seu excelente Philosophieren
zwischen den Sprachen, chama a atengdo para o fato de que a traducdo
consiste, para Flusser, na quebra do isolamento tanto de um individuo
quanto de um povo, ampliando as perspectivas de compreensdo da

realidade e de entendimento de povos que falam linguas diferentes:

O exercicio da tradu¢do ndo é apenas uma solugdo para um
dilaceramento pessoal e existencial, mas também um método para
apontar a limita¢do das visdes de mundo e modelos interpretativos, e
por conseguinte, implodir a uniformidade dessas concepgdes. As
possibilidade da traducdo revelam para o individuo monolingue os

' Uma versdo em francés deste texto, ligeiramente modificada, foi publicada com o titulo: La
cosmovision de Kopenawa et la Communicologie de Flusser (cf. Duarte, 2023).
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abismos entre as linguas e, dessa maneira, chama sua atengdo para o
insulamento de seu préprio ponto de vista (Guldin, 2010, p. 83).

No que diz respeito a pratica da producdo intelectual, o proprio
Flusser, em carta a Mira Schendel, de 27/09/74, relata o seu método de
trabalho como sendo principalmente baseado em auto-traducdes, por
meio das quais ele pretendia depurar progressivamente os seus textos e,
tendo em vista o seu proprio postulado tedrico, romper com as limitagoes
que a circunscri¢do a uma so6 lingua necessariamente impde. De acordo

com ele:

Traduzo sistematicamente. Escrevo tudo primeiro em alemdo, que é a
lingua que mais pulsa no meu centro. Traduzo depois para o portugués
que € a lingua que mais articula a realidade social na qual me tenho
engajado. Depois traduzo para o inglés, que é a lingua que mais articula
a nossa situacdo histdrica, e que dispde de maior riqueza de repertdrio
e forma. Finalmente traduzo para a lingua na qual quero que o escrito
seja publicado. Por exemplo retraduzo para o alemdo, ou tento traduzir
para o francés, ou reescrevo em inglés (apud Guldin, 204, p. 104).

Essa op¢dao metodoldgica, voluntaria, de Flusser mantém alguma
semelhanca com o processo de composi¢do de A queda do céu, obra em
que o xamd yanomami Davi Kopenawa trabalhou juntamente com o
antropdlogo francés Bruce Albert. Quem se inicia na leitura desse livro
ndo imagina as quase intransponiveis dificuldades envolvidas no
processo de produgdo do texto, relatadas por Albert no Postscriptum da
obra. Por sua leitura aprende-se que a matéria-prima do livro foram dois
grandes conjuntos de gravac¢des realizadas com Davi Kopenawa por
Albert, sendo que um deles foi entre 1989 e 1992, e 0 outro entre 1993 e
2001. Do primeiro grupo de entrevistas fazem parte os temas enfocados

num depoimento inaugural registrado em dezembro de 1989:

Em fevereiro, tinhamos comec¢ado a retrabalhar, em Brasilia, ao longo
de quatro horas de conversas, os temas de sua mensagem do Natal de
1989. No comeco de marco, fizemos juntos, em Sdo Paulo, uma
entrevista em yanomami, filmada, que condensava esses temas de modo
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a poder garantir-lhes uma maior divulga¢do. O texto da entrevista foi
traduzido para o portugués e amplamente difundido no Brasil pelo
movimento civil A¢do pela Cidadania (APC), mobilizado, na ocasido,
em defesa dos Yanomami (Kopenawa; Albert, 2015, p. 531).

Esse conjunto inicial se desdobrou numa sequéncia de
monologos, dos quais Davi Kopenawa retomou com mais detalhes os
pontos de vista sobre os ataques sofridos pelas popula¢gdes yanomami e a
destruicdo da floresta pelos garimpeiros. Desse grupo de relatos resultou
o nucleo tematico que deu origem ao livro (c¢f. Kopenawa; Albert, 2015, p.
511). Albert relata que terminou, no inicio de 1993 a redagdo de um
primeiro manuscrito, a partir de mais de quinhentas pdginas de
transcri¢des (43 horas de gravag¢do), cujo comentario foi publicado num
numero especial da revista L’'Homme dedicado a Amazonia (cf.
Kopenawa; Albert, 2015, p. 532). A transcricio de novas gravagdes
(totalizando agora mais cinquenta horas) resultou em mais de seiscentas
novas paginas, que, juntando-se ao material anterior, obrigaram o
antropdlogo a reformular completamente o manuscrito inicial (cf:

Kopenawa; Albert, 2015, p. 533).

Se o estabelecimento desse corpus de mais de mil paginas de
depoimentos de Kopenawa, em idioma yanomami (cf. Kopenawa; Albert,
2015, p. 544), ja se constituiu num trabalho titdnico, a necessidade de
traduzi-lo para o francés para que se tornasse publicavel como uma peca
de divulgacdo da cultura e — principalmente — da luta desse povo por
sua sobrevivéncia, constituiu-se numa outra tarefa de dificil
equacionamento e realiza¢do, pois, como Albert (2015, p. 535) indicou:
“este livto ndo é de modo algum a tradugdo direta de um relato
autobiografico pertencente a um género narrativo ou ritual yanomami
que seria, enquanto tal, passivel de estudo antropoldgico centrado em
andlise de discurso”, que simularia a inexisténcia de mediagdo entre o

narrador e o leitor. A alternativa adotada por Albert foi a de manter no
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texto a posicdo de um “redator discreto” que remetesse a intenc¢do de

reequilibrio em favor da vitalidade das palavras recolhidas:

[...] que muitas etnografias recentes tendem, inversamente, a soterrar
sob a onipresenca exegética de seus redatores. Parece-me ser esse o caso
tanto de estudos centrados na andlise de discurso como de textos
etnograficos mais ortodoxos, e também o daqueles que alardeiam
pretensdes de critica pés-moderna (Kopenawa; Albert, 2015, p. 536).

De grande interesse € a consciéncia, por parte de Albert, de duas
questdoes muito importantes para esse gigantesco trabalho realizado. A
primeira é o fato de que o método de tradu¢do/redagdo adotado pelo
antropologo introduz um tipo de reduplica¢do do sujeito enunciador, no
qual o seu “eu” se encontra permeado por um outro, que, por sua vez, ¢
na verdade um “nds” (c¢f. Kopenawa; Albert, 2015, p. 539)% ja que
Kopenawa ndo apenas relata as suas experiéncias pessoais, mas remete a
saga de seu povo. A segunda questdo, cuja repercussdo comunicologica
se tornara mais clara adiante, diz respeito a diferencia¢do entre as
palavras faladas e as escritas, obrigatoriamente levada em conta na
transcricdo de fitas de audio, a qual pode ser vista como um primeiro

processo de tradugdo. De acordo com Albert (2015, p. 537),

Este livro, composto de relatos autobiograficos e reflexdes xamanicas,
estd escrito na primeira pessoa, a pessoa que com vigor e inspiracao
carrega a voz de Davi Kopenawa. No entanto, essa primeira pessoa
contém assumidamente um duplo “eu”. A fala que se faz ouvir no texto,
resultante de um vasto corpus de gravagdes, é a de seu autor, transcrita
com a maior fidelidade possivel. Contudo, dada a sua pouca
familiaridade com a escrita, o “eu” desta narrativa é também o de um
outro, um alter ego redator — eu mesmo. De modo que este livro é afinal

> Nas palavras do proprio Albert: “Em primeiro lugar, para além de suas reflexdes e lembrangas
pessoais, suas palavras se referem constantemente aos valores e a historia de seu povo, e nos
sdo transmitidas enquanto tais. Nesse caso, o ‘eu’ narrador é indissocidvel de um ‘nés’ da
tradicdo e da memoria do grupo ao qual ele quer dar voz. Portanto, o que ouvimos é um ‘eu’
coletivo tornado autoetnografo, movido pelo desejo ao mesmo tempo intelectual, estético e
politico de revelar o saber cosmoldgico e a historia tragica dos seus aos brancos dispostos a
escutd-lo”
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um “texto escrito/falado a dois”. Trata-se de uma obra de colaborag¢do na
qual duas pessoas — o autor das palavras transcritas (que precedem e
transcendem sua transferéncia a escrita) e o autor da redagiao (que
recompoe esta produgdo oral, fixada a um dado momento, para fizé-la
texto) — empenham-se em ser um so.

Além disso, hd que se levar em conta uma considerag¢do, porassim
dizer, estilistica, por parte de Albert, ja que um compromisso precisou
ser estabelecido entre as caracteristicas da lingua falada e as da escrita,
sob pena de se produzir um texto praticamente ilegivel, no qual a

literalidade preponderasse sobre o sentido em termos mais genéricos:

Ao longo desse trabalho de tradugdo e condensacgdo, respeitei sempre a
proposta de me manter o mais proximo possivel da fala de Davi
Kopenawa. Mas estava fora de questdo propor uma tradug¢do palavra por
palavra, que, em nome da exatiddo, teria desembocado ndo apenas na
producdo de um texto totalmente ilegivel como também na
inadmissivel folcloriza¢do de sua palavra. Meu conhecimento da lingua
e da sociedade yanomami ja era, na época em que redigi a primeira
versdo do manuscrito, bastante aceitavel para um branco. Progrediu
bastante ao longo do trabalho neste livro, e gragas a ele. Além de nossas
relages de amizade, desenvolvi uma grande familiaridade com o modo
de falar caracteristico de Davi Kopenawa, que escutei durante centenas
de horas dedicadas a transcri¢cdo meticulosa de nossas conversas. Essa
bagagem permitiu que eu me considerasse autorizado a propor uma
traducdo de seu testemunho situada “a meio caminho” entre uma
literalidade que poderia tornar-se caricatural e uma transposigdo
literaria que se afastaria demais das construgées da lingua yanomami
(Kopenawa; Albert, 2015, p. 544-545).

Uma dltima questdo a ser considerada diz respeito ao fato de que

o texto estabelecido em francés (Ibidem, p. 545)3 estaria predestinado a

3 “Meus esforgos para restituir a riqueza conceituai e estética das palavras e expressdes mais
originais do testemunho de Davi Kopenawa se concentraram na busca ndo tanto de
equivalentes em francés como de formulagdes que, na medida do que é aceitavel nessa lingua,
permanecessem préximas do sistema de metaforas embutido na trama da lingua yanomami.
Tentei assim evitar, com alguma coeréncia, espero, a intrusdo de expressdes por demais
dissonantes, pertencentes a um repertorio idiomatico alheio ao yanomami de Davi Kopenawa”.
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ser traduzido para o portugués+*: segunda lingua do préprio Kopenawa e
idioma de um publico-alvo preferencial, a saber, a opinido publica
brasileira. Essa se revela como um coletivo com um poder mais imediato
de intervenc¢do do que grupos estrangeiros de defesa do meio-ambiente e
das comunidades indigenas, cujo trabalho é imprescindivel, porém mais
geografica e culturalmente distanciado do palco do genocidio que,

infelizmente, vem ocorrendo ha muito tempo.

2 A audio-visualidade dos xapiri e os novos media

Mesmo um leitor ndo particularmente atento de A queda do céu
nota o grande impacto causado pelos dispositivos tecnoldgicos na
consciéncia de seu principal autor, o xama ianomdmi Davi Kopenawa.
Apesar de sua severa critica ao modo de vida ocidental, o qual impde
tanto sofrimento aos ianomdami e a outras etnias no Brasil, Kopenawa nio
apenas toma conhecimento desses equipamentos, cujos efeitos
deletérios sobre as consciéncias dos brancos ele denuncia® mas também
tenta estabelecer comparagdes entre eles e alguns elementos da cultura
de seu povo, especialmente os xapiri — espiritos pessoais que aparecem
sob o efeito da ydkoana, a substancia usada pelos xamds yanomami nos

seus rituais.

Na descrigdo do seu processo de iniciacdo no xamanismo de seu
povo, Kopenawa oferece imagens muito vividas das visitas dos espiritos
nos seus sonhos, as quais evocam momentos tio mentalmente

impactantes quanto esteticamente ricos. Se a impressao que se tem ao se

4 Nesse particular, é muito louvavel o excelente trabalho de tradugdo de Beatriz Perrone Moisés
na edigdo brasileira do livro.

5 Cf. Kopenawa; Albert, 2015, p. 437, numa passagem que Kopenawa critica o impacto da
polui¢do sonora sobre os brancos: “O zumbido das maquinas e dos motores atrapalhou todos
0s outros sons; a algazarra das radios e televisdes confunde todas as outras vozes. E por causa
de toda essa barulheira na qual eles se apressam durante o dia que os brancos estao sempre
preocupados’.
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tomar conhecimento deles sugere contetidos espetaculares dos media
ocidentais, isso ndo € casual, pois o proprio xama compara a experiéncia
desses sonhos com informagdes advindas por sistemas modernos de

telecomunicagées:

Quando dormem, s6 veem no sonho o que os cerca durante o dia. Eles
sabem sonhar de verdade, pois os espiritos ndo levam sua imagem
durante o sono. Nos, xamds, ao contrario, somos capazes de sonhar
muito longe. As cordas de nossas redes sdo como antenas por onde o
sonho dos xapiri desce até nos diretamente. Sem elas, ele deslizaria para
longe, e ndo poderia entrar em nds (Kopenawa; Albert, 2015, p. 460).

Noutra passagem em que Kopenawa narra um desses sonhos
xamanicos, além de comparar a pregnancia de suas figuras a velocidade
das aeronaves, ele se refere também as imagens televisivas, apontando
igualmente para uma comparag¢do com a primeira arte reprodutivel dos

brancos, a saber, a fotografia:

A sua tropa descia dos confins do céu, carregada por milhares de trilhas
reluzentes que ondulavam nos ares. Eram tdo velozes quanto avides, e
produziam uma ventania poderosa. Aquela distancia imensa ndo era
nada para eles. Afluiam sem parar, inumeraveis, vindo de todas as
dire¢des, como imagens de televisdo. [..] Os xapiri sempre sdo
precedidos pelas imagens de seus caminhos. Eles vdo se colando, um por
um, na borda do espelho em que o jovem xama esta deitado. Fixam-se
ali como as imagens de fotografia dos brancos (Kopenawa; Albert, 2015,

p. 151).

Alhures, além de se referir novamente a televisdo, Kopenawa,
especificando com suas proprias palavras o carater eletromagnético das
ondas que transportam as informag¢des desse medium, aponta para a
semelhanca de sua potencialidade de transpor grandes distancias num
tempo reduzidissimo, com um resultado semelhante ao alcance atingido

pela fala quando se usa o telefone:

Conhecer bem os espiritos nos exige tanto tempo quanto aos brancos é
necessario para aprender em seus livros. Cada vez que bebemos pos de
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ydkoana, os xapiri descem de suas casas fincadas no peito do céu. Vém a
nos dancando sobre seus espelhos, como imagens de televisdo. Seguem
caminhos invisiveis a gente comum, delicados e luminosos como os que
os brancos chamam de eletricidade. E por isso que seu brilho
deslumbrante desaparece assim que se rompem. Esses incontaveis
caminhos de espiritos vém de muito longe, mas chegam perto dos
xamds num instante, como as palavras no telefone (Kopenawa; Albert,

2015, p. 172).

Numa referéncia a um outro importante medium das

telecomunicag¢des ocidentais, Kopenawa evoca a semelhanga do trago de

onipresenca e de transitividade das palavras legadas pelos antepassados,

pelas deidades celestes e subterraneas, assim como pela divindade

suprema dos yanomami, Omama, com a possibilidade de a radiodifusdo

trazer para perto narrativas gestadas a distancias inimaginaveis:

Ao verem essas imagens, [os xamds/rd] evocam as palavras dos
ancestrais tornados animais no primeiro tempo, as da gente do céu e do
mundo subterraneo e as palavras de Omama, que deu os xapiri ao seu
filho, o primeiro xamd. Essas falas dos espiritos se parecem com as
palavras das radios, que dao a ouvir relatos vindos de cidades remotas,
do Brasil e de outros paises (Kopenawa; Albert, 2015, p. 168).

Para completar o rol dos dispositivos que perfazem os media da

moderna cultura de massas, Kopenawa introduz a comparagdo da

chamada “arvore de cantos”, numa passagem em que, referindo-se aos

gravadores de som, ele parece, na verdade, evocar dispositivos bem mais

recentes, como, por exemplo, as plataformas de streaming de audio,

como o Spotify e o Deezer, por exemplo:
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Os cantos dos espiritos se sucedem um apds o outro, sem trégua. Eles
vao colhé-los nas arvores de cantos que chamamos amoa hi. Omama
criou essas arvores de linguas sdbias no primeiro tempo, para que os
xapiri possam ir 1a buscar suas palavras. Param ali para coletar o coracdo
de suas melodias, antes de fazer sua danca de apresentagao para os
xamds. Os espiritos dos sabids yérixiama e dos espiritos japim ayokora
— e também os dos pdssaros sitipari si e taritari axi — sdo os primeiros
a cumular esses cantos em grandes cestos sakosi. Colhem-nos um a um,
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com objetos invisiveis, parecidos com os gravadores dos brancos
(Kopenawa; Albert, 2015, p. 113)°.

3 A Comunicologia em dialogo com A queda do céu

Uma vez que a maioria dos dispositivos ocidentais enfocados por
Kopenawa tem algo a ver com meios de comunicagdo, esse trago de A
queda do céu sugere uma aproximag¢do com a Comunicologia de Vilém
Flusser (1998) — um conjunto de textos produzido a partir de meados da
década de 1970, cujo foco sdo os media, especialmente os que eram os
mais novos naquele periodo. A parte principal dessa obra, intitulada
Mutagdo das relagées humanas? se divide em trés capitulos, sendo que,
na primeira parte do primeiro capitulo, Flusser apresenta sua distingdo
caracteristica entre discurso e didlogo, sendo que as seis se¢des dessa
parte correspondem as quatro formas de discurso (teatro, pirdmide,
arvore e anfiteatro) e as duas de didlogo (circulo e rede). Destaca-se, aqui,
o que Flusser chama de “sincroniza¢do” das modalidades, a qual tende a
ocorrer em pares fixos. O primeiro a ser enfocado é o par discurso
teatral/dialogo circular, o qual remete a cena antiquissima de o ancido,
numa tribo, externar sua sabedoria através de um discurso direto aos seus
ouvintes, os quais, por sua vez, discutem entre si o conteudo desse
discurso. Flusser adverte que a origem ancestral desse par ndo deveria nos
conduzir ao erro de achar que ele estaria ultrapassado e simplesmente
fora de questdo, pois, ainda hoje, apenas ele projeta a possibilidade de

uma vida realmente humana:

6 Noutra passagem, Kopenawa (2015, p. 398-399) compara a “4rvore de cantos” a televisio: “Eu
conhecia os brancos, mas ainda ndo sabia nada de seus modos de capturar imagens para a sua
televisdo, que também chamamos de amoa hi, drvore de cantos. Foi apavorante! Meus
espiritos, que ainda dangavam perto do chdo, foram imediatamente atraidos na dire¢dao da
madquina apontada para nds. Foram enganados pela luz ofuscante que a envolvia. Lembrou-
lhes a de seus caminhos e de sua casa. Perderam-se seguindo-a e foram logo aspirados para
dentro da maquina, onde ficaram presos”.
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Mas essa consideragio do teatro e do circulo como formas de
comunicac¢do arcaicas é muito pessimista. Pois o discurso teatral é a
Unica forma de comunica¢do por nos conhecida que é dotada de uma
participagdo responsavel na aquisi¢do de informagdo e sua transmissdo
de geracdo em geragdo. E o didlogo em circulo é a tnica forma de
comunica¢do por nos conhecida que permite uma participagdo
consciente na difusdo de novas informagdes e na tomada de decisdes.
Por isso, a sincronizag¢do de teatro e circulo, de responsabilidade com
decisdo, deve aparecer exatamente como a unica possibilidade de se
levar uma vida meritoriamente humana, i.e., uma vida na liberdade
(Flusser, 1998Db, p. 36).

A descrigdo, feita por Flusser, da sincroniza¢do entre o discurso
teatral e o didlogo circular remete a uma passagem do relato de
Kopenawa, em que esse caracteriza os discursos hereamuu, nos quais os
xamads transmitem aos mais novos a sabedoria do seu povo, com ampla
responsabilidade, i.e., com a possibilidade de ser interpelado pela
comunidade, disposta a aprender com a experiéncia dos mais velhos.

Numa dessas passagens, Kopenawa (2015, p. 382) declara:

No entanto, é muito comum os homens mais velhos apenas discorrerem
com sabedoria, sem dar nenhuma instru¢do. Nesse caso falam somente
para que seus ouvintes possam ganhar conhecimento. Assim, quando
um grande homem acorda, antes do amanhecer, na hora do orvalho,
pode enumerar em hereamuu as antigas florestas onde seus pais e avos
viveram, descendo aos poucos das terras altas. Evoca o lugar onde
nasceu e aqueles onde cresceu. Relembra a casa onde comecou a cagar
lagartos e passarinhos com flechinhas, aquela em que chegou a
puberdade e sua garganta imitou o futum e aquela em que tomou
esposa.

A andlise do par seguinte da tipologia proposta na
Comunicologia, anfiteatro e rede, revela um Flusser fortemente critico da
cultura de massas contemporanea — uma posi¢do que corresponde,
levando em consideracdo as diferencas de contexto, a critica
intransigente de Kopenawa ao modo de vida ocidental. E é ébvio que a

existéncia do enorme aparato da industria cultural contemporanea
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coloca esse par num inusitado patamar de efetividade na manipulacdo

das consciéncias:

O predominio dos anfiteatros cientificamente administrados, a
codificacdo em tecnoimagens das informagdes irradiadas por eles e a
sincronizac¢do do meio irradiado (Rundfunk) com os didlogos em rede,
permanecidos amplamente arcaicos, ligados a implacédvel submissdo ou
extingdo de todas as outras estruturas de comunicagdo, encontram-se
em condi¢do ndo apenas de reduzir a massa amorfa todas as estruturas
sociais anteriores, mas de transcodificar também todas as estruturas
anteriores de consciéncia (“categorias”). Se se quisesse se prender a essas
“categorias’, poder-se-ia dizer disso que tal processo leva a alienacdo,
mesmo a loucura em massa (Flusser, 1998, p. 49).

E interessante observar que essa ultima sessdo da terceira parte
do primeiro capitulo de Mutag¢do das relagbes humanas? contém a
primeira abordagem das tecnoimagens em geral, que terdo ainda um
enfoque mais extenso e detalhado na segunda e terceira partes do
segundo capitulo do livro. No entanto, antes de uma referéncia a esse
enfoque, seria interessante aduzir algo sobre a incorporagdo, pretendida
por Flusser, de alguns momentos de sua filosofia da lingua no ambito de
sua comunicologia. Aqui, o filosofo coloca a lingua falada como matriz a
partir da qual a escrita se constituira como cddigo linear, o qual, por sua
vez, substituira as imagens tradicionais (exemplo originario do que
Flusser chama de “codigo plano”), como principal fonte de orientagdao
humana no mundo exterior. Mas essa ndo ¢é, segundo Flusser, a tinica

dificuldade no cumprimento dessa tarefa:

Acrescenta-se a isso que as linguas faladas sdo cddigos relativamente
efémeros, porque elas, antes da inven¢do do gramofone, s6 podiam ser
conservadas diretamente na memoria humana, ndo em memorias
“artificiais”. Apesar de as palavras que falamos serem provavelmente os
mais antigos dentre os simbolos postos a nossa disposi¢do, e apesar de
que cada palavra individual com suas raizes alcanga o passado mais
remoto, essas raizes na maior parte dos casos se perderam e, na melhor
das hipoteses, podem ser retrospectivamente acompanhadas até alguns
poucos milénios atras. Outros tipos de cdédigos, como, por exemplo, os
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afrescos, se mantiveram muito mais bem conservados e permitem,
portanto, perseguir com muito mais exatiddo o seu desenvolvimento
(Flusser, 1998b, p. 81).

Esse ponto de vista de Flusser encontra uma contraparte
fascinante na posi¢do de Kopenawa, favoravel a linguagem falada quando
confrontada com a escrita, levando em consideracdo que os Yanomami
ndo tem escrita e o seu xamd mais famoso chega mesmo a criticar a
existéncia dos textos como um tipo de fraqueza da cultura dos brancos.
E também digno de nota que esse posicionamento remete a discussio de
Platdo no Fedro, popularizada hodiernamente por Derrida (1989, 256 et
seq.) em A farmdcia de Platdo, segundo a qual a escrita ndo é algo que
fortalece a mente das pessoas, mas, ao contrdrio, impede o
desenvolvimento da memoria e também a capacidade de pensar
independentemente. Isso aparece numa passagem muito conhecida do
didlogo platénico, na qual o rei egipcio Tamus repreende Thot, que logo
antes tinha apresentado a escrita como a maior invencdo de todos os

tempos, com uma adverténcia enfética sobre os seus perigos:

Tu, neste momento e como inventor da escrita, esperas dela, e com
entusiasmo, todo o contrario do que ela pode vir a fazer! Ela tornara os
homens mais esquecidos, pois que, sabendo escrever, deixardo de
exercitar a memoria, confiando apenas nas escrituras, e s se lembrardo
de um assunto por forca de motivos exteriores, por meio de sinais, e ndo
dos assuntos em si mesmos. Por isso, ndo inventaste um remédio para a
memoaria, mas sim para a rememoracdo (Platdo, 2016, 191-3 [274d-275a]).

O trecho de Platdo citado acima vai ao encontro da afirmagdo de
Kopenawa, segundo a qual as palavras que vém dos ancestrais yanomami
se encontram tdo profundamente entranhadas nas mentes desse povo
que eles nunca precisaram de qualquer meio externo que as rememore,

de modo que, consequentemente, agissem de acordo com elas:

Os brancos se dizem inteligentes. Ndo o somos menos. Nossos
pensamentos se expandem em todas as dire¢des e nossas palavras sdo
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antigas e muitas. Elas vém de nossos antepassados. Porém, ndo
precisamos, como os brancos, de peles de imagens para impedi-las de
fugir da nossa mente. Nao temos de desenhd-las, como eles fazem com
as suas. Nem por isso elas irdo desaparecer, pois ficam gravadas dentro
de nds. Por isso nossa memoria é longa e forte (Kopenawa; Albert, 2015,

p- 75).

Noutra passagem, Kopenawa explicita ainda mais o que ele
considera uma superioridade evidente da oralidade de seu povo com
relacdo a dependéncia da civilizagdo ocidental com relagdo a escrita
(ainda que, como se vera, para Flusser, essa dependéncia se encontre com
os dias contados, tendo em vista a tendéncia do predominio das

tecnoimagens nas sociedades contemporaneas):

Néo é possivel desenhar as palavras dos espiritos para ensina-las, pois
sdo ndo tém fim. Ndo daria em nada querer escrevé-las todas. Quanto
os brancos estudam, cravam seu olhar em velhos desenhos de palavras.
Depois relatam seu contetido uns aos outros. Ndo veem nem ouvem eles
mesmos as imagens seres do primeiro tempo, por isso ndo podem
conhecé-las de fato. N6s, ao contrdrio, sem caneta nem peles de papel,
veremos fantasmas com a ydkoana para ir contemplar a imagem dos
seres no tempo do sonho (Kopenawa; Albert, 2015, p. 459)”.

Desse modo, ainda que Flusser afirme que “as palavras que
falamos sejam provavelmente os mais antigos simbolos disponiveis para
nos’, de acordo com o esquema posteriormente consagrado como esteio
de sua filosofia dos media, a consolidacdo das imagens convencionais
como codigo principal para a humanidade em tempos imemoriais
constituiu a sua pré-historia. A percep¢ao posterior de que essas imagens

ndo apenas orientavam, mas também desorientavam as pessoas gerou

7 Vale o registro de que, noutra passagem, Kopenawa (2015, p. 115) complementa a sua critica a
escrita em conexdo com a grafia da musica ocidental em partituras, para além dos dispositivos
de armazenamento e reprodugio sonora: “E isso que introduz belas palavras na meméria de
sua lingua, como ocorre conosco. As maquinas dos brancos fazem delas peles de imagens que
os seus cantores olham sem saber que nisso imitam coisas vindas dos xapiri. Por isso os brancos
escutam tanto radios e gravadores! Mas nos, xamas, ndo precisamos desses papéis de cantos.
Preferimos guardar a voz dos espiritos no pensamento”.
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uma crise de confianca nesse tipo de codigo bidimensional que
culminou, aproximadamente no segundo milénio A.C., com a inven¢do
da escrita, a partir da colocagdo em série fixa os simbolos que se
encontravam antes espalhados por uma superficie imagética. Isso pode

ser mais bem compreendido com ajuda do esquema abaixo®:

-
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A escrita, como cddigo linear par excelence, engendrou, segundo
Flusser, a historia propriamente dita enquanto signo do modo ocidental
de existéncia. De acordo com o filésofo, o predominio da escrita nesse
ambito durou mais de quatro milénios. Mas nova crise de confianca —
agora com relacdo a escrita — se desenvolveu durante a Idade Moderna,
originando o surgimento de cddigos planos, por sua vez, oriundos de
cddigos lineares, batizados pelo filésofo de “tecnoimagens” (fotografias
e filmes, por exemplo), as quais colocam pela primeira vez a possibilidade
da “pds-historia” (Flusser, 1998b, p. 83 et seq.). E digno de nota que ambas
nogdes complementares, de tecnoimagens e pos-histéria enquanto
conceitos-chave da filosofia dos media de Flusser, foram usados pela
primeira vez ao longo da Kommunikologie, tendo sido amplamente
desenvolvidos na obra, publicada pela primeira vez em 1983, Pds-histdria.

Vinte instantdneos e um modo de usar (Flusser, 1983, passim).

Certamente, Flusser ndo considera o predominio das

tecnoimagens na poés-histéria com um estado de coisas neutro, mas

8 Desenho, feito pelo préprio Flusser na carta a Alex Bloch de 16/12/77 (Flusser, 2000, 106),
reproduzido também em Kommunikologie (Flusser, 1998b, p. 88).
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especialmente como um perigo para a liberdade de pensamento e de agdo
das pessoas, j4 que, como se sugeriu acima, esse tipo de imagens
relaciona-se com o mas pernicioso par discurso/didlogo, a saber, aquele
composto de discursos anfiteatrais e didlogos em rede, os quais
caracterizam a cultura de massas, cuja critica implacavel por parte do
filosofo tcheco-brasileiro é, em muitos sentidos, similar a posi¢do de
Adorno e de Horkheimer diante do que eles denominam industria

cultural (cf: Duarte, 2015, passim).

E digno de nota que, apesar de Kopenawa comparar
frequentemente as coloridas e brilhantes imagens dos xapiri, vistas pelos
xamds yanomami sob o efeito da ydkoana, com o que Flusser chamaria de
tecnoimagens, aquele desenhou figuras que ilustram A queda do céu (cf.
Kopenawa; Albert, 2015, passim), as quais correspondem exatamente ao
que o filésofo tcheco-brasileiro denominou imagens convencionais, em
certa medida similares aquelas mais antigas, encontraveis nas cavernas
pré-historicas. Esse fato sugere que, uma vez que os yanomami nunca
tiveram qualquer escrita, carecendo, desse modo, de histdria no sentido
flusseriano do termo, a situagdo peculiar de Kopenawa é a de alguém que,
tendo tido contato com a tecnologia medidtica ocidental, pulou de uma
espécie de pré-historia diretamente para certo tipo de pds-historia, sem

ter experienciado a histéria propriamente dita.

Na verdade, Flusser considerou uma situa¢do desse tipo, uma vez
que ele se refere ao Brasil, no seu livro redigido no inicio da década de
1970, Fenomenologia do brasileiro (cf. Flusser, 1998a, passim), como uma
sociedade majoritariamente ndo histdrica, o que aponta para alguns
aspectos da heranga indigena do Brasil, os quais aparecem na narrativa
de Kopenawa, assim como em muitos elementos afro-brasileiros
presentes na cultura do pais (cf. Flusser, 1998a, 134 et seq.). Deve-se ter
em mente que Flusser ndo considera isso uma coisa ruim, levando-se em
conta ndo apenas o valor intrinseco das manifestagées culturais afro-

brasileiras, mas também os eventos desastrosos que vém caracterizando
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a cultura ocidental nos ultimos séculos. Também no livro
Kommunikologie aparecem alguns elementos de avaliagdo positiva das
sociedades ndo-historicas, na qual a diferenciagdo entre oralidade e
escrita e especialmente a consideracdo do par discurso teatral e didlogo
circular como o mais democratico e — como ja se assinalou — “a tnica
possibilidade de se levar uma vida meritoriamente humana, i.e., uma

vida na liberdade” (Flusser, 1998b, p. 36).

4 Consideracoes finais

Sintetizando o que foi aduzido anteriormente e considerando-se
a evidente transculturalidade de ambas obras analisadas aqui — A queda
do céu e a Comunicologia —, pode-se dizer que pelo menos trés topicos
as aproximam. O primeiro é a questdo da traducdo, tal como discutida,
independentemente, tanto por Flusser quanto por Bruce Albert. Vale o
registro de que, em ambos 0s casos, a reflexdo tedrica sobre os aspectos
envolvidos na tradu¢do é acompanhada de modos particulares de pratica,
adequados, em cada caso, as especificidades do tipo de trabalho
intelectual em questdo. No caso de Bruce Albert, tratou-se,
primeiramente, do registro, em fita magnética, dos didlogos e
monologos, respectivamente, com e de Kopenawa, o qual foi, em seguida,
grafado, em idioma Yanomami, para depois ser traduzido ndo
literalmente para o francés (no caso da edigdo brasileira, ainda houve a
traducdo do francés para o portugués, mas isso, obviamente, ndo fez
parte das ponderag¢des de Albert). No que tange a Flusser, trata-se de um
pressuposto metodoldgico que, idealmente, seria aplicado a toda a sua
producdo intelectual, no sentido de que cada tradugdo voluntdria, para
outros idiomas, a partir daquele em que o texto foi originalmente escrito,
seria um modo de enriquecer tanto a profundidade quanto o alcance do

texto.
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O segundo topico relativo a aproximacgdo entre A queda do céu e
a Comunicologia é a comparagao, feita por Kopenawa, entre as visdes dos
xapiri e aquilo que Flusser denominaria, a partir de meados da década de
1970, de tecnoimagens. A esse respeito, hd, certamente, uma série de
questdes teoricas, cujo desenvolvimento ultrapassaria o escopo deste
ensaio. Apenas a titulo de exemplo, nomeio duas delas: a primeira diz
respeito ao fato de que visdes oniricas, internas a uma consciéncia (no
caso a do préprio Kopenawa) ndo tém uma correspondéncia imediata a
imagens produzidas por dispositivos fisicos especificos (“aparelhos” na
terminologia de Flusser) e seria necessario estabelecer media¢Ges
associadas a antropologia dos sonhos entre os Yanomami — sua almejada
materialidade — para que uma comparagdo desse tipo fosse mais
plausivel. A outra questdo seria o fato de que, desde a primeira vez que
Flusser estabeleceu o conceito de tecnoimagem, por ocasido da escrita da
Comunicologia, o desenvolvimento tecnoldgico quase vertiginoso
obrigou o filosofo, sendo a rever, pelo menos a complementar
continuamente esse conceito. Obviamente, esse nio terd sido o caso das
imagens utupé advindas nos sonhos dos xamds, as quais sdo

preferencialmente estdveis e perenes.

O terceiro tdépico diz respeito a proximidade da situagdo
existencial dos yanomami, enquanto povo sem escrita, com relagdo as
reflexes de Flusser sobre o caracter essencialmente ndo-historico da
cultura brasileira, tendo em vista a sua relagio ambigua para com a
escrita enquanto heranca da colonizagdo europeia. Nesse sentido, tem-
se a auto-afirmacdo da oralidade, por parte de Kopenawa, como superior
a dependéncia da escrita, por parte dos ocidentais, a qual, como se viu,
possui em Platdo um antecedente ilustre. Quanto a Flusser, oriundo de
uma sociedade essencialmente “histdrica’, que, na sua terminologia,
significa “essencialmente dependente da escrita”, o vislumbre de uma
ambientacdo “ndo-historica” que soubesse superar os seus impasses de

origem sdcio-econdmica poderia ser uma alternativa importante aos
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enormes impasses que o mundo atual enfrenta, na sua subordinac¢do aos

ditamos do Ocidente.

Se considerarmos esses pontos de contato, assim como outros
ndo mencionados aqui, a impressdo subjetiva e pessoal que adquiri
quando li pela primeira vez A queda do céu de que esse seria, de algum
modo, um “livro flusseriano” pode se tornar uma hipdtese plausivel para

futuras abordagens dessa mesma constelacdo.
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Em uma passagem conhecida, o filésofo alemdo Immanuel Kant,
ainda no século XVIII, defendeu que a importancia da arte para nos seria
tdo atrelada a vida coletiva que, caso alguém estivesse definitivamente
sozinho no mundo, jamais se dedicaria a produzir uma obra. Para Kant,
o empenho humano em fazer uma obra de arte seria dependente de uma
partilha do sentimento do belo ou do sublime por ela despertado com
outras pessoas. Sem essa comunicabilidade pela qual dividiriamos o
sentimento estético em sociedade, a disposi¢do para colocar “mdos a
obra” desapareceria. Kant conferia a arte, supreendentemente para um
autor que teve historicamente sua filosofia atrelada a conquista de
autonomia ou independéncia do sentimento estético, uma vocagdo
politica. “Posso convencer-me facilmente de que, se me encontrasse em
uma ilha inabitada, sem esperanca de algum dia retornar aos homens’,
escreveu Kant (1995, p. 49-50), “e se pelo meu simples desejo pudesse
produzir por encanto um tal edificio suntuoso, nem por isso dar-me-ia
uma vez sequer esse trabalho se jd tivesse uma cabana que me fosse
suficientemente comoda”. Isolada, nenhuma pessoa daria seu suor e seu
trabalho para construir um palacio adornado e belo, se tivesse ja uma

moradia que atendesse satisfatoriamente suas necessidades de abrigo.
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Repare-se que Kant, mais agudamente do que eu descrevi, afirma
que, até mesmo se “pelo meu simples desejo pudesse produzir por
encanto um tal edificio suntuoso’, isto é, sem qualquer esfor¢o do meu
corpo, ainda assim ndo o faria. Nao ha, portanto e de fato, qualquer
relevancia, para ele, da arte sem comunidade. Por isso, ndo é apenas a
produ¢do, mas também a recepg¢do da arte que se torna vazia em uma
situacdo sem os outros. Tanto que, mesmo que a criagdo de algo belo ndo
me desse nenhum trabalho, eu ndo o faria nem mesmo para meu proprio
prazer pessoal, uma vez que a contribui¢do para uma sociedade estaria,
de partida, sem proposito, pois eu jamais retornaria da tal ilha inabitada.
Isso ja é mais intrigante, pois tendemos a supor, ao contrario, que a
satisfagdo estética proporcionada pela arte é tdo verdadeira e pura para
cada um de nos que precisamente ela resistiria como algo relevante acima
de tudo ou depois de tudo, caso estivéssemos em uma situagdo na qual a
sociedade se ausenta. Se ¢ facil acreditar que poucos de nos
depreenderiamos o esfor¢o exigido para construir um palacio sem outras
pessoas junto, ja é dificil concordar que gratuitamente dispensariamos

contempld-lo uma dltima vez e sentir sua beleza.

Néo pretendo, aqui, deter-me em uma discussdo especializada
sobre o sentido da arte na estética de Kant, exposta na sua Critica da
faculdade do juizo. Sirvo-me dessa sua passagem sé para, dando um
grande salto cronoldgico, colocar a questdo da relagdo entre arte e
comunidade a partir da experiéncia histérica da pandemia de Covid-19.
Isso se deve ao fato de que a pandemia exigiu, como medida profildtica
perante a ameaca de contdgio em massa com o Novo Coronavirus, o
isolamento social. Para evitar o provavel adoecimento e a possivel morte,
cada um deveria confinar-se em sua moradia e se manter a uma devida
distdncia das outras pessoas, em nome da seguranca e da sobrevivéncia.
Em quase todo o mundo, a pandemia foi vivida desse modo, ou seja,
como a abdica¢do do convivio e como o obstaculo para efetivar esse “com”

da comunidade; em suma, foi um complicador para a maneira dntica pela
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qual estdvamos acostumados a experimentar uma condi¢do ontologica
de que ser é “ser-com”, pois implica uma “co-presenca dos outros’,
conforme descrevera o filésofo Martin Heidegger ja nos anos 1920 (cf.
Heidegger, 1998, p. 168). Se a pandemia nos isolou e se a arte exige

comunidade, como ficou entdo a arte durante a Covid-19?

Parece ter havido uma ambivaléncia em nosso contato com a arte
na pandemia, e esta ambivaléncia foi determinada, justamente, por uma
espécie de dialética, agora desequilibrada, entre o individual e o coletivo.
Por um lado, as obras de arte que se prestam a vivéncia pessoal,
contrariando o que prenunciara Kant, serviram de esteio para as pessoas
que, sem contatos afetivos ou ocupagdes sociais, recorreram a elas. Na
falta das companhias de carne e osso, foram livros, filmes e musicas que
serviram de companhias espirituais perante a soliddo. Ndo sei se as
pessoas que procuraram obras de arte tinham ou ndo esperanca de que a
pandemia terminasse, ou seja, de que voltariam da ilha deserta em que
se transformaram suas casas, mas, se ndo tinham, entdo reagiram de
modo completamente distinto daquele previsto por Kant. Tudo que
queriam era contemplar a beleza de um paldcio, ja que o mundo se
fechara. O paldcio poderia ser uma sinfonia de Beethoven, poderia ser
um romance de Flaubert, poderia ser um filme de Kurosawa ou poderia
ser uma cangdo de Chico Buarque. Tanto faz. Cada um tem seu palacio.
Era como se, uma vez que portas e janelas ndo podiam mais desempenhar
a fungdo de passagens entre o dentro e o fora do mundo, as obras de arte
significassem uma travessia sensivel e espiritual gracas a qual nem tudo
ficava apenas confinado. Obras de arte foram responsaveis por viagens ou
aventuras quando ndo podiamos viajar ou nos aventurar. Deram-nos
outros lugares, logo quando ndo podiamos ir a lugar algum. Deixaram
que a imaginacdo fosse para longe, pois o olhar estava condenado
exclusivamente ao perto. Em suma, se tudo parecia fechado, a arte

fundou uma abertura ali mesmo no meio do que estava cerrado.
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Por outro lado, contudo, intimeras manifesta¢cdes artisticas
dependem de circulagdo espacial ou de partilha coletiva. Essas
manifestagbes foram completa ou parcialmente eliminadas pela
imposicio do isolamento social. E o caso, por exemplo, das artes
plasticas, cuja exibicdo depende, em larga medida, de museus e galerias,
ou seja, de um circuito social aberto, no qual diversas pessoas vém,
passam, voltam. E o caso, ainda, dos concertos ou shows, nos quais a
musica ndo depende apenas da escuta individual atenta, mas da reunido
grupal de pessoas para sua apreciagdo. Boa parte da experiéncia com a
arte ndo é feita apenas da vivéncia individual, mas de uma experiéncia
coletiva. Para muita gente, o samba sé é samba plenamente na roda de
samba. Da mesma maneira, a experiéncia cultural do esporte, e do
futebol em particular no Brasil, espraia-se dos bares em que grupos
assistem na televisdo até os estadios onde as torcidas se aglomeram. Nada
disso pode ser experimentado durante a pandemia de Covid-19, pois
dependia, muito concretamente, da comunidade em ato, da convivéncia
real, das muitas pessoas: de uma polis. “Da perspectiva institucional,
museus, galerias, centros culturais foram fechados, todos os eventos e
exposigdes, cancelados”, como descreveu Julia Rebougas (2020), “os
artistas e demais profissionais do setor da cultura ndo s6 viram suas
atividades regulares serem interrompidas pelo tempo da pandemia,
como imediatamente perceberam”, concluiu ela, “que se processava ali
uma radical transformagéo no papel social da experiéncia artistica”. Essa
transformagdo — que se fez e faz sentir na arte, como em tudo o mais,
com evidéncia apos a pandemia — estaria determinada pela tecnologia

em geral e pelo digital em particular.

O caso dos filmes é emblematico. Se antes da pandemia de Covid-
19 ja se percebia um declinio da importancia das salas de cinema em prol
da televisdo via internet, apos os anos de 2020 e 2021 os chamados
“streamings’, como Netflix, Prime Video, HBO Plus e Star+, passaram a

dominar a cadeia de produ¢do ou consumo do audiovisual, em formato
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digital. Com isso, era enfraquecida a experiéncia coletiva da sala de
cinema em um ambiente que visa favorecer a imersio atenta e
concentrada no filme, enquanto era fortalecida uma vivéncia
individualista, e sob demanda, em um ambiente de distragdo, em geral
voltado para séries. Ndo por acaso, a primeira situagdo era publica e a
segunda é privada. Parece quase que se reencena, agora, aquela passagem
histérica que o critico alemdo Walter Benjamin observara do mundo
antigo para o moderno: o primeiro, mais ritualizado e tradicional, mais
coletivo e social, mais inconsciente, dera lugar ao segundo, mais pratico
e novo, mais individual e solitdrio, mais consciente, como se pode
depreender do sentido geral de seu famoso ensaio sobre “O narrador”
(Benjamin, 1994). E que, de algum modo, shows e cinemas sio residuos

da experiéncia coletiva da arte no mundo moderno que a privatizou.

No final de 2019, alguns sinais ja apontavam a nova dire¢do. O
canal de streaming Disney+ chegou a quase 9o milhdes de assinantes e a
Netflix a quase 200 milhdes. Néo é preciso esforgo para entender o que se
passa, bastando a leitura de reportagens de jornais, como uma de Isabela
Boscov, na Veja, em 2021, que descreve esse processo pelo qual, de acordo

com ela, “a pandemia tornou o streaming rei e o cinema, seu sudito”.

As superprodugdes ndo chegaram aos cinemas. Os parques temdticos
foram fechados. Os navios de cruzeiros ndo largaram dos portos. E ainda
assim as a¢des da Disney subiram: uma magica operada por um simples
sinal de “+”. Um sucesso desde o langamento, em novembro de 2019, a
plataforma Disney+ virou gigante. [...] Propelido pela pandemia, pela
estreia em novos territdrios (no Brasil, esta disponivel ha dois meses) e
por lances ousados como a estreia de Mulan diretamente em streaming,
o servigo alargou ainda mais a base de seu catalogo. [...] A Warner
anunciou que toda a sua planilha de 2021, abrangendo dezessete titulos
ao custo de 2 bilhdes de dolares, sera langada ao mesmo tempo nos
cinemas e no streaming. Denis Villeneuve, de Duna, e todos os outros
envolvidos nesses projetos souberam da novidade pela imprensa, em
um lance de notavel falta de tato — e respeito. Mas ndo é sé por se
sentirem traidos que manifestaram com muita dureza seu desalento:
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todos eles levantaram questdes perturbadoras sobre o que isso pode
significar para o cinema ja em um futuro préximo (Boscov, 2021).

Na verdade, o cinema é somente uma parte, embora muito
atingida, pela transformagdo em curso, e que permeia toda arte. Nao foi
a pandemia, evidentemente, que esteve na origem ou é a causa da
transformagdo, mas a pandemia acelerou, intensificou e explicitou a
transformagao, que diz respeito a onipresenca da tecnologia nas relagées
pessoais, sociais, econdmicas, afetivas, politicas e, claro, estéticas no
século XXI. Voltando, ainda uma vez, as teses de Walter Benjamin (1994),
se ele considerou que o século XX situava “a obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica” com a fotografia e o cinema, por sua vez o
século XXI deixou “a obra de arte na era de sua transmissibilidade digital’,
com o streaming, o Spotify e outras plataformas; e a pandemia, sob esse
aspecto, tornou visivel este “futuro proximo” da arte, ou seja, a radical
transformagdo social do seu papel hoje. Curiosamente, a despeito das
diferencas entre o momento historico de cerca de cem anos atrds do qual
falava Benjamin e o nosso, uma semelhan¢a desponta no que diz respeito
a atitude diante de cada uma das mudangas: por um lado, ha a ameaga de
uma perda de formas nas quais estdvamos socialmente habituados a
encontrar a arte; por outro lado, ha a chance de que outras formas, em
principio insolitas, tornem-se novas expressoes artisticas. Em todo caso,
€ mais uma vez a tecnologia que determina uma transformacao na arte e
na situagdo social na qual ela aparece, o que significa, também, uma
alteracdo na sua relagdo — voltando ao nosso ponto principal aqui —
com a comunidade. Em que medida a arte mediada tdo veementemente

pela tecnologia desde a pandemia ainda se comunica, e como?

Nesta questdo, as posigdes costumaram ser as mais divergentes
possiveis, e podem ser resumidas em dois polos, ou extremos. Em um
extremo, ha a posi¢do que se investe a si mesma do peso critico, na
medida em que acusa as media¢des tecnoldgicas de promoverem uma

deterioragdo da experiéncia estética la mesmo onde seu teor comunitario
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seria a base: a presenca fisica, material e simultdnea. Diante da
pandemia, esse efeito foi alastrado, na medida em que as ferramentas de
comunicagdo digital serviram para que, mesmo com a distancia, algumas
manifestagdes estéticas continuassem em regime virtual e digital. Pegas
foram encenadas por Zoom. Espetaculos de danca foram transmitidos de
dentro de casas para o mundo em telas de diferentes tamanhos.
Proliferaram as chamadas “lives”, especialmente com musicos. Tivemos
atuagoes online. O acelerado aperfeicoamento técnico nos meios para
executar essas transmissdes enfraqueceu o suposto problema de que,

com isso, haveria perda de qualidade. N3o é mais este o foco da critica.

Restou, portanto, o problema da relagdo coletiva e comunitdria da
arte, que perderia assim o real para ficar no virtual, isto é, perderia a
experiéncia auténtica para se deixar esvair em vivéncias digitais
inauténticas. Lamenta-se, nesses casos, o que Benjamin (1994, p. 170)
chamara de perda da aura, resultado da “tendéncia a superar o carater
Unico de todos os fatos através de sua reprodutibilidade”, ja que “cada dia
fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto, de tdo perto
quanto possivel, na imagem”. O novo, agora, é que a reprodutibilidade
técnica, tornada digital, espraia-se e pode se dar ndo apenas em
gravacoes, mas na simultaneidade do “ao vivo”, conferindo ai um félego
ainda maior para aproximar o que esta distante através da imagem. Na
pandemia, tornou-se frequente cada um em sua casa, em um espago
separado, ver a mesma coisa e a0 mesmo tempo que outros m=por uma
tela. Sem presenga fisica compartilhada, seria essa uma experiéncia
comunitdria?

No outro extremo, ha uma posi¢io diante da mediacdo
tecnologica da arte que da uma resposta positiva a essa pergunta, sem
pestanejar. Para esta posicdo, das duas uma: a tecnologia ou é capaz de
substituir perfeitamente a experiéncia original com a arte, ou ela ao
menos nos da a chance de uma experiéncia parcial quando a total esta

ausente — alguma coisa seria melhor que nada. Para esta posicdo, que
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adere sem problematizac¢do a arte na era de sua reprodutibilidade digital,
aquela outra é pura nostalgia em relagdo um passado de suposta pureza
que se perdeu na época contemporanea. Ou seja, neste caso, a nova era
da arte seria s6 um diferente momento histérico da sociedade como um
todo, que deveria ser levado adiante também no caso da estética. Esta
posicdo seria mais entusiasmada do que critica quanto as possibilidades
de uma participagdo comunitdria pela arte via tecnologia — ou, como a

posicdo critica a chamaria, simplesmente mais ingénua.

O filosofo portugués Jodo Pedro Cachopo — fazendo uma sagaz
parafrase do famoso livro Apocalipticos e integrados, do escritor italiano
Umberto Eco, que abordava a discussdo dos anos 1960 e 1970 sobre a arte
diante da cultura de massas — sugeriu chamar o debate contemporaneo
sobre a tecnologia nas artes como um debate entre apocalipticos e
remediados, ou seja, entre os que atacam criticamente a tecnologia e os
que a defendem ingenuamente. Ele estd ciente de que, se os primeiros
subestimam que de um modo ou de outro a arte sempre esteve envolvida
com a tecnologia, os segundos desprezam os limites que a virtualidade
tecnologica pode impor para certas praticas artisticas em nome apenas
da continuidade de sua fun¢do mercadoldgica no capitalismo global. O
decisivo, contudo, é que Cachopo percebe que, embora divergentes na
posicdo, apocalipticos criticos e remediados ingénuos apoiam-se no
mesmo fundamento de compreensdo sobre o papel que a tecnologia teria
na relacdo com a arte — tendo apenas este papel: valor negativo para uns
e valor positivo para outros. O que haveria, entdo, de comum no fundo

das posigbes?

Com efeito, quer um quer outro concebem a remediagdo como um
remédio contra a distdncia. O apocaliptico queixa-se de que o remédio
ndo cura a doenga: por mais transparente que seja a remediagdo, falta-
lhe a autenticidade da experiéncia original. O remediado riposta que o
remédio apazigua os sintomas: antes uma reprodugdo da experiéncia
original do que nenhuma experiéncia. Em suma, as suas conclusées
divergem, mas o pressuposto em que se assentam revela uma
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concordancia de fundo: a suposicdo de que a remediagdo procura
reproduzir o mais fielmente possivel a experiéncia original, o charme da
presenca aqui e agora, a imprevisibilidade da experiéncia ao vivo, a
autenticidade da comunhdo entre intérpretes e audiéncia. [...] O ponto
que gostaria de sublinhar aqui é simples: quer a credulidade do esteta
remediado quer a descrenca do esteta apocaliptico assentam numa visdo
bastante superficial acerca do potencial da relacdo entre arte e
tecnologia. A verdade alternativa ndo é entre o acolhimento e a rejeicdo
de novos media, mas entre usos mais e menos criativos, mais e menos

ousados, mais e menos desviantes das tecnologias — incluindo as
tecnologias de remediacdo — na pratica das artes (Cachopo, 2020, p.
96-97).

Nado seria o caso, aqui, de fazer o inventario das praticas artisticas
ou obras que se dedicaram a esta criagdo de algo préprio com as
ferramentas tecnoldgicas digitais. Trata-se apenas de sublinhar,
filosoficamente, o pressuposto estético de tais operagbes: ndo usar a
tecnologia como forma de substituir uma experiéncia original perdida, o
que de saida é sempre canhestro ou derivado, mas como um mecanismo
para inventar um outro tipo de experiéncia estética, que ndo poderia ser
comparada ou medida com alguma coisa anterior. Do mesmo modo que
ndo faz sentido pensar o cinema como uma substituicdo tecnoldgica do
teatro, tampouco, com a pandemia e depois dela, seria pertinente
interpretar as novas propostas de arte com artificios digitais como se
fossem jogadores reservas de uma equipe de futebol que entram no lugar

dos titulares com as mesmas fungoes.

Nada disso, contudo, resolve a questido da voca¢do comunitdria da
arte. Ou seja, o que permanece discutivel ndo é se obras de arte
tecnologicamente digitais podem ter uma qualidade empirica ou um
valor estético em si, capaz de suscitar sentimentos de beleza e
sublimidade, ou de prazer e éxtase. Fica, apesar disso, a duvida sobre se
essas obras, com seus mecanismos de burlar a distdncia fisica entre as
pessoas, conseguem fornecer a elas alguma experiéncia de comunidade,

de comunicagdo entre si. Cada um apartado do outro em casa ou
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qualquer outro lugar, mas conectado por aparelhos como celulares e
computadores, conseguird sentir-se em contato com outras pessoas? Ndo
faltardo pele, toques e corpos? Nao faltardo a presenca fisica, o cheiro e o
erotismo? Pelo menos durante a pandemia de Covid-19, a destinagdo da
arte as formas digitais parecia solidaria de um mundo empobrecido pelo
isolamento mundano das pessoas entre si. Nesse contexto, a arte digital
poderia integrar o cendrio de distopia do pesadelo que o filésofo Paul B.
Preciado teve no hospital quando foi internado pela contaminagdo com

o Novo Coronavirus em 2020.

A partir de entdo, teriamos acesso a formas de consumo digitais sempre
mais excessivas, mas 0s nossos corpos, 0s nossos organismos fisicos,
seriam privados de todo contato e de toda vitalidade. A mutagdo
tomaria a forma de uma cristalizacdo da vida organica, de uma
digitalizagdo do trabalho e do consumo, e de uma desmaterializa¢cdo do
desejo. [...] Nessa nova realidade, aqueles dentre nés que perderam o
amor ou que ndo o encontraram a tempo, ou seja, antes da grande
mutagdo do Covid-19, estdavamos condenados a passar o resto da vida
completamente sds. Sobreviveriamos, mas sem toque, sem pele
(Preciado, 2020).

Nédo seria dificil incluir, nas descricdes entristecedoras de
Preciado sobre um sonhado momento depois da pandemia, uma musica
que nunca fosse apresentada em shows, atores que jamais se
apresentassem em espetaculos ao vivo, pinturas que ndo fossem olhadas
por mais de uma pessoa a cada momento ou dangas que apenas fossem
filmadas. Mais do que tudo, ainda: a auséncia de publico que tivesse um
efeito de presenca. O problema, aqui, é, entretanto, o que significa
exatamente presenca. Se identificamos com facilidade na posicdo
ingenuamente remediada uma fetichizacdo da tecnologia, por sua vez
podemos encontrar sem dificuldade na posigdo criticamente apocaliptica
uma fetichizacdo da fisicalidade compartilhada de um espago concreto,
sob o nome de presenca. O que, contudo, deveria ser propriamente

perguntado é: o que é presenc¢a? Quando sentimos um efeito de presenga,
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que se encontra além ou aquém dos simples significados das coisas? Ou
ainda: a arte serd apenas algo que demanda presenca, como querem o0s
criticos apocalipticos, ou ndo seria ela mesma algo que cria presenga, que
inventa presengas — justamente presencas que, alids, tantas vezes nos
faltam fora dela, no cotidiano habitual? Serda que a arte digital pode

elaborar em si uma presenga proxima, que nio apenas mimetize outra?

O filésofo Hans Ulrich Gumbrecht tem pesquisado, ha anos, o
que chama de efeitos de presencga. Ele chama a atengdo, positivamente,
para os chamados “efeitos especiais” gerados pela tecnologia. Caso nds
transportassemos o que Gumbrecht escreveu antes da pandemia para
depois dela, ele provavelmente ndo se encaixaria nem entre apocalipticos
e nem entre remediados — dai seu interesse. Na sua opinido, os efeitos
especiais poderiam criar presenca, ou seja, algo que escapa ao significado,
somente sendo ou estando. Talvez, a possibilidade para se pensar em uma
arte que, envolvida pela tecnologia, continua a nos conferir uma
dimensdo comum esteja em admitir que o ambiente midiatico, se nos
aliena de certa presenca do mundo, pode paradoxalmente nos devolver a
ela, ou melhor, criar outra, que é suplementar a ela, como um mundo

dentro do mundo.

As tecnologias contempordneas de comunicac¢do, paradoxalmente,
podem nos devolver aquilo que se tornou tido “especial” por ter sido
excluido pelo mesmo ambiente que consiste da acumulagio e da
combinacdo de aparelhos. Nesse sentido, talvez ndo seja tio importante
— pelo menos, assim podemos esperar — tentar recuperar um
sentimento, induzido pela midia, de como deve ser estar num cruzeiro
que afunda no Atlantico Norte. Mas importa, julgo, nos expor aos efeitos
especiais que reproduzem o impacto de um ataque aéreo — e também
(mesmo que nunca chamemos esses momentos de “efeitos especiais”)
nos permitir ser tocados, literalmente, por uma voz que vem de um CD
ou pela proximidade de um lindo rosto numa tela. Isso ndo é s6 um
efeito da tecnologia envolvida. Tem a ver também com o hébito de nos
concentrarmos mais nos rostos que vemos num filme ou numa tela do
que nos rostos daqueles com quem nos sentamos a mesa ou com quem
fazemos amor — um “mau hdbito”, sem duivida, mas ainda assim melhor
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do que um esquecimento completo da proximidade. Estou tentando nio
condenar nem dar uma aura misteriosa ao nosso ambiente mediatico.
Ele alienou de nos as coisas do mundo e o presente — mas, a0 mesmo
tempo, tem o potencial de nos devolver algumas das coisas do mundo
(Gumbrecht, 2010, p. 172-173).
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1 Introdugao

A cada nova reflexdo sobre moda, me vejo diante da obrigagdo
(auto imposta) de justificar a relevancia do tema. Como se a moda ndo
merecesse ser considerada um objeto de pesquisa sério pelo fato de se
relacionar com questdes como o desejo, o efémero, a aparéncia. Como se
a moda ndo fosse responsavel pela formagdo dos padrdes de gosto, de
modelos de comportamento, de visbes de mundo. Mas, afinal, o que é
moda, e o que ndo é moda? Quem decide, e quais sdo seus critérios de

inclusdo e exclusao?

Neste texto, proponho uma abordagem sobre moda a partir da
técnica de reflexdo utilizada pelo filosofo Vilém Flusser. O Pilpul é uma
técnica talmudica que consiste em levar determinado tema aos limites do
imaginadvel. Como uma fotdgrafa que salta de um ponto de vista a outro,
sem encontrar um ponto de vista definitivo (ou normativo), busco
explorar uma variedade de perspectivas sobre moda. Parto também do
pressuposto de que ndo existe uma epistemologia universal, que cada

argumento é criado a partir de uma posicionalidade especifica no mundo.

2 Moda e modernidade

Os autores Polhemus e Procter (1978, p. 35-36) reconhecem, no
livro Fashion and anti-fashion, que a decora¢do do corpo é um fenémeno
universal, porém, eles propéem a separa¢do dos estilos de roupas em
duas categorias distintas: moda e anti-moda. Anti-moda considera um
modelo de tempo como continuidade, em contraste com o modelo de

tempo como mudanga, que a moda representa.

Deste dngulo, a histdria da roupa néo seria a histéria da moda. E
de acordo com Gilles Lipovetsky (2009, p. 31), a moda tem um ponto de

partida claramente identificavel na histdria:
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A moda ndo pertence a todas as épocas nem a todas as civilizagdes. [...]
Contra a ideia de que a moda é um fenémeno consubstancial a vida
humano-social, afirmamo-la como um processo excepcional,
inseparavel do nascimento e do desenvolvimento do mundo moderno
ocidental [...] O mistério da moda estd ai, na unicidade do fené6meno,
na emergéncia e na instalacdo de seu reino no Ocidente moderno, e em
nenhuma outra parte.

Lucia Santaella (2004, p. 115) também condiciona a existéncia da
moda ao surgimento do capitalismo, defendendo a tese segundo a qual
“ndo hda moda em um mundo em que as coisas duram, permanecem

estaveis, envoltas na aura sagrada de um tempo que parece ndo passar’.

Moda e modernidade tém uma longa histéria de entrelagamento.
Baudelaire (2010, p. 52) definia modernidade como “o transitério, o
fugidio, o contingente”. Caracteristicas que usariamos com ainda mais
assertividade para descrever a moda. Mas ndo podemos nos esquecer que
moda e modernidade tém origens etimoldgicas diversas. Segundo o
diciondrio Le Grand Robert, os primeiros usos do termo francés la mode
ocorreram no final do século XIV, com a tradugdo do termo latino modus,
significando “maneira” ou “medida”. Mode ndo é, no entanto,
etimologicamente relacionado ao adjetivo moderne, que aparece
documentado em 1361, e provém do termo latino modo (ndo modus),
significando “recente”, “atual” (Ekardt, 2020). Nesse sentido, ainda que
esses termos estejam interligados, pois a moda ocidental moderna esta
sempre propondo o “novo’, suas diferentes origens demandam uma certa

atencao.

3 Moda e colonialidade

No final do século XX, alguns pesquisadores comecaram a
questionar a hegemonia da Europa Ocidental na histéria da moda e
passaram a endossar uma abordagem mais holistica. A antropologa

Sandra Niessen (2003) foi uma das primeiras a abordar os limites
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estabelecidos pela teoria da moda e a reimaginar a historia da moda como
global. Ela argumenta que “os outros”, ndo europeus, sdo excluidos do
sistema da moda por serem considerados pessoas sem mudanca, sem

progresso, sem estilo.

Segundo Niessen, a teoria da moda opera dentro do quadro
ideoldgico da nogdo de “civilizag¢do”, que se desenvolveu nos séculos XVIII
e XIX na Europa, e que define o tempo como linear, cumulativo e
progressivo. No livro O Processo Civilizador, Norbert Elias (1994, p. 54)

explica que:

Conceitos como politesse ou civilité tinham, antes de formado e firmado

o0 conceito civilisation, praticamente a mesma fun¢do que este ultimo:

expressar a auto-imagem da classe alta europeia em compara¢do com

outras, que seus membros consideravam mais simples ou mais
primitivos.

Essa percepc¢do implica num pensamento bindrio, pois o oposto
de civilizado é considerado primitivo ou barbaro. O termo moda é entdo
utilizado para designar o grau de civilizagdo e o carater exclusivo do
sistema da moda presente na civilizagdo europeia ocidental (Niessen,
2010, p. 1-5).

A moda tem servido como um meio avaliativo para medir o
avango cultural, particularmente em contextos colonialistas, e sua
auséncia pode ser considerada uma marca de inferioridade. O ensaio de
Georg Simmel (1904, p. 36) intitulado Fashion (1905), apresenta este

ponto de vista:

As condig¢bes primitivas de vida favorecem uma mudang¢a de modas
pouco frequente. O selvagem tem medo de aparéncias estranhas; as
dificuldades e perigos que afligem sua carreira o levam a farejar perigo
em qualquer coisa nova que ele ndo entende e que ele ndo pode atribuir
a uma categoria familiar.
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Tal caracterizagio da moda como um trago cultural

exclusivamente ocidental ainda é frequente hoje.

O conceito de moda como fendmeno ocidental produz uma visdo
de mundo bifurcada. De um lado, temos imagens técnicas sensacionais
em capas de revistas e uma ampla gama de produtos a precos acessiveis.
De outro, existem as “zonas de sacrificio” (Niessen, 2020, p. 815) criadas
pela industria da moda, que depende de matérias-primas, mao de obra
para produgdo a baixo prego e locais para absor¢do de residuos. Apesar
de serem essenciais para o atual sistema industrial da moda, essas “zonas

de sacrificio” permanecem em grande parte invisiveis.

Ndo podemos deixar de notar que quando designers nao-
ocidentais usam sua heranga cultural como fonte de inspiracdo, essa
heranga é considerada “tradicional”. Ao passo que a incorporagdo de
heranga cultural por parte dos designers ocidentais é qualificada como
heritage, patrimoine, savoir faire. Qualificando as modas ndo ocidentais
como tradicionais, folcloricas e étnicas, os pesquisadores ocidentais

desqualificaram essas modas (Jansen; Craik, 2016, p. 5).

Na visdo de Niessen, moda é um termo cooptado. Mesmo que
haja uma propensdo humana universal para decorar e vestir o corpo —
fashioning, fagconner, foggiare, maneira de fazer — somente a variante
ocidental particular deste universal se chama ‘moda’. Com a cooptag¢do
do termo, veio a no¢do de que a moda ocidental seria sui generis. A moda
ocidental estd alinhada a uma mentalidade, um sistema conceitual, e as
roupas sdo sintomas de geopolitica, de novos sistemas epistemologicos,
assim como de uma mudanga no sentido de tempo, futuro, progresso e
tradi¢do. Quando adotamos uma nova pega de roupa, vemos o mundo de
forma diferente, assumimos um sistema epistemoldgico diferente. Entdo
deveriamos pensar na moda ndo somente a partir da peca de roupa per

se, mas também naquilo que ela comunica (Marshall, 2021, p. 1-2).
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A ruptura entre moda e vestimenta tradicional é comparavel a
separagdo entre “arte” e “artefato”. Artefatos representam obras de arte
ndo ocidentais antes de seu reconhecimento pelo sistema de arte
ocidental, como vemos no pensamento de Danto sobre o “mundo da
arte”. Nessa divisdo hierdrquica, a moda serve como uma espécie de
medida de realizagdo cultural. “Quem tem e quem ndo tem moda é
determinado politicamente, em fungdo das relagdes de poder” (Gaugele;
Titton, 2020, p. 13). Essas imagens projetadas mostram um paralelo entre
a famosa Brillo Box, de Andy Warhol, e as recentes bolsas Lays, da marca

Balenciaga.

A moda e o luxo ocidentais sdo conceitos intimamente
interligados. Segundo Montesquieu (1748, p. 165), “se a riqueza é dividida
igualmente em um estado, ndo pode haver luxo”. O luxo poderia ser
entendido entdo como o monopolio de algo que é tomado a forga por uma
minoria numa relacio de dominacio e submissio. E por isso que o luxo
ndo é democratico. Mas marcas de moda criam simulacros de luxo o
tempo todo, utilizando, por exemplo, celeridades na publicidade de
produtos que estas celebridades, de fato, jamais usariam. Tornando
acessivel um simulacro de luxo e produzindo uma sensagdo de
compensac¢do para aqueles que sdo excluidos do consumo daquilo que é
realmente raro e monopolizado. Essa retorica de democratizagdo produz,
como consequéncia, o aumento das vendas dos grupos industriais

(Liucci-Goutnikov, 2011, p. 227-229).

Além de ndo ser democratico, o luxo também ndo é uma
qualidade do objeto em si, pois qualquer coisa pode ser um item de luxo
se seu uso for monopolizado por uma minoria em demonstragdo de forca.
E por isso que deveriamos desmistificar o luxo e separa-lo da nocio de

“bom gosto”.

Voltando a pergunta inicial: existem sociedades sem moda? Se

moda é universal ou ndo, tudo depende de como se define moda. De fato,
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a moda pode ser aplicada a culturas ndo industrializadas e ndo
ocidentais, dependendo da definicio que adotarmos. O pensamento
descolonial aponta para o fato de que, ao associar moda a modernidade,
nos esquecemos que ndo existe modernidade sem a ldégica da

colonialidade.

Ndo ha historia do progresso ou do desenvolvimento da
civilizacdo sem a histdria da escravizagdo, da extracdo, da dominagdo
(Mutumba, 2018). Nio existiriam as tecelagens industriais inglesas sem
as plantagdes de algoddo na américa, baseadas em mdo de obra
escravizada e na expropria¢do de territorios indigenas. Ndo ha conceito
de Europa, como a entendemos, sem as col6nias. Do outro lado da
diferenga colonial, do ponto de vista da América-latina, comegamos e
entender que as conquistas da modernidade andam de maos dadas com
a violéncia da colonialidade. A diferenca esta em qual lado da historia é
contado. Por isso uma andlise critica sobre a moda deveria, antes de mais
nada, entender quem define o que é considerado moda (e o que ndo é), a

partir de que lugar e com quais interesses.

Nesta linha de raciocinio, Yuniya Kawamura apresenta uma visdo
que desmistifica o conceito de moda, diferenciando-o do conceito de
roupa através das institui¢des de validagdo e das instancias de poder que
definem o que é considerado moda. Ela afirma que a moda é um sistema
de crenga, uma ideologia, que é guardada por institui¢des, e por isso ela
pode ser representada por qualquer tipo de roupa — ndo importa.
Segundo Kawamura (2018, p. 1-2), “Roupa é encontrada em qualquer
sociedade ou cultura onde as pessoas se vestem, enquanto moda deve ser

institucionalmente construida e culturalmente difundida”.

A visio de Kawamura ¢ baseada no conceito de sistema
institucionalizado, um network entre diferentes institui¢ées, praticas,

agentes, sistemas. A partir da sua analise, proponho uma aproximagao
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entre a no¢do de sistema institucionalizado da moda, e o conceito

flusseriano de aparelho.

Mas o “aparelho da moda” tem uma especificidade: o fato de ser
um sistema que tende a funcionar cada vez mais automaticamente,
independente da intervenc¢do externa, especialmente a humana. Parece
estranho falar em sistema automatizado da moda, mas se pensarmos
como os produtos que sdo construidos nas fabricas hoje ja chegam pré-
definidos pelas imagens técnicas disseminadas pelo Pinterest, Tiktok e
outras redes sociais; e como essas imagens sdo condicionadas pelos
programas das cdmeras, seus filtros e formatos... o aparelho da moda

comeca a fazer sentido. Segundo Flusser (2011, p. 112),

Embora numerosas pessoas tirem proveito do uso da roupa, ndo sdo eles
que programam a cena. Pelo contrario: sdo programados para tirarem
proveito. [...] O que a cena da moda impde ¢é a tentativa de decifrar o
cddigo que nela se manifesta. Quem estiver interessado na modificagdo
da cena da roupa, ndo pode querer agir politicamente. O que se impde,
em tal caso, é a aplicacio de determinada estratégia cibernética,
adequada as regras absurdas do jogo.

Nédo “querer agir politicamente” parece absurdo. Mas quando
tentamos mapear o sistema da moda, da sua origem ao consumo final,
percebemos que se trata de um aparato complexo, de escala gigantesca.
Se tomarmos como exemplo a cena dos produtos de couro, com suas
origens relacionadas ao desmatamento da Amazonia, a aculturacdo de
povos indigenas, as empresas que movimentam o gado de fazenda em
fazenda para fugir das regulamentac¢bes, passando por abatedouros
multinacionais, governos permissivos, curtumes opacos, viajando de pais
em pais em processos fabris fragmentados até chegar nas vitrines das
marcas que conhecemos, e consumimos. Isso sem mencionar toda a
producdo de valor simbolico desses produtos. Nessa escala que parece

estar além do alcance humano, boicotar o ténis Nike ou a bolsa Prada
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para mudar o sistema, ndo parece suficiente. Segundo Flusser, para uma

acdo efetiva seria preciso estratégia cibernética.

A globalizagdio da moda muitas vezes cria a ilusdo de
democratizacdo, d4 a impressdo de que cada um se veste como quer, e
ninguém se sente obrigado a seguir os modelos impostos pelas

autoridades da moda. Como explica Rodrigo Duarte (2012, p. 175):

Flusser associa os discursos piramidais a crenca em autoridades
incontestdveis. [...] No &mbito da moda, essa autoridade se encarnaria
na figura do estilista [...]. No cenario atual, porém, ocorre a
transformacgdo dos discursos piramidais dos especialistas naquele tipo
que pode ser considerado o mais autoritario de todos, a saber, o dos
discursos anfiteatrais, exatamente porque agora ndo ha mais a
autoridade do expert em moda, mas a programagdo massiva por parte
dos aparelhos.

Apesar da globalizagdo, o Ocidente nunca segurou com tanta
firmeza as rédeas da economia da moda. Um grupo de holdings domina
de forma desproporcional este mercado. As modas parecem mudar
rapidamente, mas seus padrées fundamentais estdo cada vez mais
rigidos. Atualmente ndo é o trabalho dos criadores que conta, pois esses
sdo facilmente substituiveis. O poder ndo se manifesta pela ostentagao,
mas estd nos bastidores manipulando a produc¢do e comercializagdo da

ostentagdo. O jogo é sobre um poder essencialmente invisivel.

No livro Filosofia da caixa preta, Flusser articula uma série de
questoes para decodificar o verdadeiro significado das fotografias.
Seguindo esta mesma logica, podemos elaborar perguntas que nos
ajudem a decifrar a caixa preta da moda industrial, tais como: Quais
materiais sdo utilizados nas roupas (algodao, fios sintéticos, couro), de
onde sdo extraidos, e em quais condigées? Qual mao de obra é utilizada
na produgdo da moda, em quais paises, e em quais condi¢des? Qual é a
expectativa de vida de uma peca de roupa, e o que acontece quando ela é

descartada? Quem desenha, quem produz e quais grupos financeiros
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estdo por tras das marcas que consumimos? A quem interessa que o
consumo da moda se acelere cada dia mais? Porque a moda muda tdo
rapido, e no fundo permanece sempre a mesma? O que muda, e o que

permanece?

Podemos também estender as perguntas para a esfera do corpo:
Quais formas de corpo, cores de pele, idades e géneros as imagens de
moda propagam, e quais ela invisibiliza? Quais técnicas corporais a moda
promove, quais ela inviabiliza? Que tipo de imaginario ela constréi em

torno do corpo masculino? E do feminino? E dos corpos ndo binarios?

Vivemos hoje em um momento em que marcas passam a criar
modelos para consumo estritamente virtual — como os ténis Gucci — e
uma série de questdes emergem a respeito dessa moda pos-historica. O
que acontece com a dimensdo haptica da moda? Que experiéncia
corporal esta moda bidimensional nos proporciona? Que tipo de

subjetividade é reforcada, ou expressa, através desse “elogio da

superficialidade”, usando a expressdo cunhada por Vilém Flusser?

Deveriamos nos questionar sobre quais aplicativos e efeitos sdo
mais utilizados na sintetiza¢do das imagens de moda. Quem os fabrica?
Com qual objetivo? O que eles modificam, o que eles padronizam e o que
eles eliminam do campo do visivel? Quanto é investido no produto de
moda, e quanto na sua imagem? Qual a vida util de uma imagem de moda
nas redes sociais? Perguntas que poderiam se estender ao infinito, e que
aos poucos revelam que o que usamos tem muito pouco a ver com nossa

livre escolha.

4 Homo Ludens

Apesar de apresentar um cendrio nada otimista sobre a moda

industrial contemporanea, ndo poderia terminar reduzindo a moda a
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uma visdo Unica, uma vez que propus um Pilpul e as multiplas maneiras

de abordarmos um tema tdo complexo.

Neste sentido, se concebermos a moda como um substantivo, que
se define segundo uma temporalidade (contemporaneidade), um
sistema (de poder) e uma industria (capitalista) tipica da modernidade,
a colonialidade se torna inerente a sua defini¢do. Por outro lado, se
considerarmos a moda como verbo, o ato de moldar o corpo e sua
imagem, a moda pode se estender a todas as temporalidades e geografias

e operar para além da diferenga colonial, da normatividade ocidental.

Flusser acreditava que o artista contempordneo encarnaria o
prototipo do novo homem — homo ludens — aquele que joga com a
informacdo, produz o imprevisivel, subverte o aparelho, renova as
realidades. O Homo ludens representa um exercicio da liberdade,
profundamente necessario para se aventurar no jogo de um mundo tdo

codificado, como o jogo da moda.
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