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Alternancias artisticas: inspirar,
expirar, respirar

JEAN GALARD
FIL&OSOFO FRANCES ESPECIALIZADO EM HISTORIA DA ARTE.

O convite para este encontr estava acompanhado por um texto de rica com-
plexidade. Devo confessar que nio tenho certeza de haver compreendido bem a
ligagio que esse texto estabelece entre as vérias implicag()es ou ramiﬁcagc’)es do pro-
posito. Porém, termos nele incluidos como essenciais pareceram-me interessantes,
muito intrigantes e estimulantes: sugeriam-me possiveis ressonincias em nosso
campo, que ¢ o da estética e da critica da arte. Esses termos sio os da “respiragdo”,
da “asfixia” ou da “dificuldade para respirar”.

Na vida das artes, naquilo que chamaremos como metéfora sua respiragio,
algumas fases sio de aspiragio, isto ¢, de captagio, de absor¢io, enquanto outras
sdo de expiragio, isto ¢, de evacuagio, de expulsio.

Apresento, em seguida, dois exemplos. No Museu de Arte de Sao Paulo, hd
uma pintura de Lasar Segall, datada de 1942 e cujo titulo é Guerra (6leo sobre
tela, I. 183 x c. 270 cm). E um caos de bragos, pernas, capacetes de soldados

'Este texto foi apresentado na conferéncia de abertura do V Semindrio de Estética e Cri-
tica de Arte: Sentidos na Asfixia, realizado entre os dias 27 € 30 de setembro de 2022, or-
ganizado pelo Grupo de Estética Contemporinea (GEEC) do Departamento de Filosofia
da Universidade de Sio Paulo. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=
yOwQ20- XvP8&ab_channel=uspfflchl Acesso em: 2 de novembro de 2023. Nota dos
editores.


https://www.youtube.com/watch?v=y0wQ2O-XvP8&ab_channel=uspfflch
https://www.youtube.com/watch?v=y0wQ2O-XvP8&ab_channel=uspfflch
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numa vasta extensio que deixa pouco espago para um céu, bem no alto, que estd
carregado de nuvens de explosio. O quadro pode referir-se 4 Primeira Guerra
Mundial, embora tenha sido pintado durante a Segunda. Segall (Vilnius, 1891
— Sdo Paulo, 1957) conheceu uma e outra. A cena atroz salta aos olhos. Pode-se
dizer que salta ao rosto da gente. Segall apreende-a em sua violéncia e ela é, ela
propria, surpreendente. Cerca vocé com seus detalhes horriveis. Vocé a respira
e a absorve contra sua vontade. — No mesmo museu (MASP), pode-se ver um
quadro de Menotti Del Picchia (Sao Paulo, 1892 — idem, 1988), que praticou
principalmente as artes literdrias, mas que também foi pintor. Esse quadro, de
1940, intitula-se Arranha-céus (6leo sobre cartio, l. 70,5 x c. 54 cm) e compde-se
de altos volumes, de arranha-céus como indica o titulo, sobre um fundo de céu
azul. Vé-se de cima, no primeiro plano, um grande terrago deserto. Os imdveis
representados nio tém janelas (alguns tragos verticais na parte alta do edificio
mais préximo poderiam representar algumas janelas vistas de lado, mas evocam
muito mais improvéveis seteiras). Nio se vé nenhum personagem no terrago.
A obra, de elementos estritamente geométricos, pretende ser uma redugio da
realidade visual, uma selegio rigorosa de seus elementos, uma expulsio de grande
parte de seus detalhes. — Com esses dois exemplos, nio estamos tratando de
dois movimentos artisticos que se sucedem no tempo € que se opdem um ao
outro. As duas obras sio contemporineas. Seus autores também o sio. Ambos
participaram da Semana de Arte Moderna em fevereiro de 1922, em Sio Paulo,
0 que nio aparece de modo muito manifesto nessas obras. Encontrar-se-iam,
antes, tragos do expressionismo num e do futurismo no outro. Mas ¢ melhor
esquecer esses eventuais sinais de pertencimento a movimentos artisticos. Tais
indicagbes seriam meios de classificagdo das obras que se supde serem préximas
sob a rubrica de identidades histéricas. Ora, as obras devem ser consideradas aqui
uma a uma, em sua singularidade: ¢ assim que se poderd decidir livremente se
parecem pertencer a uma ou a outra das duas fases da respiragio: a aspiragdo ou a
expulsio.

Um mesmo artista, alids, em dois momentos préximos de seu trabalho, pode
fornecer o exemplo de uma ou de outra dessas fases. Edouard Manect, por exemplo,
pouco antes de sua morte em 1883, pintou um quadro que d4 a impressao de
uma ampla aspira¢do do espago sensivel. O quadro intitula-se Un bar aux Folies-
Bergere/ Um bar no Folies-Bergere (90 x 130 cm), e é conservado no Instituto
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Courtauld, em Londres. Na sala muito grande do café-concerto parisiense de
Folies-Bergere, uma gargonete estd em pé, atrds de um balcdo cheio de garrafas e
diante de um largo espelho que a reflete de costas, bem como o numeroso publico
da sala de espeticulo, embaixo de um enorme lustre. Manet registra o que vé desse
bar, faz croquis e executa o quadro em seu atelié. Captou essa vista do famoso
cabaré e, como se, através de uma aspiragio retida, conservasse a inspiragio, levou-
a até sua casa para, 4 sua maneira, transferi-la para a tela, fazendo-a passar por
uma prodigiosa transformagio, principalmente no que se refere a postura e a
posi¢do da gargonete, duplamente observada: de frente e trés quartos de costas,
no que se refere também ao personagem com chapéu e bigode, a direita em cima,
que se soma, para substitui-lo, no primeiro face a face a gargonete, que ¢ nds
mesmos. Ora, Manet havia pintado dez anos antes, por volta de 1864, 0 quadro
hoje conhecido como L’ Homme mort (76 x 153 cm, The Dead Toreador, National
Gallery of Art de Washington). A respeito desse quadro, poder-se-ia pensar muito
mais em termos de redugio ou de simplificagio. Manet havia pintado antes uma
obra intitulada Episode dune course de tanreaux, que foi aceita no Saldo de Paris de
1854, porém mal-recebida pelo publico. Separou entio uma parte que se tornou
La Corrida (28 x 108 cm, Frick Collection, Nova York) e retrabalhou a imagem
do toureiro morto, reduzindo a vista, simplificando as cores, depurando o rosto,
suprimindo o sentimentalismo e chegando, para a exposi¢io de 1867, a [’ Homme
mort. £ uma redugdo. — Aqui, sio o isolamento e o siléncio absoluto: aqueles do
homem definitivamente imobilizado na morte. L4 se tratava da abundincia: a da
multidio numerosa e barulhenta.

Uma dualidade andloga aparece no género pictural das naturezas mortas. Para
definir esse género, o historiador da arte Charles Sterling dizia que uma natureza
morta ¢ um conjunto de objetos reunidos numa unidade pldstica “carregada
de todo tipo de alusdes espirituais”. Quando aparecem em Flandres e na Ho-
landa, no século X VT, depois se multiplicam no século XVII com o nome de
“stilleven”, sdo agrupamentos copiosos, as vezes até amontoamentos, de frutas,
flores, peixes. Num quadro de Pieter Aertsen, pintado em 1572, hoje conservado
em Viena (Kunsthistorisches Museum, 6o x 101 cm), intitulado Van:té avec le
Christ chez Marthe et Marie, a natureza morta, abundante até a desordem, relega
para segundo plano a cena, no entanto essencial, do episédio evangélico (Lucas,
10) em que Jesus critica Marta por se atarefar para preparar o jantar e elogia sua
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irma, Maria, que “escolheu a melhor parte”, preferindo escuté-lo. A profusao,
sobretudo na Holanda calvinista, assume frequentemente, a época, o sentido
moral do abuso condendvel dos bens desse mundo. — Mas, ao contririo, quando
Lubin Baugin pinta em Paris, entre 1630 € 1635, seu Dessert de gaufrettes (6leo
sobre madeira, 41 x 52 cm, Louvre), o quadro reduz-se a um prato de estanho em
que estdo colocados alguns canudos (algumas bolachas muito leves, cilindricas),
um copo de vinho tinto e uma garrafa empalhada, tudo sobre uma toalha azul
claro e diante de um fundo preto. Nessa primeira metade do século XVII, serd
que se deve ver nos canudos e no copo de vinho uma evocagio do pio e do vinho
do simbolismo cristio? J4 se demonstrou suficientemente que isso seria um erro
(especialmente por Jacques Thuillier, Histoire de [ art, Flammarion, 2002, 2009).
A natureza morta de Lubin Baugin nio significa sendo sua prépria simplicidade e
nio pretende fazer ver nada além de seu charme. Nio importa o que se pense (ou
se prejulgue) sobre o status da arte da pintura nesse periodo, o quadro de Baugin
parece ter dispensado as significagdes, as conotagdes, os subentendidos. E com-
posto por elementos picturais, talvez tio simplesmente (ou tdo misteriosamente)
reunidos como serdo, mais tarde, os elementos de alguns quadros de Cézanne,
COMPOStos por pratos, magas e limaes.

Assim, vé-se que se manifesta uma tendéncia a depuragio ou a subtragio
na natureza morta de Baugin, bem como em /’Homme mort de Manet ou nos
Arranbha-céus de Menotti del Picchia. Sem ddavida, o destino dessa tendéncia
¢ chegar, como uma de suas possibilidades, a arte abstrata. Sabe-se que esta,
geralmente, se define por negagio ou subtragio. E uma arte que se liberta da
referéncia mimética aos aspectos do mundo visivel. Abstrai, portanto, do mundo
que lhe ¢é exterior, subtrai dele somente o que ela retém: as formas, as cores.
Através de um novo passo na subtragio ou na supressio, o ato de evacuagio
artistica rejeita também o mundo ainda demasiado vasto das formas e se restringe
ycor. Ea pintura monocroma de Kasimir Malevitch, de Ad Reinhardt, de Yves
Klein, de Robert Ryman. Ou entio, ao contrdrio, afasta a preocupagio com
a cor e limita-se a um jogo de formas simplificadas. E ¢ a “escultura” de um
Carl Andre, que retine elementos sempre iguais, quadrados planos ou volumes
diversos, de metal, ou de madeira, ou de tijolos, colocados diretamente no solo.
Num caso como noutro, trata-se de excluir o “supérfluo”, isto ¢, quase tudo.
“Art excludes the unnecessary”, diz Carl Andre (“Preface to StripePaintings”,
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em Sixteen Americans Catalogue, MoMA, Nova York, 1959). Carl Andre faz
referéncia aqui as pinturas de Frank Stella e a suas préprias instalagdes. O ato de
redugio ou de depuragio elimina tudo o que pareceria ornamental, portanto,
supérfluo, evidentemente, mas também tudo o que seria alusivo a uma ideia ou a
uma realidade, fisica ou imagindria, a tudo o que remeteria a algo fora da obra,
isto ¢, especialmente a uma significagio ou a um simbolismo. Assim deslastrada
de significagio, a obra nio ¢ expressio de ninguém: ela se abstém de qualquer
implicagio subjetiva e nio se presta a nenhuma interpretagio.

Estarfamos aqui num ponto terminal e como que numa expiragio mortal?
Desde o inicio do século XX, houve, ¢ claro, em matéria de depuragio da arte,
muitos outros testemunhos além dos da abstragio e da monocromia. Pensemos,
por exemplo, no fascinio do vazio que ji era objeto da “exposi¢io do vazio”, de
Yves Klein, em abril de 1958, na galeria Iris Clert, em Paris, e que volta & ordem do
dia em fevereiro-mar¢o de 2009, no Centro Pompidou, com a reconstitui¢io de
nove exposigdes que foram realizadas desde a de Klein até 2006.

Uma depuragio radical e espetacular manifesta-se também através da auto-
destruigio programada da obra de arte. E o caso desde 1960 com a miquina
autodestruidora de Jean Tinguely (Homage to New York), a qual explode no dia
17 de margo de 1960, no jardim do MoMA. Tratava-se de uma “alusio ao lado
efémero da vida”, diz ele numa entrevista com Georges Kleinmann, no dia 15 de
novembro de 1962. Mais de cinquenta anos depois, a comercializa¢io das obras
de arte tendo avangado como se sabe, ¢ a transformagio da pintura em merca-
doria que, em principio, Banksy critica por ocasido de uma venda na Sotheby’s,
em Londres, no dia 5 de outubro de 2018. A pintura 4 venda representava uma
menina soltando uma bexiga vermelha em forma de coragio. Assim que o mar-
telo do leiloeiro bateu, uma cortadora, dissimulada pelo artista na moldura da
obra, reduzia a farrapos a metade inferior da tela. Num video, Banksy afirmava
ter querido assim, ele préprio, impedir que o comprador revendesse essa obra.
Nio imaginara, sem duvida, que a parte superior da tela, que havia subsistido e
mostrava a bexiga vermelha livre, constituiria objeto de uma venda em leilao ainda
mais lucrativa (21, 8 milhdes de euros), no dia 3 de setembro de 2021, em Londres,
tendo por titulo Love is in the Bin (“L'amour est dans la poubelle”/ “O amor estd
na lixeira”). — Outra reduc¢do de uma obra de arte a nada é aquela apresentada
por Urs Fisher, pela primeira vez na Bienal de Veneza em 2011, € que teve depois
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algumas reedigdes. No inicio da operagio de aniquilamento, vé-se uma réplica,
em escala 1 (420 cm de altura) do grupo estatual que Giambologna esculpiu entre
1579 € 1583 ¢ que foi instalado na Loggia dei Lanzi, em Florenga, tendo por titulo
L’Enlévement des Sabines / O rapto das sabinas. Aqui, a réplica (Untitled zorr) é
feita de cera; nela é inserida uma mecha que ¢ acesa no momento da abertura da
sala para o publico, e a “obra” consome-se escorrendo durante sua exposi¢io.

Nos trés casos — o de Tinguely, o de Banksy e o de Urs Fischer —, o artista
e seu publico manifestam diversas maneiras de jogar com o desejo, o temor ou
o fantasma do desaparecimento da arte. Sio manifesta¢des espetaculares. Por
esse motivo, nelas talvez a arte se encontre mais fortalecida do que mortalmente
atingida. — Mais radicais, sem ddvida, apesar das aparéncias, sio as obras por assim
dizer “terminais”, que exibem, quase indistintamente (isto é, apenas pelo lugar de
sua exposi¢o, num museu ou numa galeria), aquilo que as distingue de um objeto
qualquer. E a arte incansdvel do “ready made”. Aqui, a arte é completamente
“abstrata”: tudo lhe foi abstraido, suprimido, exceto sua designagio. Eumaarteda
recusa. E uma arte da expiragio e da asfixia, se é que se pode permitir-se empregar
aqui, em sentido figurado, um dos termos condutores dessas reflexdes.

Vamos ver agora o lado da tendéncia oposta, a da adigdo e da expansio. Pro-
duz uma arte da abundincia e da difusdo. As obras que pertencem 2 sua esfera
dificilmente cabem nos limites que lhes sdo impostos. E o olhar af se dispersa.
E, por exemplo, na arte tradicional, a arte dos jardins e dos parques, a arte paisa-
gistica, o urbanismo. Trata-se de obras que ndo pedem para que se pare diante
delas a fim de as contemplar, mas que admitem que se entre nelas. O especta-
dor torna-se mével. E ator de seus pontos de vista de uma maneira bem mais
variada que diante da escultura. Em sentido relativamente restrito, as obras s3o
“penetrdveis”, como em Jests-Rafael Soto, ou em Dan Graham (“pavilhoes de
vidro”) ou em Hélio Oiticica. Elas podem tomar proporgdes monumentais em
Anish Kapoor (Leviathan, Paris, 2011), em Olafur Eliasson (7he Weather Project,
Londres, 2003).

H4 uma obra surpreendente, concebida por Cildo Meireles, e que estd em
expansio, pelo menos aparente, a ndo ser que esteja em retragio. A possivel
alternincia desses dois movimentos virtuais evocard para nds a das duas fases de
uma respiragio. Essa obra traz o titulo de 4 Bruxa / La Sorciére. Em 1979-1980,
Cildo Meireles concebeu o principio de uma exposi¢io que instalaria um fio de
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algodio preto e muito longo de maneiras varidveis, segundo os lugares por onde
se desenvolveria. A4 Bruxa ¢ um imenso escoamento de fio, ora como simples
linha, ora como feixes espessos, ora como amontoados densos como tapetes sobre
0s quais os visitantes andariam, um escoamento parecendo sair de uma fonte que
¢ uma vassoura ou, ao contrdrio, parecendo entrar nela, como se a vassoura da
feiticeira aspirasse e absorvesse esses quildmetros de fio preto ou, melhor dizendo,
como se os projetasse de uma sala para outra, ao longo dos corredores, nas escadas
até para fora do museu ou do lugar de exposi¢io. Depois de aparecer pela primeira
vez na Bienal de Sio Paulo, em 1981, 4 Bruxa foi instalada sucessivamente, em
inimeras cidades: Londres, Barcelona, México, Paris etc. Em 2011, fez parte da
Bienal de Lyon que tinha como titulo geral “Une terrifiante beauté est née”,
retomando um verso do poema “Piques 1916”7, de William Butler Yeats. La
Sorciere/ A Bruxa tem a beleza da expansio; portanto, da generosidade, se se quiser.
Tem também o aspecto aterrorizador de um transbordamento irrepressivel que
passa as portas € as escadas e até os limites da institui¢do que a apresenta, ou
entdo a beleza de uma retra¢ao rumo a vassoura terminal e, portanto, de uma
devoragio do espago. Af estio duas maneiras de perceber La Sorciére/ A Bruxa. E
existem muitas outras, sem davida. Indicar aos visitantes uma ou outra dessas
possibilidades nio significa informa-los ou comunicar-lhes o sentido dessa obra,
mas ajudi-los a superar a impressio de desordem excéntrica que poderia se impor
e que poderia impedir a imaginag¢do de ir mais longe.

Outro artista brasileiro muito conhecido sabe dar as suas obras contornos
indefinidos, em virios sentidos da expressio. Ernesto Neto dependura no teto
dos lugares em que expde, tio alto quanto possivel, e mesmo muito alto no caso
de sua instalagdo de 2006, sob a ctipula do Panthéon, em Paris, longas meias de
nylon, as vezes lastreadas com bolinhas de pldstico ou, as vezes, com especiarias
aromdticas, pimenta, cominho, cravo, gengibre... A obra ¢ extensivel, visto que se
adapta ao espago disponivel. Dirige-se nio sé a visio, mas também a deambulagio,
ao tato ou ao olfato.

Giuseppe Penone, por sua vez, desenvolveu obras que estio em intima relagdo
com a natureza vegetal e que incluem, por exemplo, troncos de drvores ou galhos,
ou que juntam folhas. Cria espagos comprimidos entre caixas metdlicas que
contém folhas (delouro, de chi...). O espago assim criado pode conter até duzentas
dessas caixas com grades e que recobrem a sala de exposigdo por todos os lados.
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Uma série desses espagos, nos anos posteriores a 1999, foi denominada Respirare
l'ombra. E, de fato, se diferem, evidentemente, das vastas instalacdes abertas de
Ernesto Neto, esses espagos fechados tém como qualidade comum o solicitar
o olfato, ainda mais porque o espago ocupado estd aqui mais préximo de ser
um espago fechado. — Eis, enfim, e que se diga entre parénteses, a oportunidade
de encontrar, desta vez em sentido literal, uma de nossas palavras condutoras:
respirar.

Entretanto, fiquemos no sentido metaférico ou figurado do termo respira-
¢do no que pode dizer respeito as tendéncias ou as fases da atividade artistica. E
necessirio entdo retomar a ideia do que chamamos de tendéncia a expansio ou a
difusio e, sobretudo, destacar-lhe possiveis exemplos tipicos. Que ampliagoes,
que aumentos poderiam demonstrar melhor o profundo desejo de amplificagoes
que talvez, as vezes, o espirito artistico contém? Diversas respostas sio possiveis.
Sem duvida, pensa-se primeiro nas amplificagdes fisicas que sdo as surpreenden-
tes esculturas de Ron Mueck (estranhamente pequenas ou monstruosamente
aumentadas), como Big Man, em 2000 (Hirshhorn Museum, Washington), ou
nas de Charles Ray, como o manequim de dois metros e meio de altura (Fall’or),
construido em 1992, que jogam, uma e outra, com a escala das figuras esculpidas.
Também se pode pensar nos lugares muito amplos que sio concebidos como
obras em que o publico pode entrar. Mas, em tltimo caso, a passagem mais radical
¢ a da ultrapassagem da produgio artistica e do acesso a percepgio (a atividade?)
estética.

Agora, todo objeto, todo lugar e todo momento ¢ que sio suscetiveis de apa-
recer como portadores da qualidade que constitufa, ou que constitui ainda, o
préprio da obra de arte. Qualidade especifica bem mais dificil de definir do que de
sentir. Qualidade nio tio “especifica”, alids, se se admite que a afecgio estética nio
obedece a um principio Gnico, mas a modalidades diversas. (Notemos, contudo,
que uma particularidade comum a essas diversas modalidades ¢ escapar, aparen-
temente, a fatalidade da comercializagio em que, universalmente, as produgées
artisticas cairam). No fundo, a passagem para o limite que propulsionaria o ato
artistico para longe das capacidades necessariamente restritas das obras pldsticas,
mesmo as mais arquiteturalmente ambiciosas, nio é o que durante muito tempo
foi chamado de  poesia, ou o poctico, entendidos nao como um género literdrio,
caracterizado por um trabalho sobre a lingua, mas como uma qualidade de todas
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as artes quando suas obras atingem a plenitude e até, além de todas as artes, alguns
instantes de uma graga inesperada, alguns lugares de um charme fugaz?

Evidentemente, essa tltima superagio de todas as pressdes artisticas comporta
um risco. A indefini¢io a que nossas ampliagoes sucessivas aspiravam pode acabar
confundindo-se com a evanescéncia do inominavel. E a evanescéncia daquilo que
Yves Michaud chamou de “a arte em estado gasoso”, a evanescéncia das “ambién-
cias” — ali onde o espirito mercantil consegue, apesar de tudo e paradoxalmente,
reintroduzir-se, ali onde o argumento de venda torna-se: “Viva uma experiéncia
inesquecivel!”, slogan publicitirio dos parques temdticos, das viagens organizadas,
dos cruzeiros.

Na arte, estamos expostos a asfixia por duas razdes opostas. Ou uma vertigem
da depuragio, da subtragio, leva-nos a sufocagio por falta de ar. Ou um delirio
de captagio incessantemente ampliada leva-nos a expiragio por hiperventilagio.

Para escapar a esses dois riscos de asfixia, a solugio ndo consiste, por certo,
num hipotético “meio termo”, numa inencontravel “média”. A solugio estd em
explorar os dois extremos que sio a subtragio ou a compressio de um lado, a
amplificagdo ou o alargamento de outro, em ir incessantemente de um a outro.
Em termos artisticos, poderia ser estabelecer um vai-e-vem entre a concentra-
¢do na materialidade infima (por exemplo, por meio do desenho, da gravura)
e a atengdo ao distante (por meio da percepgio, do pensamento ou da palavra
poéticos). Tal vai-e-vem talvez tenha alguma analogia com essa alternincia vital a
que denominamos respiragio.

Para terminar de modo iconoldgico, lembro uma escultura de Edgard de
Souza. Ela data de 1998 € se encontra no Museu de Arte Moderna de Sio Paulo.
Ela é de madeira (85 x 70,6 x 40 cm.). Ela € dita “sem titulo”. E, de fato, em certo
sentido, ela é sem objeto. Ela ¢ feita com qualquer coisa, uma cadeira banal mas
astuciosamente arrumada. Se imaginamos o que Hegel pensava ser a finalidade da
Arte, estamos muito longe da finalidade que ele julgava essencial, estamos no que
ele denominava a arte como “jogo distraido”. Nio ¢ aqui que encontraremos uma
fonte de respira¢io profunda. Mas hd aqui, entretanto, matéria para se pensar
por muito tempo. Esta cadeira, 20 mesmo tempo dupla e inttil, é uma belissima
figura¢io de uma das extremidades da arte. Vé-se aquia arte que encara, que se olha
olhos nos olhos, “face a face”, e que entio se asfixia em sua autocontemplagio. A
consciéncia de si, na arte, nio tem mais nada a aspirar, entdo ela expira. A cadeira,
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de algum modo, “reflexiva” de Edgard de Souza expulsa qualquer um que quisesse
se instalar nela. Sua ligio ¢ dupla como ela mesma: ela diz que é necessdrio ao
mesmo tempo, ou alternativamente, encontrar-se na diregio do que é o oxtro de
si, estando bem atento ao seu prdprio ato de olhar.

REesumo: Algumas obras manifestam
a profusdo. Outras parecem proceder
por subtragio. Encontramos as duas
tendéncias no mesmo artista e em uma
Unica obra. 4 Bruxa, de Cildo Meire-
les, pode ser vista como um movimento
de expansio dos fios pretos ou como o
movimento de retra¢io deles em dire-
¢do a vassoura inicial. O risco de asfixia
¢ duplo: expiragio por falta de ar na
restri¢ao; sufocamento por ingestao ex-
cessiva na profusdo. A solugio poderia
ser estabelecer um vai-e-vem entre a
concentragio infima e o distante poé-
tico: analogia com a respiragao.

PALAVRAS-CHAVE: Abstragio; Profu-
sdo; Arte asfixiada; Reflexividade.

REesuME: Certaines oeuvres manifes-
tent de la profusion. D’autres parais-
sent procéder par soustraction. On
trouve les deux tendances chez le méme
artiste, et dans une seule oeuvre: A
Bruxa de Cildo Meireles peut étre vue
comme un mouvement d’expansion des
fils noirs, ou comme le mouvement de
leur rétraction vers la balai initial. Le ris-
que d’asphyxie est double: I'expiration
par manque d’air dans la restriction; la
suffocation par ingestion excessive dans
la profusion. La solution pourrait étre
d’établir un aller-retour entre la concen-
tration infime et la poétique lointaine:
analogie avec la respiration.

MoTs-cLES: Abstraction; Profusion;
Art asphyxié; Réflexivité.



Da estética da vida a estetizagio
generalizada: uma introducio ao
pensamento de Jean Galard

LeEoNARDO DA S1.va RODRIGUES
MESTRANDO NO DEPARTAMENTO DE FrLosoria pa USP

Dificil ¢ a tarefa daquele que se propde a fazer uma breve apresentagio do
pensamento estético de Jean Galard, fil6sofo e historiador da arte que lecionou
Estética no departamento de Filosofia da Universidade de Sao Paulo entre os
anos de 1968 e 1971, € que esteve por anos ligado ao meio artistico institucional
francés, tendo dirigido representagdes culturais francesas ao redor do mundo
todo (Turquia, Marrocos, Niger, México, Holanda) e também criado, em 1987, 0
Servigo Cultural do Museu do Louvre — cargo que dirigiu até 2002.

Trata-se de uma tarefa dificil em virtude da riqueza, complexidade e abran-
géncia do pensamento de Galard, sempre tangenciando uma vasta gama de temas,
teorias, artistas e autores, e buscando atualizar seu diagndstico conforme o objeto
privilegiado por sua reflexdo em dado momento. No entanto, apesar de dificil,
trata-se de uma tarefa necessdria. Induzir um sobrevoo sobre a reflexio critica
de Galard, destacando seus pontos de continuidade e de descontinuidade, seus
movimentos de avango e de inflexo, pode se mostrar um exercicio benéfico para
a compreensio dos préprios dilemas e impasses do pensamento estético (e por
que nio também artistico) nos tltimos cinquenta anos.
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Nesse sentido, é possivel dizer, de saida, que uma questio percorre de modo
contundente toda a sua reflexdo: trata-se do tema da estetizagdo da vida. Isto é,
seu pensamento parece prolongar-se a partir da questio da expansio dos limites
do “estético” na vida, investigando as implicagdes da ampliagio de tal categoria
no préprio cotidiano, para além de qualquer nogio de obra de arte. Contudo,
o sentido mesmo de tal ampliagio varia. De possibilidade positiva, de extragio
revoluciondria, para uma realidade perigosa, de cardter regressivo: eis o trajeto
tragado por Galard ao longo de aproximadamente quatro décadas. Para tornar
esse movimento patente, propomo-nos a fazer aproximagdes entre quatro textos
que lidam com essas questdes de modo salutar, recorrendo a referéncias exteriores
sempre que necessirio. Trata-se dos livros Mort des Beanx-Arts (1971), A beleza
do gesto (1984) e Beleza exorbitante (2012), e do artigo “Lart sans oeuvre” (2003).
Comecemos do inicio.

No livro Mort des Beaux-Arts, escrito em 1971, Galard alinha-se com as ten-
déncias artisticas e também politicas mais efervescentes de sua época, estendendo
uma postura militante de questionamento e confrontagio frente ao cinone artis-
tico e também 2 instituigdo da arte, recusando assim as categorias que lhe seriam
préprias. Simpatizando-se com os processos de transfiguragio formal levados a
cabo pelas tltimas vanguardas do século XX no campo da arte — processos esses
que desarticulavam de modo incisivo a categoria fechada de “obra de arte” e seus
correlatos no plano da teoria estéticd| -, e também com as aspiragGes revoluciond-
rias em jogo nas dindmicas de sublevagio popular e mesmo de algumas formas de
guerrilha urbana que marcaram toda a década de 1960, Galard posicionava-se de
modo a extrair um outro sentido diante daquilo que denominou como a aplicagio
da “exigéncia estética a vida cotidiana”, isto ¢, da inser¢ao da categoria do “estético”
na vida, que nio fosse concebido segundo modelos que privilegiariam a ideia
de “obra”, de “conclusio”, de “unidade”, de “durabilidade” e de “fechamento” —
todas categorias que teriam sido codificadas, no curso dos séculos, pelo sistema
estratificado das Belas-Artes.

Ou seja, foi fazendo coro com as tendéncias artisticas de sua época que Galard
pode identificar que “(...) os artistas que atacam o fetichismo da obra, o culto

'Poderfamos indicar, como representantes de tal processo, os “programas conceituais” de
Sol LeWitt, as instalagdes ambientais e os penetréveis de Jesus Rafael Soto, Dan Graham e Hélio
Oiticica, e a abertura ao acaso na arte de Marcel Duchamp, Jean Arp e John Cage.
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ao belo produto acabado, nos oferecem um modelo completamente diferente:
eles definem o des-obramento [dés-oenvremenf])” f| Contudo, Galard adverte-nos
de que a empreitada de basear-se nas sugestoes indicadas pela atividade artistica
contemporinea estaria fadada a uma “inevitdvel decep¢io”: “antes mesmo que o
projeto [artistico] se execute, isso que era contemporineo jd deixou de sé-lo” E
em virtude disso que Galard define sua intengio neste livro nos seguintes termos:
“as pdginas que seguem nio tentam correr atrs da tltima novidade. Elas nio
prescrevem detalhadamente o que seria o esteticismo hoje. Elas preferem indicar
os meijos de reinventi-lo constantemente. Elas tém a ambic¢do de nio se encerrar
em obra de arte” ]

De saida, podemos notar que, logo na abertura desta obra de juventude, so-
mos introduzidos a uma mirfade de conceitos que serdo recorrentes ao longo
de toda produgio intelectual de Galard, tais como “esteticismo”, “obra” e “des-
obramento”. Para que possamos entender a critica de Galard 4 categoria de “obra
de arte” nesse contexto, ¢ importante trazer a tona o raciocinio defendido pelo
autor. Nesse sentido, Galard recorda-nos de que, tradicionalmente, a arte ins-
piraria “belas esperangas” 4 humanidade, servindo de modelo aos “nostalgicos
da comunicagio”, aos “apdstolos da conciliagio” e aos “militantes da comuni-
cag¢io universal”. De acordo com essa aparéncia fetichizada a respeito do papel
da arte, esta seria capaz de desaparecer com todos os conflitos e antagonismos
do género humano, sejam eles entre razio e instintos, entre espirito e matéria,
entre eternidade e devir. E como se, de acordo com essa crenga, cada individuo
pudesse, através da arte, ultrapassar suas particularidades subjetivas e se abrir 2
“grande e profunda solidariedade humana” dando voz até mesmo as épocas mais
entrincheiradas da histéria humana.

Na posi¢do de “iconoclasta” a essa visdo, por sua vez, e ecoando um certo
ethos de critico da ideologia, Galard dird que

*A expressio désoeuvrement, nesse contexto, remete 2 ideia de uma “auséncia de obra”, ou
simplesmente, uma “des-obra”.

3GALARD, Jean. Mort des Beaux-Arts suivi de Lettre de La Main Gauche. Paris: Editions
du Seuil, 1971, p. 9.

4Idem, ibidem.

5Idem, ibidem.

¢Ibidem, p. 1L
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(...) ndo vale a pena anunciar a cooperagio das faculdades, a colabo-
ragio dos pontos de vista e a reconciliagdo dos homens, apaziguar
os conflitos e resolver os dualismos, para em seguida distinguir um
plano superior, onde o milagre da arte alcanga todas essas coisas
maravilhosas, de um plano inferior, onde a nossa vida cotidiana fica
abandonada 2 sua mediocridade[]

Para Galard, a hist6ria da arte teria progredido de tal modo que haveria uma
espécie de situagio comum da arte para com algumas religides, na qual hd uma
separagio bem demarcada entre o (seu) mundo sagrado e a (nossa) vida profana.
Nesse contexto, afirmar que o tradicional culto as obras de arte imporia uma certa
indiferenca a vida cotidiana seria, de acordo com Galard, dizer muito pouco. Seria
preciso insistir que hd uma dinimica de depreciagio dessa mesma vida cotidiana
para que o sistema das Belas-Artes assuma a posi¢io referencial que lhe é prépria e
se imponha enquanto uma espécie de entidade sagrada: “a consciéncia do profano
é uma consequéncia do culto do sagrado” [

Essa progressio histdrica que possibilitou a sagragio das obras de arte, por sua
vez, teria relagdo direta com o processo de “autonomizagio” da arte no Ocidente.
A esse respeito, Galard nos sugere que, para que se formasse o “mito” de uma
atividade artistica auténoma, eram necessdrias duas condi¢des. Em primeiro
lugar, que o mercado se interpusesse entre a produgio das obras de arte e sua
“consumagio”, isto ¢, sua aprecia¢io estética. Nesse cendrio onde o mercado
estabelece a posi¢io de mediador, terfamos que “[o] artista ignora a partir de entdo
qual serd o seu publico, quem serd o comprador de sua obra, que uso ele fard dela.
Diante desse usudrio desconhecido (...) o artista pode se crer ‘livre’ ” Ou seja, o
artista criaria sua obra de forma “independente”, em seu isolamento recolhido,
transportando para o atelié o imagindrio da masmorra cartesiana. Assim, terfamos
que a agdo do artista se emanciparia da preocupagio de sua prépria “utilizagio”,
constituindo-se como um mundo 2 parte — caracterizado, segundo Galard, por
sua “espléndida inutilidade” Tal condigio jd seria identificdvel na situagdo social

7Ibidem, p. 12.
8Ibidem, p- 13.
°Ibidem, p. 2s.
*°Ibidem, p. 26.
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da Holanda no século XVII, onde os mercadores de quadros profissionais eram
responsdveis por propiciar essa distdncia entre o artista e o futuro comprador de
sua obra.

Em segundo lugar, para que a atividade artistica pudesse aspirar autonomia,
o mercado da arte teve de exigir um agrupamento visivel de suas mercadorias (as
obras de arte), constituindo-se como um espago tinico, onde a comparagio das
obras se efetuaria de modo comodo: “os Sales do século XVIII realizam essa
justaposi¢io dos quadros, cuja consequéncia ¢ justamente a formagdo da ideia de
‘obra’ ” Dos antigos Saldes se seguiriam os Museus, espagos privilegiados nos
quais o quadro, o vaso e a estitua metamorfoseiam-se em “obras”, em virtude
precisamente da justaposi¢do desses objetos, que descartaria seu ambiente cultural
de origem e também sua fungio primeira. Por fim, na periodizagio proposta por
Galard, na época roméntica o capitalismo teria as condi¢des materiais necessdrias
para efetivar a autonomizagio da arte, uma vez que teria assegurado, por um lado,

(...) uma organizag¢io econdmica da circulagio dos produtos, que
distancia o criador no céu da pura inspirag¢io; por outro lado, um
equipamento de museus, conservatdrios, bibliotecas, que retine as
obras-primas do génio humano, que as protege do tempo (...), que
acolhe a todas sem preconceitos (...) que as torna iguais (...) as torna

inofensivas ()

Vemos aqui que Galard nos fornece uma versio possivel da narrativa que
reconstitui a génese da categoria de “obra”. Isto ¢, antes de ser uma condigdo
orginica a qualquer forma artistica, a nogao de “obra” seria o resultado de uma
construgio vagarosa, arquitetada inicialmente pelo mercado das artes e consoli-
dada em seguida pelo sistema das Belas-Artes. Nesse ponto, é possivel indicar que
Galard segue as ideias propostas por André Malraux, que em Le Musée Imagi-
naire dird: “um crucifixo romano nio era inicialmente uma escultura, a Madona
de Cimabue nio era inicialmente um quadro, mesmo a Azena de Fidias nio era
inicialmente uma estétua” Com muita propriedade, Malraux fornece-nos uma

"Tdem, ibidem.
“Ibidem, pp. 26-27.
BMALRAUX, André. Le Musée Imaginaire. Paris: Gallimard, 1965, p. 9.
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densa reflexio que demonstra como a ideia que fazemos contemporaneamente a
respeito da arte sé pdde se constituir a partir da institui¢o dos museus, e parti-
cularmente gragas a0 “museu imagindrio”, ele préprio possivel em virtude das
técnicas de reprodugio e de justaposi¢io de objetos totalmente heterogéneos, que
se viriam a metamorfosear em “obras” no interior dos museus. E pensando nisso

que Galard dird:

As “belas-artes” nio nasceram com os primeiros desenhos mdgicos, a
primeira musica tribal, as primeiras dangas rituais; nem mesmo com
o templo antigo, a estatuaria egipcia ou a catedral medieval. Esses
produtos diversos, de atividades estranhas a intengdo de criar uma
emogao especificamente estética, s6 recentemente se reuniram no
museu de uma cultura excepcionalmente competente em recuperar
objetos encontrados e esquecer seus significados perdidos. O que
classificamos (0 que colocamos em ordem, o que dispomos em um
lugar seguro) sob o termo de arte, e que eram apenas artes, foi antes
de tudo o exercicio de uma produgio coletiva regida por preocu-
pagoes variadas, na qual o0 inico ponto comum, € negativo, ¢ que
eles ndo estavam preocupados em satisfazer qualquer contemplagio

desinteressadal“]

Assim, a categoria de “obra” deve-se acrescer essa genealogia do processo de
autonomizagio da arte. A autonomia aqui indicaria um estado de descolamento
da arte com relagio ao funcionamento da vida comum, um estado responsével
por dar 4 arte suas proprias leis, em regime apartado do regime de existéncia da
vida cotidiana. Esse processo de separagio com relagio a vida seria reforgado pela
propria forma artistica no regime das Belas-Artes, uma vez que a “obra” teria
“contornos determinados, fronteiras nitidas, uma diferenca manifesta por uma
separagio material, e que indica que ela ¢ de outra natureza que seu ambiente”

E precisamente contra esse estado de descolamento da experiéncia estética
com relagdo a vida que Galard insere seu projeto, no qual a aplicagio da “exigéncia

"*Galard, ibidem, p. 22.
SIbidem, p. 35.
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estética a vida cotidiana” nao seria mais codificada pelos cédigos e condutas
caracteristicos do sistema Belas-Artes. Galard rejeita assim o tipo de esteticismo
individualista de um Oscar Wilde, de um Huysmans e de um Gide, que ainda
investiria em um tipo de encenagio cuja necessidade de audiéncia é acompanhada
por um certo desprezo as multiddes, por entender que “(...) a conduta estética s6
pode encontrar seu pleno sentido com a participagdo de outrem, sob o modo do
jogo generalizado, da festa permanente, da criatividade coletiva” Um pouco a
maneira de Nietzsche, quando este afirmara, em A gaia ciéncia: “que importa
a arte das nossas obras de arte, por maior que seja, se a arte superior, a arte das
festas, comega a desaparecer entre nés!”

Para Galard, um outro conceito de “esteticismo” (ou de “experiéncia estética”)
¢ possivel, no qual uma atividade estética, independente com relagdo a atividade
artistica produtora de “obras”, poderia sobreviver ao declinio manifesto do sis-
tema das Belas-Artes, e ser aplicada a dominios totalmente alheios as Belas-Artes,
estendendo-se a vida cotidiana — mesmo que essa outra atividade tenha sido his-
toricamente educada a partir da frequentagio as obras de arte. E nesse contexto
que surge a primeira defini¢do de “esteticismo” na obra de Galard, definida nos
seguintes termos:

A palavra esteticismo, com sua ressonincia sistemdtica, servird para
designar nossa decisio de generalizar em todos os dominios uma
maneira de ser e uma atividade que foram confiscados pelas belas-
artes. O esteticismo serd a vontade de estender a zu#do a aplicagio de
uma atitude cujo campo de validade se estreitou a0 pequeno mundo

das obras de arte[®]

E de suma importincia reter o movimento contra o sistema das Belas-Artes e
seus termos correlatos (obra, fechamento, autonomia) efetuado por Galard nesse
livro, dado que haverd uma notével continuidade de problemas ao longo de toda
sua produgio intelectual posterior, ainda que o aspecto abertamente militante

©Thidem, p- 19.

NIETZSCHE, Friedrich. 4 gaia ciéncia. Trad. Alfredo Margarido. 62 ed. Lisboa: Guima-
ries Editores, 2000, p. 107.

BGalard, ibidem, p. 14.
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seja paulatinamente atenuado. Pois ¢ ainda na chave de uma outra apropriagio da
ideia de “experiéncia estética” que Galard opera no livro 4 beleza do gesto, escrito
em 1984.

Poderfamos comegar destacando a hipdtese de base que sustenta a reflexdo
de Galard em tal obra: trata-se da crenga de que as artes forneceriam o modelo
privilegiado para certos “esquemas” que seriam extensiveis para além do préprio
dominio artistico, isto é, esquemas que seriam transponiveis para as condutas
da existéncia em geral, seja ela individual ou coletiva. Nesse sentido, a investiga-
¢do de Galard, neste livro, ndo visa langar os fundamentos de uma “estética das
condutas”, tampouco quer caracterizar a totalidade de sentidos que a nogio de
“gesto” pode vir a assumir, numa espécie de sociologia dos tipos ideais de matriz
weberiana. Na verdade, a proliferagio de exemplos relacionados ao longo do texto,
com seus movimentos de contaminagio reciproca, visa produzir uma espécie de
“dispositivo tedrico analégico”, cujo intuito seria o de suscitar “prolongamentos
indefinidos” [*]

O ponto de partida para tal reflexdo é a constatagio de que algo como uma
“apreensio estética da existéncia” se faria visivel no proprio uso corrente da lingua,
impregnada por expressdes como “rotina”, “monotonia”, “cinza” — expressoes
essas que sinalizariam a extensio metafdrica que se d4 na oposi¢do entre a “prosa”
e a “poesia”. Ao destacar isso, Galard lembra-nos de que a categoria do “poético”
reivindicaria, a0 menos desde o Romantismo, um campo de aplica¢io que excede-
ria 0 dominio estrito das letras, incluindo préticas antigas, esquemas de conduta
e modos de vida. Nesse sentido, Galard vale-se da tese proposta por Roman
Jakobson nos seus Ensaios de linguistica geral, segundo a qual a “fungio poética”
seria aquela que pde em evidéncia a dimensio material dos signos, enfatizando as
particularidades propriamente sensiveis de uma dada mensagem, que volta a si
mesma no lugar de concluir seu expediente determinado pela fungio de transmis-
sio da mensagem, em contraste com o objetivo de um circuito comunicacional
convencional.

Valendo-se dessa caracterizagio, Galard ird sugerir que as condutas da vida
em geral também poderiam ser submetidas a0 esquema que Jakobson aplicou no

YGALARD, Jean. 4 beleza do gesto: Uma estética das condutas. Trad. Mary Amazonas Leite
de Barros. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 2008, p. 124.
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campo das letras, visto que, assim como a linguagem autorizaria uma reorganiza-
¢do de si de modo a agugar a dimensio estética e sensivel do leitor, propiciando
assim uma experiéncia de descontinuidade com o fluxo comunicativo conven-
cional e dando a ver a verdadeira beleza, os momentos vividos também seriam
passiveis de uma construgio poética, supondo-se poder extrair do ramerrio ro-
tineiro da existéncia cotidiana um instante de beleza que produza um efeito de
alteridade radical, concebendo com isso “(...) um comportamento que seria do-
ravante capaz de engendrar um sujeito plural em vez de exprimir uma pessoa
constitul’da” E nesse sentido que Galard diz: “Do mesmo modo que a anilise
literdria teve de combater o descrédito que era langado sobre as ‘formas’ suposta-
mente vazias quando prevalecia a preocupagio com um assim chamado ‘fundo’,
a andlise das condutas deveria comegar por reabilitar o gesto” [

Para tanto, seria imprescindivel fazer uma distingio entre o “gesto” e o “ato”,
dado que o gesto, ao contrdrio do ato, seria frequentemente depreciado pela
acusagio de ser “exterior” e “secunddrio” com relagio as suas verdadeiras intengdes.

Nas palavras de Galard:

A intengio verdadeira seria a que se concretiza em atos. Aintengio
seria falsa, afetada, quando se contenta com gestos. O ato e o gesto,
entretanto, nio se distinguem segundo as inten¢des diferentes que
os subtendem (...) O gesto nada mais é que o ato considerado na
totalidade de seu desenrolar, percebido enquanto tal, observado,
captado. O ato ¢ o que resta de um gesto cujos momentos foram
esquecidos e do qual s6 se conhecem os resultados. O gesto se revela,
mesmo que sua intengio serd pratica, interessada. O ato se resume
em seus efeitos, ainda que quisesse se mostrar espetacular ou gratuito.
Um se impde com o cardter perceptivel de sua construgio; o outro
passa como uma prosa que transmitiu o que tinha a dizer. O gesto ¢

**Ibidem, p. 120.
*Ibidem, p. 27.
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a poesia do atd*|]

Haveria, desse modo, um “efeito” do gesto, efeito esse que nio se reduziria
aos resultados e aos fins que se espera de um ato. O gesto tem sentido e ¢ ele
préprio produtor de sentido, ao introduzir uma descontinuidade, uma “pausa”
no encadeamento causal dos atos: “H4, em qualquer gesto, algo suspenso que
d4 margem 2 repercussdo simbdlica, ao valor de exemplo”[*| Tal caracteristica
faz com que as propriedades de contengio e discrigdo, de recusa da énfase e de
desaceleragio (por mais répido que seja o gesto), sejam as condi¢oes de qualidade
de um gesto. Ele ¢ responsdvel por introduzir uma fung¢io de “desfocalizagio”,
entendida como propriedade de destitui¢dao daquilo que é considerado como
essencial por uma dada gramitica vigente, dando assim sentido ao acidental,
aquilo que deriva na margem e que se detém no detalhe.

Esse aspecto do gesto, porém, nos conduziria novamente ao contexto das
Belas-Artes. Pois, embora Galard assuma que tenha deliberadamente deixado de
lado “setores inteiros das Belas-Artes” no campo de aplicagio da férmula proposta
em A beleza do gesto, ele ndo deixa de nos lembrar que esse mesmo impeto de
desfocalizagio que caracteriza o gesto teria sido apropriado, a seu modo, pelo
sistema das Belas-Artes: “A desfocalizagio artistica consiste em dar novamente
sentido a todos os detalhes que entram no espago da obra, em colocd-los no
mesmo plano, em conferir-lhes uma forga significante igual” Porém, acrescenta
que “(...) essa operagio de ressemantiza¢io de todos os elementos presentes s6
¢ bem-sucedida justamente nesse espago privilegiado, a custa do fechamento da
obra, as custas do circundante sobre o fundo do qual ela se poe”

**Nio deixa de ser interessante notar aqui que a oposigio entre “ato” e “gesto”, proposta por
Galard, encontra pontos de convergéncia com a reflexio de Paul Valéry, a propésito da danga,
entre movimentos corporais de cardter objetivo, que visam atender a uma finalidade especifica,
e movimentos livres que dissipam os membros, decompondo e recompondo a gestualidade do
dangarino. Cf. VALERY, Paul. Degas danga desenbo. Trad. Christina Murachco e Célia Euvaldo.
Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003.

»Galard, ibidem.

*#Ibidem, p. 59.

*Ibidem, p. 92.

261dem, ibidem.
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Nio ¢é isso que estaria em jogo na aspirag¢io de uma experiéncia estética do
ponto de vista de uma poética das condutas. Esta se configuraria precisamente por
aquilo que frustra o horizonte de clausura da obra, propiciando uma experiéncia
de beleza ndo-premeditada. Ou seja, haveria nas existéncias esteticamente bem-
sucedidas uma beleza que ¢ da ordem do involuntirio, isto ¢, uma beleza que
nio leva as artes em considera¢io, mas que requer, por sua vez, uma certa arte
— arte essa cuja determinagdo se d4 na conduta da vida vivida, longe do risco de
fechamento inerente a categoria de “obra” Nas palavras de Galard:

E proprio da arte em geral tornar-se acolhedora dos achados fortui-
tos. Tirar partido dos materiais ¢, a0 mesmo tempo, deixar viver
seus acidentes (...) e transmutar esses dados contingentes em uma
necessidade nova. A fungio estética, que visa a evicgdo do insigni-
ficante, s6 se manifesta de maneira plenamente convincente onde
este se deixou afrontar diretamente. Ora, é préprio da arte de viver
lidar com o acontecimento, em outras palavras, com o imponderével
e o imprevisivel. A complexidade de uma situagio vivida ultrapas-
sard sempre em mil detalhes a de um problema plistico ou de uma
conjuntura cénica. A atengio metddica af seria lenta e pesada. A
focalizagio analitica delimita apenas signos jd desertados. Nenhum
outro campo estético exige, como a arte das condutas, essa extrema
prontidio para a captura das coincidéncias, cuja condigio reside na

aten¢io desfocalizada

Essas questdes todas, presentes tanto em Mort des Beaux-Arts, quanto em A
beleza do gesto, voltam a se encontrar em um artigo escrito por Galard no ano de
2003, intitulado “L’art sans oeuvre”. Como o titulo do texto indica, Galard volta
aqui a refletir sobre as implicagdes da ideia de uma “arte sem obra”, isto ¢, uma arte
que se expressaria aquém das categorias consagradas 4 nogio de “obra”, por néds ji
mencionadas. Nesse sentido, Galard dird que, antes de ser um paradoxo, a ideia

*7 Ao empregar os termos “beleza premeditada” e “beleza involuntdria”, fago referéncia ao
el

texto de Galard. Cf. “Beauté involuntaire et beauté prémédité”. In: Temps Libre, 12. Paris, 1984.
8Galard, Beleza do gesto, pp. 100-I0L
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mesma de uma “arte sem obra” — tal como aquela de uma “arte total” — ¢ das mais
naturais. Ela corresponderia ao “sonho de um estado primordial onde as artes
agiriam juntas, em uma origindria indistingio” Sonho esse, por sua vez, que a0
longo da histéria foi associado a algumas manifestagdes culturais especificas, tais
como a tragédia grega, os espetdculos populares da Idade Média, os ritos tribais
de sociedades tradicionais africanas, entre outras. Nesses exemplos, onde haveria
uma espécie de “colaboragio natural” das artes, em uma totalidade sincrética e
integradora, parece faltar, contudo, a nogio de “obra” — nos fornecendo assim, de
acordo com Galard, uma primeira maneira de compreender a questao de como a
arte (ou as artes) pode 740 se realizar em obras.

Segundo Galard, esse interesse em desvincular-se da categoria de “obra” teria
sido sintomdtico de todo o século XX, de modo que, ao longo desse século,
a atividade artistica teria colocado em crise, de maneira consciente, a prépria
validade da nogio de obra: “ao aceitar a irrupgio do imprevisto, ao provocar o
acaso, a0 consentir com o efémero, muitos artistas quiseram abrir mio daquilo que
fazia o prestigio da obra e seu prego: a durabilidade, a conclusio, o acabamento” [
Contudo, os virios ataques dirigidos a integridade da categoria de obra nio teriam
consequéncias equivalentes. A ideia de inacabamento, a escolha deliberada pelo
efémero, a desmaterializagio da obra de arte, 0 apagamento dos limites entre arte e
vida: todas essas estratégias vanguardistas e neovanguardistas seriam exemplos que
encontrariam entraves para superar de modo efetivo a nogio fechada de “obra”.

Porém, Galard entende que, se hd um ataque verdadeiramente efetivo a ideia
de “obra”, este se daria quando o campo artistico torna-se deliberadamente aberto
a0 acaso: “A aceita¢ao das manifestagées fortuitas e o jOogo com 0s acasos colocam
em conflito a ideia de obra, porque esta implica aquela de autor, e 0 acaso nio
saberia desempenhar esse papel” Segundo Galard, artistas como Duchamp,
Cage, Arp ou Tinguely teriam colocado em movimento um tipo de arte na qual
o artista ndo ¢ o “mestre” e na qual o resultado nao seria uma “obra”. Na verdade,
seria precisamente essa “evanescéncia” do autor que jogaria um papel decisivo

»Galard, Jean. “Lart sans oeuvre”. In: GALARD, J. et al (org.). L veuvre d art totale. Paris:
Gallimard/Musée du Louvre, 2003, p. 161.

*°Idem, ibidem, pp. 165-166.

¥Ibidem, p. 168.
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aqui, € ndo tanto o acaso propriamente dito, como no exemplo das mdquinas
autodestrutivas de Tinguely, que chegam alidar com o imprevisivel, mas nas quais
“(...) 0 que se destaca é menos o poder do acaso do que a rentincia do autor” |
Conforme sintetiza Galard:

Uma das estranhezas da histdria da arte do século XX reside nisso:
enquanto as nogdes correlatas de obra e de autor perdiam sua consis-
téncia, a de artista conservava a sua e talvez até a reforgasse. Ao invés
de uma extingio da nogio de artista, a0 mesmo tempo que a de obra,
houve uma exacerbagio do estatuto moral e social do artista, uma
supervalorizagio do “ser artista”. E que a histéria da arte do século
passado, de uma parte, ¢ aquela de um deslocamento de interesse:
da obra realizada ao ato de criagdo, da obra ao gesto

Vemos aqui retornar a ideia de “gesto” para se compreender a inclinagio
hegeménica do artista moderno (e também contemporineo). E como se, ao unir
aarte e a vida, o artista passasse a produzir gestos e ndo mais obras. Gestos que
podem ser violentos (como nos acionistas vienenses), que podem ser leves (como
no Salto no vazio de Klein), ou até mesmo imateriais. Haveria nesses gestos algo
da ordem do ritual, ndo mais em sua acepgio tradicional, mas na teatralidade
e por vezes na sacralidade: “Na auséncia de obra, ¢ 0 momento que deve ser
enaltecido” P4

Haveria, contudo, uma maneira de situar o tema da “arte sem obra” do ponto
de vista da recepgdo estética, tornando a questdo mais complexa. Segundo Galard,
existiria uma arte de enorme influéncia, de magnitude total, uma arte das mais
econdmicas, que dispensaria a drdua tarefa de trabalhar em obras particulares e
sempre imperfeitas: “E a arte de ver tudo esteticarnente” tal como ocorreria a
Marcel Proust que, pelos olhos de Swann, soube oferecer o mais brilhante exemplo

32]dem, ibidem.
33]dem, ibidem.
3#Ibidem, p. 169.
»Ibidem, p. 173.
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da capacidade de ver as coisas esteticamente [l Haveria uma “metamorfose estética
do olhar” em jogo para Swann, que percebe Odette através da Séfora de Botticelli
(As provocagoes de Moisés, 1482), e ndo a sua semelhanga.

Diante desse exemplo, Galard discorre sobre como uma experiéncia dessa
natureza poderia parecer reservada somente aqueles providos de uma excepcional
cultura, de modo a fazer um uso livre e intenso dela. Nesse contexto apareceria
a segunda defini¢o do conceito de “esteticismo” na obra de Galard, jd com um
tom mais critico com relagio aquele esteticismo engajado referido em Mort des
Beaux-Arts: “isso que chamamos esteticismo talvez seja essa perversio que con-
siste em tomar qualquer objeto como pretexto para nele projetar uma referéncia
artistica”[7| Porém, o que conta para Galard aqui é a possibilidade de considerar
uma “artealizagio” (artialisation) generalizada da experiéncia, como se a arte
modelasse nossa experiéncia sensivel ao agir sobre as nossas estruturas percepti-
vas e ao formar esquemas de visdo — ainda que nio seja possivel saber precisar
quais artistas ou quais obras de arte tornaram possiveis nossa percepgao estética
do mundo. A origem de tais esquemas que estruturam nossa percepgio pode,
inclusive, nem ter vindo diretamente das obras de arte mais estabelecidas pela
tradi¢o:

Os esquemas perceptivos de hoje provém massivamente de cartazes
publicitdrios, fotos de imprensa, imagens de cinema e da televisao.
E em virtude de uma multiplicidade de imagens, impossiveis de
contar, que agora somos capazes, ou tentados, de ver esteticamente
0s nevoeiros sombrios, os becos opressivos € 0s corredores perigosos,
os terrenos baldios, os lugares deserdados

Diante dessa constatagio, logo se impde a questdo da aceitabilidade moral
dessa visdo estética “alargada” sobre as coisas. A esse respeito, Galard considera
que o préprio fato de que exista atualmente a necessidade de uma dentdncia da

36Galard toma de empréstimo o exemplo de Proust do livro de Alain Roger, Nus et Paysages.
Essai sur la fonction de lart, de 1978. A tese central do livro de Roger é discutida por Galard em cf.
GALARD, Jean. “Reperes pour l'élargissement de I'expérience esthétique”. In: Diogéne, 119, 1982.

7Galard, “L’art sans oeuvre”, p. 174.

3¥]Idem, ibidem.
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“estetizagdo da miséria”, por exemplo, acabe por revelar que a “artealizagio” da
experiéncia ¢, a principio, sem limites. Isso se torna particularmente explicito no
caso das fotografias e imagens disseminadas diariamente pelas midias impressas
e também digitais. Galard recorda-nos de que, no caso das fotos em circulagio
nos jornais e revistas, a andlise de Roland Barthes sobre a fotografia aplica-se
de modo orginico: a fotografia seria responsivel por aderir ao seu referente e
se anular enquanto meio artistico. Isto ¢, ela seria responsdvel por nos trazer a
visdo da realidade “tal qual” e, com isso, nos tornar “testemunhas oculares dos
acontecimentos do mundo”[’| As revistas (e sobretudo as midias digitais) seriam
responsdveis por justapor rotineiramente “(...) as imagens da atualidade mais
brutal e da publicidade mais esteticamente trabalhada ou da moda mais artisti-
camente elaborada” Nesse sentido, os meios técnicos especializados seriam
mobilizados no intuito de fornecer imagens belissimas de todos os dominios da
vida a0 mesmo tempo.

Para Galard, a questio tornou-se particularmente complexa quando em 1997,
na ocasido do evento que ficou conhecido como “Massacre de Bentalha”, o fo-
tégrafo Hocine Zaourar fotografa uma mulher em estado de afligio profunda.
O episddio diz respeito ao ataque terrorista ocorrido na noite do dia 22 de se-
tembro de 1997, onde grupos de homens armados, vestidos com ttnicas afegis,
invadiram dois bairros de Bentalha, um pequeno subtrbio de Argel, e executaram
mais de duzentas pessoas a sangue frio. Na manha do dia 23, Hocine, que na
ocasido trabalhava para a Agence France-Presse, registra uma mulher em grande
sofrimento, encostada em uma parede, sendo socorrida por uma segunda mu-
lher. Essa foto, porém, suscita um misto de emogdes contraditérias. Trata-se,
fundamentalmente, de um documento que registra uma situa¢io de enorme
tristeza e crueldade sob o ponto de vista de uma das vitimas do massacre, em
luto. Suas qualidades estéticas, contudo, ndo deixam de se fazer presentes: “As
cores das vestes das duas mulheres, a luz dessa cena, a disposi¢do das sombras
que marcam os drapeados, tudo sugere uma pintura de algum mestre antigo, por
exemplo, a Preta que Annibale Carracci realizou por volta de 1600” A foto fora

»Ibidem, p. 175.
4°Idem, ibidem.

#Ibidem, pp. 175-176.
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entio publicada por uma centena de jornais e circulara o mundo todo, sendo
que as roupas quase biblicas das duas mulheres, ao lado do “lirismo” da cena,
fizeram com que a fotografia ficasse posteriormente conhecida como a “Madona
de Bentalha” ou “Pieta de Hocine”.

Para Galard, o que estd em jogo aqui ¢ o fato de que um imenso acervo de
imagens estaria disponivel em nossas memorias, prontas para “moldar” a nossa
experiéncia e antecipar nossas percepgoes. O acervo torna-se mais ativo e presente
na medida em que as imagens que o compdem sio menos identificiveis, menos
atribuiveis com precisio. No entanto, quais seriam as implicagdes de uma tal
“artealizagdo” da vida quando somos confrontados com as imagens da guerra e
de extrema violéncia nas fotos de Hocine ou de Donald McCullin? Ou entio
com fotografias que retratam catdstrofes naturais, miséria extrema, povos em
éxodo? Naturalmente, surge uma inclinagio a dizer que, em todos esses casos,
¢ a representagdo do horror que convida a atengio estética, nio o horror em si
mesmo. Contudo, objeta Galard: “Mas o fendmeno que a fotografia de imprensa
e a imagem televisiva ao vivo continuam a secretar ¢ precisamente o de uma
redugio, até o apagamento, da lacuna entre realidade e representagio” | No que
se segue a dificil questdo posta pelo autor:

Como tais exemplos podem ser considerados insignificantes, quando
tantos outros sinais mostram todos os dias que uma arte ainda sem
nome, estranha 4 inten¢do de produzir qualquer obra que seja, par-
cial ou total, estd em processo de difundir ou infundir uma estetiza-

¢do geral do mundo

Pode-se dizer que essa questio, bem como um aprofundamento na andlise
de imagens emblemdticas como a “Pieta de Hocine”, serdo o objeto central da
reflexdo desenvolvida por Galard no livro Beleza Exorbitante, de 2012. O que
motivou a redagio de tallivro por parte do autor foi o contato com as fotografias de
Sebastido Salgado durante a célebre exposigio Exodos, que tomou lugar na Maison
Européenne de la Photographie, em Paris, no inicio dos anos 2000. Movido

#Ibidem, p. 179.
#Idem, ibidem.
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por uma polémica que veio a publico na Franga na época da exposi¢ao, na qual
personalidades como Natacha Wolinski e Michel Guerrin criticaram duramente
as imagens de Salgado em virtude de seu suposto “embelezamento” de cenas
horriveis de flagelo humano, Galard assumiu que o contexto seria propicio para
fazer avangar reflexdes capitais que jd haviam sido esbogadas no artigo “L’art sans
oeuvre” e, simultaneamente, se debrugar sobre a “outra face” do fendmeno de
estetizagdo da vida que nio havia sido ainda adequadamente explorada por ele
nas trés referéncias por nés apresentadas.

E importante destacar esse fato pois, no espago de aproximadamente 40
anos que separa a publicagio de Mort des Beanx-Arts e de Beleza Exorbitante,
o cendrio mudou drasticamente. Ao fazer um breve “afresco” de nossa época,
Galard pondera:

Diante da realidade brutal, sangrenta, que testemunhamos todos
os dias através da imprensa e da televisdo, o olhar desatina. Como
suportar a visio dessas afli¢des intolerdveis? Ndo querer olhar seria
fugir deste mundo, refugiar-se num conforto egoisticamente cego.
Olhar ¢ colocar-se numa posi¢ao indigna: a do espectador que as-
siste passivamente 4 angustia do outro. Somos culpados — ou de
voluntiria ignorancia, ou de Voyeurismo

Algumas das imagens que nos causam horror, contudo, sio muito bem realiza-
das. Isto ¢, sio portadoras de um vigor técnico e artistico notdvel, conciliando uma
étima iluminagio e qualidade de resolugio, com uma cenografia emblemadtica.
Sdo imagens “admirdveis, perturbadoras, inesqueciveis. Belas? Esta é a questiao”
Ainda que nio sejam imagens agraddveis, isto ¢, imagens que encantem a vista de
quem as olha, sdo imagens que suscitam um misterioso juizo de beleza, para além
de qualquer juizo informativo ou documental que possa nos ocorrer.

Nesse sentido, Galard lembra-nos de que hd séculos a reflexdo sobre a arte
tem de lidar com o problema da inusitada alianga entre beleza e horror. Se no

+#GALARD, Jean. Beleza exorbitante: Reflexdes sobre o abuso estético. Trad. Iraci D. Poleti.
Sdo Paulo: Unifesp, 2012, p. 11.
4Idem, ibidem.
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passado se assumia que o prazer sentido por imagens que figuravam cenas horriveis
era licito em razdo da natureza “ficcional” ligada ao exercicio de representagio,
atualmente, com o advento da fotografia e, em seguida, da televisio, “o horror
chega a nds nio apenas tal qual, mas ao Vivo” E como se tivéssemos de lidar a
todo instante com a paradoxal condi¢do na qual, de um lado, o horror exibido
nos impedisse, nos interditasse e nos fizesse rejeitar algo como uma “percepg¢io
estética” das coisas e, de outro, féssemos constantemente convidados a “apreciar”
o talento dos cinegrafistas e a qualidade dos testemunhos que nos sio oferecidos
nesse sem-nimero de reportagens

A homogeneidade de imagens que nos interpelam diariamente produziria
ainda um efeito de dificil assimilagdo. Se, de acordo com Galard, os agrupamentos
de fotografias sio produzidos mediante uma técnica de justaposi¢io, a televisio,
por sua vez, realizaria essa homogeneizagio das imagens por meio de um proce-
dimento de sucessio, amontoando-as na simultaneidade. Isto é, na mesma tela
desfilam fluxos de imagens dispares, onde em um canal terfamos contato com
uma reportagem “ao vivo”, em outro com um documentdrio elaborado, em outro
ainda como um filme ficcional e assim por diante. Contudo, como nos lembra
Galard, esses géneros dissemelhantes solicitariam olhares e escutas igualmente
distintos:

A atengdo que ¢ exigida pelos relatos de trdgicos faits divers ou pe-
los testemunhos filmados de catdstrofes naturais € diferente, em
principio, daquela requerida pelas obras de fic¢do, pelos antincios
publicitdrios, pelos programas de entretenimento. Mas todas as
imagens se oferecem, a0 mesmo tempo, 4 aprecia¢io de um teles-
pectador que ¢ juiz soberano do interesse do programa proposto. O
problema ¢ saber se somos — ou se continuaremos sendo — capazes

46Tbidem, p. 12.

#Pode-se lembrar aqui da critica e ensaista norte-americana Susan Sontag, que estende uma
reflexdo ética e também estética sobre a questdo da representagio do horror e do sofrimento
humano sob a égide da guerra, desde as gravuras de Goya que compdem a série Los desastres de la
guerra (1810-1815), até o atentado ao World Trade Center em setembro de 2001. Cf. SONTAG,
Susan. Diante da dor dos outros. Trad. Rubens Figueiredo. Sio Paulo: Companhia das Letras,
2003.
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de adotar instantaneamente, diante de cada espetdculo oferecido, a

aten¢io adequada

Naturalmente, pelo momento em que o ensaio foi escrito, é justo observar que
a reflexdo de Galard nio se estende ao cendrio mais recente no qual localizamos o
predominio de uma aceleragio alucinatéria do fluxo de imagens nas redes sociais e
midias digitais, onde tais imagens se sucedem e se atravessam, de uma plataforma
a outra, de modo cada vez mais imediato e irrefletido. Contudo, as questdes
que Galard coloca sio de uma assustadora atualidade: como saber em virtude de
que principio uma atengio pode ser tida como “adequada” a seu objeto? Quem
poderia se permitir assumir esse “nds” que se coloca diante do espetdculo das
imagens? “Serd que, planetariamente, ‘nds’ todos estamos expostos ao risco de
langar sobre certas imagens um olhar ‘inadequado’?’

Tais questdes visam estimular a avaligio dos poderes, virtudes e eventuais
danos dessa “atengio estética” desmensurada as coisas. Assim, é como se Galard
conduzisse a tépica da aplicagdo de uma “exigéncia estética a vida”, que orien-
tou toda sua reflexdo intelectual, para o polo estritamente hostil ou regressivo
desse processo. Nesse sentido, sua reflexdo constitui-se como uma arguta provo-
cagio que nos obrigaria a mensurar a validade desse olhar e dessa atitude forz do
campo estritamente artistico. O que ocorreria com isso que estamos nomeando
de “atengdo estética” quando, ao invés de limitar-se aos objetos institucional-
mente classificados como “obras de arte”, também se estendesse as cenas, lugares e
acontecimentos da vida? O que seria feito da ética dessa atengio estética quando
ela incide, por meio da televisio, das midias digitais e dos aparelhos celulares,
de modo acidental ou deliberado, “(...) sobre as imagens da realidade sangrenta,
terrificante, birbara, da qual ‘nds’ somos o ‘ptblico’ cotidiano?’

Com efeito, ¢ vilido lembrar que uma tal reflexio sobre o “triunfo do estético”
jd havia sido formulada, alguns anos antes, pelo filésofo Yves Michaud. No livro
Lart a l’état gazeux (2003) Michaud defende a hipStese de que a estética teria

#bidem, p. 15.

49]dem, ibidem.

s°Ibidem, p. 16.

SMICHAUD, Yves. Lurt a létat gazeux. Essai sur le triomphbe de lesthétique. Paris: Stock,
2003.
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substituido a arte, sendo que algo como a “experiéncia da arte” teria primazia
com relagio as obras e aos objetos de arte. Reduzido ao estado de simples proce-
dimentos, o trabalho do artista consistiria em adotar posturas nas quais o sentido
¢ mais ou menos efémero, diluido na multiplicidade de comportamentos hedo-
nistas suscitados pela sociedade de consumo e da comunicagio. Para Michaud,
tal mudanga teria ocorrido por volta dos anos 1990, onde algo como um “triunfo
do estético”, acompanhado por uma passagem ao “estado gasoso”, apareceria
como o estado ultimo do procedimento de desmaterializagio do objeto — iniciado
nos anos 1960 — e de “imaterializa¢ao” (immatérialisation) da arte — anunciado
nos anos 1980. A arte ter-se-ia volatilizado em vagas experiéncias estéticas, elas
proprias relativamente etéreas, contribuindo assim para uma desagregagio da
Grande Arte (ou simplesmente do sistema das Belas-Artes).

Poderfamos ainda fazer alusio ao interessante livro de Gilles Lipovetsky e
Jean Serroy, A4 estetizagio do mundo: viver na era do capitalismo artista, que
fora publicado na Franga em 2013 e ¢é responsavel por estender a reflexdo critica
acerca do processo de “estetiza¢io” da vida, entendido aqui como um meio pelo
qual o capitalismo financeiro e pés-fordista promove uma “desdiferenciagio” das
esferas econdmicas e estéticas, unindo a “industria e o estilo”, a “moda e a arte”, o
“divertimento e o cultural”. Nos termos dos autores:

Nas inddstrias de consumo, o design, a moda, a publicidade, a
decoragio, o cinema, o show business criam em massa produtos
carregados de sedugio, veiculam afetos e sensibilidade, moldando
um universo estético proliferante e heterogéneo pelo ecletismo dos
estilos que nele se desenvolvem. Com a estetizagio da economia,
vivemos num mundo marcado pela abundéncia de estilos, de de-
sign, de imagens, de narrativas, de paisagismo, de espetdculos, de
musicas, de produtos cosméticos, de lugares turisticos, de museus e

de exposigées

Mas a questio de Galard em Beleza exorbitante é outra. Trata-se de investigar
o tipo de beleza que estaria em jogo no interior desse processo peculiar de am-

*LIPOVETSKY, Gilles; SERROY, Jean. 4 estetizagdo do mundo: viver na era do capitalismo
artista. Trad. Eduardo Brandio. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2015, pp. 13-14.
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plia¢do da atengio estética s coisas, onde a sensibilidade recai sobre situages a
principio destituidas de qualquer beleza. Nesse sentido, Galard lembra-nos de
que a amplia¢do do campo da percepgio estética sobre as coisas normalmente
suscita reprovagio, podendo até mesmo soar como um abuso escandaloso a de-
pender da cena ou do lugar no qual tal percepgio foi depositada. As fotografias
de Sebastido Salgado reunidas na exposigio Exodos, a principio, seriam alvo de
duras criticas precisamente por essa razio. Quer dizer, seriam fotos que mostram
“populagdes atingidas pela desgraga, expulsas pela guerra ou pela pobreza, fugindo
para salvar a pele ou arriscando a vida para escapar da miséria — sudaneses, bésnios,
afegios, curdos do Iraque, ruandeses...” Nessas fotos, contudo, a beleza “com-
binaria demais com a dor”, suscitando um mal-estar nas audiéncias que entraram
em contato com elas. Em uma frase sucinta, seria o caso de dizer que Salgado
apresenta “belas imagens de cenas revoltantes”

Contudo, o esfor¢o de Galard vai na dire¢io de mostrar como tal discussio
estd longe de possuir o grau de evidéncia que inicialmente aparenta. Afinal,
como nos lembra o autor, a histéria da arte, especialmente aquela vinculada a
iconografia cristd, estaria recheada de cenas simultaneamente belas e trigicas, seja
na figura¢io do Christ de doulenr, seja em seus virios martirios e crucificagdes. A
titulo de exemplo, como pensar em um quadro como o Massacre dos Inocentes,
pintado por Poussin no século XVII, obra em que se vé um soldado erguendo
sua espada para matar um recém-nascido que estd sendo asfixiado pelo pé desse
mesmo soldado? Caberia a alguém, na imensidio do publico contemporineo,
pergunta-nos Galard, denunciar ou comover-se com as cenas violentas retratadas
em tais imagens da arte?

Por sua vez, o mesmo nio ocorreria, de acordo com Galard, com fotografias
como aquela que a revista Tzme elegeu como capa na edigio de 1999, onde uma
refugiada albanesa, fugindo da guerra do Kosovo, amamentava seu filho enquanto
caminhava. Ou entdo com a “Pieta de Hocine”, por nés j4 mencionada. Nesse
caso, seria apropriado perguntar por que nas fotografias de Salgado, da revista
Time e de Hocine, somos conduzidos perigosamente aos limites entre a desgraga
e a beleza, enquanto nas obras cldssicas da histéria da arte ocidental, com seus

$Galard, Beleza exorbitante, p. 17.
s4Ibidem, p. 18.
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Laocoontes e Holofernes decapitados, seria um sinal de ingenuidade e perda de
“atengdo estética” comover-se de tal modo?

Uma primeira saida consistiria em dizer que a fotografia, em razio de seu meio,
refere-se diretamente a realidade, isto ¢, ela ¢ um registro, uma espécie de “marca
mecinica” daquilo que efetivamente ocorreu, enquanto as artes plésticas valem-
se de uma espécie de “licenga poética” para referir-se a realidade, tornando-se
assim um ultraje, em virtude da realidade do sofrimento vivido, adotar um olhar
estético as fotos. Resposta cdmoda, dird Galard, uma vez que estaria imbuida de
pressupostos. Nas palavras do autor:

Mas a morte de Jesus de Nazaré, ao que parece, aconteceu de fato.
Em todo o caso, para os cristaos, ¢ uma realidade e é importante.
Para eles, a Virgem realmente recebeu o corpo de seu filho morto.
Seria entdo a distincia do acontecimento no tempo que permitiria
essa atengdo estética que, ao contrdrio, € ilicita se 0 drama ¢ recente?
Estranha distingdo que obrigaria entdo a se perguntar quanto tempo
exatamente (ou quanto tempo mais ou menos) deve transcorrer an-
tes que o espetdculo da dor seja eventualmente perceptivel em sua
beleza. Por outro lado, a morte abomindvel de Cristo e o atroz sofri-
mento de sua mie nio serio, aos olhos dos cristios, acontecimentos
eternamente presentes? Portanto, serd necessdrio que, para eles, se
sua fé ¢ verdadeira, o olhar estético é inaplicdvel a Pieta de Carracci

Como se nota, Galard pretende valorizar a profundidade do debate deixando
a contradigdo em aberto, sem resolugio aparente. Tal questio torna-se ainda
mais complexa se nos perguntarmos guando exatamente a ampliagio da atengio
estética a vida tem cardter emancipatério e quando nio tem. Por acaso haveria
um limite preciso, claramente definivel, no qual os artistas poderiam trabalhar?
E como caracterizar o cardter emancipatério de tal fenémeno progressista de
estetizagdo da vida?

Com efeito, podemos dizer que essas questdes sintetizam o grande movimento
intelectual percorrido por Galard desde a década de 1970, e apontam para a

$Ibidem, p. 24.
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ultima defini¢do de “esteticismo” dada pelo autor, em clara oposi¢ao aquela
que encontramos no livro Mort des Beaux-Arts. Isto é, Galard sugere que ndo
haveria uma dimensio emancipatéria em jogo no fendmeno de estetizagio da vida
quando o “estético” converte-se em puro esteticismo. Nessa leitura, Galard define
o esteticismo como uma “extravagincia que leva a abusar da beleza”, isto ¢, que faz
com que ela seja desejada a qualquer prego. Nos termos do autor: “a estetizagio é
uma operagio que transforma objetos, seres ou situag¢des em um espetdculo de
que se pode usufruir sem se sentir vitalmente implicado. A estetizagio destitui de
realidade pessoas e acontecimentos”

Nesse sentido, o risco maior que correria uma tal discussio a respeito dos
abusos da ampliagio da atengio estética a vida seria o de tentar definir com preci-
sdo, e a priori, como e quando se estd autorizado a unir beleza e tragédia, poesia e
horror, e como e quando nio se estd. E pensando nisso que, no posficio a edi¢io
brasileira de Beleza exorbitante, Galard sintetiza seu ponto de vista nos seguintes
termos:

Sim, a associag¢do da beleza com a miséria, com a violéncia ou com
o horror ¢ legitima. Ela o ¢ no caso da Crucificagio do Altar de
Issenheim pintado por Griinewald, todo mundo admite isso. Ela o
¢ igualmente em algumas fotografias de reportagens sobre flagelos
atuais, ainda que nem todo mundo o admita. O essencial ¢ consi-
derar essas fotos uma a uma, aprecid-las uma de cada vez e evitar
emitir um julgamento global sobre o trabalho de um autor, de um
repérter ou de um artista (...) Algumas dessas fotos sio belas. Nio,
evidentemente, por causa de uma dedugio que parte da ideia de
beleza e chega 4 conclusio de que tal obra lhe é conforme. Nio,
portanto, gragas a utilizagio de uma prova. Mas nio, tampouco,
inversamente, em virtude de uma convicg¢io intima ou de um sen-
timento inefdvel. As obras de arte verdadeiras (bem como as que
fracassam desde o primeiro grau de sua ambigio) prestam-se ao dis-
curso racional, 2 argumentagio, a explicitagio de suas qualidades ou

de suas fragilidades

5°Tbidem, p- 30.
7Ibidem, p. 164.
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Assim, mais do que ter por certo o critério que definiria a validade da associa-
¢do entre a beleza e o horror, antes mesmo do contato com o objeto ou fendmeno
artistico, seria o caso de questionar em que medida a beleza veiculada pelas obras
de arte tem um fundamento apaziguador, conciliatério, hedonista. Ou seja, em
que medida ela produziria uma imagem palativel, edulcorada, em consonincia
com o cardter afirmativo da industria cultural, tornando-se parte de um mosaico
de imagens planas, que geram apenas fascinio e interesse sem cativar, e por conta
disso seriam facilmente intercambidveis entre si sem reter o olhar. Contra tal
“beleza embelezadora”, Galard propde-nos uma “beleza dificil”, que nio ¢ de ficil
digestdo, que nio ¢ imediatamente legivel, que esconde um fundo, uma dobra
Ou uma tor¢io; uma nogao de beleza que € inquietante, vertiginosa, intensa, mas
que nem por isso ¢ exagerada, ou imperativa — sendo, antes, da ordem da alusio,
que desorganiza o idedrio do “bom gosto” e com isso também nos desorganiza, e
que nos atrai mediante aquilo que nio mostra, devolvendo ao olhar sua poténcia
de ver.

Por fim, seria o caso de concluir esta breve tentativa de apresentagio enfati-
zando a verve permanentemente critica e inquietante presente nos escritos de
Galard. Como vimos ao longo do texto, sob 0 mesmo conceito de “esteticismo”
Galard busca rejeitar um ideal de beleza distanciada, regressiva e abusiva, que
“desrealiza” o real, seja por meio da contengio das poténcias “desobradas” da
arte por parte do sistema das Belas-Artes, seja por meio da destitui¢do empdtica
da experiéncia vivida nas imagens da midia e da propaganda, a0 mesmo passo
que busca considerar a possibilidade de uma poténcia perturbadora em certos
momentos e passagens da vida, em certos gestos e acontecimentos, que contém
simultaneamente o belo e o terrivel. Desse modo, chama a atengio para uma
transformagio da percepgio e das condutas, que visa nos retirar da inanigio do
banal e nos lancar na “busca pela verdadeira vida” (poursuite de la vraie vie) ¥
Pois a verdadeira experiéncia do belo, aquela de uma beleza nao-premeditada
e avassaladora, talvez sé nos seja acessivel através do confronto com aquilo que
nos ¢ mais comodo e agradavel, langando-nos em contato com uma dimensio de

8Galard, Mort des Beaux-Arts, p. 2L
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terror e de despertencimento. Um pouco a maneira de Rilke, quando este diz:
“porque o belo é apenas o comego do terrivel” [
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REesumo: O artigo tem como finali-
dade esbogar uma introdugio ao pensa-
mento estético de Jean Galard, fildsofo
e historiador da arte que lecionou Es-
tética no departamento de Filosofia
da Universidade de Sio Paulo entre os
anos de 1968 e 1971, € que esteve por
décadas ligado ao meio artistico institu-
cional francés, tendo criado, em 1987, o
Servigo Cultural do Museu do Louvre.
Para tanto, faremos um percurso sin-
tético por quatro diferentes trabalhos
de Galard que lidam com a questio da
estetizagdo da vida, questdo essa que
percorre toda sua reflexio e sofre trans-
formagdes circunstanciais com o passar
das décadas: trata-se dos livros Mort
des Beaux-Arts (1971), A beleza do gesto
(1984) e Beleza exorbitante (2012), e do
artigo “L’art sans oeuvre” (2003). Por
meio desse movimento, pretendemos
mostrar como, sob 0 mesmo conceito
de “esteticismo”, Galard busca rejeitar
um ideal de beleza distanciada, regres-
siva e abusiva, que “desrealiza” o real,
seja por meio da contengio das potén-
cias “desobradas” da arte por parte do
sistema das Belas-Artes, seja por meio
da destituigio empdtica da experién-
cia vivida nas imagens da midia e da
propaganda, ao passo que busca consi-
derar a possibilidade de uma poténcia
perturbadora em certos momentos e
passagens da vida, em certos gestos e
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ABsTRACT: The purpose of this arti-
cle is to outline an introduction to the
aesthetic thinking of Jean Galard, phi-
losopher and art historian who taught
Aesthetics in the Philosophy depart-
ment of the University of Sdo Paulo
between 1968 and 1971, and who was
for decades connected to France’s artis-
tic institutional milieu, heaving created,
in 1987, the Cultural Service of the Lou-
vre Museum. To do so, we will make
a synthetic journey through four dif-
ferent works by Galard that deal with
the issue of the aestheticization of life,
an issue that runs through all of his
reflection and undergoes circumstan-
tial transformations over the decades:
those are the books Mort des Beaux-
Arts (1971), La beauté du geste (1984)
e La beauté a outrance (2012), and the
article “L’art sans oeuvre” (2003). Th-
rough this movement, we intend to
show how, under the same concept of
“aestheticism”, Galard seeks to reject
an ideal of distanced, regressive and
abusive beauty, which “unrealizes” the
real, either through the containment
of the “unfolded” powers of art on the
part of the system of Beaux-Arts, either
through the empathic dismissal of the
lived experience in the images of the
media and advertising, at the same time
that it seeks to consider the possibility
of a disturbing power in certain mo-
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acontecimentos, que contém simulta- ments of life, in certain gestures and

neamente o belo e o terrivel. events, which simultaneously contain
the beautiful and the terrible.

PArLavRrAas-cHAVE: Esteticismo; Deso-

bramento; Beleza; Jean Galard. KeywoRrDs: Aestheticism; Desoeuvre-
ment; Beauty; Jean Galard.



Poética das ruinas e modernidade:
acerca de alguns fragmentos da
critica de arte de Denis Diderot
sobre Hubert Robert

FLAvIA FALLEIROS
PROFESSORA DE TEORIA LITERARIA NA UNESP

Os fragmentos aqui traduzidos e comentados foram extraidos do Saldo de
1767, que ¢ o quinto volume do conjunto de textos de critica de arte publicados
por Diderot entre 1759 e 1781, conhecidos como Saldes. A tradugio foi realizada
a partir da edigdo publicada por Hermann; esta, por sua vez, baseou-se no ma-
nuscrito autégrafo em posse da Biblioteca Nacional de Frangaf| Como todos os
outros Saloes, este ¢ uma composi¢io fragmentéria que se organiza como uma
deambulagio por uma exposi¢o de pintura, no caso, a bienal do Museu do Lou-
vre de 1767. Diderot apresenta a seu leitor uma sequéncia de quadros expostos,
visitados, descritos e comentados por ele, um a um. Assim, cruzam-se, j no molde
textual resultante desta organizagio, as dimensdes temporal e espacial: a primeira

'Consultar FALLEIROS, Fldvia. O Passeio Vernet, de Diderot: arte, natureza, religido e
soctedade. Organizagio, ensaio e notas de tradugio de Fldvia Falleiros; tradugdo de Flévia Falleiros
e Leticia Iarossi. S0 Paulo: Editacuja, 2021. O livro, que pode ser obtido gratuitamente no site
da editora, contém mais elementos descritivos sobre o Sa/do de 1767 e um estudo sobre o trecho
critico que o filésofo dedicou ao pintor Vernet.
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O velho templo, de Hubert Robert. Pintura sobre tela, 1787-1788, 255 X 223.2 cm. The Art Institute of Chicago. A imagem
acima se encontra em dominio publico e foi captada no site do Instituto de Arte de Chicago. Disponivel em:
https://www.artic.edu/artworks/57048/the-old-temple|Acesso em: 9 jul. 2023.
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delas imposta pelo contar, a0 passo que a segunda é sugerida pela representagio do
proprio deambular, bem como pelas descrigoes, na maioria das vezes minuciosas,
das obras vistas.

Diderot dedica a cada expositor um ou mais fragmentos, de acordo com o
namero de obras que cada qual expde. Entre muitos outros, consta o pintor de
ruinas Hubert Robert (1733-1808), um de seus artistas prediletos[]cujos quadros
representavam tanto rufnas imagindrias quanto reais, antigas ou contemporaneas;
por exemplo, a coluna de Trajano ou o Teatro da Opera devastado pelo fogo.
Parisiense, Hubert formou-se no ateli¢ do pintor francés Michel-Ange Slodtz.
Em 1754, acompanhou-o numa viagem a Roma, onde viveria até 1765, ano em
que voltou 2 capital francesa. Na Itdlia, foi influenciado pelo contato com as
pinturas das antiguidades de Roma feitas por Giovanni Paolo Pannini (1691-1765);
viajando pelo pafs, Robert realizou uma grande quantidade de croquis de sitios
e monumentos antigos, bem como de cenas pitorescas. Sua obra foi também
amplamente influenciada por um novo género nascido, segundo alguns, na Iti-
lia, a pintura e a gravura de vedute isto ¢, de vistas, que entusiasmou artistas
e viajantes no século XVIII. A viagem a Itdlia conheceu uma voga significativa
na época e muitos eram os visitantes que desejavam admirar as belezas do pais e,
depois, conservar lembrangas de sua estadia, o que explica a grande quantidade
de obras desse tipo entdo produzidas e seu intenso comércio Ap6s seu retorno
a Franca, Robert consagrou-se com constincia ao motivo pictdrico das ruinas,
tendo pintado alguns monumentos antigos da Provenga, antiga terra romana,

*Diderot nio deixa dividas quanto 4 sua admiragio por Robert, que realmente foi um
de seus pintores preferidos. No entanto, via com reservas alguns aspectos de seus quadros,
notadamente a composi¢io das figuras humanas inseridas na paisagem. Robert ¢ quanto a isso
amitde comparado por Diderot a Vernet (1714-1789), com quem, segundo o filésofo, o primeiro
teria muito a “aprender”.

3No singular, veduta. E avista de um lugar que comporte alinhamentos arquitetdnicos; o
género existia desde o século X VII e tomou forte impulso com os pintores holandeses estabelecidos
na Itdlia; esses pintores, chamados vedutistz, aplicavam-se a recompor com exatiddo a percepgio
optica. As vedute podiam ser pintadas, gravadas ou desenhadas e eram os cartdes-postais do século
XVIIIL Ver LEDUC, Alain. Verbete “Veduta”. In: Les Mots de la peinture. Paris: Belin, 2002.

+*GOMBRICH, Ernest Hans. “L’Ttalie: deuxiéme moitié du XVIle siecle et XVIIIe siecle”.
In: Histoire de l'art. Trad. ]. Combe, C. Lauriol e D. Collins. Paris: Phaidon, 2001, p. 444.
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por exemplo o quadro Ponte sobre o Rio Gardf|pintou, também, a Demoligio da
Ponte de Notre-Dame (Paris). Robert no tinha o designio de fazer reconstituigdes
arqueoldgicas. Seus quadros sio animados por um espirito fantasioso e pela pre-
senga de luzes difusas, caracteristicas que lhes ddo um aspecto melancdlico, razio
pela qual é muitas vezes considerado um pré-romanticoff| A ele sio consagradas,
no Saldo de 1767, 44 piginas de comentdrios criticos, contendo 21 fragmentos
de extensio varidvel, cada qual relativo a uma obra — nem sempre identificada e
por vezes sequer identificdvel; cada fragmento leva um titulo que remete a obra
examinada pelo ﬁlésofo Mais adiante, trechos desses fragmentos serio objeto
de reflexio.

A admirag¢io de Diderot por Robert deve-se precisamente a esse gosto co-
mum a ambos pelas ruinas, que se tornaram, no século XVIII, nio apenas um
motivo pictdrico relevante, um objeto estético, mas também literérioﬁA voga
foi tamanha, naquele momento, que se chegou a forjar um vocdbulo, em francés,
para designar os pintores de ruinas: ruinistes (“ruinistas”) Figurando lugares
imagindrios ou reais, as rufnas passaram a ter destaque nos quadros como um
espago privilegiado em meio ao tumulto da vida: um lugar em que o individuo
pode estar s6 para meditar sobre si mesmo e o mundo. Porém, se a ruina ¢, antes
de tudo, a figuragdo de um espago preciso, ela também remete ao tempo, pois
conota a sua fuga, a caducidade das coisas e a morte — em especial a das civilizagoes

SEssa famosa ponte ¢ o que resta de um aqueduto romano, provavelmente construido no
Século I da era crista.

©Le Robert des noms propres, verbete Hubert Robert. Paris: Dictionnaires Le Robert, 1994.

7A edigdo de Hermann, que foi a fonte deste ensaio e da tradugio do fragmento selecionado,
¢ uma brochura em capa mole contendo 46 ilustragdes em preto e branco distribuidas ao longo de
564 paginas em formato 15 x 20,8 cm; cerca de 450 paginas abrigam o texto de Diderot propriamente
dito. O conjunto dos 21 fragmentos que dizem respeito a Hubert Robert encontra-se as piginas 325-
369. Diversas obras examinadas por Diderot perderam-se, outras fazem parte de acervos espalhados
mundo afora; Diderot comenta quadros (telas), esbogos e um desenho do artista. Referéncias:
DIDEROT, Denis. “Robert”. In: Salon de 1767. Ruines et paysages. Textos estabelecidos e
apresentados por Else Marie Bukdahl, Michel Delon, com notas de Annete Lorenceau. Paris:
Hermann Editeur des Sciences et des arts, 1995, Pp- 325-369.

$Como foi dito anteriormente, as paisagens de ruinas também se tornaram um cobigado
bem de consumo, numa época que vivia os prentncios da mercantilizagio das obras de arte.

Cabe notar que a pintura renascentista, o barroco e o rococé produziram paisagens com
rufnas, mas o género foi especialmente apreciado no Setecentos.
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e dos impérios. Genevieve Cammagre nota que elas parecem ter substituido, a
partir do Setecentos, os lugares de meditagio religiosa, o que sugere a emergéncia
de um novo tipo de sacralidade, resultante da passagem da austeridade de um
retiro devoto cujo objetivo era se voltar para Deus, a um retiro num tempo e
espago que, por trazer as marcas da perda, mostra-se propicio aos devaneios me-
lancdlicos, podendo servir tanto a apologética religiosa quanto as visoes e reflexdes
de natureza poh’tica

Stéphane Lojkine, por sua vez, observa que a relagio de Diderot ao tempo
¢ original e até mesmo desconcertante para a perspectiva cldssica, pois o tempo
diderotiano nio é propriamente narratoldgico. Se é verdade que o filésofo reflete
sobre a atemporalidade pura da eternidade teoldgica, ele também se engaja no
debate sobre a posteridade, precisamente por meio da meditagio sobre as ruinas, o
que lhe permite imaginar a vida e a morte das nagdes e, para além disso, até mesmo
a criagdo e a evolugio das espécies ao longo das eras. O tempo, para Diderot, é
na verdade uma pluralidade de temporalidades: a temporalidade do tédio e a do
devaneio, a da conversagio e a da experiéncia, a da imaginagio e a da poesia, a da
pintura e a do espetdculo — nota Lojkine["]

A ruina também ocupa um lugar especial nas medita¢des de Diderot pelo
fato de lhe permitir pensar sobre um dos assuntos que mais o interessam: o
debate comparativo entre as artes pldsticas e a literatura. Desde Hordcio, esse
debate instituiu-se pelo confronto entre uma representagio fundada no espago e
uma narrativa fundada sobre o tempo. Como aponta Michel Delon em diversos
estudos, Diderot interessa-se por tudo que permita paradoxalmente a pintura
exprimir o movimento, bem como por tudo que seja capaz, pela linguagem, de
dizer o tempo que passa Seu interesse pelas ruinas explica-se assim também

""CAMMAGRE, Geneviéve. “Ruines et retraite, de Diderot a Volney”. In: Dix-buitiéme
siécle, vol. 48, n. 1, 2016, pp. 181-195.

"LOJKINE, Stéphane. “Avant-propos”. In: LOJKINE, Stéphane; PASCHOUD, Adrien;
SELMECI CASTIONI, Barbara (orgs.). Diderot et le temps. Aix-en-Provence: Presses universi-
taires de Provence, 2016. Edicdo on-line disponivel em: https://books.openedition.org/
pup/ 10563l ISBN: 9791036550690. DOI: https://doi.org/10.4000/books.pup.10563.
Ultimo acesso em 9 de julho de 2023.

*Ver, por exemplo: DELON, Michel. “Profondeur de la ruine”. In: LOJKINE,
Stéphane; PASCHOUD, Adrien; SELMECI CASTIONI, Barbara (orgs.). Diderot et le


https://books.openedition.org/pup/10563
https://books.openedition.org/pup/10563
https://doi.org/10.4000/books.pup.10563
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por elas serem uma espécie de condensado das questdes ligadas a representagio
espacial e, 20 mesmo tempo, daquelas ligadas a arte do tempo.

Numa outra perspectiva, diversa daquela de que falava Genevieve Cammagre,
acima citada, parece possivel dizer que a emergéncia do motivo da ruina no século
XVIII estd relacionada a um processo de dessacraliza¢io generalizado que tem
lugar a partir da instaurag¢io da modernidade. Entenda-se aqui essa palavra no
sentido que lhe deu Jean Baudrillard: nao propriamente um conceito politico
ou histérico, mas sim um “modo de civilizagio caracteristico, que se opde ao
modo da tradi¢io, isto é, a todas as outras culturas anteriores ou tradicionais”. O
mesmo filésofo observa ainda que a modernidade nio é somente um conjunto de
mudangas técnicas, cientificas e politicas, mas algo que pode ser definido como
“um jogo de signos, costumes e cultura, que traduz essas mudangas de estrutura
nos rituais e no habitus social”. Ele sublinha a importincia do Setecentos como
um tempo em que se alicer¢aram os fundamentos filoséficos e politicos da mo-
dernidade, entre os quais enumera: o pensamento individualista e racionalista
moderno, do qual tanto o Iluminismo, quanto anteriormente Descartes (1596-
1650), s3o representativos; o Estado mondrquico centralizado, que sucedeu, com
suas técnicas administrativas, ao sistema feudal; as bases de uma ciéncia fisica
e natural, que acarretaram os primeiros efeitos de uma tecnologia aplicada; a
secularizagio total das artes e das ciéncias; e, a partir de 1789, o Estado burgués
moderno, centralizado e democritico, com o qual a modernidade assumiu os
matizes de uma burguesia liberal que, depois, continuou sendo sua marca ide-
oldgica. Devido a tantas e tio profundas rupturas, instaurou-se na vida social
“uma dimensio de mudanga permanente, de desestruturagio dos costumes e da
cultura tradicional” cuja compreensio parece indispensivel para compreender
a emergéncia do tema pictérico das ruinas no Setecentos.

No século seguinte, aquele do “auge do capitalismo”, em que todas essas mu-
dangas se aprofundam devido a consolidagio do Estado burgués, o tema afirma-se
como motivo literdrio, agora mais especialmente relacionado a precariedade da

temps. Aix-en-Provence: Presses universitaires de Provence, 2016. Edi¢io on-line disponi-
vel em: http://books.openedition.org/pup/10808. ISBN: 9791036550690. DOLI:
https://doi.org/10.4000/books.pup.10808. Ultimo acesso em 9 de julho de 2023.

BBAUDRILLARD, Jean. “Modernité” (verbete). In: Encycopedia Universalis. Paris:
Editeur & Paris, 2002, Pp- 317-319.


http://books.openedition.org/pup/10808
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vida urbana, algo sobre o que insistiu Walter Benjamin em seus estudos acerca
de Charles Baudelaire, poeta do efémero. Ao comentar alguns aspectos de sua
obra poética, o pensador alemio evoca, em dado momento, o escritor Maxime du
Camp, contemporineo de Baudelaire, e sua copiosissima obra Paris, ses organes,
ses fonctions et sa vie dans la seconde moitié du 19™ xz'écle cuja ideia lhe veio
numa tarde de 1862 num momento em que se encontrava numa das pontes sobre
o rio Sena, a contemplar o espetdculo provocado pelos trabalhos de reforma da
capital, conduzidos pelo administrador Haussmann, sob Napoleio III:

Veio-lhe a ideia do interesse prodigioso que teria hoje um quadro
exato e completo de uma Atenas dos tempos de Péricles, de uma
Cartago dos tempos dos Barca, de uma Alexandria dos tempos dos
Ptolomeus, de uma Roma dos tempos dos Césares. .. (...). Por uma
dessas intui¢es fulgurantes em que um magnifico tema de trabalho
surge diante do espirito, ele percebeu claramente a possibilidade de
escrever sobre Paris esse livro que os historiadores da Antiguidade
nio escreveram sobre suas cidades[5]

As breves consideragdes feitas até aqui bastam para sublinhar algumas das
razdes que fazem das ruinas um motivo moderno por exceléncia. Para Diderot,
elas interessam tanto quanto tema pictdrico — afinal ele resenha e critica quadros
— quanto literdrio e filoséfico, pois ele consagra a elas reflexdes que ultrapassam,
em muito, o 4mbito da critica de arte. Como jd foi dito acima, esse interesse pelas
ruinas justifica-se por um lado pelo fato de elas serem uma espécie de condensado
das questoes ligadas a representagio espacial e, a0 mesmo tempo, daquelas ligadas
aarte do tempo, isto ¢, a narrativa Interessam ainda, sobretudo, pelo fato de
porem em cena, agudamente, a historicidade das coisas. Mais adiante, a leitura

"S40 seis enormes volumes de cronicas jornalisticas, publicados entre 1869 e 1875, com o
propésito de oferecer um quadro descritivo completo da capital francesa.

SApud BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire, un poéte lyrigue a L apogée du capitalisme.
Trad. Jean Lacoste. Paris: Editions Payot, 1979, pp. 124-125.

"“Interesse que a arte moderna nio desmentiria. Artistas como o belga René Magritte (1898-
1967), 0 alemio Anselm Kiefer (nascido em 1945) e o francés Edouard Trémeau (nascido em 1936)
exploraram o tema.
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de uma seleta de fragmentos dedicados por Diderot a Robert permitird mostrar
como isso se d.

Antes, convém dizer que, no Saldo de 1767, o trecho dedicado a Hubert
Robert inicia-se com uma longa digressdo filoséfica — muito ao gosto de Diderot
— sobre a viagem e os viajantes. O impulso a viagem ¢ creditado, pelo pensador, a
um excesso de energia: “Com um fundo de inércia, mais ou menos considerivel, a
natureza, que vela por nossa conservagio, deu-nos uma por¢io de energia que nos
solicita incessantemente ao movimento e a agio” Opde-se a energia a inércia,
como ocorre no reino animal: “No meio das florestas, o animal desperta, persegue
sua presa, atinge-a, devora-a e adormece.” Essas consideragdes permitem-lhe dizer
que:

Nas cidades, onde uma parte dos homens sdo sacrificados para satisfa-
zer as necessidades dos outros, a energia que resta a estes se consagra a
diferentes objetos. Eu corro atrds de uma ideia porque um miserdvel
corre atrds de uma lebre para mirn

O trecho acima surpreende, se ndo ji por sua evidente atualidade, também
por conter uma reflexdo sobre a desigualdade, que estabelece lugares precisos
aos homens de acordo com sua posigio social; assim, longe de tratar de pintura,
Diderot fala, aqui, da vida na Pélis. Ea partir desse raciocinio construido por
digressdes sobre questoes aparentemente dispares que o filésofo chegard i critica
de um contemporineo, o Abade Richard, e mais especialmente a uma obra sua
intitulada Viagem a Im’lz’a Ele afirma té-la lido porque esperava encontrar,
num livro sobre a Itilia, informagdes sobre as ruinas, por ser este o pafs, dentre
todos, que as tem em major ndmero; assim, tinha a inteng¢o de acrescentar a
obra do abade algum “suplemento”, a0 comentar a arte pictérica de Robert. Ao
cabo da larga digressio sobre a viagem, os viajantes, a energia e a inércia, Diderot

'7Edigio Hermann, p. 325.

BTdem, ibidem.

“Diderot refere-se 4 obra simplesmente como Voyage en Italie. Na verdade, o titulo exato
desse livro é: Description bistorique et critique de l'Italie, on Nonveaux Mémoires sur [ 'état actuel
de son gouvernement, des sciences, des arts, du commerce, de la population et de Ubistoire naturelle
(1766). O nome do abade é Jérome Richard.
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chegard, porém, 4 conclusio de que a “viagem 4 Itlia” do Abade Richard nio
terd sido de nenhuma valia, ji4 que em seu livro nio encontrou “uma miserédvel
linha que (...) servisse”

Diderot di-se conta, perfeitamente, de dissertar por caminhos que podem
parecer tortuosos, antes de abordar o assunto do fragmento, que ¢ a pintura de
Hubert Robert, tanto que interpela diretamente os leitores: “Mas para que serve,
perguntariam vocés, esse desvio sobre os viajantes e as viagens? Que relagio entre
essas ideias falsas ou verdadeiras com as ruinas de Robert?’F]

Logo adiante, ¢ a prépria critica feita a0 Abade Richard que lhe d4 a ocasido
de anunciar enfim, de modo inesperado, seu tema principal:

Se teu livro passar, nio teria valido a pena escrevé-lo; e, caso ele
perdure, percebes que tu passards a posteridade como um tolo? E
quando o tempo terd pulverizado as estdtuas, destruido as pinturas,
amontoado os edificios dos quais tu me falas, que confianga o futuro
atribuird aos relatos de uma cabega limitada e embriagada pelas mais

ridiculas nogoes™]

Assim se compreende que a critica ao livio do Abade Richard terd servido
de pretexto para introduzir o verdadeiro tema central dos fragmentos sobre Ro-
bert: a 7uina, a caducidade das coisas, estampada nas estdtuas reduzidas a pd e
nos edificios transformados em entulhos. Contudo, paralelamente 4 ruina dos
monumentos, Diderot alude 4 precariedade dos escritos, motivada por seu baixo
valor estético. Por isso ele se pergunta: valeria a pena durar com obras como a do
Abade Richard? Certamente nio, pois de nada vale a posteridade quando obtida
com uma obra vazia e néscia. Aqui se expressa nas entrelinhas outra obsessio do
filésofo: a preocupagio com a posteridade de seus préprios escritos. Nos ensaios
que consagrou a obra de Diderot, Herbert Dieckmann demonstrou, por meio de
diversos exemplos e principalmente pela postura de Diderot em relago 4 Enci-
clopédia, em especial gragas ao famoso trecho em que o filésofo fala do objetivo

**Edi¢do Hermann, p. 328.
*Tdem, ibidem.
22Idem, ibidem.



Poética das ruinas e modernidade | FLAvia FALLEIROS 51

dessa obra monumental, destinada as gerag¢des futuras, o quanto a posteridade
revelava-se importante para o pensador. Dieckmann afirma que “a defesa calorosa
da posteridade” e a concepgio de um publico futuro demonstrariam que, gragas a
Enciclopédia, Diderot chegou a resolver o problema de suas relagdes com o leitor,
que o preocupava e sobre o qual refletia constanternente

Apenas depois de muitas digressoes, portanto, ¢ que Diderot, quase ao tér-
mino do primeiro fragmento, apresenta o pintor cujos quadros o interessam:

Robert é um jovem artista que expde pela primeira vez; ele estd de
volta daItdlia, de onde trouxe a facilidade e a cor; ele exp6s um grande
namero de obras entre as quais hd as excelentes, outras mediocres
e quase nenhuma md (ruim). Eu as distribuirei em trés classes, os

quadros, os esbogos ¢ os desenhos

Iniciam-se entdo os comentdrios, em sequéncia, sobre suas obras Os frag-
mentos tratam de onze quadros, nove esbogos e de um desenho de Hubert Robert,
nesta ordem. A seguir, a tradugio integral do décimo-nono fragmento sobre o
pintor (um esbogo), com notas de rodapé, seguida por uma andlise e mais algumas
observagoes feitas a partir de um breve florilégio de excertos sobre Hubert Robert.

»Herbert Dieckmann. “Diderot et son lecteur”. In: Cing legons sur Diderot. Preficio de Jean
Pommier. Paris-Genebra: Minard-Droz, 1959, p. 17-39.

**Edigdo Hermann, p. 331.

» A sequéncia contém os seguintes titulos (alguns deles se repetem): Robert; / Uma grande
paisagem ao gosto dos campos da Itdlia; / Dois quadros. Uma ponte sob a qual se descobrem os
campos de Sabina, a quarenta léguas de Roma. As Ruinas do famoso pdrtico do tempo de Balbec,
em Helidpolis; | Ruinas de wm arco do triunfo e outros monumentos; / Grande Galeria iluminada
pelo fundo; / Interior de uma galeria em ruinas; | Pequena, pequenina ruina / Grande escadaria
que conduz a um antigo portico; | Cascata caindo entre dois alpendres, no meio de uma colunata; /
Uma vista da Vigne-Madame, em Romas / O Pitio do paldcio romano, inundado no alto verio
para refrescar as galerias que o rodeiams /| Porto de Roma, ornado de diferentes monumentos de
arquitetura antiga e moderna; / Estdbulo e depdsito de feno, pintados segundo a natureza, em
Romas / Cozinba italiana; / Esbogos; | Ruinas; /| Ruina de escadaria; | Interior de um lugar
subterrdneo, de uma caverna iluminada por uma janelinba com grades no fundo do quadro, no
centro da composigio que ela ilumina; | Ruinas; | Parte de um templo; | Outras ruinas; / Ruinas; /
Esbogo colorido segundo a natureza em Romas | Desenbo de ruina.
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Outras ruinas®’

Grande ediﬁ’ci ocupando a direita, a esquerda e o fundo do esbogo. Eum
paldcio, ou melhor, foi. A degradagio estd tio avangada que pouco se pode ver
dos vestigios dos capitéis, dos frontoes e dos entablamentos O tempo reduziu
ap6 a morada de um desses mestres do mundo, de uma dessas feras selvagens que
devoravam os reis que devoram os homens. Sob essas arcadas que eles ergueram,
e onde um Verre amontoava os despojos das nagoes, moram agora vendedoras
de ervas, cavalos, bois, animais; e nos lugares dos quais os homens se distanciaram,
encontram-se tigres, serpentes, ¢ além disso ladrées. Contra essa fachada, eis
aqui um hangar cujo teto se alonga inclinando-se para a frente; ¢ um edificio
semelhante a esses enfadonhos entulhos pendurados nas soberbas paredes do
Louvre. Camponeses trancaram ali dentro os instrumentos de seu oficio. Veem-
se a direita carrogas e um monte de estrume; a esquerda, cavaleiros a pé que
poem ferraduras em seus cavalos, um marechal ajoelhado ferra o seu, um de seus
companheiros segura a pata do cavalo, um dos valetes dos cavaleiros segura o
animal pelas rédeas.

Algo mais que eu acrescentaria ainda ao efeito das ruinas ¢ uma forte imagem
da vicissitude. Pois bem, esses poderosos da terra que acreditavam construir para
a eternidade, que mandaram fazer magnificas moradas, destinando-as em seus
loucos pensamentos a uma sequéncia ininterrupta de descendentes, herdeiros de

*6Trecho traduzido da edi¢do Hermann, j4 citada; estd situado as paginas 364-366. Anne
Lorenceau, em nota de rodapé desta edigio, informa que, pela descrigio feita por Diderot desse
esboco, ¢ possivel pensar que se trata da obra n°® 4 de uma colegio de desenhos de Hubert Robert
que faz parte do acervo do Musée de Valence.

*”No original, fabrique: muito em voga no século XVIII e amidde empregado por Diderot
em sua critica de arte, esse termo designa um elemento de arquitetura inserido num quadro, ou
qualquer construgio que sirva como ornamento num jardim ou num parque (ponte, colunas,
paldcios, etc.); esses elementos sio frequentes nas telas de Hubert Robert, onde aparecem em
forma de ruinas, como na obra comentada aqui.

Termo de arquitetura que designa, nos edificios cldssicos, o conjunto de elementos reunindo
aarquitrave, o frisoea cornija.

*Caio Licinius Verres (119-43 a.C.), procdnsul romano, cipido e corrupto; ficou conhecido
por ter enriquecido saqueando diversas cidades da Sicilia; também foi acusado de matar cidadios
romanos sem julgamento, o que era proibido pelas leis de Roma.
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seus sobrenomes, de seus titulos e de sua opuléncia — nada resta de seus esforgos,
de seus enormes gastos, de sua grande ambicio, além dos destrogos que servem de
asilo a parte mais indigente, mais infeliz da espécie humana e que sio mais tteis
agora em ruinas do que foram em seu primeiro esplendor.

O pintores de rufnas, caso vocés conservem em seu quadro um fragmento de
baixo-relevo, que ele resulte do mais belo trabalho e represente sempre alguma
agio interessante de uma data muito anterior aos tempos présperos da nagad™
arruinada. Vocés produzirio assim dois efeitos; levar-me-io tanto mais longe
rumo as profundezas do tempo, e inspirar-me-ao ainda mais veneragio e pesar
por um povo que dominou as belas-artes em tio elevado grau de perfeicio. Caso
decidam mutilar a parte superior de uma estitua, que entio as pernas e 0s pés
permanecendo na base tenham a forma recortada pelo mais belo cinzel e sejam
do mais refinado gosto em desenho. Que esse busto pulverulento que vocés me
mostram meio submerso na terra, entre moitas de sar¢a, tenha um forte carter
e seja a imagem de um personagem famoso. Que a arquitetura seja rica e os
ornamentos puros; que a parte subsistente nio dé de modo algum uma ideia
ordindria. Engrandecam a ruina e, com ela, serd grande a nagio.

Percorram a terra inteira, mas que eu sempre saiba onde vocés se encontram,
na Grécia, no Egito, em Alexandria, em Roma. Abracem todos os tempos, mas
que eu nio possa ignorar a data do monumento; mostrem-me todos os tipos de
arquitetura e todas as espécies de edificios; mas com algumas caracteristicas que
especifiquem os lugares, os costumes, os tempos, 0s usos ¢ as pessoas. Que, nesse
sentido, suas ruinas sejam ainda mais eruditas

*kk

3*No original, czé.

3No original, savantes, termo que poderia ser traduzido em portugués por “cultas”, “eruditas”
ou “sibias”. Mais adiante, no comentdrio ao fragmento, trato da dificuldade de tradugio desse
vocdbulo, nesse contexto preciso.
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O fragmento contém quatro pardgrafos e, no conjunto, mesclam-se a des-
cricdo da obra, as reflexdes do fildsofo e os conselhos do critico. Os elementos
descritivos sio na verdade escassos quando se considera, na integra, o excerto; eles
estdo concentrados na cena do primeiro pardgrafo, embora jd aparecam ali lado
alado com algumas reflexdes pessoais de Diderot, tanto as de natureza politica
quanto as filoséficas. A descrigdo desse lugar que fo7 um paldcio estd a servigo,
desde o inicio do fragmento, da ideia central de Diderot relativamente as ruinas:
elas sdo um motivo pictdrico eloquente da caducidade das coisas que, no texto de
Diderort, fica expressa pelo campo semintico dominante. Apenas no primeiro
pardgrafo, acumulam-se os vocdbulos: degradagio, vestigios, p6, despojos, entu-
lhos, monte de estrume; a carga semintica desses substantivos ¢ acentuada por
alguns verbos: reduzir, devorar, amontoar, distanciar-se. E de se notar, também,
que esse campo semantico se opde, no mesmo pardgrafo, a um outro:

. ladrées / camponeses / vendedo-
mestres do mundo / reis . |
ras de ervas / cavaleiros a pé

tigres / serpentes / cavalos / bois

homens .

/ animais
erguer amontoar / entulhos
hangar soberbas paredes do Louvre

grande edificio / paldcio /
capitéis/ frontdes / enta-
blamentos

vestigios / pé / carrogas / monte
de estrume

O contraste resultante dessas oposi¢oes seménticas sugere uma zzversdo: um
passado glorioso d4 lugar a uma cena banal do cotidiano de gente mitida, pessoas
simples, populares. No pardgrafo seguinte, que é¢ bem menos descritivo, as oposi-
¢oes também estdo presentes. Na coluna da direita encontram-se os elementos
que remetem 2o passado; a esquerda, os que dizem respeito ao presente:
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Presente (aqui e agora

Passado (real, histérico) do desenho)

a parte mais indigente e

mais infeliz da espécie hu-

poderosos da terra
mana

crenga na eternidade vicissitude

, destrocos, asilo
magnificas moradas 505,

sequéncia ininterrupta de
descendentes; herdeiros
de (...) sobrenomes; titu- ,
A ruinas
los, opuléncia; enormes

gastos; grande ambigio;

esplendor

Os elementos do passado, numerosos, remetendo a uma realidade finda, ddo
lugar ao presente da arte, do desenho contemplado pelo observador, que é mar-
cado pela escassez; de toda a riqueza e a abundincia de um tempo no qual era
possivel “acreditar na eternidade”, restam apenas ruinas e indigentes. A passagem
do tempo reafirma a ideia de 7nversdo. Talvez s6 possa haver permanéncia na pre-
cariedade: e ndo apenas a precariedade das construgoes humanas, como também
aquela das relagées de poder que regem as sociedades.

No terceiro e no quarto pardgrafos, Diderot passa a se dirigir diretamente aos
pintores de ruinas, interpelando-os com conselhos sobre como tornd-las mais
eloquentes. Ele propde-lhes uma maior profundidade histérica, a ser alcangada
por alguns expedientes que dizem respeito ao contetido e 4 forma dos quadros:
por um lado, que as ruinas representadas sejam tanto mais antigas e distantes
no tempo quanto possivel; que os personagens representados sejam histdricos,
isto ¢, que tenham de fato existido; e que os vestigios arquitetdnicos figurando
no quadro sejam “ricos” e contenham “ornamentos puros”. A frase que fecha o
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pardgrafo sintetiza os conselhos: “Engrandegam a ruina e, com ela, serd grande a
nagio”.

No quarto e tltimo pardgrafo, o critico prossegue com suas sugestdes, agora
visando o problema da representagio espacial: de que ruinas deve tratar uma boa
obra? E que tratamento se deve dar a elas? Segundo Diderot, a resposta deve ser
dbvia para o observador; daf aimportincia de as ruinas serem situadas nio sé num
tempo histdrico preciso, mas também num espago reconhecivel: quer se trate da
Grécia, do Egito, de Alexandria ou de Roma — lugares nos quais floresceram as
grandes civiliza¢des que ele nomeia no fragmento — tudo deve estar representado
na obra, inclusive também os “costumes”, os “usos e as pessoas”. O exczpit do
fragmento ¢ formulado em tom imperativo: “Que, nesse sentido, suas ruinas
sejam ainda mais eruditas.” O que quer dizer essa injun¢ao? Antes de mais nada,
hd que apontar, aqui, para a dificuldade de traduzir, nesse contexto especifico,
o ultimo vocdbulo do exczpit. Normalmente, o termo szvant, como adjetivo, é
traduzido por “culto”, “erudito”, “sdbio”, podendo também ser entendido como
“letrado” ou “ilustrado”. As tradugdes para o portugués muitas vezes parecem
insuficientes, este ¢ o caso presente. Feita essa observagio, cabe perguntar: em
que consistiria, exatamente, tornar as rufnas “ainda mais eruditas” (ou “sdbias”,
ou “cultas”), por meio dos expedientes recomendados por Diderot? Como se viu,
ele aconselha a inclusio, nas representagdes pictdricas de ruinas, de elementos
que ampliem o conhecimento do objeto representado: caracteristicas espaciais de
civilizagdes variadas, datagdo e diversidade dos monumentos arquiteténicos que
figuram nos quadros, informagdes inequivocas sobre “os lugares, os costumes, os
tempos, os usos e as pessoas”. O vasto conhecimento exigido pelo filésofo dos
pintores de ruinas sé pode ser o da histéria, o que sugere uma defesa, de sua parte,
desse género pictérico especifico, do qual, contudo, ele propunha uma defini¢ao
um pouco distinta daquela em vigor no seu tempo.

Como afirma Nadeije Laneyrie-Dagen, denominava-se pintura de historia
toda obra que trata sob uma forma narrativa ou simbdlica de assuntos “sérios”,
capazes de elevar a alma do espectador, de instrui-lo e torni-lo melhor. A partir do
século XVTI, os temas religiosos, tanto quanto aqueles tomados de empréstimo
a mitologia e a histdria, e ainda as alegorias, foram qualificados como “pintura
de histéria” na Franga. A defini¢io mais importante do género foi formulada
por André Félibien (1617-1695) ¢ ela estabelece uma hierarquia entre os géneros,
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na qual a pintura de histdria aparece no cimo: ela ¢ o “grande género” e inclui,
além da histéria dos povos — que, salvo rarissimas exce¢des, é aquela dos reis e
das grandes batalhas — a histéria religiosa (relatos do Antigo Testamento, da vida
de Jesus e dos santos, etc.) e a mitologia (temas retirados dos grandes textos da
Antiguidade). Caso retrate figuras reais e cenas histdricas veridicas ocorridas em
algum momento dos antigos tempos, ela deve ser também Verossimil Vista
como o género mais elevado, a pintura de histéria é de fato tecnicamente dificil,
pois exige do artista diversas aptides: que seja retratista e paisagista, por exemplo,
além de culto, pois o conhecimento da histdria e a compreensio de seu sentido
sdo imprescindiveis para a realizagio de obras de acordo com tais exigéncias.
Diderot concordava com a defini¢ao de Félibien sobre a pintura de histdria,
dominante em sua época. Contudo, como nota Kate E. Tunstall, ainda que
a adotasse, ele defendia sua ampliagdo para além das cenas histdricas de fatos
heroicos e edificantes, das cenas mitoldgicas e religiosas[’| J& nos Ensaios sobre
pintura, Diderot propunha que obras representando cenas da vida burguesa e
até mesmo as paisagens maritimas de Vernet também fossem consideradas como
pertencentes a esse género superior. Tratando especificamente de Vernet, Diderot
afirmava, entdo, que suas telas de temdtica maritima “oferecem toda sorte de
incidentes e de cenas” e sdo, para ele, quadros de histdria tanto quanto os de
Poussin (1594-1665), Le Brun (1755-1842) e Van Loo (1707-1771), notdveis mestres
do género, os dois tltimos contemporaneos de Diderot[*| O fildsofo ndo cita
Hubert Robert, e talvez sequer o conhecesse quando escreveu os Ensaios sobre
a pintura, datados de 1765, ano em que Robert, ainda jovem, voltou a viver na
Franga, onde s6 exporia seus quadros pela primeira vez dois anos depois, na bienal
de 1767. Seja como for, parece pertinente compreender o exczpit do fragmento
acima citado a luz da defini¢io de Félibert acrescentando-lhe a ampliagio de seu
sentido, como proposta por Diderot. Ao exigir que os artistas tornem suas ruinas
“ainda mais sdbias” (ou “cultas”, ou “eruditas”), o filésofo al¢a os “ruinistas” as

#*Ver LANEYRIE-DAGEN, Nadeije. Lire la peinture. Dans l'intimité des eenvres. Paris:
Larousse, 2015, p. 24.

BTUNSTALL, Kate E. “Diderot, Chardin et la matiére sensible”. In: Dix-buitieme siécle,
vol. 39, 1. 1, 2007, pp. 577-593.

#DIDEROT, Denis. Essais sur la peinture. Edi¢io Laurent Versini. In: Euvres. Paris:
Bouquins, 1994-1977, volume IV, p. 506.
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fileiras dos pintores de histéria, tanto pelas exigéncias de conteddo quanto de
dominio técnico da arte pictdrica.

Convém lembrar, todavia, que as ruinas nada tém de heroico, pois se dis-
tanciam das licoes edificantes propostas pelas obras representando as grandes
cenas da histdria e as alegorias biblicas e mitoldgicas, cujo objetivo € instruir o
espectador e tornd-lo melhor a fim de elevar-lhe a alma. O motivo pictdrico da
ruina dificilmente pode ser assimilado a uma ligio de moral edificante, pois ele
abre uma fenda nos preceitos da estética cldssica. Afinal, o que ensinam as ruinas?

No brevissimo florilégio abaixo, Diderot responde.

Excerto de Ruinas de um arco do triunfo e outros monumentos:

O efeito dessas composigdes, boas ou mds, ¢ de nos mergulhar numa
doce melancolia. Fixamos nosso olhar sobre os escombros de um
arco do triunfo, de um pértico, de uma pirdmide, de um templo,
de um paldcio; e voltamo-nos para nés mesmos; antecipamos os
estragos do tempo; e nossa imaginagio dispersa sobre a terra até
mesmo os edificios em que moramos. Nesse instante a soliddo e o
siléncio reinam ao nosso redor. Permanecemos sds, remanescentes
de toda uma nagdo que ji nio hd. E eis a primeira linha da poética

das ruinas ]
Excerto de Grande galeria iluminada pelo fundo:

Com que espanto, com que surpresa olho para essa abéboda trin-
cada e as massas que a sobrepujam! Os povos que ergueram esse
monumento — onde estdo eles? Em que se transformaram? Em que
enorme profundidade obscura e muda meu olhar vai se perder? A
que prodigiosa distdncia ¢ afastada a por¢do de céu que entrevejo
através dessa abertura! Que espantosa degradagio da luz! Como ela
se enfraquece ao descer do alto dessa abobada, ao longo das colunas!
Como as trevas se encontram espremidas pela luz na entrada e a

%Edi¢do Hermann, p. 33s.
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luz ao fundo! Nio nos cansamos de olhar. O tempo detém-se para
aquele que admira. Como eu vivi pouco! Como minha juventude
foi passageira!

(..)

A ideia que as ruinas despertam em mim sio grandes. Tudo aniquila-
se, tudo perece, tudo passa. Apenas o mundo resta. Apenas o tempo
dura. Como esse mundo € velho! Caminho entre duas eternidades.
Para onde quer que eu dirija meu olhar, os objetos que me rodeiam
anunciam um fim e me resignam aquele que me aguarda. O que
¢ minha existéncia efémera em comparagio aquela de um rochedo
que desmorona, de um vale que se torna mais profundo, de uma
floresta que fenece, dessas massas suspensas acima de minha cabega
que se abalam. Vejo o médrmore dos timulos reduzir-se a pé, e nio
quero morrer; prefiro o fraco tecido de fibras e de carne do que uma
lei geral a que obedece o bronze, e ndo quero morrer. Uma avalanche
arrasta as nagdes umas sobre as outras para o fundo de um abismo
comum; eu, e somente eu, tenho a pretensdo de me deter a suas
margens e abrir caminho na vaga que corre a meu lado

Excerto de Ruinas:

Por que nio se 1€, como numa tabuleta, acima dessas vendedoras de
ervas, Divo Augusto, Divo Nerom' Por que nio ter gravado nesse
obelisco Jovi servatori, quod feliciter periculum evaserit, Syl[a ou
Trigesis centents hominum caesis, Pompez'm Esta tltima inscri¢ao
teria despertado em mim o horror que devo sentir por um monstro
glorificado por ter degolado trés milhoes de homens. Essas ruinas
diriam-me muito mais. A inscri¢do anterior me recordaria a morada

Edi¢ao Hermann, pp. 337-339.

37 Ao divino Augusto, ao divino Nero.

A Jupiter conservador, que o preservou do perigo, Sula (Lucio Cornélio Sula, por vezes
chamado também de Sila).

»Depois de ter degolado trés milhdes de homens, Pompeu.
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de um biltre que, depois de ter ensanguentado todas as familias de
Roma, p6s-se ao abrigo da vinganga, sob o escudo de Jupiter. Eu
poderia falar da fatuidade das coisas desse mundo, se lesse, acima da
cabe¢a de uma vendedora de ervas, Ao Divino Augusto, Ao divino
Nero, e da baixeza dos homens que foram capazes de divinizar um
covarde proscritor, um tigre coroadof*’

Nos trechos acima reproduzidos, expressa-se de modo agudo o principal ezsi-
namento das ruinas: a historicidade das coisas, que elas tornam concreta, palpivel,
visivel nas transformagoes espaciais decorrentes da passagem do tempo. Em todos
esses espagos ¢ perceptivel uma znversdo de situagdes: um passado glorioso dando
lugar a cenas banais do cotidiano da vida de gente do povo; assim, no presente do
observador, antigos espagos de poder aparecem cumprindo uma fungio social
totalmente diversa daquela que motivara sua construgio. As transformagdes
do tempo e do espago tém uma dimensio coletiva, jd que dizem respeito a vida
das sociedades e fazem refletir também, portanto, sobre a precariedade e a ins-
tabilidade dos ordenamentos que as regulam. Esta parece ser uma das fungées
primordiais dessa poetica das ruinas (a expressio ¢ de Diderot). Michel Delon
afirma, a propésito, que:

a substituicio dos poderosos em seus palcios pelos miserdveis nas
ruinas nio corresponde mais somente ao tema tradicional da incons-
tancia das coisas humanas; ela d4 um conteddo histdrico e social 2
roda da fortuna, ela lembra as anamorfoses e o morphing que faz
passar do pequeno ao grande e da ordem a desordem

Outro elemento caracteristico da poética das ruinas é seu poder de agir sobre
a imaginagio do observador, seja para lhe permitir a reconstituigio subjetiva dos
espagos, seja para se projetar, por meio da contemplagio de edificagdes deteriora-
das, em sua prépria e inevitdvel finitude: ao fixar seu olhar “sobre os escombros
de um arco do triunfo, de um pértico, de uma pirdmide, de um templo, de um

+°Edi¢do Hermann, p. 360.
#Op. cit., sem nimero de pigina.
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palicio”, o espectador volta-se para si mesmo e antecipa “os estragos do tempo”,
imerso na “soliddo” e no “siléncio”. Esse “eu” espectador, falando na 12 pessoa do
plural e incluindo assim em seu discurso o leitor, afirma que, nesses momentos,
“permanecemos sds, remanescentes de toda uma nagio que jd nio hd”. Assim ele
desliza sutilmente para dentro do quadro, convidando o leitor a atravessar com
ele as soleiras do tempo e passando do aqui e agora para um passado distante e
findo.

Esse deslizar permite compreender a complexidade do tempo em Diderot, a
que jd aludiu esse artigo, por meio da citagio dos estudos de Stéphane Lojkine,
para quem o tempo, na obra do filésofo, ¢ muito raramente dado do exterior.
Ao contririo, partindo do sujeito observador, ele ¢ fragmentdrio e maltiplo e
define a prépria pritica poética do fildsofo, além de determinar sua experiéncia
estética, que ¢ sempre, também, ﬁloséﬁca De fato, o convite para adentrar o
quadro ilustra muito bem essa dupla prética: por um lado, filoséfica, dada pela
necessidade de refletir sobre o mundo; por outro, poética, estética, motivada pelas
“belas e sublimes ruinas”[#| Assim, a prética narrativa e a forma de pensamento do
filésofo deixam a mostra uma relagio particularissima ao tempo: descontinuidade,
heterogeneidade, saltos espantosos, condensagdes bruscas, superposi¢oes audaci-
osas, si0 caracteristicas de seus escritos enumeradas por Lojkine que aparecem
em muitos deles, e também nesses sobre a pintura, nos quais tanto o observador —
Diderot — ¢ o leitor transitam permanentemente do passado ao presente — veja-se
por exemplo sua pungente confissao ao contemplar os escombros que tem diante
de si: “eu ndo quero morrer” (afirmagio cujo apelo emotivo provoca facilmente,
no leitor, uma identificagio).

Talvez fosse possivel considerar que os fragmentos de Diderot sobre Robert e
suas rufnas contenham algo de uma li¢io edificante, porém provavelmente apenas
na medida em que sio um convite a reflexio filoséfica sobre a passagem do tempo e
as transformagdes dela resultantes. Contudo, esta afirmagio choca-se 4 tonalidade

+#LOJKINE, Stéphane. “Histoire, procédure, vicissitudes”. In: LOJKINE, Stéphane;
PASCHOUD, Adrien; SELMECI CASTIONI, Barbara (orgs.). Diderot et le temps.
Aix-en-Provence: Presses universitaires de Provence, 2016. Edigio on-line disponivel
em: https://books.openedition.org/pup/10623. ISBN: 9791036550690. DOI:
https://doi.org/10.400/books.pup.10623. Ultimo acesso em 9 de julho de 2023.

#Edi¢do Hermann, p. 336.
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taciturna desses escritos. Diante do tempo, o que ¢ e 0 que pode 0 homem? Os
poderes do tempo sdo invenciveis e ndo hd ensinamento edificante 4 altura de deter
suas propriedades de corrosio. Nisso também se estampa a modernidade desses
escritos de Diderot: eles rompem com os preceitos cardinais da estética cldssica:
edificar, instruir, tornar moralmente superior, missoes iluministas motivadas pela
confian¢a no conhecimento e no progresso; um progresso que, a julgar pelas
tonalidades sombrias e melancélicas estampadas nas ruinas de Hubert Robert,
parece fadado a0 malogro.
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REsuMo: Esse artigo apresenta algu-
mas reflexdes sobre a critica de arte de
Denis Diderot relativa ao pintor Hu-
bert Robert (1733-1808). Partindo de al-
gumas consideragdes quanto ao sentido
da emergéncia do motivo pictdrico da
ruina no século XVIII, a autora propde
uma andlise de alguns excertos sobre o
pintor, contidos no Saldo de 1767; ao
mesmo tempo, apresenta a tradugio
de um florilégio dos fragmentos sobre
Robert, analisando-os. Ao cabo da re-
flexdo, a autora conclui que a “poética
das ruinas” de Diderot se inscreve na
ruptura com alguns dos mais impor-

ABSTRACT: In this essay, I intend to
briefly present Diderot’s art critic about
the painter Hubert Robert (1733-1808).
First of all, I will look at the meaning
of the pictural theme emergence of the
ruins in the Eighteen century. After
this introduction, I analyze some frag-
ments about this painter, translated by
me from the Salon de 1767. At the end
of these reflections, I conclude that Di-
derot’s poetics of ruins is inscribed in the
break with some of the most important
precepts of classical aesthetics, insofar
as it questions the Enlightenment ideal
that, confident in progress, saw, in art,



64

tantes preceitos da estética cldssica, na
medida em que questiona o ideal ilumi-
nista que, confiante no progresso, via,
na arte, um meio para instruir e elevar
moralmente. Nesse sentido, a critica de
Diderot a Robert pode ser considerada
moderna.

PaLavRAS-cHAVE: Diderot; Robert;
Ruinas; Modernidade.

Rapsddia 17

a means to instruct and morally uplift.
In that sense, Diderot’s critique of Ro-
bert can be considered modern.

Keyworps: Diderot; Robert; Ruins;
Modernity.
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TALES AB'SABER
PROFESSOR DE FILOSOFIA DA PSICANALISE NO DEPARTAMENTO DE FILOSOFIA DA UNIFESP.

Como é sabido, ao realizar Terra em Transe, entre 1965 € 1967, Glauber Rocha
tentou esquadrinhar em profundidade as ambivaléncias e os erros da esquerda
derrotada, em conjunto com o que entendia como a natureza histdrica mais
profunda do golpe militar de 1964. Para além da contingéncia da catistrofe
histérica, pelo qual ganhou reconhecimento imediato, o filme tentava mesmo
desenhar uma tese de grande porte sobre a forma do andamento da historia em
um pafs periférico, de origem colonial e escravista como o Brasil. Nos multiplos
quadros de seu alegorismo, de sua tentativa de dar imagem a ruina prépria de sua
hipermodernidade falhada, se destacava a alegoria que se confundia com o proprio
sentido da histdria, a alegoria negativa de uma novidade ainda impensada, de uma
histéria vivida como circularidade e suspensao.

Com efeito, o filme foi muito longe na ideia de articular grandes mazelas do
presente em uma grande curva do passado, de modo e pensar 0 aguz e agora como
0ld e antes de tudo. Nio por acaso, ¢ frequente estarmos 4 volta com o significante,
aimagem ou a ideia da terra em transe, para definirmos algo que nos aparece como
indefinivel, absurdo, fantéstico e terrivel, que por vezes e de tempos em tempos
se configura entre nés. Este algo que, apesar da intensidade prépria da confusio
histérica, se abre e se apresenta como realidade concreta, de valor politico e de
expressio social real, que reconhecemos como indice intimo de um dado nacional.
Qual é a natureza deste transe Brasil, desta tropicdlia ruinosa e mortifera, de uma
modernidade e um modernismo que se resolve em barbdrie irrefredvel, que ¢

6s
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tanto uma forma histdrica situada no tempo, um fato social, quanto uma forma
da histdria, entendimento do processo, foi o grande problema do filme radical.
Ao compreendé-lo, a vocagio profética do autor, com longos ecos populares e
cat6licos no Brasil do passado, com rafzes no profetismo milenarista das origens
do amplo espago colonial americano, enuncia mesmo, em meio ao seu carnaval da
melancolia encenado em multiplas camadas de som e de imagem, que estarfamos
instalados nesse tipo especifico de mal histérico, a partir do golpe militar, por
mais de cem anos...

Quero lembrar aqui duas passagens do filme, as que enfeixam o destino da
forma circular e repetitiva da histéria brasileira, tal qual a obra a concebe, na
agonia final (inicial) de Paulo Martins, e a do discurso civilizatério autoritdrio da
tomada do poder por Didz, paralelo 4 cena anterior, o agente vitorioso do golpe
conservador em Eldorado, pais alegérico do filme que, todo mundo sabe, também
¢ o Brasil. Em meio a0 comentdrio, discutirei um pouco um filme contemporineo
brasileiro, que parece aprofundar e internaliza estes problemas ao modo de hoje,
passados so anos da profecia original, sob a forma da vida m4 tornada normal.

A morte ritual de Paulo Martins — o ambiguo intelectual de esquerda, jor-
nalista, militante, funciondrio de governo e poeta do filme —, seu suicidio com
dimensao sacrificial, mas de sacrificio para o nada, expresso imageticamente como
espécie de queda infinita em um vazio indeterminado, em uma das imagens mais
rarefeitas da histéria do cinema, enfeixa o comeco e o final do filme. Essa cir-
cularidade, fechada e aberta a um tempo, que projeta um falso flash back do
ponto de vista do personagem, que estd morrendo, mas estd preso na prépria
histéria, faz com que a narrativa contigente do golpe acontecido em Eldorado seja
uma espécie de rememoragio infinita, voltando no interior desta mesma cena, de
comeco e de fim, e configurando a forma mesmo de uma estrutura essencialmente
melancolica, do ponto de vista da morte, para a narrativa histdrica que o filme
desdobrari. E a sua celebre construg¢ao em abismo, em que a histéria aberta, do
pais e do personagem, se resolve como forma circular, espécie prépria, histérica,
de eterno retorno. Assim tal imagem de um sujeito e da histéria nio se esgota
nunca, ndo passa nunca, como a suspensio e queda infinita do personagem no
branco e no vazio, no filme, também nunca acaba.

A histdria, vista do ponto de vista do mais alto, como voo de condor de onde
o filme parte, e pensada entre o aqui e o mais remoto, que interessa mais do que o
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homem que ¢ muito interessante, estd referida entdo a este lugar suspenso, lugar
de descontinuidade radical, limite impreciso e informe, marcado sob o signo
da morte, ou de sua suspensio, espago indeterminado, mas também superdeter-
minado como estranha necessidade histdrica, histdria estranha e familiar, onde
Paulo Martins se instala, para a morte, mas, de fato, para a morte em vida. Este ¢
o ponto do filme, entre tantos outros, que nos interessa aqui.

Glauber Rocha, concebendo em profundidade, e com conhecimento de
causa de quem esteve l4, vivo, os erros histéricos concretos e materiais da esquerda
nacional em 1964, mira em um ponto de descontinuidade e desrealizagio forte do
espago historico, e subjetivo — pois Paulo Martins encarna a histdria tanto quanto
ela, no filme, foi feita concretamente por seus homens e suas limitagdes — em
uma histéria gue ndo avanga, ou uma que ndo tem inicio, como o personagem
enuncia explicitamente e pretende no sistema ideoldgico apresentado no filme.
Porém, nio hd comego, ou presa em seu inicio mesmo, uma histéria nacional,
periférica e latino-americana que, portadora de outra ldgica, gira em falso o seu
sistema infinito de repeti¢des, o seu circuito infernal de compulsio ao mesmo.
Deste modo, desrealizando um sujeito, e uma possibilidade real de um salto, de
alguma diferenca, de uma marca orientadora que a poria no ritmo produtivo
da modernidade do mundo, que no entanto estd ali, quase ao alcance da mio,
orientada para frente, com a marca simbdlica necessdria de um inicio que passa
a medir tudo, mede passado e mede futuro — uma Revolugio Francesa, por
exemplo... —, marca ordenadora e material para fora do sistema infernal. A
histéria aqui, segundo o filme, parece girar em falso. Desta forma, ela estaria
suspensa na areia do nada, muito no alto, além, ou sempre caindo, aquém, tanto
taz, para fora da historia. A modernidade outra do pais periférico, de origem
colonial e escravista, nio confirma, de nenhum modo o sistema ideolégico da
vida em progressio, de qualquer coisa como uma histdria que avanga, pela forca
da prépria luta social, modo profundo e préprio da vida central da modernidade
capitalista.

O corpo e o espirito da histéria em suspenso de Paulo Martins, ao final de
tudo, nem vivo nem morto, em sua suspensao limite, no limite de tudo, no final ou
na origem de todo processo nacional que desdgua outra vez no sempre 0 mesmo,
s30 a realizagio em forma e em pensamento do nosso déficit de marcas simbdlicas
de diferenciagio em nossa histéria particular da barbdrie mais profunda, este nosso
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outro ocidente. Como o filme de fato aponta e expressa, em sua alegoria negativa
e de principio, a localizagdo precisa ser dada na origem nacional profunda da
diferenga moderna significativa de um capitalismo mercantil colonial escravista.
Os longos problemas da intui¢io do atraso, e a for¢a de sua repeti¢io, j4 percebidos
anteriormente no Brasil, de Joaquim Nabuco a Sérgio Buarque de Holanda,
pensados por modernistas e por romancistas realistas dos anos 1930, ni0 como um
estdgio, mas talvez como a natureza reveladora da prépria faléncia, periférica - ou
mundial? — da prépria impossibilidade de algum progresso real, racional, naquele
mundo, naquela ordem, que faz parte do mundo mais amplo da modernidade.

Glauber Rocha reconhece a descontinuidade do adensamento de “forgas mu-
tativas” na histéria de uma nagio periférica que instaura, mesmo que de tempos
em tempos, o seu circuito do sempre 0 mesmo: o corpo do sujeito melancdlico
“caindo para sempre”, como dizia Donald Winnicott a respeito de ansiedades im-
pensdveis humanas, que ¢ também a expulsio, a desrealizagio, do significante, da
marca no tempo, do acontecimento: do real tiro no relégio, que faria a diferenga
e permitiria que a histéria ganhasse outro movimento, tivesse finalmente 7zczo,
ou o fim daquela forma, nio se instaurasse como circularidade, repetigiof] O
comeco da histdria, da histéria como razdo na bistoria, nio se d4, e ela se enrola
sobre si mesma, emana como dor, loucura e o mal do sempre o mesmo: histéria
como transe, banaliza¢io da morte sem sentido.

k%X

Poderfamos neste ponto, em um salto de 40 anos, nesta nossa histéria que
muda mas continua a mesma, comentarmos o filme relativamente recente Corpo
(2007), de Rosana Foglia e Rubens Rewald. Corpo parece dar prosseguimento,
sem nenhuma épica, Brecht ou grandes esperangas, ao destino da histéria repeti-
tiva de Terra em Transe, atualizando-a, tentado reconhecer as suas dltimas marcas

"Ver, a respeito, a andlise de Ismail Xavier do filme em Alegorias do Subdesenvolvimento, e
principalmente, o movimento de radicalizagio de um discurso antiteleoldgico e sem esperangas a
respeito do espago nacional que foi o movimento do cinema alegdrico e marginal brasileiro dos
anos de 1967 21970, os anos de radicaliza¢io da ditadura, e que ¢ 0 movimento geral do grande
ensaio que representa o livro. Alegorias do Subdesenvolvimento. Sio Paulo: Brasiliense, 1993.
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no presente, apds tudo j4 ter passado hd um bom tempo, e a democracia brasileira
ter alcangado a sua estranha estabiliza¢io de hoje.

No filme dos anos 2000 — tempo das grandes esperangas lulo-petistas — o
jornalista intelectual e militante Paulo Martins, representante da consciéncia
moderna de uma necessidade de adentrar uma histdria progressista, nao repeti-
tiva do mal, se transformon em Artur, um médico legista do IML de Sio Paulo,
funciondrio publico comum, bem explorado e visivelmente deprimido, com vida
degradada e menor em pais que nio encontra saida, vida sem perspectiva e sem
dimensio, préprias a muito da classe média brasileira do tempo. Com esforco, a
natureza de sua consciéncia seria irdnica a respeito de si e do mundo, se nio fosse
abertamente melancélica e instalada na impoténcia, definindo algo do cardter
doentio do filme, dimensio patolégica formal, que contamina o foco narrativo
da obra. Alids, outras obras brasileiras da mesma época, com énfase na literatura,
se constituiam com clareza sob o signo de uma patologia politica, uma doenga
mesmo, que diz respeito ao todo, que recobre o espago ficcional, e que atinge
o foco narrativo, de um modo ou de outro, doenga referida sempre ao passado
nio elaborado em nds: os trabalhos de Ricardo Lisias, os de Beatriz Bracher e
mesmo a crise de degradagio generalizada e violéncia banalizada da classe média
grosseira de um Marcelo Mirisola — Mdrcia Denser ¢ outra poténcia, feminista,
por assim dizer, no mesmo cendrio. Todos falam do valor politico e coletivo de
nossa psicopatologia geral, tornada simplesmente cotidiano. Do mesmo modo,
Corpo também articula politica e psicopatologia, neurose e sociedade, como modo
verdadeiro de pensar as coisas daqui.

Se Terra em Transe era um filme trdgico, barroco moderno, no limite da morte
em vida, Corpo é um filme doente, de um homem muito comum, socialmente
doente, expressio nitida do estado da vida, de um tempo e de um progresso que
de fato aconteceu sem acontecer. Se Terra em Transe ainda pensava a histéria,
como grande forma melancélica, Corpo faz um sltimo esforgo, antes de ser sugado
para o campo impotente do cotidiano sem dimensio, tnica realidade das coisas,
degradado como se sabe.

Sua fabulagio, simples e diretamente reveladora, ¢ a seguinte: aparece durante
o expediente do médico, no IML de Sao Paulo, #m corpo de mulber, morta em
1973... Um corpo do passado que, por algum milagre comum, politico, permanece
intacto, inteiramente preservado, com as marcas da tortura politica sofrida ainda
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frescas, uma mumia brasileira conservada iz natura, sem que se saiba o porqué...
O filme, que parte deste dado fantdstico, mas opaco, sem brilho nem foguetes, ¢ a
tentativa fracassada do médico, homem comum, de vida danificada, de apenas
nomear e contar minimamente a bistoria daquele corpo abatido, daquela mulher
enigma, destruida pela histéria — corpo sem nome, sem referéncia, sem histdria e,
por isso, simplesmente Corpo.

O médico legista tenta ao longo do filme reconstruir a histéria que deixou
de existir naquele corpo, que virou coisa, histdria perdida como matéria, pedra
no meio do caminho da normalidade do mal, bem brasileiro. Ele busca revelar
e conceber algum passado, talvez reabrir a critica do presente, passado que dei-
xou aquelas marcas de terror e violéncia, em uma figuragio de uma necessdria
psicandlise social da recomposi¢do dos corpos perdidos, como histéria e como
luto. O que seria o equivalente — na alegoria bem apoiada na histéria do filme - a
contar o nio contado de nossa histdria geral. Artur tenta desvendar o mistério
do corpo, como médico detetive legista, e o filme ganha tragos godardianos de
irbnico film noir pés-tudo, com a ajuda de uma jovem mulher, Fernanda, uma
mulher do presente, bonita, liberada, fashionista, inteligente e inconsequente,
rica e antissocial 20 modo de agora, que encena a consciéncia cinica dos prote-
gidos e inseridos de mercado de nosso tempo, uma garota moderna, no sentido
moderno da intimidade com o mundo como consumo, tornada personalidade,
ambivalente, que quer e que ndo quer saber a histéria do corpo violentado.

Porque logo ficamos sabendo que a espantosa semelhanga entre ela e a morta
do passado ndo era em nada acaso: de fato, o corpo sem hist6ria mas com todas as
marcas da histéria, era o de sua mie. Por que sua mie de hoje, por assim dizer,
¢ uma professora universitiria bem-sucedida — da nossa famigerada e marcada
FFLCH da Universidade de Sao Paulo... — que, bem mais preocupada com seu
namoro com um jovem orientando bonito, também nio quer contar aquela outra
histéria: uma histéria de cujo destino trdgico ela é camplice e beneficidria, pois
berdou a filha da guerrilheira morta dos anos 1970, sua amiga. Bem como herdou
as novas minimas estruturas de privilégios econdmicos e simbdlicos, que ainda
restaram apos a ditadura militar, da Universidade publica brasileira.

Por fim, aquele corpo sem identifica¢io, que todo mundo sabe quem ¢, mas
ninguém quer reconhecer, carregado de histéria sem nome, solto em seu préprio
vazio de toda humanidade — um pouco como o sacrificio ritual que cai no vazio, de
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Paulo Martins ao final de Terra em Transe —, corpo que representa uma histdria
negativa presente no fundo inconsciente das vidas banalizadas brasileiras, de
mercado e violentas entre si, que aparecem no filme, corpo de todos, do que falta
ou falha na consciéncia histérica de todos, volta a ser enterrado, bem esquecido
como fora; sem identifica¢io, sem a0 menos uma inscri¢ao, nenhuma Antigona
para reclamé-lo, sem direito ao luto, marca fundante e antiga do que se pensava
ser uma ordem civilizatéria. Mas, tudo bem.

O filme confirma entio a ndo inscrigio de um corpo humano, uma forma da
historia, entre nés. E, terrivel e preciso, generaliza por quase todos os personagens
da trama, menos o médico — funciondrio pablico que hd muito deixou de ser
poeta —, a ordem que pode ser pensada como protofascista brasileira, de vantagens
particulares funcionando sobre a violéncia organizada mais geral: um horror que
nos ¢ proprio, que faz coincidir a metdfora com a coisa.

Logo no inicio da fibula de Corpo, um jovem negro reconhece um outro
corpo sem historia, de um outro jovem negro no IML de Artur, indicando o tipo
de exterminio permanente e em profundidade de que o filme tenta nos dar a
intui¢do das implica¢des. Todos os que existem naquele mundo, de fato nossa vida
contemporinea, inclusive os ligados e interessados naquela histéria — como o falso
intelectual de esquerda representado pela professora bem posta em suas pequenas
e imensas vantagens histéricas e de classe, ou a moga moderna e animada, pronta
para a tltima excitagio do mercado das imagens, mas doente, com a existéncia
desenhada pelo consumo - nio tém de fato nenhum interesse no horror que
os cerca, que vem de longe e que criou o seu mundo; mas que, por vezes, bate
sintomaticamente em alguma porta, para ser esquecido de novo. O que espanta e
incomoda no filme é a explicitude de como se insiste que o mal deve ser enterrado,
sem conhecimento de causa, direito humano que o valha, nem justiga. Nio é por
acaso, deste modo, que no Brasil tenha se tentado trocar o universal, 4 justiga, por
interesses particulares e pontuais, ao se comprar com reparagdes financeiras as
vitimas do crime de Estado passado, que nio deve ser reconhecido: o clientelismo
de mercado, que privatiza o universal, deve se sobrepor ao valor publico que
alterasse a natureza do poder entre nés, o levasse a julgamento. Assim, nio se
marca a histdria, que gira em falso como passado sem nome, por baixo de todo
progresso. Até que ela reapareg¢a como co7po, coisa em si, que insiste, morto, em
outra histdria.
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Corpo estd preso na circularidade pesada de nosso mal - sintoma melancélico,
medicado como depressdo, que insiste e deve ser substituido pela for¢a manfaca
da vida comum, do gozo do destino individual, da for¢a acordada do recalque,
do esquecimento, que ¢ uma reificagdo. Mais uma vez estd excluido o corpo
desumanizado e violentado da histéria brasileira, em um sistema simbdlico geral
que diz muito da natureza da vida no pafs, que garante sempre uma violéncia real
sobre suas partes, os seus corpos: de fato, na grande ordem social, sobre a maior
de suas partes, seus corpos esquecidos.

Por fim, um comentirio sobre aquilo que nos impde tal principio, de um
corpo excluido, massacrado e recusado & memoria, tio préprio a forma da histéria
entre nds, que ensaia comegar e sempre pode se dissolver. A légica de forga do
poder no Brasil ¢ aquela enunciada muito precisamente por Didz — o ditador
vitorioso da crise de transformagio — que se torna repeti¢io ao final de Terra em
Transe: aforga enunciada de desenhar a consciéncia nacional ao seu préprio modo,
ao modo direto da prépria for¢a: “aprenderio, aprenderio, hei de fazer deste
lugar uma civilizagdo, pela forga, pela forga, pelo poder universal dos infernos...”

Em um processo, algo nietzschiano ou de biopolitica explicita, auto-idealizado
para si e com toda a liberdade de dispor de um corpo alheio como minha coisa,
modo de desenhar a consciéncia e a lei publica pelas marcas do lembrével e do
esquecivel, promovidas pela for¢a, o Exército brasileiro e o poder civil endinhei-
rado a ele agregado em 1964 configuraram uma sociedade autoritiria e violenta
na raiz, que exclui de si, como em sua origem, o sentido da dignidade humana,
do reconhecimento ou da democracia.

Aquele sentido jd foi evocado um dia por Joaquim Nabuco como busca e
como trabalho necessirio em plena escravidio nacional, e j foi recusado aberta-
mente por muito do Brasil, até hoje.
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REesumo: Terra em transe, obra prima
de Glauber Rocha de 1967, ao refletir so-
bre os limites histéricos da agdo politica
das esquerdas brasileiras no contexto
do golpe de 1964 realizou, com sua pré-
pria estrutura formal, uma teoria da
histéria em que paises periféricos de
formagio colonial viveriam em regime
de repeticio e circularidade, melancolia
do fim e descontinuidade do nio ini-
cio, em relagéo a0 processo formativo
moderno, marcado por horizonte de
realizagdo positivo social e subjetivo.
Ao invés de progresso e integragio so-
cial, repeti¢io da violéncia e profecia
negativa: o filme como sortilégio, em
que ainda estarfamos instalados.

PALAVRAS-CHAVE: Terra em transe;
Lugar do Brasil no mundo; Filosofia
da histdria; Profecia e histdria; Rede-
mocratizagao.
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ABSTRACT: Entranced earth, master-
piece by Glauber Rocha from 1967,
reflecting on the historical limits of the
political action of the Brazilian left in
the context of the 1964 coup d’Etat, cre-
ated, with its formal structure, a theory
of history in which peripheral countries
with colonial formation would live in
a regime of repetition and circularity,
melancholy of the end and disconti-
nuity of the non-beginning, in relation
to the modern formative process, mar-
ked by a positive social and subjective
horizon. Instead of progress and social
integration, repetition of violence and
negative prophecy: the film as a spell,

in which we would still be installed.

KeYywoRDS: Entranced Earth; Brazil’s
place in the world; Philosophy of his-
tory; Prophecy and history; Redemo-

cratization.



O sublime, as mulheres e os negros
nas Observagoes do jovem Kant

RODNEY FERREIRA
MESTRE EM FILOSOFIA PELA FFLCH-USP.

Pois aqui nio basta imaginar que se estd diante
de seres humanos; ¢ preciso 20 mesmo tempo
nio esquecer o fato de que estes ndo sio de um
Gnico tipol|

A passagem acima, posta na terceira segio das Observagoes sobre o sentimento
do belo e do sublime (1764), dedicada as diferencas entre o sublime e o belo na
relagio dos sexos, ¢ marca inicial do cardter insidioso com que Kant atrela a ideia
de humanidade s mulheres — e nio sé a elas, mas, como veremos, também aos
negros. Se, por um lado, o observador nio deixa duvidas na categorizagio do
género feminino como parte da humanidade e suas elaboragdes dardo a esse género
participag¢io fundamental no grande quadro da natureza, por outro, serd através
da identificagio mesma dessa participagio que se poderd determinar sua posi¢ao
como complementar aquele género que verdadeiramente pode representar a
humanidade e agir por ela: 0 masculino. Mais precisamente, a0 sexo dotado de
um espirito identificdvel sobretudo como belo (o feminino), caber4 refinar o sexo
dotado de um espirito identificdvel sobretudo como sublime nobre (o masculino).

'KANT, 1. As Observagges sobre o sentimento do belo e do sublime. Trad. Vinicius Figueiredo.
Sdo Paulo: Clandestina, 2019, p. 70.
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Jd a este nobre sexo, caberd especialmente agir e pensar para além do campo do
refinamento, na considera¢io da humanidade segundo principios e fins.

Nesse sentido, embora as observacdes dessa terceira se¢do recaiam central-
mente sobre a influéncia de um sexo sobre outro, em um campo que ¢ mais
antropoldgico pragmdtico do que moral, por se parametrar sobretudo pelos senti-
mentos rudes e refinados que tém por base os impulsos sexuais, torna-se necessirio
considerar que Kant, justamente por adotar esse parimetro, toma o ponto de vista
da natureza e de como ela mune sobretudo as mulheres de ferramentas para uma
boa regulagio de seus fins no interior da sociabilidade. Isso faz com que a restri¢io
pragmdtica das observagdes seja rompida por indicagdes bem marcadas, porque
naturais, a respeito de quais devem ser as posi¢des e as fungdes de cada sexo, e
nio apenas no interior das relagdes regidas pelo decoro e pelas aparéncias, ou pela
contribui¢do mutua propiciada por um bom matriménio ao desenvolvimento
da natureza de cada membro do par, mas também — e é isso que constituird nossa
énfase hermenéutica — pela demarcagio da impossibilidade de um agir moral
genuino por parte das mulheres, criando uma oposi¢ao entre um agir voltado
para o homem (Mann) e um agir voltado para a humanidade (Mensch).

Para mostrar isso, consideremos primeiro as oposigdes entre os tipos verdadei-
ros e falsos da sublimidade, pelas quais se tem que a mulher, enquanto pertencente
ao género propriamente belo, nao pode nunca pretender a uma reivindicagio ade-
quada do sublime, de maneira que suas tentativas de se mostrar profunda acabam
sempre por redundar naquilo que define como excentricidade, chegando mesmo
a necessidade de ridiculariza¢io, como o préprio observador — enquanto critico —
trata de fazer, quando diz que a “uma mulher que tenha a cabega entulhada de
grego, como a senhora Dacier, ou que trave disputas profundas sobre mecinica,
como a marquesa de Chdtelet sé6 pode mesmo faltar uma barba, pois com esta
talvez consigam exprimir melhor o ar de profundidade a que aspiram” Como
nos diz o observador, é sempre inadequado que o belo sexo saia de sua posi¢io
natural, isto ¢, aquela desprovida de entendimento profundo, mas potente em
argucia e sensibilidade, pelas quais pode ter um acesso préprio, ainda que super-

*Ibidem, p. 72. Grifos do autor.
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ficial, aos conhecimentos da filosofia e da histéria|— conhecimentos que, para
uma atualizagio adequada de suas potencialidades, deveriam se pdr em recortes
como os da “influéncia exercida pelo belo sexo nos destinos do mundo” e das
“diferentes relagdes em que se encontrava diante do homem noutros tempos ou
paises” ff

Por outro lado, ainda que a mulher nio possa reivindicar uma condigio de
espirito nobre, ela ndo pode ser de todo carente de nobreza — tanto quanto o ho-
mem nio pode ser desprovido de sentimento para a beleza, diga-se —, necessitando
cultivd-la para elevar seu cardter belo, chegando a simples e ingénua modéstia
(Bescheidenbeit), e principalmente para exercer melhor sua capacidade profunda
de observar e ajuizar refinadamente s condutas de ambos os sexos.

Como consequéncia dessa caracterizagio, poder-se-ia muito bem dizer que as
mulheres ¢ dada uma capacidade de refinamento critico, concernente a0 campo
estético-antropoldgico, mais elevada que aos homens - ou de tanto entendimento
quanto eles, embora no campo dos belos conhecimentos, e nao dos profundos.
Nio a toa, 0 observador dird que o “contetido da grande ciéncia feminina ¢, antes,
o ser humano, e, dentre os seres humanos, o homem, e sua filosofia nio consiste
em raciocinar, mas em sentir” Sendo suficientemente instruida a respeito das
condig¢des da sociabilidade humana em diversas regiées do mundo, bem como de
suas produgdes artisticas, e levando em conta que o campo antropolégico nio
¢ considerado propriamente filoséfico e profundo, pouco parece obstar, pelas
defini¢oes dadas por Kant, para que a mulher exerga, no registro do criticismo e
da sabedoria mundana, uma fun¢io mais competente que aquela do nobre sexo.
Apesar disso, nio se pode deixar de notar que hd um objeto especifico em sua

3A esse respeito, ¢ exemplar a passagem na qual Kant diz que o “belo entendimento elege como
objeto tudo aquilo que ¢ muito aparentado com o sentimento refinado, e abandona especulagées
ou conhecimentos abstratos — tteis, porém 4ridos — a0 entendimento diligente, sélido, profundo.
Por isso, a mulher ndo aprenderd geometria; e, do principio de razio suficiente ou das monadas,
saberd apenas o quanto for necessirio para perceber o sal das sdtiras cristalizado pelos pensadores
superficiais de nosso sexo.” Idem, pp. 72-3.

“Idem, p. 74. Nessa passagem, Kant mostra-se bastante afinado com o que Hume propae,
em seu ensaio sobre o estudo da histéria. HUME, D. A arte de escrever ensaio e outros ensaios
(morais, politicos e literdrios). Trad. Mércio Suzuki e Pedro Paulo Pimenta. Sio Paulo: Iluminuras,
2008, pp. 249-253.

SKant, op. cit., p. 70.
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“ciéncia” — 0 homem —, o que tanto enfatiza a ambiguidade de que a mulher tenha
uma visio para o humano, mas que essa visao deve se focar no género masculino,
como também indica a necessidade de contingenciamento de suas capacidades de
engajamento propositivo no regime de expectativas.

E ¢ efetivamente esse o direcionamento dado por Kant, ao conduzir suas con-
sideragdes sobre a posi¢io e a fun¢io da mulher nas relagdes entre os sexos para o
campo prético da sociabilidade, ou, como diz Suzuki, para a “ciéncia performativa
que se realiza e atualiza cotidianamente” Nela, as mulheres exercem uma fungio
que se funda nas considera¢des meramente sentimentais das relagdes entre os
sexos e na demarcagio do campo de agdo moral dos mesmos. Mais precisamente,
importa pensar, pelo lado antropoldgico, o modo como os limites do decoro
ajustam os sentimentos rudes e refinados que tém por fonte a inclinagio sexual,
enquanto, pelo lado moral, importa vislumbrar como o desenvolvimento dos
sentimentos refinados préprios ao belo sexo auxiliam o refinamento apropriado
do tipo nobre, propulsionando-o 4 realizagio moral por principios.

Na base dessa fungio, estd a nogio de pudor, caracterizada como “um segredo
da natureza que estabelece limites a uma inclinagio demasiadamente impetu-
osa, e que, tendo consigo a voz da natureza, parece sempre se acordar com as
boas qualidades morais, mesmo quando delas se desvia” Essa nogdo, além de
acompanhar os demais principios e inclinagc’)es COmo uma voz censurante interna
que remete ao olhar externo, também estabelece uma “misteriosa cortina” que
impede que se crie asco ou indiferenga, por demasiada familiaridade, pelos fins
sexuais. O género feminino, diz o observador, ¢ aquele mais bem dotado do
sentimento de pudor, adaptando-se com maior facilidade ao decoro, e exercendo
na sociedade refinada um papel menos afeito a certas corruptelas, como as que,
por exemplo, conversagdes masculinas apresentam — quando tratam das mulheres
—, propiciando alusoes e gracejos ousados.

Todavia, ¢ importante enfatizar que o véu do decoro nio tem por fungio
meramente inibir o impulso sexual, mas antes impedir, através de certos velamen-
tos sociais, que se crie algum tipo de refragio a ele que seja prejudicial aos fins

¢SUZUKIL M. 4 forma e o sentimento do mundo: jogo, humor e arte de viver na filosofia do
século XVIII. Sio Paulo: Editora 34, 2014, p. 36.
7Kant, op. cit., p. 8o.
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naturais. Daf que Kant dird que a “natureza persegue seu grande intento, e todos
os refinamentos que a isso se associam, por mais que dai paregam se distanciar,
nio sio sendo ornamentos, e, no fim das contas, tiram seu encanto da mesma
fonte” Ou seja, os juizos refinados fundados no sentimento de pudor afunilam
o fluxo dos impulsos de tendéncias torrenciais, sem deixar de estimuld-los em
uma correta medida, impedindo que se caia, por um lado, na vulgaridade e, por
outro, na indiferenga. Assim, a forma como a mulher age na sociedade e como
policia a agio do homem, na medida em que se parametra de modo especialmente
preciso no pudor, faz com que ela seja o eixo de calibragem da relagdo entre natu-
reza e sociabilidade; entre sentimentos rudes e sentimentos refinados, no que diz
respeito as interagdes entre 0 SEX0s.

A parte mais fina dessa calibragem estd na influéncia que os sexos exercem
um sobre o outro em sentido do embelezamento e do enobrecimento, tendo
naturalmente o homem um sentimento para o nobre em si, mas para o belo na
mulher, e a mulher, para o belo em si, ¢ para o nobre no homem. Com efeito, hd
uma atra¢io natural, na mulher, pelo nobre no homem, e no homem, pelo belo
na mulher, explicitando como o impulso sexual pode ser um instrumento para
o refinamento mais apurado das caracteristicas espirituais de cada género. No
entanto, sendo a formagio humana passivel de muitas influéncias degenerativas,
¢ também imperativo que as pessoas aprimorem a capacidade de identificar o
que é nobre e o que é belo em um sexo, e facam de suas interagdes uma danga
onde nio s nos guiamos mecanicamente segundo os passos de nosso género, mas
buscamos uma condug¢io mutua. Nesse sentido, o casamento, mais do que os
saloes da bela sociedade, ¢ a institui¢do que verdadeiramente propicia a expressio
mdxima do mutuo refinamento das interagdes entre os sexos, na medida em que
0 par se torna “uma Ginica pessoa moral, animada e regida pelo entendimento do
homem e pelo gosto da mulher”

Apresentadas as observagdes que tratam do refinamento calcado nos impulsos
sexuais, queremos agora considerar como os cardteres morais se articulam com
a descrigdo da mulher como incapaz de uma verdadeira sublimidade de espirito
- ou, sendo incapaz, certamente reprovavel como alguém que, ao buscar uma

$Ibidem, p. 82.
°Ibidem, p. 94.
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tal condigdo, degenera sua natureza. Primeiro, ¢ importante considerar que o
atrelamento ao belo e a0 sublime dos géneros sexuais nio se reduz as consideragoes
estéticas e sexuais, mas se estende s capacidades internas — em parte naturais —
de cada um deles. Dessa maneira, como vimos, o belo espirito da mulher a torna
pouco afeita a0 entendimento profundo, e sua conduta nio se guia por principios
do entendimento, mas pelo sentimento e pela argtcia. Suas consideragoes de
ordem moral, portanto, restringem-se sempre a0 aparente da experiéncia e se
fundam nos motivos do coragio, isto ¢, na benevoléncia e na compaixio, cujo
fundamento é o sentimento da beleza da natureza humana[® Esse fundamento
sozinho, no entanto, s6 pode gerar uma virtude por adogao, uma vez que con-
sidera o ser humano em sua condigio particular e aparente, nio exigindo uma
meditagdo a respeito das consequéncias totais de seus atos diante da humanidade.
Diferentemente, o sentimento de respeito pela natureza humana, que funda
os atos de ordem sublime e genuinamente virtuosos, provém da consideragio
ndo restrita a condi¢ao de um ser humano, mas ampliada ao reconhecimento
da dignidade que guarda em si como membro da humanidade. Essa dignidade
exige que uma agio que se volta ao humano tenha por diretriz a justi¢a, e ndo a
benevoléncia, pois todo ato justo considera o valor irrestrito da pessoa enquanto
humana, e ¢ 2 humanidade que os atos verdadeiramente morais se reportam.
Dessa forma, quando Kant diz que a ciéncia feminina ¢ uma ciéncia da hu-
manidade, mas especialmente do homem entre a humanidade, indica como o
entendimento de gosto da mulher ndo poderia efetivamente se voltar ao todo do
género humano senio através do homem, isto ¢, sendo através do enobrecimento
do homem, como caracteristica refinada que o auxilia a se voltar a espécie de agdo
moral que é prépria ao seu espirito sublime — aquela fundada na consciéncia
como agenciadora de principios baseados no sentimento moral da beleza e da
dignidade da natureza humana. Ora, a consequéncia desse enquadramento ¢ que
a mulher nio deve agir diretamente voltada 3 humanidade, segundo principios e
medita¢des profundas que fariam dela capaz de agir teleologicamente, através de
decisoes por principios, e de, por isso mesmo, ser representante da humanidade
em suas agdes. Assim, ainda que a mulher ocupe um lugar mais fundamental que
o homem na sociedade refinada, regulando, através de seu sentimento de pudor e

Ibidem, p. 71.
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do decoro, as virtudes aparentes, que sio aquelas que de fato mantém a sociedade
equilibrada, uma vez que a maioria das pessoas age por egoismo e s6 ¢ impedida
pela consciéncia das expectativas sociais, quando se trata da consideragio dos
principios que idealmente devem reger a humanidade, ¢ o0 homem que ganha
proeminéncia, e sua ciéncia ¢ aquela que verdadeiramente tem a humanidade,
sem objeto especifico, como matéria.

Contudo, hd uma raga humana cuja sublimidade do género masculino ¢ dege-
nerada a0 méximo, de maneira que nio se poderia conceber os homens que a ela
pertencem como capazes de se elevar & nobreza do entendimento profundo e da
agio por principios que constituem a amplitude da ciéncia masculina. Essa raga é
a dos “negros da Africa”, e nela nio hd sentimento algum além do ridiculo - o
grau mais baixo do sublime, ou o polo contrério do sublime nobre. Essa oposi¢io
¢ profundamente significativa para a compreensio do lugar das Observagdes no cor-
pus kantiano e no contexto histérico do iluminismo, mas antes de a explorarmos,
¢ necessdrio que fagamos um exercicio de exposi¢do da estrutura entre verdadeiro
e falso sublime na quarta e tltima se¢io das Observagoes, dedicada aos cariteres
nacionais na medida em se associam ao sublime e ao belo. Essa apresentagio nos
dard os termos que esclareceram e corroboram nossa leitura dessa oposigao.

Partindo novamente do recorte do sublime, sio trés os povos que, na Europa,
o observador associa respectivamente aos tipos nobre, magnificente e terrivel desse
sentimento: os ingleses, os alemies e o espanhdis["| Essa associagio tipoldgica se
desenvolve na se¢io através de trés pontos de vista: o artistico/cientifico, o moral
e o religioso, cuja escolha podemos remeter, respectivamente, ao procedimento
critico do observadorﬁ sua base no sentimento moral, e 4 perspectiva iluminista
que se desvela sobretudo nesta quarta segio.

"Dedicar-nos-emos sobretudo a essas na¢oes europeias e aquelas que fora da Europa se
associam ao sublime, deixando as nagdes associadas ao belo e a0 temperamento fleumdtico de
lado.

"*No inicio de suas observagoes a respeito do gosto das nagoes, Kant diz que mencionard
“apenas de passagem as artes e ciéncias cuja escolha pode confirmar o gosto que atribuimos
particularmente a essas na¢des”, de maneira a tornar ainda mais clara a concepgio de que existe
uma expressio nio sé nacional do gosto, mas também histdrica, uma vez que a Alemanha, cujo

» «

engenho era “outrora berrante”, “tornou-se [gragas a seu entendimento] mais atraente e mais
nobre”. Cf. Kant, op. cit., pp. 99-100.
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Em matéria de gosto cientifico e artistico, aos sublimemente nobres ingleses
calha o pensamento profundo, o engenho robusto e a preferéncia pela tragédia e
pela épica; nos sublimemente magnificentes alemies, o engenho ¢ mais artificioso
que nos ingleses, mas menos que nos franceses (afeitos ao belo), e sua preferéncia
artistica também se equilibra entre a nobreza e a bela ingenuidade. J4 os espanhdis,
porque seu cardter tende a sublime inaturalidade que constitui a extravagincia,
sdo tidos como pouco dotados de sentimento para as artes ¢ as ciéncias, que tém
a natureza como arquétipo.

Com efeito, se os ingleses sio, do ponto de vista moral préprio a seu tipo de
sublimidade, virtuosos e indiferentes as aparéncias, e os alemies, virtuosos mas
ciosos das aparéncias, aos espanhdis se considerard pelo ponto de vista nio de uma
terrivel sublimidade que leva ao reconhecimento virtuoso, como a que caracteriza
a solidio de Carazan, mas da degeneragio extravagante dessa espécie sentimental.
Assim, se, por um lado, o espanhol ¢ visto como sério, honrado e sincero, por
outro, carrega sempre em sua soberba e paixio — que todos os povos possuem,
a seu modo — algo de extravagante o suficiente para tornar inatural o espirito
geral de suas condutas. Essas condutas, no entanto, nem sempre algam a uma
dimensio fantasiosa ou fervorosa que se associaria a um grau mais supersticioso
da extravagincia, podendo ter como fundamento um gosto pela inaturalidade
ou idiossincrasia mesma de um ato ou evento, como na procissio do Auto da F¢,
que se mantém “ndo tanto pelo supersti¢io quanto pela inclinagio extravagante
da nagdo”, ou em agdes como as seguintes:

Abandonar o arado e, com uma longa espada e um manto igual-
mente longo, passear pelos campos até que se v4 estrangeiro viajante;
ou, numa tourada, tnico lugar onde as belas mulheres da regido sio
vistas sem o véu, saudar a senhora de seu coragio com uma especial
reveréncia, e, em seguida, para honré-la, aventurar-se uma luta teme-
rdria com um animal selvagem — $d0 agdes incomuns € raras, que se
afastam do que ¢ natural

BE importante considerar como essa passagem ressalta uma ambiguidade nessa no¢do que
nio fizemos notar, mas que j4 estd presente, nas Observagies, nos exemplos das cruzadas e da
arte da cavalaria, qual seja, o aspecto da fantasia (que se aproxima da supersti¢io) e da aventura
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De todo modo, € certo que, tratando-se das observagdes voltadas & morali-
dade em geral, a nobreza dos ingleses e a magnificéncia dos alemies nio possuem
degeneragbes em sua sublimidade, tais como o espanhol possui. Antes, falta ao
inglés o sentimento para a sociabilidade, préprio ao belo, e 0 alemio, possuindo
ambos os sentimentos, deve apenas evitar dar peso demasiado as aparéncias e
artificialidades, ou seja, a sua tendéncia a valorizar titulos, sobrenomes e posi¢oes.
E mesmo as formas do sentimento de honra desses povos mantém esse padrio,
sendo que o orgulbo dos ingleses ¢ “apenas uma consciéncia elevada de seu préprio
valor, que, as vezes, pode ser muito correta”e que o torna, na sociabilidade, frio
e indiferente aos aplausos alheios. Os alemdes, por sua vez, sio a/tivos, misturando
orgulho e vaidade, ou seja, tendo uma consciéncia elevada de seu préprio valor
a0 mesmo tempo que buscam reveréncias alheias — precisando se educar para
ndo recair demais a esse polo —, e sua sociabilidade é cerimoniosa. J4 os espanhdis
sio afeitos a soberba, que “¢ cheia de tragos grandiosos, falsamente imaginados, e
solicita pouco o aplauso alheio”, sendo, em sociedade, pomposos e rigidos. Em
suma, enquanto o inglés tende a elevar por si mesmo seu valor sem necessaria-
mente cair na pomposidade, fundando-se em sua nobreza de cariter, e o alemio
a balancear sua auto-valorizagio com a valorizagio social, o espanhol tende a se
auto-valorizar segundo suas préprias fantasias, sem se fundar em uma virtude
genuina de cardter ou na atribuigio social a uma aparéncia honorz’wel

Dessa forma, podemos considerar que, embora existam indicagoes de fraque-
zas préprias as espécies de sublimidade dos ingleses e dos alemies, ¢ apenas aos
espanhdis que se atribui uma degeneragio inerente a seu espirito nacional, tanto
em seu gosto artistico e cientifico como nas diversas instincias da sociabilidade.
Contudo, quando se trata de enquadrar o cariter sublime desses povos pelo ponto

(que é melhor denotada no termo em alemio para extravagincia, “Abentenerliche”, que mais
literalmente significa “aventuresco”.), os quais indicam tanto o (extra-)vagar fora dos circulos dos
sentimentos morais naturais, pelo insuflamento da fantasia, como o (extra-)vagar fora do circulo
do que ¢ ordindrio ou comum, arriscando-se unicamente pela grandiosidade ou temeridade que
se imputa a um ato. Kant, op. cit., p. 101.

"“Ibidem, p. 107.

STambém no caso do amor, o dltimo tépico das observagdes morais relativas ao cardter dos
europeus, os ingleses e os alemaes sio tidos como sauddveis e vigorosos, enquanto o espanhol,
fantasioso. Cf. Kant, op. cit., pp. 108-9.
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de fuga da religido, Kant argumenta — talvez demasiado sucintamente — que nio
se pode considerar o cristianismo como “matéria de gosto arbitrdrio; sua origem
¢ mais venerdvel”, e dessa forma apenas os desvios provocados pelos homens ¢ que
podem ser diferenciados segundo as qualidades de cada povo, o que o obriga a
também pensar em termos de degeneragio aqueles cardteres ingleses e alemies
cuja sublimidade ¢ sauddvel.

Assim, entre os quatro desvios elencados por Kant, a saber, credulidade, su-
perstigdo, fanatismo e indiferentismo, atribui-se o fanatismo aos ingleses e alemies,
e a supersti¢do aos espanhdis. O fanatismo, tipo de falsa religiosidade, se caracte-
riza por um “pio atrevimento”, baseado no orgulho e auto-confianga atrelados a
seu gosto nobre, que se eleva a uma ordem acima da natural. Com isso, ¢ na con-
cep¢do de uma inspiragio direta, sem intermedidrios, de uma instincia celestial
que se dd sua exaltagio de espirito, que também pode ser chamada de entusiasmo.
J4 o supersticioso imagina qualidades colossais em seres de natureza idéntica a
sua, isto ¢, santifica seres humanos, que intermediam sua relagio com o objeto
maior de devogio religiosa, tornando-se eles préprios objetos votivos. Na base
dessa confianga supersticiosa, estd uma credulidade extravagante, caracterizada
pela imputagio de autoridade espiritual a pessoas que realizam agdes singulares e
nio prescritas no circulo natural da moralidade e sociabilidade humanas.

De todo modo, o espirito entusidstico dos fandticos tende a se arrefecer, dando
lugar a uma moderagio mais préxima da natureza do gosto em que se baseia, pois
seu impeto pouco a pouco se esfria. Algo diverso ocorre nas nagdes de gosto
para o extravagante, pois a supersticdo se instala desapercebidamente no espirito
tranquilo € passivo, e 14 se arraiga até que nao seja mais possivel dela se livrar
Assim, vé-se que, no tratamento geral dado as degeneragdes do sublime nas nagoes

1 As linhas gerais de diferenciagio entre fanatismo (entusiasmo) e supersti¢io aqui apresenta-
das, foram incorporadas por Kant a partir de um ensaio de Hume, denominado Da superstigio e
do entusiasmo (1741). Neste ensaio, a supersti¢io caracteriza-se pela fraqueza de espirito e pela
ignordncia, que levam as pessoas a recorrerem a intermedidrios, considerando-se indignas de uma
relagdo direta com o divino. Com isso, d4o ensejo ao poder sacerdotal em sociedades inclinadas a
essa falsa religiosidade, como, segundo exemplo de Hume, as papistas. O entusiasmo, por sua
vez, ¢ ligado a um vigor espiritual e robustez de cariter, cuja impetuosidade leva as pessoas se
pensarem capazes de um contato direto com a divindade — como, segundo Hume, os quacres
(quakers) e outras seitas originadas em solo nérdico. De toda forma, a supersti¢io ¢ muito mais
danosa, porque se espraia na sociedade e impede o esclarecimento, enquanto o entusiasmo tende,
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europeias, os alemies e os ingleses possuem uma nobreza e magnificéncia que os
magnetiza no interior do circulo natural das virtudes e da sociabilidade em geral,
mesmo quando seu espirito por vezes escapa dela. Jd a extravagincia espanhola
nio sé os leva a eventuais atos desnaturados, mas cria um ambiente social inteiro
desprovido de gosto para a ordem natural, na qual mesmo a identificagio religiosa
com humanos (santificados) nio os leva para o reconhecimento dos fundamentos
naturais da moralidade. Fundamentos esses que estio contidos nio na confianga
nos atos de uma pessoa, mas no reconhecimento da beleza e da dignidade da
humanidade em geral, fundamentos da benevoléncia, que caracteriza a virtude
por adogio, e do respeito, que caracteriza a virtude genuina.

Contudo, essa oposi¢io das caracteristicas sublimes entre a parte inglesa e
alema, de matriz crist protestante, com a parte espanhola, de matriz crista catdlica,
da Europa nio ¢ a que levard mais longe o jogo de oposi¢des entre o sublime e
suas degeneragdes, enquanto aplicados aos povos. Na realidade, a Europa torna-se

apos certos pincaros, 4 moderagio e se opde ao poder sacerdotal tanto quanto a razio.

Apesar dessa apresentagio tornar clara a apropriagio de Kant, hd diferengas importantes de
enfoque entre as obras. No escrito de Hume, vigora mais nitida a preocupagio com as consequén-
cias politicas préprias dessas falsas religiosidades, balizando-se temas e termos como liberdade
civil e submissio, burocracia clerical e poder sacerdotal, republicanismo e tirania..., os quais asso-
ciard respectivamente ao entusiasmo e a supersti¢ao. No caso das Observagoes, Kant nio esconde
o cardter iluminista de suas consideracoes, mas estd mais preocupado em tipificar segundo os
parimetros do sublime sauddvel e do extravagante essas formas de exaltagio e credulidade, o que
nos conduz a consideragdes de ordem moral mais do que politica. Cf. Hume, op. cit., pp. 49-54.

"7 Permitimo-nos sintetizar a identidade dos povos citados de tal forma pelo modo, primeiro,
como Kant enfatiza, em mais de um momento, a extravagincia da cultura mondstica e das em-
preitadas relacionadas 4 igreja catdlica, especialmente as cruzadas. Segundo, por deixar ver como a
religiosidade inglesa e alemi tende a se harmonizar com seu espirito moderado e racional, seguindo
as caracteriza¢bes humianas indicadas na nota anterior. Isso faz com que a perspectiva das seitas
de matriz protestante, pelo menos na forma em que se apresentam nas na¢des inglesa e alemi, seja
vista, apesar de sua tendéncia ao fanatismo, como favordvel ao esclarecimento, a0 desenvolvimento
das forgas sociais e 54 razio (como também coloca Hume), associando-se bem 4 nobreza de
espirito desses povos e 4 sua tarefa de esclarecimento. J4 a extravagincia ¢ associada as formas
artisticas, religiosas e epistemoldgicas da Idade Média, de dominio catélico, que produziram,
segundo Kant, um sentimento corrompido generalizado, que sé muito recentemente comegou a
ser vencido, junto ao ressurgimento e florescimento do “génio humano”. De todo modo, nio
se pode negligenciar que hd uma unidade af posta, quando Kant fala da “venerdvel origem” da
religido europeia, cuja corrupgdo em falsas religiosidades ¢ feita pelos homens, e ndo porque
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o local onde se vé o gosto para o sublime mais elevado, mas, ainda que se atribua
um gosto extravagante aos espanhdis e um fleumatismo aos holandeses, nio se
verificam as degenerag(’)es mais baixas desse sentimento, como o caricaturesco € o
ridiculo — que serdo atribuidos a povos de outras partes do mundo.

Ao langar seu olhar para outros continentes, pelo recorte do sublime, Kant
dird que o povo drabe é o mais nobre da Asia, mas que, semelhantemente aos
espanhdis, tem um sentimento que facilmente degenera em extravagincia, por
sua imaginagio fantasiosa e gosto pelo maravilhoso e aventuresco. Os japoneses,
por sua vez, seriam semelhantes ao ingleses, mas apenas segundo uma ou outra
qualidade, sendo, no mais, desprovidos de refinamento. Sem qualidades que os
assemelhem a algum dos cardteres sublimes europeus, os indianos e os chineses
serdo vistos como dotados de um gosto caricaturesco, que se caracteriza pela
significagio profunda do que ¢ esvaziado de sublimidade verdadeira, como objetos
nio-humanos, colocando-os em uma posi¢io onde sua religido e fundamentos
de a¢i0 sio dominantemente fantasiosos:

Idolos de forma monstruosa, o dente inestimével do poderoso ma-
caco Hanuman, as peniténcias desnaturadas do faqui (frades mendi-
cantes pagios) etc., fazem parte desse gosto. O sacrificio voluntirio
da mulher na mesma fogueira que consome o caddver do marido ¢
uma horrivel extravagéncia

Ao considerar caricaturesco o cardter monstruoso de seus objetos de adora-
¢do (caracteristica sobretudo indiana) e das figuras presentes em suas pinturas e
ritos (caracteristica sobretudo chinesa), explicita-se como o observador atribui ao
humano o pardmetro de naturalidade do gosto, da moralidade e da religiosidade.
E sendo o caricaturesco um grau mais intenso do extravagante, na medida em que
aprofunda a significagdo de certas fantasias, pode-se induzir como a degeneragio
do gosto espanhol nio poderia de fato estar no mesmo nivel, uma vez que sua de-
vogio se volta a iconografia humana, seja ela a de Cristo, seja a dos santos. Assim,

haveria uma base nela mesma que fosse degenerada, diferentemente do que se vé nas religioes dos
asidticos e dos negros. Isso, contudo, nio ¢ desenvolvido muito além por Kant. Cf. Kant, op. cit,,

pp- 119-120.
®Ibidem, p. 13.
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nio s6 a sentimentalidade humana, na medida em que ¢ dada pela natureza para
conduzir suas relagdes aparentes ou na medida em que funda a benevoléncia ou
a virtude, estabelece o circulo de configuragio da ordem natural, mas a prépria
figura humana simboliza essa ordem, pois é a ela que se volta o sentimento, seja
ele o de pudor, seja o de reconhecimento de sua beleza e dignidade — ainda que
este tltimo tenha ainda de representé-la na consciéncia, produzindo principios.

Estabelecidas essas consideragdes, podemos finalmente nos voltar ao mo-
mento principal das observagdes sobre o cardter das na¢des — alids, ndo s6 sobre
esse cardter, mas do procedimento de oposigdes entre o sublime elevado e o su-
blime degenerado. Trata-se da oposigdo entre brancos e negros, na medida em
que Kant caracteriza os primeiros — sobretudo os ingleses ¢ os alemies — como
dotados de um gosto para o sublime mais elevado, enquanto os tltimos — que
Kant nio diferencia para além da denominagio racial — como desprovidos de
qualquer refinamento, isto ¢, incapazes de se elevar acima do ridiculo, o grau mais
baixo do sublime[”]

O ridiculo, mais do que uma predicagio de censura moral, que torna certas
aparéncias e atitudes risiveis no seio da bela sociedade, é também uma forma de
identificagio do nivel de refinamento de um gosto — seja ele individual, quando se
diz que um homem qualquer é ridiculo, seja nacional, como complementagio a
um outro trago, como o ridiculo caricatural dos cumprimentos chineses. Porém,
Kant vai além da ideia de refinamento quando atribui o ridiculo aos negros, pois
0s trata no como nagio, mas como 7a¢a, e entende sua degeneragio nio apenas
como histérica, mas também como natural — “Os zegros da Africa ndo possuem,
por sua natureza, nenhum sentimento que se eleve acima do ridiculo” ]

Um primeiro ponto de sustentagio dessa leitura, além das indicadas dife-
rengas terminoldgico-conceituais que substituem nagio por raga e gosto por
natureza, ¢ a base procedimental das observa¢des de Kant, a qual incorpora a
concepg¢do humiana — mas mais amplamente prépria a uma concepgao iluminista
de determinagio histérica da manifestagio da razio — de uma entre-expressio
histérico-natural das composigoes, estendendo-se a0 campo da moralidade na

“Ibidem, p. 78.: “Nada é tio oposto ao belo quanto o asco, assim como nada conduz tio
abaixo do sublime quanto o ridiculo.”
**Ibidem, p. 114. Itdlico do autor; negritos, nossos.
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medida em que se apresenta esteticamente. Para relembrarmos sucintamente,
concebe-se que o método histdrico, que busca principios através do método
experimental aplicado aos fatos histéricos que dizem respeito nio aos feitos de
determinadas figuras, mas aos costumes humanos, ajuda a identificar aquelas com-
posicoes que verdadeiramente se adequam nio sé aos esquemas de progressio da
razao, mas também as disposi¢des naturais da sensibilidade e sentimentalidade
humanas. Essa adequagio se expressa pela persisténcia e abrangéncia dessas obras
através dos diversos contextos histdricos, carregados de variagdes préprias aos
caracteres dos diferentes povos em diferentes épocas. Assim, tem-se uma das bases
do procedimento critico, na medida em que se permite o acimulo de referenciais
comuns (que viemos a chamar de “cinone”) para seu refinamento e comunicagio
valorativa no territério da delicadeza de gosto (que se amplia ao territdrio da
antropologia). Desse modo, nio ¢ 4 toa que Kant cita Hume, numa passagem em
que este

desafia qualquer um a citar um dnico exemplo em que um negro te-
nha demonstrado talentos, e afirma: dentre os milhdes de pretos que
foram deportados de seus paises, nio obstante muitos deles tenham
sido postos em liberdade, ndo se encontrou um tnico sequer que
apresentasse algo grandioso na arte ou na ciéncia, ou em qualquer

outra aptidio ()

O que estd em jogo nessa referéncia ¢ indicar, através de uma nova concepgio
historiogrifica aplicada ao desarrolar do espirito humano, e da qual Hume ¢
um dos fundadores, como a condi¢io ridicula dos negros — caracterizada pela
incapacidade de refinamento — nio ¢ uma questao meramente contingencial, mas
natural, uma vez que nenhum ato ou obra dessa raga, através da histéria humana,
apresentou-se como capaz de persistir e se provar adequado a sentimentalidade
refinada.

Um segundo ponto, que corre junto a essa tentativa de naturalizagio de uma
ridicularidade aos negros, é a proposi¢io de uma diferenca nas capacidades men-
tais entre brancos e negros que seria tio grande quanto suas diferengas de cor,

“Tdem, Ibidem.
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devido a essencial diferenga de suas faculdades. Essa proposi¢do, que versa sobre a
constitui¢do facultativa dos povos, nio nos parece deixar de se expressar através
da histdria da razio e do reﬁnamento mas parece apelar também para uma
outra dimensio da historicidade humana — a natural. Como mostra Rennd,
em sua anilise da Zeoria do Cen, Kant possufa concepgdes raciais baseadas em
saberes positivos jd na década de 5o, e esses saberes positivos advinham nio sé
de conhecimentos cosmoldgicos, mas também psicofisicos ligados a concepgoes
monogenéticas e geofl'sicas que mostrariam como a psicoﬁsiologia humana se-
ria dinamicamente condicionada pelas condi¢oes geogréficas a que cada grupo
humano se submeteu, ao longo de sua dispersao pelo globo terrestre. Ora, para
Kant, o cérebro humano seria formado, antes de tudo, para atender exigéncias
sensoriais e fisiolégicas, de maneira que haveria condicionantes geogréficas e cos-
moldgicas (na medida em que parte dessas condigoes ¢ a relagio entre a incidéncia
do calor e da luz solar) que o fariam persistir nessa condi¢io, enquanto outras
possibilitariam que sua parte secunddria, ligada a razio, se desenvolvesse Com
essa perspectiva em jogo, a atribui¢dao de uma diferenca nas capacidades mentais
entre brancos e negros, nas Observagoes, nio estd baseada apenas na consideragio
da histéria espiritual dos povos, mas também em sua histdria natural, fundada
em saberes positivos. E isso que, implicitamente, permite o aprofundamento das
inferéncias de Kant para o campo das faculdades cognitivas.

De todo modo, parece-nos que a forma implicita dessas concepg¢oes implica
uma preferéncia de Kant por um apelo a histéria em termos humianos, afinal
¢ o fildsofo escocés, e nio Fontenelle ou outro racialista, que o autor referencia.
Isso se explica pelo préprio contexto tedrico em que se inserem as Obsermgo’es,
e pelas exigéncias proprias a discussio sobre a possibilidade contemporinea de
uma realiza¢do moral da humanidade, o que parece distanciar Kant do falibilismo
da Teoria do Cén, em favor de uma aposta na autonomia, baseada sobretudo em
condigdes espirituais e educacionais, da agéncia humana. Hd um afastamento da
perspectiva teoldgica da mediania natural do ser humano, apresentada na década
de 50, para uma perspectiva racionalista e histérico-teleoldgica perfeitamente

22Jdem, Ibidem.
BRENNO, L. “O que a Teoria do Cén tem a dizer sobre as ragas humanas (mas que o jovem
Kant nio declara)?”. In: Studia Kantiana, vol. 18, n® 2, ago. 2020.



O sublime, as mulberes e os negros | RODNEY FERREIRA 89

iluministas. Em outras palavras, Hume, na forma da historiografia filoséfica e do
principio civilizador do galanteio, se adequa melhor 4 ideia de “ciéncia da huma-
nidade” que Kant desenvolve a partir das associagdes do sublime aos homens e
do belo as mulheres, mais calcada no sentimento moral e no desenvolvimento
de principios abstraidos desses sentimentos que sio o aspecto formal dos fun-
damentos de ag¢do. Se Kant pode considerar os homens europeus, sobretudo os
nérdicos, como dotados de elevada sublimidade, é por justamente se basear em
suas realiza¢oes cientificas e artisticas, bem como pelo cardter que apresentam
em sociedade, denotando a for¢a da razio em suas criagdes e condutas; a0 seu
“vigor mental”. Com efeito, o homem europeu, em rela¢ao a mulher europeia,
representa a humanidade na medida em que se vé capaz de pensé-la para além
do sentimento, isto ¢, de abstrai-la e considerd-la na forma de ideias — na qual se
baseiam seus principios morais e se pode basear suas decisdes, pensando-se nio no
campo das agdes sociais — regulados mormente pelas mulheres —, mas segundo os
destinos da humanidade; segundo aquilo que é movido pelo respeito a dignidade
humana.

O ridiculo, como “grau mais baixo do sublime”, na medida em que aponta
a tolice e a estultice de um individuo - e sobretudo do individuo do género
masculino, que tem por natureza uma tendéncia a essa sentimentalidade —, ¢ o
atributo avesso ao sublime, mas que segundo alégica das gradaces de imperfeicio,
poe-se em uma mesma linha demarcatéria. Aplicada a toda uma raga, onde
mesmo sua religiosidade em nada aponta qualquer transcendéncia ou capacidade
abstrativa, aprofundando-se “tanto no ridiculo quanto parece possivel a raca
humana” impde nio apenas uma incapacidade inexordvel de refinamento, mas
também de reflexdo e de profundidade de entendimento, o que implica também
a incapacidade de pensar por principios e agir segundo um cardter genuinamente
virtuoso. Nesse sentido, ndo se pode considerar fortuito ou fruto apenas de uma
infeliz mentalidade de época, que Kant diga algo como o que segue:

A propdsito, o padre Labat conta que um carpinteiro negro, a quem
ele censurara o comportamento arrogante para com a mulher, lhe
respondeu: “Vocés brancos sio verdadeiros estultos, pois primeiro

*#Kant, op. cit., p. 114.
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concedem muito a suas mulheres, e depois se queixam, quando elas
os infernizam”. E bem possivel haver, nessas palavras, algo que deva
ser levado em conta; sé que, para ser breve, esse sujeito era preto da
cabega aos pés, argumento suficiente para considerar irrelevante o

que disse[

Ora, 0 que estd em jogo af ndo ¢ uma mera falicia do espantalho, mas uma
posi¢io filosoficamente fundada, que, por compreender o negro como natural e
historicamente incapaz de algar para além do ridiculo, pode 4 priori considerar
seus pensamentos, mesmo quando parecem ter algo de vilido, irrelevantes, pois
o contetdo, examinado por um entendimento acima do ridiculo, revelar-se-ia
falso. Tendo a natureza bloqueado, pelas condigoes geofisicas que impds, a capa-
cidade de entendimento e refinamento dos negros, pde-se que sio incapazes de
pensar em sentido amplo e segundo a moralidade, que se baseia na consciéncia de
um sentimento pela natureza humana, isto é, que necessita representar para si
0 que sente, e confrontar esse fundamento material com as formas do entendi-
mento. Os principios retirados dessa operagio permitem que os homens capazes
de observi-los, em referéncia também ao seu sentimento estético-moral refinado,
representem o designio natural que estd na base da humanidade, em sentido de
realizd-la. Sendo os homens brancos ingleses e alemaes aqueles que, dentre os
povos do mundo, melhor comprovam histérico-naturalmente serem dotados
da mais elevada sublimidade, e os negros, aqueles naturalmente incapacitados
e dotados da mais baixa sublimidade, tem-se que cabe aos primeiros a tarefa de
representar 2 humanidade e de julgar os tltimos como ridiculos em qualquer
presung¢io que venham a apresentar nesse sentido, como no caso do carpinteiro,
reafirmando sua natural condi¢do epistemoldgica, religiosa e moral.

No fim, se nossa leitura se sustenta pelos pontos levantados, pode-se constatar
que o momento mais radical da estrutura dualistica do sublime — perfeito, natural,
fundado e imperfeito, desnaturado, infundado — incorporada e desenvolvida pelas
Observagoes, se dd na oposi¢do entre a sublime nobreza dos brancos e a sublime
ridicularidade dos negros; entre aqueles capazes de se ater aos fundamentos da
genuina virtude e das virtudes aparentes e aqueles cujas matraqueagio e vaidade

»Ibidem, p. 117.
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sdo nulas de reflexdo e refinamento; entre aqueles, enfim, que sio capazes de
representar a humanidade e reconhecer sua beleza e aqueles postos sob o limiar

da animalidade.
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REsumo: O objetivo deste artigo é per-
seguir as consequéncias tedricas das ca-
racterizagOes estético-antropoldgicas e
naturalistas dos géneros e das ragas fun-
dadas na categoria de sublime, tal como
apresentada nas Observagies. Com isso,
gostarfamos de mostrar como a opo-
sigdo entre bela aparéncia e sublime
virtude, por um lado, e as dualidades
e gradagdes internas do sublime, por
outro, levam o jovem Kant a realizar
passagens, proibidas por ele mesmo em
sua exposi¢io, entre 0 campo pragmi-
tico das observagdes e o campo tedrico
da filosofia, implicando em conclusoes
que representam, num quadro maior,
as contradigbes possiveis do discurso

ABSTRACT: The aim of this article is
to pursue the theoretical consequences
of the aesthetic-anthropological and
naturalistic characterizations of gen-
ders and races based on the category
of the sublime, as presented in Kant’s
Observations. By this, we would like
to show how the opposition between
beautiful appearance and sublime vir-
tue, on the one hand, and the dualities
and internal gradations of the sublime,
on the other, lead the young Kant to
make passages, forbidden by himself
in his exposition, between the pragma-
tic field of observations and the the-
oretical field of philosophy, implying

conclusions that represent, in a larger
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iluminista, sobretudo na forma da re-
lagio metodologicamente irmanada
entre histdria natural, filosofia da his-
toria, critica de gosto e antropologia.
Entrementes, o saldo da pesquisa de-
tida do sublime nesse ensaio do periodo
pré-critico revela muitas marcas que
persistem e se desenvolvem na compre-
ensio kantiana dessa nogio no periodo
critico, como sua relagio com o fana-
tismo (Schwdrmerei), suas dualidades e
sua condi¢do como sentimento moral
em si mesmo e também moralmente
formativo.

PAarLAVRAS-CHAVE: Sublime; Kant;
Iluminismo; Filosofia da histéria.
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picture, the possible contradictions of
Enlightenment discourse, especially in
the form of the methodologically in-
tertwined relationship between natural
history, philosophy of history, criticism
of taste and anthropology. However,
the balance of the detailed investigation
of the sublime in this essay from the
pre-critical period reveals many marks
that persist and even develop in the
Kantian understanding of this notion
in the critical period, such as its relati-
onship with fanaticism (Schwdrmerer),
its dualities and its condition as a moral
feeling in itself and also morally forma-
tive.

KeywoRrps: Sublime; Kant; Enligh-
tenment; Philosophy of History.
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Afinal, o que significa elaborar o passado?

O texto, inicialmente apresentado numa conferéncia do Conselho de Coor-
denagio para a Colaboragio Cristio-Judaica em 1959 e transmitido pela Radio
de Hessen em 1960, faz alusio a um problema que Adorno identificara num
aforismo de Minima Moralia, onde se 1é: “A desgraga nio sobrevém como ex-
tingdo radical do passado, mas quando o historicamente condenado ¢ arrastado
como morto, neutralizado, impotente e denegrido de modo indigno”ﬂ Segundo
ele, no momento da reconstru¢io da Alemanha e da instauragio de um modelo
capitalista, aparentemente, promissor na Republica Federal (RFA), convinha
dar por encerrado o passado e langar as lembrangas do horror nazista no rio do
esquecimento, junto as cinzas dos corpos dizimados. Desse modo, os vestigios da
solugio final cumpririam o destino desejado por seus préprios algozes, isto ¢, o
apagamento do apagamento.

'"ADORNO, T. W. Minima Moralia. Trad. Artur Morio. Colegio Arte e Comunicagio,
vol. 77. Lisboa: Edi¢6es 70, 2001, p. 137.
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Evidentemente, no plano individual, a convivéncia continua com lembrangas
traumdticas suscita o prolongamento da experiéncia desencadeadora do sofri-
mento. Todavia, o seu contrdrio nio é menos verdadeiro. Isso significa que o
ocultamento de um trauma suscita mais sofrimento que a sua rememoragio cons-
tante. Talvez por esse motivo, apds o esfor¢o em reproduzir processos psiquicos
por meio da sugestio, Sigmund Freud tenha optado por reconhecer as resisténcias
da memdria e 0 que nela permanece oculto, para s entdo tornar consciente para
o analisando os componentes recalcados. O esquecido e reprimido importam
porque, segundo Freud, na medida em que a experiéncia nio ¢é recordada, ela
tende a ser repetida compulsivamente. Em outras palavras, trata-se de perscrutar
as lacunas e os esquecimentos, tecendo-os com o fio da recordagio, de modo
a superar as resisténcias da repressio que fazem com que o individuo repita o
trauma vivido infinita e inconscientemente.

A nocio de “elabora¢io” é comum a ambos os autores — Freud e Adorno
-, porém, com algumas diferengas significativas. A comegar pelas expressdes
utilizadas para designar o mesmo processo, porém, de alcance variado: em Freud,
o termo empregado é Durcharbeitein, isto ¢, “abrir caminho trabalhosamente”
jd Adorno utiliza Aufarbeitung, que pode significar “processar”, “lidar”, “chegar
a um acordo com o passado” ou “retomar o passado”. Se no primeiro caso
se trata de uma elaboragio (ou perlaboragio) psiquica no nivel individual; no
segundo, o termo refere-se a necessdria elaboragio histdrica do passado reprimido
no plano social. Contudo, cabe salientar que tanto em Freud quanto em Adorno
a elaboragio do passado ¢ um processo penoso e drduo que implica trabalho
As correlagdes com Freud, contudo, encontram limites no decorrer do texto,

*Cf. LAPLANCHE, J.; PONTALIS, J.-B. Vocabuldrio de psicandlise. Trad. Pedro Tamen.
4. ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 143. Segundo Laplanche e Pontalis, a perlaboragio
ou elaboragdo psiguica é a “expressio utilizada por Freud para designar, em diversos contextos, o
trabalho realizado pelo aparelho psiquico com o fim de dominar as excitagdes que chegam até ele
e cuja acumulagio corre o risco de ser patogénica. Este trabalho consiste em integrar as excitagdes
no psiquismo e em estabelecer entre elas conexdes associativas”.

3Cf. FREUD, S. “Recordar, repetir e elaborar” (1914). In: Sigmund Frend. Obras completas.
Volume 10 (1911-1913). Trad. Paulo César de Souza. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2010, p.
152: “A prépria doenga nio deve mais ser algo desprezivel para ele, mas sim tornar-se um digno
adversdrio, uma parcela do seu ser fundamentada em bons motivos, de que cabe extrair algo
valioso para sua vida futura”.
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visto que Adorno identifica uma ameaga de ordem objetiva na realidade. Além
da precdria consciéncia histérica na sociedade alema do periodo, ele identifica a
sobrevivéncia de pressupostos sociais geradores do fascismo. Isto posto, ainda
que sejam tomadas emprestadas certas nogoes da psicandlise, estas, geralmente,
estdo a servico da andlise social e da critica dialética da cultura.

Ora, dada a impossibilidade de “extin¢ao radical do passado” ou de afirmagio
do passado como nao-ocorrido, numa espécie de anistia de toda e qualquer culpa,
Adorno verifica na sociedade alemi do perfodo a artimanha de neutraliza¢io das
lembrangas desagradéveis como forma de esquecimento publico. Em outros ter-
mos, a0 invés do assassinato da memoria, isto ¢, de sua explicita recusa, convinha
arrastar o historicamente condenado como um caddver mudo e inerte. No texto,
Adorno explicita virias das usuais estratégias de neutralizagio da memdria do mal,
entre elas: a frieza no tratamento do assunto, a recorrente utilizagio de eufemis-
mos, a alega¢io de ignorincia dos fatos, a disseminagio de discursos negacionistas,
além da recusa da culpa, esta sempre acompanhada da culpabilizagio das vitimas
pelos crimes sofridos por elas mesmas.

A aproximagao do esquecimento com o racionalismo e, por conseguinte, do
ato de lembrar com a irracionalidade, ¢ parte do cendrio descrito por Adorno e
estd longe de constituir uma associac¢do recente. Na era iluminista, autores como
Descartes e Thomasius jd encabegavam uma guerra contra a memoria, opondo
0 pensar auténtico, a individualidade e o progresso ao cardter pouco fidvel da
memdria como forma de conhecimento Sob a égide do principio da raciona-
lidade, conforme Werner Sombart e Max Weber, inerente ao Estado Moderno,
a memoria, o tempo e a lembranga sio “liquidados pela prépria sociedade bur-
guesa em seu desenvolvimento, como se fossem uma espécie de resto irracional,
(...). Quando a humanidade se aliena da memoria, esgotando-se sem foélego na
adaptago a0 existente, nisto reflete-se uma lei objetiva de desenvolvimento™ |
Nos escritos de Adorno verifica-se a imperiosa exigéncia de elaboragdo do passado
como esclarecimento (Aufkldrung), pois, para ele, somente a andlise esclarecedora

+Cf.: “Esquecimento iluminado”. In: WEINRICH, H. Lete: arte ¢ critica do esquecimento.
Trad. Lya Luft. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2001, p. g1-117.

SADORNO, T. W. “O que significa elaborar o passado”. In: Educagio e Emancipagio. Trad.
Wolfgang Leo Maar. S3o Paulo: Paz e Terra, 19953, p. 33.
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possibilita iluminar o presente e impedir que o passado se repita. Esta formula-
¢do, no entanto, deve ser compreendida no interior das andlises da dialética do
esclarecimento em que a racionalidade ¢ o principio desencadeador da atomiza-
¢4o do sujeito moderno e o esclarecimento um dos instrumentos dessa relagio
de dominagio. Dito de outra maneira, nem sempre a razao orienta o sujeito a
maioridade e 2 emancipagio, por vezes ela converte-se em razio instrumental e
assemelha-se 4 cegueira coercitiva do mitoﬁ

A esséncia do esclarecimento ¢ a alternativa que torna inevitdvel a do-
minagio. Os homens sempre tiveram de escolher entre submeter-se
a natureza ou submeter a natureza ao eu. Com a difusio da econo-
mia mercantil burguesa, o horizonte sombrio do mito ¢ aclarado
pelo sol da razio calculadora, sob cujos raios gelados amadurece a
sementeira da nova barbdrie. For¢ado pela dominagio, o trabalho
humano tendeu sempre a afastar-se do mito, voltando a cair sob o
seu influxo, levado pela mesma dominagio!]

Alias, na Dialética do Esclarecimento esse processo de dominagio na sociedade
capitalista totalitdria nio apenas ¢ atualizado, como também intensificado de
maneira avassaladora. Deve-se buscar o motivo disso na fungio exercida pela in-
ddstria cultural que consiste em entreter o trabalhador, dispersi-lo, oferecendo-o
guloseimas culturais que danificam sua vida e bloqueiam qualquer possibilidade
de resisténcia, enfim, de transformagio dessa realidade. O que pode ser consi-
derado também como uma forma de esquecimento, esquecimento da morte da
experiéncia, das formas de dominagio e reificagio que atuam sobre os corpos e as
subjetividades, dos “poderes objetivos que determinam, até ao mais recondito, a
existéncia individual” flesquecimento que impede o reconhecimento da condigio
de despersonalizagdo a que os sujeitos sio submetidos. Ambos os processos — a

¢Jeanne Marie Gagnebin faz uma interessante leitura em chave positiva do conceito de mito
em Adorno e Horkheimer. Cf.: “Apds Auschwitz”. In: GAGNEBIN, Jeanne Marie. Lembrar
escrever esquecer. Sio Paulo: Editora 34, 2006. p. 58-81.

7ADORNO, T. W.; HORKHEIMER, M. Dialética do Esclarecimento. Trad. Guido A. de
Almeida. Rio de Janeiro: Zahar, 198s, s.p. (recurso eletrénico).

$Adorno, op. cit., 2001, p. 7.
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alienagio social e a dissolugio do individuo - sio complementares e indissocidveis
na visio de Adorno.

Todavia, considerar alienado o “gesto de tudo esquecer e perdoar”, frequen-
temente “advindo dos partiddrios daqueles que praticaram a injustica”, também
configura um eufemismo. Para os que defendem a dissociagio dos tempos, qual-
quer tentativa de rememoragio das violéncias sofridas recebe a pecha de ressenti-
mento reativo e revanchismo gratuito, nao permitindo, assim, que os traumas
sejam devidamente elaborados e o presente revisto Além disso, esse discurso faz
desaparecerem as responsabilidades concretas em meio a representagio abstrata
das injustigas existentes, favorecendo a impunidade e, consequentemente, a repro-
dugio das condigdes sociais que as geram. Lembre-se que para Adorno, o perdio
s6 ¢ admissivel por parte de quem sofreu a injusti¢a, contudo, mesmo neste caso,
o ato de perdoar nio se dissocia em absoluto da lembrancga. Pelo contririo, ¢
precondi¢io do perdio lembrar o seu objeto.

Ora, nio por acaso a ameaga objetiva mais preocupante que Adorno verifica
na Alemanha no pés-guerra é a sobrevivéncia do nacional socialismo emaranhado
na democracia emergente, cuja “corrosio por dentro” provoca mais danos que
tendéncias fascistas autodeclaradas contra a democracia, como € o caso de grupos
neonazistas. Esse diagndstico torna-se ainda mais grave se considerado o fato de
que a democracia alema nio era apreendida como expressio de emancipagio, mas
“como sendo um sistema entre outros, como se num carddpio escolhéssemos entre
comunismo, democracia, fascismo ou monarquia” Em seu ensaio, Adorno
reitera que “a sobrevivéncia do fascismo e o insucesso da tdo falada elaboragdo do
passado”, devem-se a “persisténcia dos pressupostos sociais objetivos que geram
o fascismo’ e que, portanto, “o passado sé estard plenamente elaborado no

°Cf. Idem. “O que significa elaborar o passado”. In: Educagio ¢ Emancipagio. Trad.
Wolfgang Leo Maar. Sio Paulo: Paz e Terra, 19954, p. 29: “Certa feita, num debate cientifico,
escrevi que em casa de carrasco nio se deve lembrar a forca para ndo provocar ressentimento.
Porém a tendéncia de relacionar a recusa da culpa, seja ela inconsciente ou nem tio inconsciente
assim, de maneira tio absurda com a ideia da elaborac¢io do passado, é motivo suficiente para
provocar consideragdes relativas a um plano que ainda hoje provoca tanto horror que vacilamos
até em nomei-lo”.

°Ibidem, p. 3s.

"Ibidem, p. 43.
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instante em que estiverem eliminadas as causas do que passou”

A alternativa mais efetiva que Adorno vislumbra na luta contra o esqueci-
mento ¢ a educagio politica. Também na Dialética do Esclarecimento ao tratar da
consciéncia reificada e do enrijecimento do eu suscitados pela industria cultural,
ele atribui 4 educagio um papel crucial:

A educagio social e individual refor¢a nos homens seu comporta-
mento objetivo enquanto trabalhadores e impede-os de se perderem
nas flutuagdes da natureza ambiente. Toda diversdo, todo abandono
tem algo de mimetismo. Foi se enrijecendo contra isso que o ego se

forjou[7]

O mimetismo a que Adorno faz alusio refere-se 4 existéncia vegetativa daquele
que no méximo possui a curiosidade de ver para aprender a imitar modelos de
opressio. Embora o conceito de mimesis ocupe uma significativa parcela de seu
pensamento, nio nos deteremos aqui sobre ele. O que merece ser sublinhado ¢ o
tom de urgéncia que as palavras de Adorno assumem num texto tardio, publicado
em 1967, sob o titulo Educagio apds Auschwitz, em que a exigéncia de nio repeti¢io
de Auschwitz é colocada como a primeira de todas para a educagio. No curso
de sua exposi¢do, Adorno parece ter compreendido com perfei¢io o alerta feito
por Georges Bataille quando disse ndo sermos “apenas as possiveis vitimas dos
carrascos: os carrascos sio semelbantes a nds”[%| Ao invés de enaltecer as qualidades
positivas das vitimas ou de defender valores eternos subjetivos que reduziriam o
retorno ou o nio retorno do fascismo a fatores particulares de ordem psicoldgica,
o autor é enfitico:

E preciso buscar as raizes nos perseguidores e nio nas vitimas, as-
sassinadas sob os pretextos mais mesquinhos. Torna-se necessirio
0 que a esse respeito uma vez denominei de inflexdo em diregdo ao
sujeito. E preciso reconhecer os mecanismos que tornam as pessoas

"“Ibidem, p. 49.

Adorno; Horkheimer, op. cit., 198s, s.p. (recurso eletrénico).

“BATAILLE, Georges. apud DIDI-HUBERMAN, G. Imagens apesar de tudo. Trad. Va-
nessa Brito et al. Sdo Paulo: Editora 34, 2020, p. 49.
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capazes de cometer tais atos, é preciso revelar tais mecanismos a eles
proprios, procurando impedir que se tornem novamente capazes
de tais atos, na medida em que se desperta uma consciéncia geral
acerca desses mecanismos. Os culpados nio sio os assassinados, nem
mesmo naquele sentido caricato e sofista que ainda hoje seria do
agrado de alguns. Culpados sio unicamente os que, desprovidos de
consciéncia, voltaram contra aqueles seu 6dio e sua faria agressiva. E
necessdrio contrapor-se a uma tal auséncia de consciéncia, € preciso
evitar que as pessoas golpeiem para os lados sem refletir a respeito
de si proprias. A educagio tem sentido unicamente como educagio
dirigida a uma auto-reflexao crl’tica

Tais reflexdes remetem-nos imediatamente ao estudo feito por Adorno e
Horkheimer, décadas antes, em torno da personalidade autoritdria. Tal inves-
tigacao deteve-se na andlise das origens do antissemitismo, mas nio a partir de
pressupostos ligados a infra-estrutura econdmica do capitalismo monopolista de
Estado, como anteriormente Horkheimer formulara, e sim de uma determinada
estrutura social e psiquica que produz sujeitos inclinados ao totalitarismo. A
originalidade dessa investigagio deve-se ao fato de concentrar-se nos algozes ao
invés das vitimas, pois compreende que apenas através do reconhecimento do
autoritarismo no sujeito banal é possivel evitar a repeti¢io da barbdrie que tanto
se recusa evocar pela lembranga. Além disso, Adorno e Horkheimer concluem
que o anti-semitismo nao necessariamente estd relacionado aos judeus, visto que
se eles nio existissem seria preciso inventé—los piada que circulava nos redutos
nazistas e que consta também no livro de Hitler.

Feita esta breve exposi¢do sobre os fundamentos que norteiam a exigéncia de
elaboragio do passado no 4mbito social em Adorno, pode-se apresentar com mais
precisio a proposta principal deste texto. Esta consiste em compreender de que
maneira a nogio de Aufarbeitung estd relacionada ao conceito adorniano de lirica
ap6s Auschwitz. Serd de interesse, ainda, destacar o papel que a arte exerce na luta

SADORNO, T; W. “Educagio apés Auschwitz”. In: Educagio e Emancipagio. Trad. Wolf-
gang Leo Maar. Sio Paulo: Paz e Terra, 199sb, p. 121.

Idem. “O que significa elaborar o passado”. In: Educagio e Emancipagio. Trad. Wolfgang
Leo Maar. Sio Paulo: Paz e Terra, 19954, p. 48.
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contra o esquecimento e, sobretudo, como a arte pode figurar, simultaneamente,
adissolu¢io do individuo e o horror dessa dissolugdo em sua forma.

O indizivel, a lirica apés Auschwitz e a fratura do mundo na
forma artistica

A defesa de Adorno em convocar o passado recalcado e trazé-lo para o debate
na esfera publica passa, inevitavelmente, pelo dominio da linguagem e, portanto,
da cultura. No entanto, tal exigéncia pode parecer incompativel com outra de-
claragio feita por ele no ensaio Critica cultural e sociedade, de 1949, sobre a
impossibilidade da poesia apés Auschwitz:

Quanto mais totalitdria for a sociedade, tanto mais reificado serd
também o espirito, e tanto mais paradoxal serd o seu intento de
escapar por si mesmo da reificagdo. Mesmo a mais extremada cons-
ciéncia do perigo corre o risco de degenerar em conversa fiada. A
critica cultural encontra-se diante do tltimo estdgio da dialética en-
tre cultura e barbdrie: escrever um poema apés Auschwitz é um ato
barbaro, e isso corrdi até mesmo o conhecimento de por que hoje
se tornou impossivel escrever poemas. Enquanto o espirito critico
permanecer em si mesmo em uma contemplagio auto-suficiente,
nio serd capaz de enfrentar a reifica¢io absoluta, que pressupde o
progresso do espirito como um de seus elementos, e que hoje se
prepara para absorvé-lo inteiramente/7]

Para compreender este excerto ¢ preciso considerar a conjuntura na qual
estd inserido. Neste ensaio, Adorno desfere severos golpes a critica cultural ou,
mais precisamente, ao critico da cultura que, segundo ele, “onde hd desespero e
incomensurdvel sofrimento, o critico da cultura vé apenas algo de espiritual, o
estado da consciéncia humana, a decadéncia da norma” O critico da cultura

7Idem. “Critica cultural e sociedade”. In: Prismas: critica cultural e sociedade. Trad. Augus-
tin Wernet et al. Sdo Paulo: Editora Atica, 1998a, p. 26.
#Ibidem, pp. 7-8.
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representaria o avango do critico da sociedade burguesa que aparece em seu estdgio
nascente, por exemplo, em [/usies Perdidas, de Balzac, apontando as tendéncias
gerais da decadéncia da imprensa e de seu mercado de frases e ideologias Para
Adorno, os criticos da cultura ajudam a tecer o véu, além de contribuirem na
conversio do conceito de cultura em um dos maiores fetiches em circulagio na
sociedade administrada. Uma verdadeira critica cultural teria o compromisso em
trazer a inverdade a consciéncia de si mesma, visto que toda cultura se origina da
separagio radical entre o trabalho intelectual e manual, de modo que “quando a
cultura simplesmente nega essa separagio e finge uma uniio harmoniosa, regride
a algo anterior ao seu préprio conceito”

Em articulagio com a critica da reificagdo e da opressiao, Adorno faz uma
andlise politica da cultura — entregue aos “managers” e “técnicos em psicologia” —,
com vistas a restituir o conceito de critica por meio da dialética entre contemplagio
(em grego theoria) e agio”] Dialética que se verifica também na compreensdo
adorniana das origens da arte e da fruigo artistica, ilustrada na interpretagio do
episddio de Ulisses atado ao ouvir o canto das sereias, enquanto os remadores
trabalhavam com os ouvidos tapados[?]

A ponderagio de Adorno sobre a subjetividade lirica apés Auschwitz foi
recebida por muitos como uma anuéncia ao discurso do inimagindvel, do indizivel
e do irrepresentdvel em tempos de catdstrofe, sendo que a rejeicio de Adorno
consiste em algo completamente distinto. Partindo da critica a ideia de poesia
lirica em Hegel — de base metafisica, centrada nas categorias de totalidade e de
unidade -, e convocando categorias do marxismo, Adorno defende que tanto a
poesia como a arte tem seu fundamento na histéria e ambas cumprem um papel

YCf. BALZAC, H. llusoes Perdidas. Trad. Rosa F. D’Aguiar. Sio Paulo: Penguin/Cia. das
Letras, 2011.

22ADORNO, T. W. “Critica cultural e sociedade”. In: Prismas: critica cultural e sociedade.
Trad. Augustin Wernet et al. Sdo Paulo: Editora Atica, 1998a, p- 16.

*Ibidem, p. 20. Cf. Idem. “Notas Marginais sobre teoria e praxis”. Disponivel em: http:
/ / www.mom.arq.ufmg.br /mom/ 02_babel / textos /adorno_notas_marginais.pdf
Acesso em: 28 dez. 2020. A dialética entre teoria e prixis ¢ desenvolvida por Adorno em Nozas
Marginais. Cabe salientar que, para Adorno, a teoria é uma forma de préxis, assim como a arte
também o é.

2Cf. ADORNO, T. W.; HORKHEIMER, M. Dialética do Esclarecimento. Trad. Guido A.
de Almeida. Rio de Janeiro: Zahar, 198s.


http://www.mom.arq.ufmg.br/mom/02_babel/textos/adorno_notas_marginais.pdf
http://www.mom.arq.ufmg.br/mom/02_babel/textos/adorno_notas_marginais.pdf
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crucial enquanto instincias negativas e dialéticas que nio almejam superar as
contradi¢des, mas potencializd-las por meio de uma tensio interna que exprima
as antinomias sociais. Adorno chama a atengio para a impossibilidade de narrar a
experiéncia da aniquilagio a partir de pressupostos da representagio idealista cujo
centro ¢ o individuo auto-centrado e imune ao horror que assola a coletividade.

A disposi¢do ao indizivel ¢, portanto, justamente aquilo que Adorno con-
dena, pois acredita que esta confina a sociedade no encanto do esquecimento
enquanto a mesma ¢ levada a repeti¢do da barbdrie, sem qualquer resisténcia
ou sequer percepgio da contribui¢io dada ao processo totalitério Conforme
Adorno, “tudo dependerd do modo pelo qual o passado serd referido no pre-
sente; se permanecemos no simples remorso ou se resistimos ao horror com base
na forga de compreender até mesmo o incompreensivel” O incompreensivel,
langado geralmente num além-humano transcendente, deve ser mais que nunca
perscrutado e suas causas explicitadas. Nesse sentido, a arte cumpre um papel
fundamental de resisténcia contra a desumanizagio. Considerando que “nada
hd na arte, mesmo na mais sublime, que nio provenha do mundo; nada que
permanega intacto” e que mesmo “as categorias estéticas devem definir-se tanto
pela sua relagio a0 mundo como pela rentincia a este”, o desafio reside em figurar
as contradig()es sociais na forma artistica de maneira tio complexa quanto elas se
apresentam no mundo, sendo que “o meio pelo qual o comportamento das obras
de arte reflete a violéncia e a dominagio da realidade empirica ¢ mais do que uma
analogia” [

Enquanto para Walter Benjamin o conceito de técnica é o elemento dialé-
tico que permite a superagao da oposigao entre forma e contetdo, progresso €

»Cf. ADORNO, T. W. “Educagio apés Auschwitz”. In: Educagio e Emancipagio. Trad.
Wolfgang Leo Maar. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1995b, p. 125: “O perigo de que tudo acontega de
novo estd em que nio se admite o contato com a questio rejeitando até mesmo quem apenas a
menciona, como se, 20 fazé-lo sem rodeios, este se tomasse o responsével, e nio os verdadeiros
culpados”.

*#Idem. “O que significa elaborar o passado”. In: Educagio e Emancipagio. Trad. Wolfgang
Leo Maar. Sio Paulo: Paz e Terra, 19954, p. 46.

»1dem. Teoria Estética. Trad. Artur Morio. Lisboa: Edigdes 70, 2012, p. 160.
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retrocesso, tendéncia e qualidade Theodor W. Adorn avalia o éxito estético
de uma obra a partir da sua especificidade, isto ¢, dos contetidos sedimentados
em sua forma Segundo ele, ¢ na estrutura das obras de arte que as lutas sociais
e as relagoes de classe se imprimem Sem duvida, este ¢ um dos legados mais
significativos do pensamento de Gyo6rgy Lukdcs a Adorno. Em sua teoria do
romance histdrico, Lukdcs descreve o Realismo nio como um estilo ou uma
escola, tal qual o Naturalismo, mas como a prépria realidade objetiva deposi-
tada na superficie da obra literdria, numa sintese de multiplas determinagdes do
processo social em movimento. Outro aspecto que convém ressaltar, verificado
nos primeiros escritos de Lukdcs, ¢ o intenso vinculo com o passado e a defesa
de um anacronismo necessirio, tragos estes que jd apareciam em Hegel. Para
Lukdcs, “sem uma relagio experiencidvel com o presente, a figuragio da histdria é
impossivel”, no entanto, “na verdadeira grande arte histdrica, essa relagio consiste
nio em referéncias a acontecimentos contemporineos, (...) mas na revivificagao
do passado como pré-histéria do presente”

Outro trago em comum entre os autores — Adorno e Lukdcs — é a defesa de
certa autonomia da obra em relagdo s intengdes do autor. Segundo Adorno,
“o poema nio ¢ a mera expressio das emogdes e experiéncias individuais” a
referéncia ao social estd presente em sua forma especifica e ¢ através dela que
conquista sua participagao no universal. E preciso, pois, mostrar de que maneira
“o todo de uma sociedade, tomada como unidade em si mesma contraditdria,
aparece na obra de arte; mostrar em que a obra de arte lhe obedece e em que a
ultrapassa”. Essa concepgio social da lirica em que “exatamente o ndo-social no

2BENJAMIN, W. “O autor como produtor”. In: Magia e técnica, arte e politica: ensaios
sobre literatura e bistéria da cultura. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sio Paulo: Brasiliense, 1994a,
pp- 120-136.

*7Para Adorno, inclusive, a valorizagio benjaminiana da técnica era ambivalente porque
similar 4 concepgio burguesa dos meios de produgio. O que fazia com que Benjamin subsumisse
os avangos no interior da prépria arte ao desenvolvimento técnico da sociedade.

*$Tbidem, p. 161.

*Ibidem, p. 260.

°LUKACS, G. O Romance Histdrico. Trad. Rubens Enderle. S3o Paulo: Boitempo, 2011, p.
73.

*ADORNO, T. W. “Palestra sobre lirica e sociedade”. In: Notas de literatura I. Trad. Jorge
M. B. de Almeida. S3o Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2003, p. 66.
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poema [...] seria agora o seu elemento social’ sedimentado em sua estrutura
interna, fundamenta a defesa adorniana de obras de vanguarda que eram por
Lukdcs julgadas como a evidéncia da decadéncia artistica da modernidade.
Cite-se a titulo de exemplo as duras criticas tecidas por Lukdcs a Kafka e
Beckett, que, segundo ele, representariam, entre outros escritores, a nega¢io da
realidade do mundo moderno numa atitude nio critica. O primeiro operaria por
meio de uma metamorfose na construgio interna da forma literéria o segundo,
através de um esquematismo semelhante a0 do Realismo socialista, mas expres-
sando um universo cadtico e angustiante, desprovido de qualquer perspectiva
social A vanguarda era para Lukdcs o reflexo alegérico de uma existéncia social
desfigurante e desfigurada, responsavel por paralisar o ser atirando-o numa angus-
tia sem significagio e consequéncia. J4 Adorno via em Kafka a “prova exemplar da
desumanizagio”, isso porque em seus textos “tudo se dirige a um instante crucial,
onde os homens tomam consciéncia de que nio sio eles mesmos, sio coisas”A
literalidade que Adorno verifica na técnica literdria katkiana dificulta qualquer
identificagdo ou relagio contemplativa por parte do leitor, a0 mesmo tempo que
o impele a interpretar aquilo que nio tolera interpretagio. Em uma passagem
bastante elucidativa, Adorno declara: “Ele é o criptograma da fase final e resplan-
decente do capitalismo, que Kafka exclui para determind-la mais precisamente
em sua negatividade, Katka procura com a lupa os vestigios de sujeira deixados
pelos dedos do poder na edio suntuosa do livro da vida” | Adorno defende que

ao contrério de levar o individuo ao conformismo solitdrio, em Katka, a relagio

**Ibidem, p. 72.

BCf. LUKACS, G. “Franz Kafka on Thomas Mann?”. In: Realismo Critico hoje. Brasilia:
Coordenadora Editora, 1969, p. 84: “O caso de Kafka ¢ mais complexo. Ele ¢, entre os escritores
de vanguarda, um dos poucos que opera uma selecio dos detalhes, que apenas retém aqueles que
poem em relevo o essencial e que ndo ¢ assim, sob este aspecto, naturalista”; Ibidem, pp. 85-86:
“(...) por muito que Kafka se distinga, nos seus processos descritivos, da maior parte da vanguarda,
o seu principio mais essencial de representagio ¢, no entanto, o mesmo: o mundo concebido
como a alegoria de um nada transcendente”.

*Ibidem, p. 84. “Se a obra ¢ privada de todo o recuo critico, se se liga ao imediato, pode
sucumbir a um naturalismo que exclui toda a sele¢io”.

3ADORNO, T. W. “Anotagbes sobre Kafka”. In: Prismas: critica cultural e sociedade. Trad.
Augustin Wernet et al. Sio Paulo: Editora Atica, 1998b, p- 251

*Ibidem, p. 252.
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hermética com a histéria converte a pura subjetividade em objetividade capaz de
exprimir a alienagdo do processo social.

Em Beckett, Adorno encontra um novo realismo que desmonta a verdade
burguesa por dentro, além de mostrar o sujeito desintegrado na comunicagio
do incomunicdvel. Segundo Adorno, nio seria mais possivel estabelecer relagoes
epistemoldgicas como antes, visto que “as pecas de Beckett sio absurdas, nio pela
auséncia de todo e qualquer sentido — seriam, entdo, irrelevantes —, mas porque
poem o sentido em questio” E como se Beckett expusesse uma subjetividade
em ruinas por meio de uma linguagem que ji nio ¢ capaz de representar tal pro-
cesso de aniquilamento. Por esta razio existem em seus textos tantos siléncios,
pausas, ruidos, grunhidos, e palavras aparentemente fora do lugar. Nesse ponto,
chegamos a uma questio crucial em Adorno: como expressar liricamente a ver-
gonha da arte em relagio ao sofrimento? Afinal, o problema da representagio
estética do horror parece indissocidvel da questio ética.

Também em O Sobrevivente de Varsovia, de Schonberg, e nos poemas de Paul
Celan, obras que Adorno nutria profunda admiragio, a vergonha e o constrangi-
mento se faziam presentes numa recusa consciente de fazer sentido sobre o que
sequer o pensamento consegue pensar. De fato, ndo existe linguagem disponivel
para representar a barbdrie e o horror que um ser humano foi e é capaz de perpe-
trar contra outro semelhante. E ¢ justamente esse sentimento de dessemelhanga e
de auséncia de sentido que uma arte engajada com a realidade deve tentar capturar
e transpor para a sua prépria estrutura.

Quanto mais a emancipagio do sujeito demole todas as represen-
tagdes de uma ordem pré-dada e doadora de sentido, tanto mais
problemdtico se torna o conceito do sentido como reftigio da teolo-
gia declinante. J4 antes de Auschwitz era uma mentira afirmativa,
relativamente as experiéncias histdricas, o atribuir um sentido posi-
tivo a existéncia. Isso tem consequéncias na forma das obras de arte.
Se elas nada mais tém fora de si mesmas a que possam aderir sem
ideologia, de nenhum modo se pode estabelecer por um ato subje-
tivo o que lhes falta. Tal caréncia foi suplantada pela sua tendéncia a

71dem. Teoria Estética. Trad. Artur Mordo. Lisboa: Edi¢oes 70, 2012, p. 176.
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subjetiviza¢io e esta ndo ¢ um acidente da histdria do espirito, mas
¢ conforme ao estado da verdade. A autorreflexio critica, tal como
¢ inerente a toda a obra de arte, agudiza a sua sensibilidade contra
todos os momentos que nela reforcam tradicionalmente o sentido;
mas assim também contra o sentido imanente das obras e as suas
categorias fundadoras de sentido. Pois o sentido, em que a obra de
arte se sintetiza, ndo pode ser apenas algo que lhe incumbe elaborar,
nem também a sua substincia. Ao apresenti-lo e produzi-lo esteti-
camente, a totalidade da obra reproduz o sentido. S6 ¢ legitimo nela
na medida em que ele é objetivamente mais do que o seu sentido
préprio. Ao esgotarem sempre impiedosamente a coeréncia funda-
dora de sentido, as obras de arte voltam-se contra essa coeréncia e
contra o sentido em geral. O trabalho inconsciente do génio artis-
tico no sentido da obra enquanto algo de substancial e fundamental
suprime tal sentido. A produgio vanguardista dos tltimos decénios
tornou-se autoconsciéncia deste estado de coisas, transformou-o em
sua temdtica e transpd-lo para a estrutura das obras[

No ultimo pardgrafo da sua inacabada Teoria Estética, Adorno reconhece
a arte como o territério inconteste onde o sofrimento pode encontrar forma e
expressdo, preservando a negatividade que lhe ¢ inerente [’ A sentenga de Adorno
sobre a impossibilidade da poesia apds Auschwitz ressalta a exigéncia de repensar
o lugar da arte e da cultura a partir de pressupostos criticos e negativos, mas
também impde ao intelectual reaver de que maneira a filosofia e a teoria podem
funcionar como forgas de resisténcia contra a repeti¢io do passado. Nesse sentido,

#Ibidem, p. 175.

»Cf. Ibidem, p. 291: “(...) mas valia mais desejar que um dia melhor a arte desaparega do
que ela esquecer o sofrimento, que é a sua expressio e na qual a forma tem a sua substincia. Esse
sofrimento é o contetido humano, que a servidio falsifica em positividade. Se, conforme ao desejo,
a arte futura se tornasse de novo positiva, a suspeita de uma persisténcia real da negatividade
seria aguda; ela é-o constantemente, porque a regressio ameaga sem cessar, ¢ a liberdade, que no
entanto seria a liberdade a respeito do principio de propriedade, ndo pode ser possuida. Mas
que seria a arte enquanto historiografia, se ela se desembaragasse da memoria do sofrimento
acumulado?”.
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a dialética do esclarecimento proposta por Adorno e Horkheimer aproxima-se da
dialética da cultura e da barbirie tal como Benjamin a formulara, que em termos
gerais consiste em admitir que “ndo hd um documento da cultura que nio seja ao
mesmo tempo um documento da barbirie. E assim como a cultura nio est livre
da barbdrie, assim também ocorre com o processo de sua transmissio, na qual ela

¢ passada adiante” [

A saturagio da memoria

Em outro aforismo de Minima Moralia, Adorno jé notara indicios daquilo
que tanto temia: a conversio da transmissao da Shoah em produto cultural a ser
consumido:

O total encobrimento da guerra mediante a informagio, a propa-
ganda, os cineastas instalados nos primeiros tanques e a morte he-
roica dos correspondentes de guerra, a mescla da opinido publica
sabiamente manipulada com a a¢io inconsciente, tudo isso ¢ mais
uma expressio da estiolada experiéncia, do vazio entre os homens
e o seu destino, em que propriamente consiste o destino. Os acon-
tecimentos sio, por assim dizer, substituidos pela sua moldagem

reificada, coalhada["]

A repetigio compulsiva e melancélica de imagens do passado no cinema —
tanto em documentdrios e séries televisivas como em filmes de fic¢do histérica —
constitui parte de um problema que hoje chamamos de “satura¢io da meméria”.
Citemos também o cinema nostélgico das décadas de 1970 e 1980, criticado por
Fredric Jameson por funcionar como mais um objeto de consumo estético em
que o passado ¢ encarcerado num pastiche de formas, clichés e estilos mortos
que negam as questdes candentes da época, expondo certa atrofia do imagindrio
estético-politico. Lembremos que a nostalgia nio consiste na evocagio do passado

4 BENJAMIN, W. “Sobre o conceito da histéria”, tese VII, copia pessoal de Benjamin. In:
Sobre o conceito de historia. Org. e trad. Adalberto Muller et al. Sdo Paulo: Alameda, 2020, p.74.

#ADORNO, T. W. Minima Moralia. Trad. Artur Morio. Colecio Arte e Comunicagio,
vol. 77. Lisboa: Edi¢oes 70, 2001, p. s1.
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para o langamento de uma luz sobre o presente, ou até mesmo uma nova luz sobre
acontecimentos passados, pelo contrdrio, representa o ocultamento da visio e o
desencontro com o real. Na verdade, ndo se trata apenas da mera recuperagio do
passado, mas da sua utilizagio.

Problema que também se traduz na globalizagio da meméria do Holocausto,
seguida de sua banalizagio e reificagdo. Sabemos que poucos sobreviveram para
dar testemunhos do horror vivido e que o apagamento dos rastros nos campos de
concentragio foi parte do empreendimento de exterminio cometido pelo regime
nazista, quando nio a sua completa destrui¢io, como foi o caso de Belzec, de
Chelmno e de Treblinka. Apds o esvaziamento e a destruigdo desses lugares,
iniciou-se um processo de substitui¢do, de reencenagio da barbdrie na forma de
memoriais ou de museus destinados as massas. Entretanto, em muitos casos{|
o0 que se vé sio cendrios e artificios que dramatizam a morte da memoria, na
medida em que simulam o passado traumitico para servirem, tio somente, a
catarse coletiva e a constru¢io de determinadas narrativas.

Numa inversio irdnica e perversa, pode-se dizer que uma das herangas que as
vanguardas histdricas do inicio do século XX nos legaram foi a generalizagio da
estética do choque. Contudo, ao contririo da pretendida transformagio da praxis
vital do receptor, segundo Peter Biirger, consequéncia inescapével da nega¢io
de sentido que o efeito de choque provoca, o que vemos hoje é o consumismo
desenfreado da instantaneidade do choque que nega qualquer possibilidade de
experiéncia (Erfabrung) e, por extensio, de narrativa, como ressaltou Benjamin.

Lembremos que para Benjamin, a incapacidade de narrar coloca em risco,
sobretudo, a possibilidade de transmissio e de rememoragio, visto que “o narra-
dor retira da experiéncia o que ele conta: sua prépria experiéncia ou a relatada
pelos outros” Ora, o que hd para ser transmitido e comunicado quando a
memdria parece se restringir a capacidade de armazenamento de informagées
nos computadores? Ou ainda, quanto tempo dura a lembranga do choque vi-
vido, considerando que a efemeridade ¢ a prépria natureza do choque? Numa

#Citemos como exemplo, Auschwitz-Birkenau, um “lugar de barbdrie” transformado em
“lugar de cultura” para fins de exposicio.

BBENJAMIN, W. “O narrador. Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov”. In: Magia
e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e bistdria da cultura. Trad. Sérgio Paulo Rouanet.
Sio Paulo: Brasiliense, 1994c¢, p. 201
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sociedade em que o trauma ¢ tao comercializado quanto o entretenimento e o
choque ¢ consumido na forma de espeticulo, a memdria converte-se em amnésia
ou torna-se simples objeto de nostalgia.

Evidentemente, 2 memoria é uma das formas mais efetivas de resisténcia e
transgressao a regimes totalitdrios, como os que ocorreram no século XX, dado
o esfor¢o que estes empreenderam em apagar os rastros e, consequentemente,
impedir qualquer trabalho de meméria. Entretanto, ¢ um equivoco pensar que o
poder persegue e controla apenas as memérias de uma dada sociedade ou perfodo
histdrico, visto que seu interesse atém-se também aquilo que deve ser esquecido.
Em ambos os casos, meméria e esquecimento, trata-se de selecionar o que ¢é
conveniente ser lembrado ou suprimido, o paradoxo ¢ que a mesma cultura que
sofre de uma hipertrofia da memoria caracteriza-se por processos de apagamento
do passado. Desse modo, o culto & memdria pode levar tanto a neutralizagio de
dado passado traumdtico como tornar justificdvel a omissio coletiva diante de
sua ininterrupta repeti¢ao no presente. Afinal, a histdria nio transcorre sempre
com 0s mesmos personagens, mas os papéis sucedem-se como que movidos sob o
signo de um ritornelo infinito. Portanto, a exigéncia de elaboragio do passado,
preconizada por Adorno, revela-se ainda atual e urgente. No entanto, ¢ preciso
considerar questdes pouco discutidas hd décadas atrds, tais como os usos e abusos
da meméria. Nesse sentido, as artes continuam exercendo um significativo papel,
reagindo a este cendrio e propondo outras maneiras de articular historicamente o
passado.
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REsumo: Oguesignifica elaborar o pas-
sado enuncia uma pergunta que, como
o préprio autor adverte, requer escla-
recimentos. Porém, mais que isso, a
questao requer uma leitura 2 posteriori
dos fendémenos sociais que a sucede-
ram, assim como o seu enquadramento
num contexto histérico e intelectual
mais amplo, inclusive no interior da
prépria obra de Theodor. W. Adorno.
Sem a pretensio de esgotar o assunto ou
apresentar uma sintese conciliadora das
ideias presentes nos escritos de Adorno,
visto que muitas delas variam no desen-
volvimento de sua obra, o artigo tece
consideragdes sobre a arte e a literatura
como meios privilegiados de elabora-

ABSTRACT: “What it means to ela-
borate the past” poses a question that,
as the author himself warns, requires
clarification. However, beyond that,
this issue demands a subsequent analy-
sis of the social phenomena that fol-
lowed it, as well as its placement within
a broader historical and intellectual
context, including within Theodor W.
Adorno’s work. Without intending to
exhaust the subject or present a con-
ciliatory synthesis of the ideas present
in Adorno’s writings, since many of
them vary in the development of his
work, the article considers art and litera-
ture as privileged means of elaborating

the past, capable of highlighting the
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¢do do passado, capazes de evidenciar o
processo de desumanizagio do sujeito
na sociedade administrada. A exigéncia
adorniana de nio esquecimento das ca-
téstrofes cometidas no século XX, por
fim, adquire outros contornos na con-
temporaneidade, acrescida de proble-
mas tal como a satura¢io de mem©rias
traumadticas.

PALAVRAS-CHAVE: Elaboragio; Reme-
morag¢io; Theodor W. Adorno; Critica
cultural; Saturagio da meméria.
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process of dehumanization of the indi-
vidual in the administered society. The
Adornian requirement not to forget
the catastrophes committed the 20th
century, finally, takes on different di-
mensions in contemporary times, ad-
ded to issues such as the saturation of
traumatic memories.

Keyworbps: Elaboration; Remem-
brance; Theodor W. Adorno; Cultural
critique; Saturation of memory.



O sentido alegérico no tempo da
asfixia: o olhar dialético como
método critico
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No mundo atual, uma técnica que

diminua a velocidade tem algo de progressistd]]

O presente artigo aborda o livro Asfixia, de autoria de Franco Berardi (Bifo),
e explora a relagdo intrincada que se estabelece no interior da linguagem figurativa,
como alegoria e enigma, enquanto ferramentas de desenvolvimento da imagi-
nagio, em um mundo cujo ato de imaginar tem sido sufocado pelos processos
de acelera¢do da modernidade tardia. Ele discute como a constante inundagdo
de informagdes, a velocidade da comunicagio e a pressio do capitalismo digital
podem sobrecarregar os individuos, resultando em uma sensagio de esgotamento,
ansiedade e desconexdo. O ato de filosofar, a dialética como método do pensar e
dispositivo critico da realidade, sdo ferramentas importantes para conduzir uma
acdo eficaz no sentido de uma transformagio social. Em uma contemporaneidade
que sufoca o pensamento critico, ¢ preciso uma atitude de nega¢io diante das

'BARTHES, Roland. O neutro. Sio Paulo: Martins Fontes, 2003a, p. 79; BARTHES,
Roland. Como viver junto: simulagio romanesca de alguns espagos cotidianos. Sio Paulo: Martins
Fontes, 2003b, p. 3s.
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rotas simplificadas que as massas tém tomado e a dialética, como “espirito da
contradigio organizado”[] pressupde uma autorretificagdo do pensamento; é
preciso um olhar negativo que reflexione até os limites do pensamento, partindo
da crise do préprio pensamento em um mundo em asfixia.

O poeta contemporineo deve ter os olhos fixos no seu tempo. Giorgio Agam-
ben nos provoca a dirigir nosso olhar para um 4ngulo pouco iluminado, porém,
profundamente significativo: “contemporineo é aquele que mantém fixo o olhar
no seu tempo, para nele perceber nio as luzes, mas o escuro.’ E trivial dizer que
a modernidade equivale a uma aceleragio generalizada. Nesse contexto, somos
confrontados com a sensa¢io de uma aceleragio incessante e desenfreada, um
frenesi cadtico que, de certo modo, asfixia a propria capacidade de contemplagio
e imaginagio. Como que engolidos por um vértice digital, vemo-nos submersos
em um mar de informagdes fugazes, onde o tempo se torna um bem cada vez mais
escasso ¢ a superficialidade predomina no pensamento. No entanto, em meio
a essa voragem temporal, emerge uma estratégia filoséfica que desafia a inércia
do olhar, que convida a introspecgio e a exploragio do enigmdtico, do oculto: a
alegoria. A alegoria, essa figura retdrica de multiplas camadas, apresenta-se como
um caminho para reativar a imaginagio e, de alguma forma, restaurar o ritmo
respiratério do pensamento. Nela, encontramos um convite para desacelerar, para
olhar para além da superficie das coisas, a fim de desvendar os sentidos subjacentes
que muitas vezes escapam a uma visio apressada.

Walter Benjamin, com sua exploragio das imagens dialéticas e da memé-
ria, nos oferece uma constelagio de conceitos intrincados dos quais alegoria e a
imagem dialética emergem como ferramentas capazes de amenizar a asfixia con-
temporinea. E enquanto exploramos essa perspectiva, nio podemos deixar de
considerar a obra Asfixia, de Berardi, que examina as interagdes entre a aceleragio
digital e a saide mental. Sua preocupagio filoséfica é: “questionar as possibi-
lidades infinitas da linguagem e o sentido da poesia como forma de reativagio
do corpo erédtico da sociedade.’ Além disso, ele entende a revitalizagio poética

*ARANTES, Paulo. Ressentimento da dialética. Sio Paulo: Paz e Terra, 1996.

*AGAMBEN, Giorgio. O que é o contemporineo? e outros ensaios. Trad. Vinicius Nicastro
Honesko. Chapecd, SC: Argos, 2009, p. 62

*BERARDI, Franco. Asfixia. Trad. Humberto do Amaral. Sio Paulo: Ubu, 2020, p. 7.
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da linguagem como abertura possivel a uma nova forma de autonomia social
Nesse contexto, a alegoria nio ¢ apenas uma ferramenta literdria, mas um respiro
da imagina¢do. Uma adverténcia que nos convoca a mergulhar nas profundezas
obscuras e enigmadticas do presente, em um esfor¢o para captar as nuances que a
velocidade superficial dos dias atuais frequentemente nos impede de vislumbrar.
Portanto, 3 medida em que nos aventuramos por esse territério de pensamento,
somos desafiados a redescobrir a riqueza oculta no tempo presente, a reacender a
chama da imaginagio e a restaurar a respiragio profunda em meio a tumultuada
sinfonia dos dias contemporineos.

Vivemos em um mundo marcado pela hipercomplexidade, um conceito ex-
plorado por Bifo. Essa despropor¢ao alarmante entre a avalanche incessante de
informagdes e o tempo limitado para processi-las conscientemente d4 origem
a um ambiente no qual hipercomplexidade proliferam, superando a capaci-
dade da mente humana de assimild-las por completo. Nesse emaranhado, somos
impelidos a seguir rotas simplificadas e a recorrer a interfaces que destilam e sim-
plificam as complexidades inerentes. No entanto, é precisamente nesse contexto
de sobrecarga de informagdes e hipercomplexidade que a alegoria emerge como
um possivel estimulo da imaginagio. Em um ambiente em que as rotas diretas
podem se revelar insuficientes e as interfaces simplificadoras podem desconsiderar
nuances vitais, a alegoria se apresenta como uma forma de revitalizagio poética da
linguagem, uma chave para reativar a imaginagao entorpecida. E, enquanto nave-
gamos por esse oceano de hipercomplexidade, a alegoria se torna um instrumento
capaz de nos guiar pelo territdrio desconhecido, convocando-nos a explorar as ca-
madas ocultas do mundo e a restabelecer uma conexdo poética com o real. Assim,
sob o manto da asfixia informacional, a alegoria emerge como um convite a pausa,
um chamado para decifrar o enigma e buscar os contornos velados das coisas. Em
um mundo marcado pelo predominio reificado da velocidade e simplificagio, a
alegoria ¢ a voz sussurrante que nos lembra que a profundidade e a complexidade
ainda sio possiveis, mesmo em meio a turbuléncia dos tempos contemporineos.

Contudo, 2 modernidade avan¢ou com um aumento da esfera de vivéncias
asfixiantes, criou um contexto cujo fluxo de imagens se tornou tio acelerado e

sIbidem, p. 14.
Tbidem, p. 1s.
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vertiginoso que as mentes nio sio capazes de interpretd-las e processé—las @)
frenesi cadtico das grandes metrépoles mostrou o ocaso da concepgio alegérica
de mundo que foi excessivamente consumida pelo barroco. A alegoria exige um
olhar diferenciado para ver o que estd escondido sob os mantos das aparéncias e
sua palavra antiga é hipondia. Nesses termos, Buffiere pontua: “a palavra mais
antiga é hipondia, ou seja, ‘significado subjacente’, aquele que descobrimos lendo
o texto: requer bons olhos para decifrar, e que nio paremos na superficie. fY

Ao apresentar um conceito sob a forma de uma narrativa figurativa, a alegoria
convida o leitor a explorar multiplas interpretagdes e a encontrar semelhangas
entre elementos aparentemente dispares. A mente, ao ser desafiada a conectar pon-
tos aparentemente distantes, fortalece suas habilidades associativas, ampliando a
capacidade de formar conexdes entre conceitos anteriormente nao relacionados.
No livro Alegoria, Hansen diz:

Como procedimento retdrico, a alegoria subentende o projeto de
afirmar uma presenca 2n absentia — coisa que se exacerba, por exem-
plo, em artes dos séculos XVI e XVII hoje classificadas como “ma-
neirismo” e “barroco” (...). O que aproxima alegoria de metifora ¢,
como vem sendo dito, a estrutura comum das operagdes com tropos
no enunciado. Os retores antigos — e contemporineos, como os
do grupo p. — costumam escrever que a comparagio atinge a imagi-
nagio do leitor através do intelecto, ao passo que a metifora o faz
através da propria imaginagiol’

Segundo o excerto acima, o alegdrico e o simbdlico sio conceitos basilares na
constitui¢ao do pensamento barroco, e o trato com o conceito de alegoria nio se
circunscreve ao de metéfora, todavia, sio conceitos similares, como expde Cicero:
“quando hd um fluxo continuo de metéforas, um estilo de discurso totalmente
diferente ¢ produzido; consequentemente os gregos o chamam de a/legoria ou

7Franco Berardi, op. cit., p. 1s.

SBUFFIERE, Félix. Les mythes d’Homere et la pensée grecque. Paris: Belles Lettres, 1956, p. 45.

*HANSEN, Jodo Adolfo. Alegoria — construgio e interpretagdo da metdfora. Sio Paulo:
Hedra: Editora da Unicamp, 2006, pp. 33-34.
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‘alegoria’. Eles estdo certos quanto ao nome; mas, quanto ao género, seria melhor
chami-las de metdforas.[

A “cosmovisio barroca” produziu um crescimento vertiginoso no campo
da imaginagio e das imagens, consequentemente, houve no século XVI uma
proliferagio desenfreada de pontos de vista["] Tal fendmeno gerou uma inflagao
semidtica, como observou Berardi[”] A alegoria possui uma dimensio profunda-
mente histérica; seus elementos sio historicamente constituidos, logo, hé dife-
rengas significativas de um perfodo para outro. Para Benjamin, a alegoria ¢ uma
pega-chave para um olhar sobre as vanguardas das primeiras décadas do século
XX — para esse filésofo que pensa em como escrever a histéria com as imagens, a
alegoria possui um papel relevante. Como ele observou, a alegoria barroca estd
marcada pelo espirito arqueolégico da modernidade nascente E hd um declive
ingreme entre a alegoria barroca e a moderna, pois no mundo contemporineo
nio hd uma transcendéncia, o elemento anagdgico se esvaiu e foi substituido pela
ideologia.

Chega-se as ideias através das representagdes, “a ideia ¢ algo de linguistico,
¢ o elemento simbdlico presente na esséncia da palavra.’[%| A alegoria, que é
sustentada pela tradigio e seus c6digos, corresponde a ideia barroca de mundo.
Outro elemento da alegoria barroca é o anagagico, que consiste em ir das coisas
visiveis as invisiveis e, em geral, das criaturas 4 sua causa primeira. O alegdrico
se esconde sob os mantos das aparéncias, sendo a verdade oculta sob as formas

°CICERO. Orator. Trad. para o inglés de H. M. Hubbell. Cambridge, MA: Harvard
University, 1988, p. 94.

"MARAVALL, José Antonio. Cultura do barroco: andlise de uma estrutura histdrica [1986].
Trad. Silvana Garcia. Sdo Paulo: Edusp, 1997.

A inflagio econdmica acontece quando cada vez mais dinheiro é necessdrio para comprar
menos bens, e a inﬂagio semidtica acontece quando mais e mais signos compram cada vez menos
sentido. Durante a era de ouro espanhola, o caos assomou na aceleragio frenética da infosfera, e ¢
nessa conjuntura que a imaginagio barroca criou raizes.” (Berardi, op. cit., p. 153)

BMENDEZ, Sigmund. “Del barroco como el ocaso de la concepcién alegérica del
mundo”. In: Andamios, Cidade do México, vol. 2, n. 4, jun. 2006, p. 176. Disponivel
em: https://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1870-
00632006000100006. Acesso em: 10 ago. 2023.

“BENJAMIN, Walter. Origem do drama barroco alemdo. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. So
Paulo: Brasiliense, 1984, p. 58.


https://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1870-00632006000100006
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de representagdes artisticas, a mensagem assimilada por uma alegoria pode ser
alguma visio ou segredo sobre um mundo ideal e metafisico. O sentido anagégico
¢ o suprassentido que aparece espiritualmente nas obras. Visto que para pensar
uma ciéncia da cultura (Kulturwissenschaft) é preciso analisar cada elemento
como signo e a relagio deles com o todo, para refletir sobre o barroco, o espiritual
que se alcanga através de processos anagdgicos estd na base desse processo de
contextualizagdo e historizagdo do movimento.

Concluida a primazia do pensamento anagdgico, a alegoria perderd a sua
vitalidade e deve tornar-se uma forma suspeita para o intelecto que perdeu sua
capacidade vinculante entre as ordens do real e o ideal, auséncia presente nos
processos de assimilagao na modernidade. Fazendo um contraponto, Hansen em
seu livro Alegoria, pontua:

Lukdcs julga a alegoria um modo inferior e superado de formar. Se-
gundo sua opinido, a alegoria ¢ prépria das artes da Transcendéncia,
isto ¢, das artes cujo sentido estd dado fora delas, na Eternidade.
Tal concepgio significa que o artista contemporineo ¢ formalista,
quando alegorizante, pois opera com uma forma vazia a que nao
mais corresponde nenhuma transcendéncia num mundo em que

ela é ideologia

Trata-se de um conceito que remete, de forma imperativa, para a indisso-
ciabilidade entre forma e contetido. A argumentagio presente no fragmento
extraido de Alegoria, de Hansen, ao ponderar a perspectiva de Lukdcs, ilumina
uma interessante concepg¢ao que se enraiza nas artes da transcendéncia, cujo
sentido da obra nio ¢ imanente, mas aponta para uma esfera divina ou eterna.
Contudo, a postura contemporinea, como argumenta Hansen, instaura um des-
compasso entre forma e contetdo, langando uma sombra de formalismo sobre a
prética alegorizante. A forma, agora vazia de significado transcendental, perde
sua correspondéncia com a transcendéncia, pois essa relagio — forma e contetdo
— sucumbe 2 ideologia. A alegoria muitas vezes requer que o espectador ou leitor
faca uma conexio intelectual para compreender plenamente o significado. En-
quanto a comparagio (metdfora) atinge a imaginagio do leitor através da prépria

SHansen, op. cit., p. 1.
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imaginagao, ou seja, estimula diretamente as associagOes mentais € as imagens
vividas, a alegoria, em contraste, muitas vezes apela & compreensio intelectual
para desvendar seus significados enigmiticos.

Crise da imaginagio e a negagio como forma de busca pela
autonomia social

A crise da imaginagdo, conforme apresentada por Berardi, estd associada a
sobrecarga de estimulos e informagdes a que estamos sujeitos na sociedade con-
temporinea. A hiperconectividade e a hipercomplexidade podem dificultar a
capacidade de se desconectar, refletir profundamente e cultivar a imaginagio cria-
tiva. A constante exposi¢io a estimulos fragmentados e a pressio para produzir
de forma constante podem deixar pouco espago para o pensamento especula-
tivo e a contemplagio criativa. Bifo percebeu que “quando o corpo social estd
programado por automatismos tecnolinguisticos, ele age como um enxame.’f"|

Sob condi¢des de hipercomplexibilidade social, seres humanos ten-
dem a agir como um enxame. Quando a infosfera ¢ densa e rdpida
demais para o processamento consciente da informagio, as pessoas
tendem a acomodagio em comportamentos compartilhados (...).
Em um ambiente hipercomplexo que nio pode ser devidamente
entendido e governado pela consciéncia individual, as pessoas se-
guirio rotas simplificadas e usardo interfaces que simplifiquem as

complexidades

Bifo diz que em um enxame, nio hd como dizer “nﬁo” Diante desse cendrio,
ele vislumbra a possibilidade de a poesia dar inicio ao processo de reativagio do
corpo emocional e, dessa forma, de reativagio da solidariedade social. Esse poder
transformador da poesia j4 foi expresso na Poética de Aristételes, quando diz que
“a tarefa do poeta nio ¢ a de dizer o que de fato ocorreu, mas o que ¢ possivel e
poderia ter ocorrido segundo a Verossimilhanga.’ Neste sentido, a poesia é mais

©Berardi, op cit., p. 18
7Berardi, op cit., p. 19
®Berardi, op cit., p. 19
9 ARISTOTELES. Poética. Trad. Paulo Pinheiro. Sio Paulo: Editora 34, 2017, p- 95.
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filoséfica do que a histdria e aponta um sentido de como as coisas podem acontecer.
Dessa maneira, a poesia constréi um tempo especifico no qual o desdobramento
dos fatos ¢ idéntico a0 de uma cadeia de causas e efeitos, como numa fic¢io, “mas
niao uma ﬁcga’to como invengao de seres imagindrios, mas como uma estrutura de
racionalidade.’ Logo, o papel da poesia aqui é central na tarefa de imaginar o
futuro diante de todas as crises que o mundo tem passado.

Segundo a definigio de ftalo Calvino, um cl4ssico é um autor que ultrapassa o
tempo em que viveu, nio somente alguém que ¢ um monumento da literatura do
passado, mas alguém que ainda pode dizer algo para o tempo presente. Um poeta
cldssico que soube ser contemporineo e olhar para a escuridio de seu tempo foi
Pier Paolo Pasolini. Na véspera de seu assassinato, em novembro de 1975, Pasolini
diz em uma entrevistaf”] “todos sabem que eu pago as minhas experiéncias em
carne e 0sso. Mas estdo af também os meus livros e os meus filmes. Talvez seja
eu que erro. Mas continuo a dizer que estamos todos em perigo.” Suas palavras
ecoam nos dias de hoje como pressigio. Nessa mesma entrevista, Pasolini diz que:

A recusa sempre foi um gesto essencial. Os santos, os eremitas, mas
também os intelectuais. Os poucos que fizeram a histéria sio aqueles
que disseram nio, de forma alguma os cortesios e os assistentes dos
cardeais. A recusa para funcionar deve ser grande, nio pequena, mas
total, nio deste ou daquele ponto, “absurda”, nio de bom senso

No sentido dessa recusa estd presente a ideia de raiva filoséfica de Pasolini. O
trecho a seguir faz parte do argumento do filme La rabbia, publicado em 1962.
Pasolini se enfurece contra o estado de normalidade e diz que ¢ preciso criar o
estado de emergéncia, pois seria esse o papel do artista raivoso:

20R ANCIERE, Jacques. Tempos Modernos: arte, tempo, politica. Trad. Pedro Taam. Sio
Paulo: n-1 edigdes, 2021, p. 14.

*PASOLINI, Pier Paolo. “Estamos todos em perigo”. Entrevista a Furio Colombo. Trad.
Davi Pessoa. Belém: Polichinello, 2016, p. 18. Furio Colombo entrevistou Pier Paolo Pasolini, no
dia 1 de novembro de 1975. A entrevista foi posteriormente publicada no suplemento “Tuttolibri”,
do Jornal La Stampa, em 8 de novembro de 1975.

**Ibidem, p. 10.
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No estado de normalidade nio se olha o entorno: tudo ao redor
se apresenta como normal, sem a excitacdo € a emogao dos anos
de emergéncia. O homem tende a adormentar-se na prépria nor-
malidade, esquece de refletir, perde o hdbito de julgar a si mesmo,
nio sabe mais se perguntar quem é. E neste momento que deve ser
criado, artificialmente, o estado de emergéncia. E ¢ papel dos poetas
crid-lo. Os poetas, esses eternos indignados, esses defensores da raiva

intelectual, da furia filoséfical|

O antidoto contra o “estado de excegdo” em que vivemos pode estar presente
nessa raiva filoséfica de Pasolini, que considera Sécrates a grande referéncia dessa
raiva sublime. O humor imprescindivel da filosofia ¢ a raiva, ela é a raiva contra o
senso comum, a raiva de Sécrates contra os sofistas; quem nao possui raiva contra
o estado de normalidade em tempos de crise ndo pode fazer filosofia em momento
algum. A grande arma dos oprimidos ¢ a raiva contra os opressores. Benjamin,
em suas Teses sobre o conceito de histdria, diz:

A tradi¢do dos oprimidos nos ensina que o “estado de excegdo” (Aus-
nabmezustand) em que vivemos ¢ a regra. Precisamos construir um
conceito de histéria que corresponda a esse ensinamento. Perce-
beremos, assim, que nossa tarefa ¢ originar um verdadeiro estado
de exce¢do; e com isso nossa posi¢ao ficard melhor naluta contra o

fascismo 4

Para lutar contra esse estado de normalidade, a raiva é fundamental, é pre-
ciso dizer ndo em um enxame, ir contra as rotas simplificadas que tém levado a
humanidade ao abismo. Essa revolta nio ocorre sem o sentimento de que, de
alguma forma e em algum lugar, se tem razio. O movimento de revolta nasce de

BCHIESI, Roberto (cur.); PASOLINI, Pier Paolo. La rabbia. Bolonha: Edizioni Cineteca di
Bologna, 2009.

**BENJAMIN, Walter. Obras Escolbidas I - Magia e Técnica, Arte e Politica. Trad. Sérgio
Paulo Rouanet. Sio Paulo: Editora Brasiliense, 2012, p. 24s.
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uma tomada de consciéncia A postura politica-poética de Pasolini se direciona
nesse sentido. Berardi, por seu turno, vislumbra uma particularidade intrigante
no enxame: a auséncia do “nio”. No 4mago dessa observagio estd a sugestio de
que quando os individuos se dissolvem na coletividade do enxame, a capacidade
de resistir ou negar se esvai. A individualidade, que muitas vezes atua como fun-
damento da negag¢io consciente, cede lugar a uma tendéncia ao conformismo
coletivo, levando a uma aparente resignagio perante as complexidades insondéveis
do ambiente.

Na tessitura das reflexdes de Franco Berardi, encontra-se uma percepgio
arguta da dindmica humana sob as condi¢des de hipercomplexidade social. A pro-
liferagdo frenética de informagdes na infosfera contemporinea conduz individuos
a se comportarem como um enxame, adaptando-se a padrées compartilhados
como um meio de simplificar e enfrentar a sobrecarga cognitiva. Em um cendrio
em que a compreensio e governanga individuais se mostram inadequadas diante
da intricada teia da realidade, as pessoas tendem a seguir rotas simplificadas e re-
correr a interfaces que reduzam a complexidade percebida E nesse contexto que
emergem as reverberagdes das palavras de Pasolini, cuja voz parece ecoar através
das décadas, trazendo a luz a importincia vital do “nio” e da revolta diante das
circunstincias. Pasolini, em sua aguda consciéncia das tensoes e ameagas de seu
tempo, nao hesitou em proclamar a essencialidade da recusa como um gesto signi-
ficativo dos poetas. Sua nogio de recusa nio ¢ uma negagio superficial, mas, sim,
um ato de contestagio profunda que transcende o senso comum. O “nio” que
Pasolini invoca é uma rejei¢do total das dinimicas convencionais, uma afirmagio
intrépida de que a dire¢io em que o mundo se move nio esti em conformidade
com os valores fundamentais da humanidade.

Conectando essas vozes a perspectiva de Berardi, observamos um ponto de
jungio crucial. O enxame, ao abafar a capacidade de negar individualmente, pode
gerar uma atmosfera que favorece a aceitagdo acritica e a adesio desprovida de
questionamentos profundos. No entanto, a mensagem de Pasolini nos relembra

»CAMUS, Albert. O Homem Revoltado. Trad. Valerie Rumjanek. Rio de Janeiro: Record,
2017, p. 27. Em consonancia, Albert Camus no inicio de seu livio O Homem Revoltado escreve:
“que ¢ um homem revoltado? Um homem que diz nio.”

*6Berardj, op. cit., pp. 18-19.
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que a negagio consciente, a recusa de se alinhar a padrées questiondveis ou
opressivos, permanece como uma incora para a autenticidade e a resisténcia.
O desafio, entido, ¢ integrar a lucidez da recusa dentro do enxame, para que as
multidoes nio se submetam passivamente, mas, sim, retenham a capacidade de
levantar a voz contra o que ¢ indigno e injusto. Berardi e Pasolini compartilham
a percepgio da complexidade que define o contexto contemporineo, mas
suas abordagens diferem na énfase e a de Pasolini, especificamente, concebe-a
como homologagio mlmml Enquanto Berardi destaca o perigo da perda
do “n20” no enxame, Pasolini nos lembra que a negagio consciente ¢ a chama
que ilumina a escuridio da complacéncia. Assim, 3 medida em que refletimos
sobre as nuances dessas vozes, somos instados a resgatar o valor da negagio,
da revolta, como um contraponto a tenta¢io de conformidade. Mesmo no
enxame, cujo “ndo” parece perdido, a consciéncia de Pasolini e a raiva filoséfica
nos desafiam a reacender essa chama, para que a busca por significado, jus-
tica e autenticidade nunca cesse de vibrar nas profundezas da experiéncia humana.

Expandindo os limites da imaginacio e da experiéncia:
Wittgenstein e Bifo

Diante do cendrio de crise diagnosticado e da experiéncia cindida do pre-
sente, o conceito de alegoria pode desempenhar um papel significativo. A alegoria
envolve a representagio simbdlica de ideias complexas por meio de elementos
concretos. Na contemporaneidade, em que a imaginagio pode estar sendo asfi-
xiada pela sobrecarga de informagoes, a alegoria pode ser uma ferramenta para
revitalizar a imaginagio.

No coragio das intersegdes entre ética, estética e criagdo de mundos reside
uma premissa profunda: nio haverd mundo a menos que adotemos certos siste-
mas de valores morais e estéticos Em um horizonte marcado por um presente

*?PASOLINI, Pier Paolo. Escritos corsdrios. Trad. Maria Amoroso, Sio Paulo, Editora 34,
2020.
Berardi, op. cit., p. 36.
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tumultuado e por um futuro incerto, essa assertiva ganha uma relevincia intensifi-
cada. A contemporaneidade testemunha um paradoxo intrigante: a capacidade de
imaginar o futuro, outrora um pilar da criatividade humana, encontra-se em crise.
E aqui que a figura da alegoria, um dispositivo literdrio e filoséfico multifacetado,
emerge como uma luz orientadora. Berardi nos conduz através dos labirintos
do colapso do imagindrio futuro. Nesse contexto, a poesia torna-se um farol,
uma bussola para reorientar nossa relagio com o porvir. A linguagem, através da
poesia, revela-se uma forga capaz de reativar o corpo erético da sociedade, uma
for¢a que destila o poder da imaginagio e a molda como uma ferramenta para
transformagio. A poesia nio ¢ apenas um espeticulo de palavras, mas uma forga
vital que desbloqueia as possibilidades ocultas no tecido da realidade.

O aforismo wittgensteiniano de que “os limites da minha linguagem sio os
limites do meu mundo’ projeta uma sombra reveladora sobre nossa compreen-
sio da realidade. No entanto, tal enunciado também evoca uma promessa sutil:
que a linguagem, por meio de suas variagdes, nuances e dimensdes ocultas, pode,
de fato, expandir os limites do mundo que percebemos. Aqui, a alegoria emerge
como uma ferramenta emblemdtica. A alegoria é um veiculo de dupla face, ela
oscila entre a superficie visivel e o significado subjacente. Como um espelho
concavo da realidade, ela desafia a apreensio direta, instigando a mente a explorar
camadas mais profundas. A alegoria ¢ um ato de desestabiliza¢io controlada,
uma danga entre a clareza e o mistério. Ela nos leva a enxergar o mundo com um
olhar renovado, estimulando a imaginagio a desbravar os espagos que fogem a
categorizagio linear. Bifo diz:

Quando Wittgenstein diz que os limites da linguagem so os limi-
tes do mundo, ele fala de algo que deve ser lido de duas maneiras.
Primeiro, ele diz: aquilo que nio pode ser dito nio pode ser feito,
nio pode ser experimentado, ndo pode ser vivido, ji que ¢ apenas
na esfera da linguagem que podemos interagir com a realidade do
Ser. Mas ele também diz, que como o mundo ¢ aquilo que reside
no interior dos limites da nossa linguagem, tudo o que ultrapassa

®WITTGENSTEIN, Ludwig. Tractatus logico-philosophicus. Trad. Luiz Henrique Lopes
dos Santos. S3o Paulo: Edusp, 2001, p. 131.
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esses limites somente poderd ser vivido e experimentado, portanto,
depois que nossa linguagem for capaz de articular essa esfera do Ser
externa ao limite atual F9

Ao langar um olhar sobre a sociedade, a alegoria torna-se um veiculo para a
construgao de mundos utdpicos e, até certo ponto, inclassificdveis. A alegoria
desafia as categorias convencionais e oferece um terreno fértil para a formagio de
novas conexdes e possibilidades. Ao criar uma rede de significados entrelagados,
ela transcende os limites preexistentes, permitindo-nos contemplar futuros al-
ternativos, subjetivamente. A abertura que a experiéncia da alegria permite ¢ do
ambito subjetivo, como subjetividade resultante da prépria forma de objetividade.

Assim, como navegantes da imaginagio, podemos perceber que a alegoria é
um instrumento que, em sua natureza elusiva, desencadeia um efeito expansivo.
Através dela, a linguagem revela seu potencial de ultrapassar fronteiras e alcangar
o territério do desconhecido, do utépico, do mundo além dos limites. A alegoria
torna-se, assim, uma tecnologia de explora¢io, um caminho para liberar a imagi-
nagio do jugo da familiaridade e permitir que ela vague livremente em dire¢io ao
horizonte de um mundo novo, sem classes e pleno de possibilidades.

No cruzamento das visdes surrealistas e simbolistas de André Breton e Arthur
Rimbaud, em didlogo com a perspectiva wittgensteiniana que postula “os limi-
tes da minha linguagem so os limites do meu mundo”, emerge uma narrativa
provocativa e rica. Nesse encontro entre as fronteiras do pensamento estético
e da filosofia linguistica, somos convidados a contemplar uma abordagem que
transcende os limites convencionais do conhecimento e da experiéncia, revelando
uma nova dimensio da imaginagio humana.

Rimbaud, com sua incitagio ao “desregramento dos sentidos”, propée um
mergulho no abismo das percepgdes, uma jornada intrépida em diregdo ao desco-
nhecido. Esse ato desafiador de dissolver as fronteiras rigidas entre os sentidos
— visio, audi¢io, tato, paladar e olfato — ecoa como um apelo a abertura para o
inexplicdvel e ao reconhecimento de que a realidade transcende os contornos
normativos que lhe atribuimos. Ao ousar explorar além das limitagoes sensoriais
convencionais, o individuo se coloca no cerne de um territério onde a percepgao

3°Berardi, op. cit., p. 123.
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se mistura com o sonho, o conhecido com o estranho, em uma danga frenética de
sensagoes.

Por sua vez, Breton nos convoca a “passar onde ninguém jamais passou”
atravessando os horizontes da linguagem. A linguagem, como meio de expressio
e comunicag¢io, no é somente uma ferramenta para transmitir conhecimento; é
um campo de possibilidades inexploradas. Ao pisar em terrenos inéditos, a lingua-
gem adquire novas cores, tons e matizes que ampliam os limites da compreensio
humana. A busca surrealista pela associagio livre de palavras e imagens, o jogo, o
acaso, a errincia, a criagio de metédforas inusitadas e a desconstrucio das estruturas
gramaticais convencionais sao expressoes tangiveis do desregramento proposto,
expandindo os limites da expressio linguistica. E aqui que Wittgenstein entra em
didlogo. A afirmagio de que “os limites da minha linguagem sio os limites do
meu mundo” ¢ complementada por essa sinfonia de pensamento estético. No
entrelagcamento das ideias de Rimbaud e Breton, percebemos que o ato de expan-
dir os limites da linguagem resulta em uma expansio concomitante ao horizonte
da experiéncia. Ao transcender as fronteiras tradicionais da linguagem, estamos
capacitados a apreender realidades que outrora permaneceriam inacessiveis.

O desregramento dos sentidos, portanto, emerge como uma estratégia trans-
formadora. Ao desafiar as normas, o convencional e o previsivel, essa abordagem
nos lembra que a realidade ¢ muito mais vasta do que o que percebemos inici-
almente. Em consonincia com Wittgenstein, somos compelidos a reconhecer
que a expansio da linguagem equivale a expansio de nossos horizontes mentais.
A mente humana, assim, emerge como uma terra de exploragio infinita, onde
o desregramento dos sentidos funciona como um mapa para uma aventura sem
fim, uma busca incessante por uma realidade que desafia as barreiras do comum e
abraga os territdrios da loucura e do inexplorado.

Alegoria e dialética

Walter Benjamin destaca que a alegoria nio estd isenta de uma “dialética
correspondente.” Nesse contexto, ele estd se referindo a intera¢o dinimica e

*Benjamin, op. cit., p. 23.
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contraditéria entre elementos visuais heterogéneos e seus significados subjacentes
dentro da alegoria:

Por outro lado, a alegoria ndo estd livre de uma dialética correspon-
dente, ¢ a calma contemplativa, com que ela mergulha no abismo
que separa o Ser visual e a Significa¢io, nada tem de auto-suficiéncia
desinteressada que caracteriza a intengdo significativa, e com a qual
ela tem afinidades aparentes[”]

No trecho em questio, extraido de Origem do Drama Barroco Alemdo, o
autor discute a relagio entre simbolo e alegoria dentro do contexto roméntico.
Ele observa que tanto o simbolo quanto a alegoria possuem uma dinimica com-
plexa que os diferencia e conecta a0 mesmo tempo. Ao mencionar “o abismo
que separa o Ser visual e a Significa¢io”, Benjamin estd se referindo a distingdo
fundamental entre a aparéncia visual de um objeto (sua manifesta¢io fisica ou
imagem) e o significado mais profundo que ele carrega. No contexto do roman-
tismo, essa dicotomia entre a realidade visual e o significado subjacente torna-se
especialmente crucial, pois os romanticos buscavam explorar as profundezas do
subjetivo e do espiritual, muitas vezes transcendendo a superficie aparente das
coisas. A seguir, quando Benjamin afirma que a alegoria ndo possui a “autossufici-
éncia desinteressada” da intengdo significativa, ele estd destacando uma diferenga
crucial entre a alegoria e o simbolo. A alegoria nio se contenta com uma mera
contemplagio passiva da relagdo entre o objeto visual e seu significado; em vez
disso, ela abraga uma dinimica dialética, uma interagio entre aparéncia e signifi-
cado que nio ¢ desinteressada. Isso significa que a alegoria ndo ¢ simplesmente
uma representagio visual que aponta para um significado fixo e predefinido. Pelo
contrdrio, ela envolve uma busca ativa e em constante transformagio pela cone-
xdo entre os elementos visuais e seu significado subjacente. Portanto, no 4mbito
romantico, a alegoria no ¢ apenas uma forma estitica de comunicagio, mas, sim,
um processo dinimico que ressoa com as preocupagoes filoséficas e artisticas da
época. Benjamin sugere que a alegoria compartilha afinidades com a intengio

»*1dem. Origem do drama barroco alemdio. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sio Paulo: Brasili-
ense, 1984.
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significativa — o que pode ser entendido como o desejo de alcangar um significado
profundo e verdadeiro —, mas essa afinidade nio se traduz em uma busca passiva
pela interpretagio. Em vez disso, a alegoria mergulha no espago entre o visivel e 0
significativo, explorando a tensio e a relagio em constante mudanga entre os dois.
Ja Johann Winckelmann enfatiza a importincia do conceito de alegoria para o
estudo iconolégico e iconogrifico, especialmente no contexto da arte visual, como
a pintura. Winckelmann destaca que a alegoria ¢ uma forma de comunicagio por
meio deimagens, representando conceitos de maneira simbdlica. Ele discute como
a arte, sendo uma forma de expressio poética silenciosa, deve recorrer a imagens
ficticias para personificar ideias complexas em formas visuais. Winckelmann
sintetiza de forma esclarecedora o conceito de alegoria no seguinte fragmento:

A alegoria, tomada no sentido mais amplo, ¢ uma indicagio de con-
ceitos através de imagens €, portanto, uma linguagem geral, prin-
cipalmente para artistas para os quais escrevo; pois como a arte, €
sobretudo a pintura, ¢ uma arte poética muda, como diz Siménides,
por isso deve ter imagens ficticias, ou seja, deve personificar os pensa-
mentos em figuras. O verdadeiro significado da palavra alegoria, que
os antigos gregos ainda nio conheciam, ¢ dizer algo diferente do que
se pretende indicar, ou seja, visar algo diferente de onde a expressio
parece designar, da mesma forma que o verso de um poeta antigo
¢ aplicado em sentidos bem diferentes do intentado por ele. Nos
tempos seguintes, no entanto, o uso da palavra alegoria foi ampli-
ado, e por alegoria entende-se tudo o que ¢ indicado e pintado por
imagens e sinais; ¢ com tal entendimento que Heréclito do Ponto,
no titulo de seu Dissertagio sobre as Alegorias de Homero, tomou
essa palavra, e de acordo com esse significado o tratado sobre uma
alegoria ¢ o que outros chamam de iconologia. Todo signo e imagem
alegérica deve conter em si as qualidades distintivas da coisa indi-
cada; e quanto mais simples a representagio, mais claro o significado.
Portanto, a alegoria deve ser inteligivel por si mesma e nio precisa
de inscri¢do interpretativa; no entanto, isso deve ser entendido de
tal maneira que a clareza de uma alegoria deve ser proporcional a
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coisa que se trata de indicar. Tal é a ideia geral da alegoria e de suas

qualidades essenciais

Na contemporaneidade, a transformagio da alegoria pode estar relacionada
a0 modo como nossa percepgio estética e cultural se transformou. Com a proli-
feragdo de midias visuais, digitais e interativas, a forma como interagimos com
alegorias também pode ter mudado. A interpretagio das alegorias pode nio
depender mais apenas da compreensio intelectual, mas também da experiéncia
sensorial e emocional direta que essas novas formas de midia proporcionam. Isso
pode sugerir uma relagio diferente entre alegoria, metéfora e imaginagio nos dias
de hoje. Na contemporaneidade, as transformagdes na forma como consumimos
midia e interpretamos simbolos podem estar influenciando a maneira como a
alegoria funciona e como ela impacta nossa imaginagio. Em suma, hd uma crise
da imaginagio na hipermodernidade.

A conexio entre alegoria e imagem dialética, no pensamento de Benjamin,
expressa-se na sua forma de escrever a histéria com imagens. A imagem dialética ¢,
em esséncia, a prépria imagem histdrica. Ela mostra em um lampejo a atualidade
de algo do passado que s6 a luz futura é capaz de iluminar. Trata-se de olhar algo
do passado que ressoa no presente. Bolle considera o trabalho do historiador
como alegérico:

conhecer ji no anterior germes do presente, mas também apresentar
o que outrora foi virulento na forma nio esclarecida de esperancas e
decepgdes, fantasmagorias e concepgdes e 0 que s agora pode ser
refletido e descoberto. Com a rendncia a derivago causal e a escolha
de imagens comparativas, iluminadoras, o método alegdrico tem
“menos valor de explicagao do que de clarificagio”; ele abre olhos do

leitor P4

BWINCKELMANN, Johann Joachim. Versuch einer Allegorie besonders fiir die Kunst.
Dresden: Walther, 1766, p. 2.

#BOLLE, Willi. Physiognomik der modernen Metropole: Geschichtsdarstellung bei Walter
Benjamin. Coldnia: Bohlau, 1994.
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A passagem de Bolle revela a conexio entre a alegoria ¢ a imagem dialética
na compreensio da histéria. A ideia de “intra-historicidade” ¢ crucial aqui, pois
sugere que a alegoria, assim como a imagem dialética, estd enraizada na prépria
histéria, transcende a mera narrativa linear e se concentra na compreensio da
complexidade intrinseca da realidade histdrica. A alegoria, como método inter-
pretativo, permite ao historiador discernir nio apenas os eventos do passado,
mas também os germes do presente. Ela revela conexdes ocultas entre épocas
distintas, identificando elementos que continuam a moldar o curso da histéria.
A rentincia a derivagio causal em favor de “imagens comparativas, iluminadoras”
¢ um aspecto essencial da abordagem alegérica e, por extensio, da compreensio
da imagem dialética. Essas imagens ndo buscam meramente explicar eventos his-
toricos, mas, sim, esclarecer as interagdes e relagdes entre esses eventos. A alegoria
e a imagem dialética capacitam-nos a explorar a histéria de maneira critica e a
descobrir os significados ocultos que moldam nosso entendimento do passado,
do presente e do futuro. Essa abordagem revela a importincia da alegoria na
formagio das imagens dialéticas de Benjamin, permitindo-nos ver a histéria como
um mosaico de elementos interconectados que, quando examinados a partir de
uma perspectiva alegdrica, revelam novos znsights e revelagdes profundas sobre o
presente.

A modernidade ¢ marcada por uma sensagio profunda de fragmentagio. A
alegoria, como concebida por Benjamin, emerge como uma ferramenta indis-
pensével para decifrar essa condi¢ao complexa da modernidade. No contexto
da Teoria da vanguarda e das reflexes de Benjamin sobre a alegoria, surge uma
conexdo entre a fragmentagio da alegoria e o processo de montagem, que ¢ crucial
para a formagdo de imagens dialéticas, inspiradas nas assemblages surrealistas.
Peter Buirger diz:

Onde o cléssico, no material, reconhece e respeita o portador de
um signiﬁcado, 8] Vanguardista v€ tdo-somente o signo vazio, ao
qual ele se acha habilitado a tio-somente emprestar significado. Em
conformidade com isso, o cldssico trata seu material como totalidade,
enquanto o vanguardista arranca o seu a totalidade da vida, isola-o,

fragmenta-o

»Biirger, op. cit., 2008, p. 143.
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A alegoria, como destacada anteriormente, desempenha um papel fundamen-
tal na compreensio da modernidade fragmentada. As imagens dialéticas revelam
as contradigc’)es e tensoes subjacentes A histdria, expondo as fissuras na narrativa
dominante. A imagem dialética é uma imagem critica, que Didi-Huberman
classifica como:

imagem critica: uma imagem em crise, uma imagem que critica a
imagem — capaz portanto de um efeito, de uma eficécia tedricos —,
€ por isso uma imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na me-
dida em que, ao nos olhar, ela nos obriga a olhd-la verdadeiramente.

E nos obriga a escrever esse olhar, nio para “transcrevé-lo”, mas para
constitui-lo?

A “imagem critica” questiona ndo apenas a imagem em si, mas também nossos
modos de vé-la. Isso significa que ela nio se contenta em ser uma representagio
estdtica, mas, ao nos olhar, nos obriga a refletir e a questionar nossa prépria
percepcio. Ela nos forga a ver mais profundamente, a ir além da superficie, a
reconhecer as complexidades e contradi¢oes subjacentes. A “imagem dialética”
de Benjamin compartilha dessa qualidade critica. Para Benjamin, a verdadeira
imagem nio ¢ uma representagio simples e direta da realidade, e sim uma imagem
que captura a esséncia de uma época, expondo as tensoes e contradigdes que a
atravessam e revelam, em um despertar, o “agora da cognoscibilidade”, no qual as
coisas mostram o seu rosto verdadeiro — o surrealista Essaimagem desafia nossa
compreensao convencional e nos obriga a questionar as narrativas dominantes.
Ela nio apenas nos mostra o mundo; ela nos faz pensar profundamente sobre
ele. A dialética como método da imagem induz um outro olhar alegérico para o
mundo. O ato do olhar pensa contra si mesmo, contra seus préprios pressupostos,
ocorre uma autorretificagio do pensar através do olhar dialético.

Assim, na dialética do olhar, na busca por imagens dialéticas e na redescoberta
da alegoria como um respiro na modernidade asfixiante, encontramos a

3*DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, 0 que nos olba. Trad. Paulo Neves. Sio Paulo,
Editora 34, 2010, pp. 171-172.

’BENJAMIN, Walter. Passagens. Trad. Irene Aron e Cleonice Paes Barreto Mourio. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2018, p. 769.
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possibilidade de uma renovagio do olhar. Neste mundo complexo e acelerado, a
pausa para refletir, a busca por imagens auténticas e a rejeigio da superficialidade
sdo atos de resisténcia que nos permitem criar, imaginar e sonhar. Neste espago
de contemplagio, podemos vislumbrar uma nova forma de respirar, uma
nova maneira de enfrentar a asfixia e uma oportunidade de redefinir o suporte
semidtico, e logo nosso olhar para a histéria. Através da dialética do olhar,
encontramos a esperanga de uma renovagio poética, um convite para desacele-
rar e para reimaginar um mundo onde a imaginagio consiga mais uma vez respirar.
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Resumo: Com base nas reflexoes apre-
sentadas no livro “Asfixia”, de Franco
Berardi, este artigo explora a interco-
nexao entre imaginagao, alegoria e ima-
gem dialética como operadores criticos
que apontam em dire¢ao a um possi-
vel futuro. Esse futuro emerge como
uma resposta a acelera¢io que sufoca o
pensamento e a capacidade de conceber
possibilidades de agdo e autonomia so-
cial. O estudo destaca a importincia da
linguagem e do olhar dialético ao ana-
lisar o panorama contemporineo, des-
tacando essas ferramentas como meios
essenciais para reunir os fragmentos
e ruinas de um mundo fragmentado.
Através delas, ¢ possivel construir pon-
tes de significado sobre os abismos e
obscuridades presentes em um mundo
em estado de crise.

PALAVRAS-CHAVE: Asfixia; Alegoria;
Imaginagio; Imagem dialética; Dialé-
tica.
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ABSTRACT: Based on the reflections
presented in Franco Berardi’s book,
“Asphyxia”, this article explores the in-
terconnection between imagination,
allegory, and dialectical imagery as cri-
tical operators pointing towards a pos-
sible future. This future emerges as
a response to the acceleration that sti-
fles thought and the ability to conceive
possibilities for action and social au-
tonomy. The study underscores the
importance of language and the dia-
lectical perspective when analyzing the
contemporary landscape, highlighting
these tools as essential means to gather
the fragments and ruins of a fragmen-
ted world. Through them, it becomes
possible to construct bridges of mea-
ning across the abysses and obscurities
present in a world in a state of crisis.

KeEywoRrDs: Asphyxiation; Allegory;
Imagination; Dialectical Image; Dialec-
tic.



Imagens relacionais: participacgio e
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Otavio Donasci

FERNANDA ALBUQUERQUE DE ALMEIDA
DouTtora M EsTETicA E HisSTORIA DA ARTE PELA USP.

Nos anos 1980, o artista brasileiro Otdvio Donasci (Sio Paulo, 1952-) conce-
beu as videocriaturas, individuos hibridos compostos por aparelhos televisivos e
corpos humanos. Elas o tornaram conhecido especialmente no campo da perfor-
mance, ainda que também tenham integrado instalagées multimidia expostas em
institui¢des culturais e espagos publicos. Por sua atua¢io em ambos os dominios
com essa invengio, Donasci pode ser considerado um dos pioneiros da arte e
tecnologia no Brasil, juntamente com Waldemar Cordeiro e Abraham Palatnik
Além disso, manteve-se atuante ao longo de mais de quarenta anos, de modo
que suas obras acompanharam os desenvolvimentos tecnoldgicos vinculados a
produgio de imagens técnicas, como a passagem do eletronico para o digital e a
popularizagio de telas planas e projegdes em diferentes dimensoes, bem como os
processos de experimentagio artistica, que se expandiram das paredes dos museus
e galerias e passaram a ocupar seus espagos e as ruas.

'SPITZ, Rejane. “Brazilian Pioneers in Art and Technology: Waldemar Cordeiro, Abraham
Palatnik and Otdvio Donasci”. In: Proceedings of the 23rd International Symposium on Electronic
Art ISEAz0r7 Manizales 16th International Image Festival, 2017, pp. 763-766.
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A maior parte dos estudos realizados acerca das videocriaturas ressalta sua
relagdo com as artes performéticas Especificamente, neste texto viso realizar
alguns apontamentos sobre as videoinstalagdes de Donasci, enfatizando o aspecto
dialégico. Sabe-se que nas origens da videoarte, que remontam ao final dos anos
1960, pioneiros como Nam June Paik interessavam-se por reverter a tendéncia
majoritdria da comunicag¢io unidirecional praticada na televisio e foi com esse
intuito que conduziram suas investigagdes poéticas. A seminal obra de Paik, Mag-
net TV (1965), sintetiza essa abordagem, pois consiste em um aparelho televisivo
de tubo com um ima sobre ele, cuja movimentagio permite intervir nos sinais ele-
tronicos visualizados na tela do televisor. Outros artistas percorreram caminhos
distintos, porém mantendo esse propdsito. Television Delivers People (1973), de
Richard Serra, consiste em um video em tnico canal que exibe a descri¢io, por
escrito, de estratégias de propaganda e das motivagdes corporativas por trds dos
discursos proferidos, visando conscientizar o espectador de sua existéncia. Hole in
Space (1980), de Kit Galloway e Sherrie Rabinowitz, compreendeu uma proposta
de arte publica que tinha como principal objetivo promover a comunicagio entre
passantes de Nova York e Los Angeles por meio de telas, cimeras e equipamento
de transmissdo telemdtica, instalados em ruas de ambas as cidades. O que hoje
configura uma simples chamada de video feita corriqueiramente em aplicativos
de dispositivos méveis online naquela época foi entendido como indicador de
uma revolugio na forma como nos comunicamos. E justamente esse “potencial
dialc')gico’ visto nos principios da videoarte que busco resgatar na anilise de
algumas videoinstalagoes de Donasci.

O intuito desta abordagem nio ¢ constituir uma especulagio nostélgica. Pelo
contrério, a proposta nasce de uma tentativa de analisar essa produgio poética

*Para citar apenas alguns exemplos, Renato Cohen caracteriza o “espetdculo ritual” das
videocriaturas em Performance como lingnagem: criagio de um tempo-espago de experimentagio.
Sio Paulo: Perspectiva, 2007, pp. 76-79. Arlindo Machado aborda as “performances multimidia”
do “videoteatro” em Made in Brasil: trés décadas do video brasileiro. Sio Paulo: Iluminuras/Itat
Cultural, 2007, pp. 38-39. Christine Mello localiza as “videoperformances interativas” ou “per-
formances multimidia” de Donasci nas “extremidades do video” com a arte performdtica em
Extremidades do video. Sio Paulo: Editora Senac Sdo Paulo, 2008, pp. 38, 93, 106, 222.

3Ct. MATUCK, Artur. O potencial dialdgico da televisdo: comunicagio e arte na perspectiva
do receptor. Sio Paulo: Annablume/ECA-USP, 199s.
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tendo em vista 0 momento contemporineo, no qual a incessante circulagio
de imagens nas redes sociais promove contatos e conexdes, mas impossibilita o
desenvolvimento de relagdes. Falta as redes digitais o encontro com a alteridade,
isto ¢, a interpelagio direta que um corpo, dotado de singularidades e opacidades,
oferece a outroff| A “légica das bolhas” estimula a conexdo entre semelhantes, que
reiteram visdes de mundo a eles jd pertencentes, inviabilizando o didlogo e, com
ele, a oportunidade de transformagio inerente 2 comunicagio entendida como
acontecimento, que desarranja 0 que estava arranjado e ocasionauma reordenagio
interna que pode abrir novos percursos e possibilidades

A hipétese aqui defendida ¢ que as videoinstalagoes de Otdvio Donasci podem
constituir alternativas a esses modelos de comunicagio unidirecional presentes
tanto na televisio como nas redes digitais. Suas videocriaturas consistem em seres
hibridos, meio artificiais, meio orginicos, que promovem interpelagdes diante do
outro por meio de estratégias diversas e multissensoriais.

Esta investigagdo se inspira nos objetos relacionais da artista brasileira Lygia
Clark (1920-1988) para conceber a nogio de “imagens relacionais”, respectiva as
videoinstalagdes de Donasci, cujo fundamento consiste em seu modo de frui¢do
participativo e imersivo. Ambos os artistas conferem primazia a experiéncia e no
a obra artistica fechada. Do construtivismo pictdrico ao método terapéutico de
estruturagio do self, é possivel perceber, na trajet6ria da Clark, uma preocupagio
continua com a relago estabelecida entre obra e espectador, que culmina na
investigagio das reverberagdes psiquicas do encontro do corpo com materialidades
diversas desencadeadoras de sensacges e descobertas. J4 no percurso de Donasci,
hd um trinsito notdvel entre o video e as artes do corpo, assim como o modo
como essa articulagio afeta o participante. Nio se trata, contudo, de estabelecer
uma genealogia nem efetuar uma andlise comparativa desses artistas. Ao invés
disso, a partir da constata¢io de que ambos compartilham certo horizonte de
preocupagdes, pergunto: por que entio nio se valer de uma proposi¢io de Clark

+Cf. HAN, Byung-Chul. 4 expulsio do outro: sociedade, percepgio e comunicagio hoje (2016).
Petrépolis: Vozes, 2022.

SEsta concepg¢io de comunicag¢io como acontecimento ¢ delineada e defendida por Ciro
Marcondes Filho em “Sobre o tempo de incubagio na vivéncia comunicacional. Em defesa de
uma pesquisa das sensagdes no campo da comunicagio”. In: Revista Observatdrio, vol. 2, Especial
2, outubro 2016, pp. 108-122.
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como ponto de partida para pensar a obra de Donasci? De que modo a nogio de
objeto relacional pode operar no entendimento das instalagées de videocriaturas?
Por que falar em imagens e nio em objetos relacionais ao referir-se a elas? Estas
sio algumas questdes para as quais esta investigagdo formulara respostas.

O percurso do texto serd composto por: uma apresentagio da primeira vi-
deocriatura de Donasci, contextualizada em uma tendéncia de imbricagio das
linguagens artisticas e dos meios de comunicagio de massa, a partir dos anos 1960;
uma descri¢do das videoinstalages exibidas em institui¢des culturais, Videobusto
(1986), Videotaxigirls (1992) e Videoesqueleto (1997), e apresentadas em espagos
publicos, Hydra (1998) e VideoCriatura Imersiva (2001); e uma breve andlise
dessas obras a partir da caracterizagio de suas imagens relacionais.

A primeira videocriatura

Otédvio Donasci e outros artistas que viveram em paises como Brasil e Estados
Unidos se dedicaram a experimentar as possibilidades artisticas do video em
meados dos anos 1970. A ideia subjacente a essas experimentagdes era contrapor
o formato hegemonico da televisio e sugerir outras formas de concebé-la como
meio de produgio poética, contestagio e comunicagio bidirecional. Essa linha
de investigagio ji vinha sendo estimulada desde os anos 1960, quando os limites
entre as linguagens artisticas e as midias de massa estavam se tornando cada vez
mais borrados[]

No Brasil, muitos artistas realizaram experimentagdes e buscaram desenvolver
suas poéticas tecnoldgicas por meio do video Dentre eles, Otdvio Donasci —
desenhista, cartunista, performer e diretor de arte — ¢ um nome que se destaca
por sua trajetdria poética de invengido das “videocriaturas”. Seu “videoteatro”
foi considerado por Arlindo Machado “o projeto mais original que apareceu no

®HIGGINS, Dick. Statement on Intermedia (1966). Disponivel em https: //
www.artpool.hu/Fluxus/Higgins/intermedia2.html. Acesso em 28 set. 2023.

7Para uma visdo panorimica da videoarte internacional e brasileira, cf. ZANINI, Walter.
“Aspectos da contribui¢io do cinema de artista e experimental”, “Video”, “A videoarte no Brasil”,
“Arte e tecnologia no Brasil” e “Primeiros tempos da arte/tecnologia no Brasil”. In: Walter Zanini:
vanguardas, desmaterializagdo, tecnologias na arte. Organizagio de Eduardo de Jesus. Sdo Paulo:
Editora WMF Martins Fontes, 2018, pp. 182-313. Também cf. Machado, 2007 e Mello, 2008.
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cendrio videografico brasileiro” configurado primeiramente por meio de suas
videocriaturas e depois em suas performances multimidias.

Assim como outros artistas da época, Donasci entendia o elétron como o
material de produgao artistica de seu tempo e era instigado por questdes relativas
a imbricagio entre o orginico, contido no rosto exibido nas telas, e o eletrénico,
relativo ao video, daf a ideia de criar uma espécie de “costura” entre essas duas
dimensdes por meio da construgio de um ser que agregasse, inicialmente, o video
ao corpo humano. Tal como comenta Machado, “a ideia bésica das videocriaturas
era criar um hibrido, uma espécie de cyborg, metade gente e metade mdquina,
utilizando um monitor de televisao colocado, através de armagdes de ferro, em
cima de um ator escondido sob mantos pretos”[’

Entretanto, ainda que estivesse antenado aos interesses de uma geragio, Do-
nasci conta, em entrevista concedida a Patricia Moran, que o nascimento da
videocriatura decorreu de certo acaso. Segundo o artista:

A primeira videocriatura é de 1981, estreou em Campos do Jordio.
Foi acidental. Uma cunhada minha conhecia o [Hans-Joachim]
Koellreutter, [compositor atonal e criador do Musica Viva,] ela
me apresentou o musico reconhecido internacionalmente por sua
experimentagio. Ele me convidou para ira Campos do Jordio como
bolsista de musica. Eu disse: “T'udo bem, professor, mas eu nio
toco nenhum instrumento.” Ele respondeu: “Vocé toca video.” (...)
Eu tinha que ter algumas coisas gravadas no video, em imagem que
entravam mais ou menos conforme eu quisesse. Era performance.
Ele nio sabia o que eu ia colocar, e eu havia pensado uma sequéncia,
mas nio sabia que horas elas iriam entrar, era a primeira vez que
me apresentava. E nio teve uma segunda com o Koellreutter. De
repente, um grupo de danga entrava. Sugeriram: “Por que vocé nio
coloca a sua Videocriatura?” Eu saf de 14, vesti a Videocriatura e
entrei em cena... Fazia uma cena junto com o grupo de dang:a

$Machado, 2007, p. 38.

91dem, ibidem.

"*DONASCI apud MOR AN, Patricia. “Entrevista com Otévio Donasci”. In: Revista Cena,
n. 35, 2021, pp. 64-65.
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Esse episddio serviu de estopim para a elaboragio de uma segunda versio da
videocriatura de Donasci que foi exibida na Galeria de Arte de S3o Paulo no ano
seguinte. Ela foi construida com televisores em preto e branco, ortopedicamente
fixados na cabega de um performer, posicionados verticalmente e ligados por
cabos a um videocassete. O figurino era composto por uma malha preta semi-
transparente com um capuz, que cobria todo o equipamento agregado ao corpo.
A transparéncia permitia a visio do performer, que deveria provocar o publico
enquanto imagens de rostos previamente gravadas eram exibidas no televisor.
As gravagbes foram feitas em laboratérios com atores como Osmar Di Pieri e
Cacd Rosset, pessoas comuns, animais, bonecos, efeitos de animagio, mios ou
qualquer coisa que pudesse emular um rosto. Como consistiam em imagens
gravadas, os recursos de edi¢do do video, como trucagens de cimera, iluminagio,
sonorizagio e computagio gréfica, foram experimentados e utilizados em mds-
caras videogrificas com imagens dinimicas. De acordo com Donasci, algumas
imagens exibidas nessas telas eram

o close na boca, que acaba ocupando todo o rosto/tela imprimindo
agressividade ao texto verbalizado; o rosto que vai se desfocando
enquanto fala, expressando um conceito de desvanecimento ou
morte gradual; ou ainda a técnica da inversio do rosto, colocando-o
de cabega para baixo, ideal para se criar caricaturas que produzem
um estranhamento humoristico[]

Tais possibilidades de edi¢io do video, que inclufam a desaceleragio do tempo
na imagem, nio eram o Unico aspecto relevante da videocriatura. Tio importante
quanto elas era a expressio corporal do performer que dava sustentagio a estrutura
do aparelho televisivo, a qual seria igualmente responsavel por possibilitar certo
didlogo com o publico. Também deveriam ser levados em considerago os cabos
acoplados a esse aparelho, que exigiam a participa¢io de um assistente para carregi-
los.

"DONASCI, Otévio. Videocriaturas: andlise de videoperformances realizadas entre 1980 e 2001.
Dissertagio de Mestrado em Poéticas Visuais. Escola de Comunicagées e Artes da Universidade
de Sdo Paulo, 2002, p. 11.
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O relato de Renato Cohen sobre a recep¢io dessa primeira videocriatura de
Donasci apresentada em 1982 na Galeria de Arte de Sao Paulo sugere a dimensio
de seu impacto no publico. Em suas palavras:

A primeira impressio causada com a apari¢io da “criatura” é de um
misto de curiosidade e medo (talvez pelo seu tamanho). As pessoas
no térreo se locomovem no espago para acompanhar as evolugdes
da “criatura”. O “ser” permanece uns dez minutos em cima e em
seguida comega a descer as escadas. Alguns metros atrds “dele” desce
um outro elemento, vestido de preto (contra-regra), carregando fios
e um gerador de TV,

Apesar de a “criatura” ser aparentemente monitorizada, ou melhor,
ser ligada a alguma fonte que dé vida, ela dd a impressio de ter vida
prépria. Assemelha-se, talvez pelo seu tamanho, a um totem: um
totem eletrdnico.

A medida que vai descendo, o “ser” continua seu discurso acompa-
nhado de gestos com os “bragos”. A sua chegada no térreo causa
medo no publico, provocando um esvaziamento a sua passagem.
Nesse momento, a “criatura” busca um canto do espago, senta-se, e
comega a discorrer sobre sua solidao, chegando ao choro e desper-

tando piedade.

Com a consequente aproximagio do publico, a “criatura” se levanta,
passa a cantar um tango e “agarra” uma menina do publico — que
estd mais proxima — passando a dangar freneticamente o tango com
ela, a0 som de seu préprio canto. Terminada a danga, o “ser” retira-se
para um canto do espago, faz um discurso final e seu rosto desaparece.

Na frente do publico a “criatura” comega a ser “desmanchada”. E
o tempo de sair de um envolvimento mitico e voltar-se para uma
observagdo normal. O tempo real (do relégio) da performance foi de
aproximadamente trinta minutos, o tempo mitico foi nitidamente

superior[”]
*Cohen, op. cit, 2007, p. 77-79.
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A partir de sua descrigio ¢ possivel vislumbrar os efeitos ocasionados pelo
encontro entre a videocriatura e os presentes. Curiosidade, medo, piedade, repulsa
e sedugio coexistiram nessa breve fenda temporal aberta pela performance em
seus trinta minutos de durag¢io. A dimensio da criatura totem e sua constitui¢io
hibrida — meio humana, meio tubo televisivo com cabos — contribuiram para o
estranhamento, complementado ainda pela interpelagio direta, até mesmo por
meio de eventuais toques.

Com as mudangas tecnoldgicas, os tubos dos televisores foram trocados por
telas planas de LCD, e os cabos, pela conexdo wi-f7, facilitando a movimentagio
do performer. No entanto, independentemente dessas alterages engendradas
pelo desenvolvimento tecnoldgico, algo de artesanal e até precdrio se manteve ao
longo de todos os projetos, ressoando o comentdrio de Arlindo Machado acerca
da primeira videocriatura: “Tudo bastante Jow tech, feito com equipamento
doméstico de video e recursos artesanais, improvisado a maneira brasileira, com
os conhecimentos que Donasci foi adquirindo na prética”

Donasci fez diversas experimentag¢des com videocriaturas, dispondo-as sobre
pessoas e mesmo animais até elaborar sua primeira videoinstalagio em um espago
expositivo[|

Videoinstalagdes em instituigoes culturais: bustos e
esqueletos vivos

A primeira videoinstalagio de Donasci foi Videobusto (1986), criada espe-
cialmente para o 80° aniversirio da Pinacoteca de S3o Paulo. Como pode ser
visto na imagem abaixo, tratava-se de um busto em fibra de vidro com um rosto
pré-gravado exibido em um monitor na vertical, instalado sobre um pedestal
grego (Imagem 1). Na entrada do espago, Videobusto passava o dia inteiro “con-

Machado, op. cit., 2007, p. 38.

“Uma vasta documentagio acerca dessas vdrias versoes da videocriatura, que foi utilizada na
elaboragio deste texto, foi disponibilizada na dissertagdo do artista, defendida no Programa de
Pés-graduagio em Artes Pldsticas da Escola de ComunicagGes e Artes da Universidade de Sdo
Paulo em 2002. Para maiores detalhes, cf. Donasci, op. cit.
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versando” com os visitantes, impaciente sobre o término do expediente Em
outros momentos, tentava imitar um busto posicionado ao seu lado. De acordo
com Donasci, essa proposta usava recursos de edi¢io de video como o “freeze”
(congelamento), versio eletronica da estitua, e o “desabafo”, no qual “o rosto
parado ia ficando cada vez mais tenso até que gritava, voltando a sorrir relaxado,

repetindo o ciclo’

Otdvio Donasci, Videobusto (1986). Visdo da instalagio na Pinacoteca de S3o Paulo. Fonte: Otédvio Donasci.

Seis anos depois, uma nova versio do Videobusto (1992) foi apresentada na
92 edi¢do do festival de arte contemporinea Videobrasil. Donasci gravou ros-
tos de pessoas conhecidas e desconhecidas, fazendo declarages sobre diversos
assuntos, para depois mostrd-los acoplados a um busto instalado na Choperia

SCE. Videobusto - Otdvio Donasci - Dia seguinte da exposigio “80 anos da Pinacoteca”. Dispo-
nivel em: https://youtu.be/XK5nQcT6C80. Acesso em 6 set. 2023.
“Donasci, op. cit., 2002, p. 34.


https://youtu.be/XK5nQcT6C8o
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do Sesc Pompeia, em Sao Paulo. De acordo com o artista: “A importincia e a
credibilidade histdrica do busto eram ridicularizadas e comprometidas com opi-
nides misturadas, fazendo uma analogia ao sagrado da opinido veiculada pela TV
que deveria ser desmistificada.” Ecoando propostas pioneiras da videoarte como
Television Delivers People, de Richard Serra, essa versio da obra se caracterizava
pela dentdncia de certos discursos televisivos e mesmo de enquadramentos da
histéria da arte, que tem o busto como uma de suas formas escultdricas mais
cldssicas.

No mesmo local, a instalagio Videotaxigirls (1992) explorou relagdes entre
toques e sentidos. Essa obra consistiu em manequins perfumados, vestidos com
roupas de tecidos com diferentes texturas (seda, veludo, renda e couro) e aderegos,
que podiam ser manipulados pelos visitantes. As faces acopladas aos manequins
tentavam seduzi-los, convidando-os ao envolvimento fisico em uma danga. Na
imagem a seguir ¢ possivel observar a adesio de um participante a proposta —
Donasci conta que um dos manequins foi até mesmo beijad (Imagem 2). A
obra colocava a afetividade em primeiro plano e pretendia questionar em que
medida um objeto ou uma madquina seriam capazes de sanar necessidades humanas
de vinculo e envolvimento social.

Uma nova instalagio foi exposta ao longo de cinco dias no Itad Cultural,
também em Sao Paulo. Como pode ser visto na imagem abaixo (Imagem 3),
Videoesqueleto (1997) era constituida por um esqueleto de pldstico em tamanho
natural, no qual foram inseridos um pequeno monitor de cinco polegadas, ins-
talado no seu crinio, um videocassete, colocado no seu térax, e um alto-falante,
posicionado na sua traqueia. Suas articula¢des foram amarradas a fios de nylon,
que possibilitavam a mudanga da sua posi¢io por parte da prépria equipe do
local.

Na linha de Videobusto, Videoesqueleto buscava se relacionar com os visitantes
para contar-lhes sua histéria. Segundo o artista:

Ele teria sido descoberto por um professor alemio (...) e seria o fdssil
de um ator de um lugar ficticio, Nostdugia, que por uma aberragio
da natureza preservou, junto com seus 0ssos, suas memaorias numa

7Ibidem, p. 37.
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Imagem 2 (2 esquerda): Otdvio Donasci, Videotaxigirls (1992). Visio da instalagio na Choperia do Sesc Pompeia durante
a 92 edigdo do festival de arte contemporéinea Videobrasil, So Paulo. Fonte: Otdvio Donasci.
Imagem 3 (4 direita): Otdvio Donasci, Videoesqueleto (1997). Visio da instalagio no Itati Cultural, So Paulo. Fonte:
Otdvio Donasci.

lingua desconhecida vibrante e apaixonada, as vezes humoristica,
compreensivel apenas pelas suas inflexies do textoﬂ

H4 aqui uma provocagio do artista em relagio a linguagem como instincia
de mediagio do didlogo. Mais do que palavras reconheciveis articuladas por um
discurso organizado, Videoesqueleto ressalta a entonagio da voz, ou seja, seu cardter
sensivel. Roland Barthes (2004) auxilia em um esclarecimento desse ponto ao
propor uma distingio entre o fenocanto, vinculado as técnicas para uma boa
comunicago, e 0 genocanto, o qual constitui “o grao da voz” que seduz e atinge
o corpo. Na linha especulativa de Barthes, Byung-Chul Han complementa: “a
sedugio ocorre em um espago no qual circulam significantes, sem que eles sejam
postos pelo significado. O significado univoco nio seduz. E o lugar do deleite é a

#Ibidem, p. 38, grifo nosso.
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pele que se contrai com o significado”[®] A mengdo 4 pele torna ainda mais palpével
a compreensio da proposi¢io de Donasci ao explorar uma lingua compreensivel
apenas pelas inflexdes do texto.

Sinteticamente, ¢ possivel observar que Videobusto (1986), Videotaxigirls
(1992) e Videoesqueleto (1997) constituem criaturas que nio dependem de um
corpo orginico e em movimento para a sua existéncia, diferenciando-se da pri-
meira videocriatura de Donasci e de suas apresentagdes performdticas. Contudo,
elas preservam o aspecto “vivo” desse corpo ao manterem a gravagio de rostos
humanos na composi¢io de suas faces, os quais possuem olhares e vozes que
solicitam a participagiao do espectador na construgio de situagdes dialdgicas.
Essa participagio pode se configurar de maneiras distintas. Por exemplo, ser pre-
dominantemente fisica, por meio do envolvimento em uma dan¢a como em
Videotaxigirls; atetiva, no momento em que convida o espectador a dedicar sua
escuta a0 enigmdtico depoimento do Videoesqueleto (1997); ou mental, como na
provocagio ao pensamento que Videobusto (1992) faz para avaliarmos criticamente
os enquadramentos da histdria da arte e os discursos proferidos nos meios de
comunicag¢io de massa.

Videoinstalagoes nas ruas: ambientes penetriveis e capacetes
virtuais

Nas distintas versoes das videocriaturas, Donasci explorou grande variedade
de suportes e espagos na relagdo entre corpos fisicos e eletronicos. Como visto
anteriormente, rostos em video foram acoplados a pessoas, bustos e esqueletos.
As imbricagoes entre eletrénico e orginico, video e corpo, que jd eram percebidas
em sua primeira videocriatura, igualmente permeiam os projetos de arte publica
Hydra (1998) e VideoCriatura Imersiva (2001).

Hydra (1998) foi uma videocriatura gigante exposta no estacionamento do
Pago Municipal de Santo André, na Grande Sao Paulo, onde havia um pequeno
parque arborizado. A criatura foi instalada de modo a dar a impressio de que safa
de dentro de uma floresta. Ela era composta por um guindaste encapado que tinha
uma face de quatro metros de altura e um corpo de cem metros de comprimento

Han, op. cit., 2022, p. 101, grifo nosso.
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- como o de uma serpente — no qual era possivel aos passantes adentrar. A face da
criatura advinha da combinagio de dois rostos de mulheres, uma negra e uma
branca, que cantavam e gritavam chamando por seus amados. A estrutura que
suportava essa face permanecia em movimento de cima a baixo em uma altura
de vinte e oito metros. Dentro dela, junto aos visitantes, dez performers, cinco
homens e cinco mulheres, representavam arquétipos do masculino e do feminino.
Dentre os homens, havia, por exemplo, um performer branco vestido de Don
Juan, que proclamava textos poéticos no ouvido dos passantes, e um performer
negro nu, com o corpo coberto de leo aromdtico de cinfora, que deixava seu
perfume ao tocar nas mulheres. Dentre as mulheres, estavam, entre outras, uma
muito baixa, uma muito alta e uma ancii, que penteava seus cabelos nua ao
mesmo tempo em que encarava os homens que a visitavam.

O amplo ambiente penetrdvel da instalagio pretendia suscitar uma reflexdo
sobre o publico e o privado, ao tratar de um tema ao mesmo tempo {ntimo e
social: as relagdes entre pessoas. Assim como em Videotaxigirls (1992), Hydra
(1998) convidava os espectadores a se envolverem com as imagens produzidas pela
instalagio-performance, propiciando uma frui¢io multissensorial que envolvia
os sentidos da visdo, audigdo, tato e olfato. A seguir é possivel ver uma fotografia
da face de Hydra (Imagem 4) e dois croquis que contemplam a estrutura da face
e do corpo da videocriatura (Imagem s).

Esses estimulos multissensoriais associados especialmente as imagens técnicas
abriram as portas para a criagio de ambientes imersivos. Ainda que seja possivel
considerar a imersio um problema antigo, ele se tornou premente a partir dos
anos 1990 com a experimentagio de artistas na geragdo de imagens sintetizadas
digitalmente, muitas delas com uso de capacetes de realidade virtual. Segundo
Oliver Grau, uma anilise de pinturas na histdria da arte sugere uma tendéncia a
ilusdo e 3 imersdo desde a Antiguidade[°| Sua proposta se baseia na compreensio
de que o aspecto ilusério faz parte do modo como humanos se relacionam com
imagens, portanto a questio da imersio nio iniciaria com as realidades virtuais,
ainda que essas sejam essencialmente imersivas. Para o autor, diferentemente da
ilusio, que apresenta uma estrutura aparente, a imersao vincula-se as imagens

*°GRAU, Oliver. Arte virtual: da ilusio a imersdo. Sio Paulo: Editora UNESP/Editora
Senac Sio Paulo, 2007.
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Imagem 4 (2 esquerda). Otdvio Donasci, Hydra (1998). Visio da instalagio no estacionamento do Pago Municipal de
Santo André, na Grande Sio Paulo. Fonte: Otdvio Donasci.
Imagem 5. Otdvio Donasci, croquis de Hydra (1998). Fonte: Otdvio Donasci.

em 360 graus, que circundam o espectador, constituidas em midias distintas,
tais como salas de afrescos, panoramas, cinema circular e CAVES. A principal
diferenca entre ambas consiste no fato de que a ilusio deixa o observador de fora
da imagem, enquanto que a imersio lhe possibilita adentré-la.

Um exemplo jd bastante conhecido de instalagio imersiva comentado por
Grau é Oym05(1995), de Charlotte Davies. A obra é composta por um ambiente
imersivo que faz uso de um capacete de realidade virtual (bead-mounted display),
computagio grifica com imagens em 3D e sons de uma natureza simulada, os
quais possibilitam a constitui¢cio de uma “interface natural”, isto ¢, que propicia o
envolvimento intuitivo do espectador Nesse ambiente penetrével, o espectador
controla a navegagio por meio de um colete com sensores, que rastreiam sua
respiragio e seus movimentos corporais, para entio transforma-los em dados que
serdo traduzidos em imagens projetadas no espago da instalagio[”

Impactado por projetos como esse, vistos no ISEA (1995, Montreal), Donasci
conta que quis “levar as pessoas para uma viagem virtual de imersio do modo mais

*Ct. Osmose (1995) — Char Davies — 16 min. Disponivel em: https://youtu.be/
5404VP3tCoY. Acesso em 6 set. 2023.

*Grau, op. cit., p. 225.

»Ibidem, p. 226.


https://youtu.be/54O4VP3tCoY
https://youtu.be/54O4VP3tCoY
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simples e barato possivel, dando menos énfase as técnicas computacionais para
realizagdo disso e mais para o binémio do Videoteatro, linguagem video/presenga
fisica com toque”[¥| Tendo isso em vista, criou a VideoCriatura Imersiva (2001),
produzida para a Brahma e exibida inicialmente em uma feira no Rio Centro, no
Rio de Janeiro, para depois ser apresentada em paises como Franga e Japio.
Como pode ser visto na imagem a seguir (Imagem 6), essa obra consistiu em
um mecanismo com uma pequena tela de LCD e um fone de ouvido montados
dentro de um capacete, que deveria ser vestido pela performer e pelo espectador ao
mesmo tempo. O capacete reduzia o campo perceptivo dos arredores e aumentava
a sensag¢io de imersio, pois obscurecia e silenciava o ambiente. A conexio com
o mundo exterior era dada somente pelo toque das mios da performer, que
conduzia o participante em sua jornada. Seus movimentos eram sincronizados
com o contetido do video. Este, abarcando apenas quatro minutos de duragio,
€ra cComposto por uma narrativa com cameras subjetivas que visavam levar o
participante para uma viagem por cachoeiras e praias no Brasil. Além do estimulo
visual, auditivo e tdtil, o participante também era incitado por meio do olfato e do
paladar, que inclufam o cheiro de peixe e um convite para comer uma banana 7]
Diferentemente da instala¢io de Davies, produzida com alta tecnologia que
permitia ao espectador modificar a realidade virtual a partir dos seus movimentos
corporais, VideoCriatura Imersiva era composta por baixa tecnologia € um apa-
rato artesanal que nio propiciava a interagﬁo mas que visava proporcionar ao

**Donasci, op. cit., 2002, p. 64.

»Ct. Otdvio Donasci - 30 anos de Videocriaturas. Disponivel em: https://youtu.be/
NYHF6FrGG84. Acesso em 14 mai. 2023.

*°Q termo interagio ¢ usado neste texto de forma bastante precisa. Considero que, a partir
dos anos 1990, os algoritmos passam a se inspirar em modelos das ciéncias cognitivas e das ci-
éncias da vida, inaugurando um novo tipo de relag:io entre a imagem € o espectador. Edmond
Couchot, Marie-Héléne Tramus e Michel Bret (2003) denominam essa relago de “segunda
interatividade”, em analogia 4 “segunda cibernética”, na qual comportamentos maquinicos e
humanos sio aproximados. Essa combinagio entre inteligéncia artificial e ciéncias da vida resulta
em “uma interatividade de alto nivel de complexidade entre elementos constitutivos da vida ou da
inteligéncia artificiais (genes e neurdnios) que, gragas a sua conﬁguragéo, interagem para produzir
fendmenos emergentes.” (COUCHOT, Edmond; TRAMUS, Marie-Héléne; BRET, Michel.
“A segunda interatividade: em dire¢do a novas préticas artisticas”. In: DOMINGUES, Diana
(org.) Arte e vida no século XXI: tecnologia, ciéncia e criatividade. Sio Paulo: Editora UNESDP,


https://youtu.be/NYHF6FrGG84
https://youtu.be/NYHF6FrGG84
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Imagem 6. Otdvio Donasci, VideoCriatura Imersiva (2001), exibida em feira no Riocentro, Rio de Janeiro. Fonte: Otdvio
Donasci.

participante uma “viagem sensorial”. Conforme comenta Donasci, neste caso, “a
narrativa cinematogréfica se sobrepde a linguagem cénica, acrescida ainda com a
possibilidade de improviso do performer, enriquecendo o roteiro do espeticulo
feito para um s6”

Como pode ser percebido nas descri¢des e imagens precedentes, Hydra (1998)

e VideoCriatura Imersiva (2001) abrangem a mescla de linguagens artisticas e

2003, pp. 31-32) Partindo desse principio, haveria duas formas de interagdo: a interatividade

exdgena, entre o espectador e a imagem, e a interatividade enddgena, entre os objetos virtuais.

Esta “permite criar objetos [que] passam a se comportar como espécies de seres artificiais mais ou

menos sensiveis, mais ou menos vivos, mais ou menos autdnomos, até mesmo mais ou menos

inteligentes” (Ibidem, p. 29). Tendo isso em vista, a manipulagio fisica da obra pelo espectador

sem que essa resulte em uma resposta da obra caracteriza participagio, nio interagio.
*’Donasci, op. cit., 2002, p. 66.
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das esferas publica e privada, bem como desenvolvem algumas tendéncias mani-
festas desde a primeira videocriatura de Donasci, tais como a énfase na relagio
entre eletrénico e orginico, video e corpo, ¢, finalmente, uma situagio dialdgica
construida no encontro entre obra e espectador.

Apesar dessas similaridades, uma diferenca importante na recepgio de suas
obras foi notada por Milton Terumitsu Sogabe. De acordo com o artista e pes-
quisador,

Da estrutura das primeiras videocriaturas dos anos 8o a videocri-
atura imersiva em 2000, [uma] transformagio na relagio com o
corpo do publico acontece devido a todo o contexto que permeia
as transformagdes das tecnologias das imagens, ndo sé em termos
tecnoldgicos mas também em torno dos pensamentos e estéticas
presentes, que chegam na arte interativa. Do publico observador e
assustado das primeiras videocriaturas, percebemos mais tarde, atra-
vés da videocriatura imersiva, um publico participativo que permite
a exploragio de seu corpo e sua percepgio

O comentdrio de Sogabe revela uma transformagio da disposi¢io do publico,
que acompanhou as mudangas ocasionadas nos campos da arte contemporinea e
das comunicag¢des, bem como na relagio entre ambos.

Algo similar pode ser constatado na apresenta¢do comemorativa dos trinta
anos da primeira videocriatura de Donasci na 152 edi¢do do Festival Internacional
de Linguagem Eletrénica (FILE) no ano de 2014 no Centro Cultural Fiesp - Ruth
Cardoso, na cidade de Sio Paulo. Na abertura da exposi¢io, o festival promoveu
o encontro dessa videocriatura com o projeto Yamada Taro, do artista japonés
Katsuki Nogami. Em Yamada Taro, a face do performer ¢ substituida por um
iPad, que capta e exibe, em seu lugar, os rostos dos passantes. A obra propoe
uma analogia com o modo como, nas redes sociais, as pessoas se tornam similares
aos demais com os quais querem se parecer Assim como observado por Sogabe

SOGABE, Milton Terumitsu. “A relagio do corpo com o video na obra de Otdvio Donasci”.
In: Revista Gama, Estudos Artisticos, vol. 3, n. s, 2015, p. 56.

»Cf.http://file.org.br/file_sp_2014/file-sp-2014-10/71lang=ptl Acesso
em 6 set. 2023.
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em torno da recepgio da videocriatura imersiva, esse encontro demonstrou que o
publico da arte contemporinea nio apenas estd habituado com o uso cotidiano
dos dispositivos digitais, mas ji pressupde a participagio como um modo de
fruigﬁo artistica corriqueiro.

Quarenta anos ap6s a realizagio da primeira videocriatura de Donasci, torna-
se importante repensar as reverberagdes estéticas de sua recepgio tendo em vista
uma perspectiva histdrica. Elas persistem como provocagdes no encontro com
o outro, ao invés de efetuarem simples conexdes, algo sugerido pelo projeto de
Nogami. Yamada Taro torna lidico um processo que tem sido encarado recen-
temente como propagador de efeitos deletérios nao apenas para os individuos,
mas também para as democracias. A “légica das bolhas” presente nas redes sociais
retine pessoas semelhantes e acaba por tornar suas semelhangas motivo de segrega-
¢do entre grupos distintos, com repercussdes na vida poh’tica Diferentemente,
nas videocriaturas hibridas de Donasci vigora o estranhamento diante do corpo
de outro, o que revela a possibilidade de a arte criar outras formas de relagio e
comunidade.

Imagens relacionais nas videoinstalagdes de Otavio Donasci

Ao longo desta exposigio, foi possivel observar que a obra de Donasci engloba
diferentes linguagens artisticas, como performance, instalagio e video. Ela se
adapta a virios ambientes, externos e internos, grandes e pequenos. Estimula
diversos sentidos concomitantemente: visao, audi¢io, tato, olfato e até mesmo
paladar. Implica imbricages entre orginico e artificial, do eletronico ao digital.
Dialoga, assim, com a histéria da arte e com as tecnologias de produgio de imagens
técnicas, visando propiciar experiéncias multissensoriais por meio da arte.

Além, portanto, da conexio com o campo da videoarte, as videoinstalagdes de
Donasci remetem a nogdes como “ambiente” e “participagio do espectador”, que

3°Este diagnéstico ¢ tragado por autores como Byung-Chul Han, Cathy O’Neil, Franco
Berardi e Evgeny Morozov. Cf. Han, 20225 O’NEIL, Cathy. Algoritmos de destruicio em massa.
Santo André, SP: Editora Rua do Sabio, 2021; BER ARDI, Franco. Asfixia: capitalismo financeiro
e a insurreigio da lingnagem. Sio Paulo: Ubu, 2020; e MOROZOV, Evgeny. Big Tech: a ascensio
dos dados e a morte da politica. Sio Paulo: Ubu, 2018.
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foram disseminadas nas artes visuais a partir dos anos 1960. Como se sabe, esse pe-
riodo foi marcado pela desmaterializagio da obra e pela sua pluridisciplinaridade.
Julio Plaza esclarece que “nos ambientes, ¢ o corpo do espectador e nio somente
seu olhar que se inscreve na obra”, bem como “na instalagio, nio ¢ importante o
objeto artistico cldssico, fechado em si mesmo, mas a confrontagio dramitica do
ambiente com o espectador” | Tal proposigio se faz presente nas videoinstalagdes
de Donasci, nas quais o corpo inteiro do espectador ¢ implicado no envolvimento
tisico com pessoas, objetos e imagens, reunidas nas videocriaturas.

Essas obras ecoam a pritica de artistas brasileiros que participaram do Movi-
mento Neoconcreto como Hélio Oiticica (1937-1980) e Lygia Clark (1920-1988),
para os quais nio bastava que as obras fossem vistas; elas deveriam ser vivenciadas,
preferencialmente por meio de virios sentidos. Sobretudo para Clark, a énfase
na experiéncia residia em seu aspecto sensorial e nos impactos que esse aspecto
poderia ocasionar nos participantes de suas proposigdes.

A artista desenvolveu essa linha de trabalho notadamente em seus “objetos
relacionais”, proposta na qual objetos e elementos do cotidiano, como sacos plds-
ticos preenchidos por diferentes materiais, eram encarados como “dispositivos
sensoriais” colocados junto aos corpos para que as sensagoes provocadas pela sua
materialidade pudessem ser absorvidas pelos sentidos, evocando memérias e afe-
tos. Tratava-se de uma investigag¢io terapéutica cuja énfase residia na relagio que
era estabelecida entre os objetos e os sentidos dos “clientes”, como eram chamados
aqueles que participavam das terapias conduzidas por Clark. Ricardo Fabbrini
elucida que a artista se ocupou de buscar um “estado estético” ou “o estado da
arte sem arte”, “que sé ocorreria com a recuperagio das potencialidades do corpo
sensério” E por isso, explica o fildsofo, que “os suportes fisicos das proposicoes
construtivas nio sao obras artisticas, mas instrumentos de sensibilizagﬁo”

Os objetos relacionais de Clark participaram de um percurso mais amplo
de suas investigagbes poéticas. Estas iniciaram com composi¢des abstratas em
planos bidimensionais, as quais equivaliam ao seu construtivismo pictdrico, como

¥PLAZA, Julio. “Arte e interatividade: autor-obra-recep¢io”. In: Ars, vol. 1, n. 2, p. 14, 2003.
#»FABBRINI, Ricardo Nascimento. O espago de Lygia Clark. Sio Paulo: Editora Atlas, 1994,
p. 1oL

3]dem, Ibidem.
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as linhas orginicas e as superficies moduladas dos anos 1950. Passaram, entdo,
por experimentagdes espaciais com os contrarrelevos dos anos 1950 € por uma
demanda crescente pela participagio do espectador com objetos manipuldveis,
como os Bichos da década seguinte; atos como Caminbando (1960); e proposicoes
coletivas desenvolvidas especialmente nos anos 1970, no periodo em que morou
em Paris e lecionou na Faculdade de Artes Plésticas da Sorbonne, a exemplo de
Baba antropofigica (1973) e Cabega coletiva (1975). Apds voltar ao Brasil, ainda nos
anos 1970, e até o final da sua vida, Clark se dedicou a elaboragio de préticas que
visavam informar um método terapéutico de estruturagio do se/f (consciéncia
do eu) com objetos relacionais. Assim, sua trajetéria abarcou diferentes modos
de ressaltar a experiéncia dos espectadores, participantes e “clientes” na relagio
com imagens e objetos.

Nessa trajetdria, a artista/terapeuta produziu didlogos entre diferentes lin-
guagens artisticas e suas relagoes com o publico. Esta atengdo j4 estava presente
desde seu trabalho com outros artistas neoconcretos do Grupo Frente, organi-
zado em torno de Ivan Serpa (1923-1973). Para os neoconcretos, as composi¢oes
geométricas do construtivismo pictdrico eram campos abertos a experiéncia, di-
ferentemente do que propunha o rigor racional dos artistas concretos paulistas
do Grupo Ruptura, que tinha como porta-voz a figura de Waldemar Cordeiro
(1925—1973) Desde essa época, ¢ possivel notar, em Clark, uma tendéncia a pro-
mogao de diferentes relagdes da arte com o espectador e, por extensio, com a
prépria vida. Suas passagens do construtivismo pictérico a0 método terapéutico
pouco a pouco delineiam as transformagdes que ocorrem da arte moderna a arte
contemporanea.

A constante preocupagio da artista com a experiéncia sensivel na relagio da
arte ou de determinadas materialidades com o participante também foi comparti-
lhada por Donasci, que evidentemente formulou solugdes poéticas distintas para
esse problema. Clark faz a passagem da arte moderna para a arte contemporinea
com uma espécie de gestagio e cuidado de seres que nascem das telas e se expan-
dem para o mundo. Por sua vez, atuante na arte contemporianea, Donasci chega
auma particular mescla entre o legado da geragio de Clark em torno da arte to-

#Cf. “Manifesto Neoconcreto” (1959). In: GULLAR, Ferreira. Etapas da arte neoconcreta:
do cubismo a arte neoconcreta. Rio de Janeiro: Editora Revan, 1999, p. 283-288.
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mada como acontecimento, ou obra abertae os desenvolvimentos tecnolégicos
respectivos ao video, a telemdtica e 4 informdtica.

Tendo isso em vista, retomemos as questdes colocadas no inicio: por que nio
se valer da proposigio de Clark em torno dos objetos relacionais para pensar a
obra de Donasci? De que modo a nogio de imagem relacional poderia operar no
entendimento das suas videoinstalagdes? Ainda, por que falar em imagens e nio
em objetos relacionais ao referir-se s videocriaturas?

Tal como exposto ao longo do texto, Donasci se apropriou de objetos diver-
sos na constitui¢do de suas videocriaturas, como manequins, esqueletos, tecidos
diversos e capacetes. Seguindo tendéncias ja vislumbradas e trabalhadas por Nam
June Paik, ele tomou os televisores tanto como objetos escultéricos quanto como
dispositivos geradores de imagens. Para rememorar um exemplo jd citado, em
Magnet TV (1965), Paik utilizou a televisio em tubo como escultura, acoplando
um {mi ao aparelho. Ao mesmo tempo, considerou a funcionalidade desse objeto-
escultura na produgio de imagens destoantes das que eram corriqueiramente
vinculadas pela programagio televisiva. Donasci faz algo similar ao conceber vide-
ocriaturas hibridas — meio objetos inanimados, meio organismos vivos. Quando
se transformam em instalagdo, as videocriaturas deixam de se acoplar a pessoas
para entdo transformarem-se em objetos-esculturas que, no entanto, mantém a
conexio com a vida por meio das imagens de rostos, apresentadas nas telas, que
as compoem.

Este modo de constitui¢io das videocriaturas solicita uma frui¢io partici-
pativa e por vezes imersiva, como busquei destacar nas descrigoes de algumas
videoinstala¢bes. Videobusto (1986;1992) é um busto que demanda atengio ao
seu desabafo ansioso acerca do término do expediente ou demais questdes cotidia-
nas. Videotaxigirls (1992) sio manequins com corpos perfumados e vestidos com
tecidos de diferentes texturas que convidam ao toque. Videoesqueleto (1997) é um
esqueleto que, entusiasmado, conta sua histdria e pode mudar de posi¢io, a partir
do engajamento da equipe local. Hydra (1998) foi uma videocriatura composta
por uma grande estrutura mecinica envolta em tecido na qual se podia adentrar
e experimentar sensag¢des na relagio com performers que atuavam em sua parte

3Para remeter 4 famosa proposi¢io de Umberto Eco considerada na base das formulagées de
Plaza (2003). Cf. ECO, Umberto. Obra aberta (1962). Sio Paulo: Perspectiva, 2016.
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interna. VideoCriatura Imersiva (2001) consiste em um capacete compartilhado
por duas pessoas, no qual o video sonoro exibido em seu interior é complemen-
tado pelo toque da performer, aromas e gostos. Todas essas videoinstalagdes sdo,
a0 mesmo tempo, objetos—esculturas € imagens que pressupdem a participagao
do espectador em sua constituigio e o interpelam por meio de virios sentidos
concomitantemente. O rosto que olha na tela, como imagem, nio ¢ apenas uma
distdncia tornada préxima, mas presenga que expressa, por meio de seu corpo
inteiro, um pedido por correspondéncia. E por isso que, diferentemente das
imagens que circulam incessantemente nas redes digitais ou mesmo na televisao,
as videoinstalagdes de Donasci constituem imagens relacionais: elas tém uma
presenca corpdrea hibrida que provoca o participante.

Assim, preservadas as devidas nuances, ¢ possivel afirmar que o deslocamento
da énfase nas obras artisticas para acontecimentos, a¢des, experiéncias e objetos
vinculados ao corpo do participante presente na trajetéria de Clark também pode
ser notado nas videoinstalagdes de Donasci. A geragio a qual Donasci pertence ji
havia incorporado os resultados das investigagdes poéticas de artistas precedentes,
mesmo que nio tivesse plena consciéncia disso E é justamente a jungio desse
repertério consolidado da arte contemporinea com novas preocupagdes advindas
com as tecnologias do video que possibilitou o desenvolvimento de propostas
que implicassem ambos os campos.

Nesse sentido, ndo parece coincidéncia notar uma possivel relagdo entre as
propostas de VideoCriatura Imersiva (2001), de Donasci, e Didlogo: dculos (1968)
ou Mdscaras sensoriais (1967-1968), de Clark. Didlogo: dculos consiste em um
par de 6culos bidirecional, que deve ser colocado por duas pessoas concomi-
tantemente. Tal como nota Christine Mello, ele “¢ capaz de oferecer situagoes

3¢Nio obstante as semelhangas brevemente analisadas entre certas videoinstalagdes de Donasci
e objetos relacionais de Clark, Donasci concebeu as videocriaturas sem ter em vista a produgio
poética dos artistas que participaram do Neoconcretismo. Em e-mail enviado a mim (2022),
declarou: “Apesar da minha admiracio por ela, meu trabalho nunca teve influéncias de Lygia Clark.

y

Assim como apesar de usar o termo ‘penetrével’ eu nunca tive influéncia do trabalho de Hélio
Oiticica nas minhas instalagées. S6 quando fui dar aulas no [curso de] Artes do Corpo na PUC-
SP (2008) é que pesquisei mais o trabalho desses mestres e vi minhas identificagdes com a obra
deles em virios pontos” (Donasci, 2022, e-mail 4 autora). Longe de invalidar a aproximagio aqui
proposta, esse dado estimula a curiosidade acerca dos motivos que teriam levado artistas distintos
a encaminhamentos poéticos similares.
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diferenciadas de relagao com o outro”, de modo a mostrar “a possibilidade de
expandir a experiéncia corporal” e de tomar “o corpo como experiéncia estética co-
Ietiva” Por sua vez, Mdscaras sensoriais eram bricolages de materiais que levavam
os participantes a introspecgdo. De acordo com Fabbrini, a maior parte consistia
em capuzes ou “capacetes sensoriais” que abrigavam o rosto e provocavam ex-
periéncias psiquicas VideoCriatura Imersiva de Donasci parece oferecer uma
espécie de hibrido dessas duas propostas de Clark ao consistir em um capacete,
objeto vestivel, que convida, a0 mesmo tempo, 4 participagio e 2 imersdo. Esta
associagdo brevemente delineada exemplifica aproximagdes de praticas artisticas
distintas que compartilham preocupagdes comuns em relagio as experiéncias ou
relagdes, individuais e coletivas, que podem ser estabelecidas com a arte e a partir
da arte.

Rememoro brevemente a trajetdria poética de Clark 4 luz das videoinstalagbes
de Donasci como um ponto de partida para pensar uma nogio de imagem que
considera as relagdes entre a obra e o espectador fundamental. Nio se trata de
uma proposta de andlise comparativa entre ambos, mas, tao somente, de um
breve apontamento ou ainda uma sintética provocagio. As “imagens relacionais”
das videoinstalagdes de Donasci nio residem no video, no suporte ou na imbrica-
¢do entre ambos, mas na relagio solicitada pela obra e estabelecida entre ela e o
participante, no momento em que este a experimenta. Videobusto (1986), Video-
taxigirls (1992), Videoesqueleto (1997), Hydra (1998) e VideoCriatura Imersiva
(2001) consistem em “imagens relacionais” justamente porque se concretizam no
didlogo entre videocriaturas e participantes, compreendidos como interlocutores
que respondem ao outro que os interroga.

Isso ndo quer dizer que a forma ou a superficie sobre a qual a imagem se
materializa, mesmo que de forma efémera, nio importe. Ao contrdrio, assim
como nos objetos relacionais de Clark, ¢ essa materialidade que afetard os senti-
dos. Contudo, apenas no acontecimento promovido pelo didlogo entre obra e
espectador é que as “imagens relacionais” se completam. As videoinstalagdes co-
mentadas sdo exemplares deste tipo de imagem, ao preservam o aspecto dialégico
da arte, em oposigio as pretensoes de comunicagio unidirecional da televisio, tio

7Mello, op. cit., 2008, p. 142.
#Fabbrini, op. cit., 1994, p. 114.
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criticada no inicio da videoarte, e mesmo a légica das bolhas das redes digitais, nas
quais proliferam contatos e conexdes, mas faltam encontros e relagdes, isto ¢, o
estranhamento diante da alteridade ou da negatividade de outro corpo.
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REsuMo: Este artigo apresenta uma
andlise das videoinstalagdes do artista
brasileiro Otdvio Donasci (1952-) exi-
bidas em institui¢des culturais, Video-
busto (1986), Videotaxigirls (1992) e Vi-
deoesqueleto (1997), e apresentadas em
espagos publicos, Hydra (1998) e Vide-
oCriatura Imersiva (2001). Ele utiliza
os objetos relacionais de Lygia Clark
como ponto de partida para conceber
anog¢io de imagens relacionais, respec-
tiva a0 modo de frui¢ao, participativo
e imersivo, solicitado por essas instala-
¢oes. Esta aproximagio visa ressaltar a
hipétese de que as videocriaturas po-
dem ser pensadas como alternativas aos
modelos de comunicagio unidirecional
presentes tanto na televisio como nas
redes sociais, pois consistem em seres hi-
bridos, meio artificiais, meio orginicos,
que promovem interpelagdes diante do
outro por meio de estratégias diversas e
multissensoriais.

Paravras-cHAVE: Otdvio Donasci;
Videocriatura; Instalagio; Participagio;
Imersao.

ABsTRACT: This article presents an
analysis of the video installations by the
Brazilian artist Otdvio Donasci (1952-)
exhibited in cultural institutions, V-
deoBust (1986), VideoTaxiGirls (1992)
and VideoSkeleton (1997), and presen-
ted in public spaces, Hydra (1998) and
Immersive VideoCreature (2001). It
uses Lygia Clark’s relational objects as
a starting point to conceive the notion
of relational images, corresponding to
the participatory and immersive mode
of artistic reception requested by these
installations. This approach aims to
empbhasize the hypothesis that the vi-
deocreatures can be thought as alter-
natives to the unidirectional commu-
nication models related to television
and social media because they consist
of hybrid beings — half artificial, half
organic — that promote interpellations
before the other through diverse and
multisensory strategies.

KeyworDs: Otdvio Donasci; Vide-
oCreature; Installation; Participation;
Immersion.



Inteligéncia artificial como
phirmakon: a arte algoritmica
entre o remédio e 0 veneno!

GISELLE BEIGUELMAN
ARTISTA E PROFESSORA NA FAU-USP.

Um dos aspectos mais perturbadores da inteligéncia artificial (IA) diz respeito
a0 espectro antropoceéntrico subjacente a0S Seus conceitos e metodologias. En-
quanto as dreas das humanidades e das ciéncias bioldgicas, com pensadores como
Donna Haraway, Anna Tsing, Latour, Descola e Viveiros de Castro, abragam
perspectivas multi/inter/transespécies, a computagio ainda mantém o Homo
sapiens como modelo de referéncia.

O vocabuldrio das IAs expressa esse dogma, nio apenas em termos da nogio
de inteligéncia em si, como diferencial da supremacia humana sobre todos os
outros seres vivos, mas também na centralidade que atribui ao cérebro como o
“6rgao” exclusivo da inteligéncia. Muitos tedricos desafiam essa tese, e ¢ suficiente
mencionar a sintese de James Bridle (2023) dedicada a discutir multiplas formas
de inteligéncia, especialmente as nio humanas, ou, como Bridle sugere, “mais do
que humanas”.

Nomenclaturas como redes neurais, aprendizado de mdquina, visio com-
putacional, processamento de linguagem natural, autoatengio, alucinagio etc.,

'Versdo em portugués, revista e ampliada, de ensaio visual publicado em Digital culture and
society, vol. 8, n. 2, 2022 (impressa em 2023).
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sio exemplos desse ponto de vista antropocéntrico. Esses fundamentos moldam,
também, nosso relacionamento com as mdquinas, atribuindo-lhes uma vocagio
servil, nos termos da relagio senhor/escravizado. As miquinas devem, acima de
tudo, nos obedecer, como se fossem a Rosie, a robdé empregada-doméstica dos
Jetsons, utopia maquinica de um mundo essencialmente colonialista.

O mesmo principio de servilismo atravessa as formas pelas quais lidamos com
os animais e o mundo vegetal, sendo dificil discordar aqui das observagoes de
Philippe Descola]quando argumenta que a separagdo entre natureza e cultura,
que surgiu com a modernidade, estabelece uma distingdo fundamental entre seres
humanos, aqueles que possuem direitos, e seres ndo humanos, que nio possuem
sequer o direito de ter direitos. Importante frisar, no entanto, que essa concepgio
de humanidade nio se aplica genericamente a todos os seres humanos. Ela é
reservada especialmente aos humanos brancos europeus. Entendidos, no quadro
mental da colonialidade, como o dpice da evolugio das espécies.

Esse imagindrio faz jus a histéria dos robds desde os seus primérdios. Nessa
dire¢ao, Ruha Benjamin, uma das tedricas mais interessantes da atualidade, chama
aatengio em Race after Technology (2019) para como a dinimica de subordinagio
se relaciona com a etimologia da palavra “rob6”. Em tcheco, significa “trabalho
compulsério” e deriva do eslavo robota, que significa “servidio, privagio”. Ruha
mostra que os robos articulam, por meio das tecnologias, praticas socialmente
construidas de domina¢io humana sobre outros humanos.

Lucy Schuman, uma das primeiras tedricas a discutir as intera¢des entre hu-
manos e mdquinas, ainda no final dos anos 1980, foi quem primeiro chamou a
atengio para essas questdes. Verdade seja dita, as tedricas feministas foram pio-
neiras em discussdes que abordaram transversalmente tecnologia, patriarcado,
colonialismo, capitalismo e novas ontologias do humano, como mostram os tra-
balhos de Katherine Hayles (1999), Lucia Santaella (2003) e toda uma mirfade de
escritos de Donna Haraway. Afinal, impossivel nio fazer referéncia, nesta discus-
530, a0 célebre Manifesto ciborgue, de Haraway, e particularmente as suas reflexes
sobre espécies companheiras. Essas espécies interagem ecosistemicamente de ma-
neiras benéficas, como na obtengio de alimentos, protegio ou reprodugio. Essa

*DESCOLA, Philippe. Outras naturezas, outras culturas. Rio de Janeiro: Editora 34, 2016,
p- 9.
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experiéncia de vida relacional supera até mesmo a nogio tradicional de espécie e
abrange o conhecimento ancestral sobre a vida das plantas.

As espécies companheiras também nos permitem considerar outras relagdes
com méquinas e seus sistemas. Nos tltimos dois anos, tenho trabalhado ex-
tensivamente com Inteligéncia artificial em meus projetos artisticos. Tem sido
uma tremenda experiéncia de aprendizado. Como nio sou programadora, tive
que tentar entendé-las, conhecer seus limites e os meus. Nio posso dizer que
as IAs e eu nos tornamos amigas, mas conseguimos estabelecer parcerias e lagos
tempordrios que me reeducaram. Acima de tudo, elas me desafiaram a pensar
no aprendizado de mdquina como um exercicio pedagdgico de atengio, em vez
de mero treinamento para alcangar meus objetivos. Afinal, as lacunas entre o
que eu queria fazer e os resultados que obtive eram imensas (e muitas vezes mais
interessantes porque me surpreenderam).

Venenosas, nocivas e suspeitas

Atualmente, estou explorando modelos baseados na chamada Linguagem
natural, que criam imagens a partir de textos e outras imagens, a partir de imagens,
em um processo quase intersemiotico de tradugio. As imagens deste ensaio foram
feitas usando esse tipo de programagio, empregando dois métodos complementa-
res: texto para imagem e imagem para imagem. Elas fazem parte de um trabalho
em curso, Venenosas, nocivas e suspeitas, um titulo emprestado de um manual
cientifico do século XIX, publicado na Inglaterra pela Sociedade cientifica cristi,
de autoria de Anne Pratt (1857). O foco sio plantas proibidas pelo processo “civi-
lizador” colonial devido ao seu uso em rituais sagrados e poderes alucindgenos e
afrodisfacos.

Paradoxalmente, a indtstria farmacéutica vem reconsiderando muitas dessas
plantas condenadas, apropriando-se do conhecimento ancestral sobre seus pode-
res curativos Neste projeto, vejo-as como uma espécie de phdrmakon, operando

>ARONSON, Jeffrey K. “Plant Poisons and Traditional Medicines”. In: FARRAR, Jeremy
et. al. (org.) Manson’s Tropical Infectious Diseases (Twenty-Third Edition). 2014, pp. 1128-1150.
Disponivel emhttps://doi.org/10.1016/B978-0-7020-5101-2.00077-7, Acesso em
11 out. 2023.
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simultaneamente como remédio e veneno, introduzindo-se no discurso com toda
a sua ambivaléncialf

Todas as imagens dessa série tém como referéncia mulheres naturalistas dos
séculos XVII a XIX, como Giovanna Grazoni (1600-1670), Maria Sybilla Meriam
(1647-1717), Jeanne Baret (1740-1807), Anne Kingsbury Wollstonecraft (1791-
1828), Marianne North (1830-1890), Constancia Paca (1844-1920) entre outras,
que foram apagadas da Histéria Natural e da Arte. Por isso, as assino com seus
nomes e também com o software usado para desenvolver as imagens. E um
processo distribuido de autoria com todas essas diferentes espécies companheiras
(humanas e ndo humanas). Nas legendas, descrevo os “novos” usos terapéuticos
que a industria farmacéutica d4 a essas plantas hoje em dia. As datas associadas
a cada uma das imagens refletem os periodos em que as artistas que menciono
como coautoras poderiam ter criado essas obras.

Todo o procedimento de criagio dessas imagens envolve vdrias operagdes
sucessivas, nas quais uma imagem criada por texto, por meio de descrigc’)es que
alimentam o processamento maquinico da dita Linguagem natural (processo
conhecido como zext-to-image), é “lapidada” por outros recursos de inteligéncia
artificial, em que imagens geram novas imagens (:mage-to-image). O maior de-
safio ¢ lidar com a censura algoritmica, algo que tenho experimentado desde o
projeto Botannica tirannica (2022), no qual trabalhei com plantas com nomes
antissemitas, racistas e miséginos (tanto comuns quanto cientificos), gerando
novos seres com IA, além dos dominios tradicionais animal, vegetal e mineral.

Como trabalho nestes projetos com palavras e termos sensiveis, referentes
a género, raga, religido e agora com plantas relacionadas a drogas e substincias
proibidas, a maioria nativa dos trépicos, as plataformas de inteligéncia artificial
me bloqueiam constantemente. Para driblar essas situagoes, desenvolvi uma série
de expedientes tdticos, como usar terminologia cientifica e nomes latinos, e assim
conseguir introduzir nos sistemas, espécies com nomes preconceituosos e seres
andrdginos.

Ao longo do processo de trabalho, muitas vezes me lembrei do meu amigo
Eduardo Kac, artista e professor do Chicago Art Institute, explicando-me a im-
portincia da partida de xadrez entre Garry Kasparov e o supercomputador IBM

*DERRIDA, Jacques. A Farmdcia de Platio. Sio Paulo: Iluminuras, 1991, p. 14.
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Deep Blue, na qual o famoso jogador de xadrez russo foi derrotado na 362 jogada.
Naquele momento, a miquina exibiu sutileza, e Kasparov perdeu porque seguiu
as regras do jogo. Esse evento inspirou a obra de Eduardo Kac, Move 36, e foi um
impulso para minha pesquisa.

As ligdes dessa partida nio sio, como a IBM possivelmente pretendia em seu
marketing, provar a superioridade da mdquina sobre o humano. Em vez disso,
demonstram que a inteligéncia artificial implica outro paradigma de conheci-
mento. Esse paradigma exige que deixemos de lado o Homo erectus e busquemos
o Homo multitude, como Haraway enunciou, com todas as suas ancestralidades,
multiplos géneros e parentes paralelos.

Nesse espectro de questdes, me encontrei com o Processamento de linguagem
natural em uma espécie de experiéncia talmudica, onde cada pergunta deve ser
respondida com outra. Talvez tenha enfim compreendido o que queria dizer
Derrida, quando escreveu que ¢ preciso fechar o livro para abrir o texto Abrir
o texto para a diversidade de sujeitos que o escrevem, o orienta mais em diregio
a suspensio do que a suspeita, permitindo certas artes do companheirismo que
pressupde a necessidade de aprender a desaprender.

Essa perspectiva também envolve pensar na tecnologia além do papel de
uma ferramenta obediente, como um copiloto ou assistente virtual, termos tio
simplistas quanto o mercado que os produz. Essas ambigoes se limitam a desejar
uma geragio de “Robds sapiens” e apostar, mais uma vez, no futuro do passado.

Mas seria possivel projetar mdquinas como alteridades e nio como versdes
expandidas de nés mesmos? Podemos criar miquinas companheiras?

Acredito que ndo. Estamos falando de produtos embalados em uma série
de problemas, como a pressio do mercado que for¢a seu langamento antes de
estarem prontos, e que tende a piorar com a guerra entre Google e Microsoft
pelo controle da “linguagem natural”. No entanto, como sistema, acredito que
sim. Em contraposi¢io a tendéncia de empregar a inteligéncia artificial na criago
de deepfakes que se assemelham mais ao real do que o préprio real, acredito
que o verdadeiro potencial das IAs reside em sua capacidade de desmantelar
as dicotomias que tradicionalmente estabelecem o contraste entre natureza e
cultura. Isso implica escapar da busca por aprimoramentos para projetar versoes

SDERRIDA, Jacques. A4 escritura e a diferenga. So Paulo: Perspectiva, 1973, p. 73.
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melhoradas de nés mesmos nesses dominios (o phdrmakon, como veneno), e
imaginar alteridades maltiplas de outros phdrmakons (como remédio e agenciador
de extra-naturezas).
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REsuMo: Este ensaio visual apresenta
imagens da série Venenosas, Nocivas e
Suspeitas, de minha autoria e em pro-
cesso. Desenvolvida com recursos de
inteligéncia artificial, a série foca plan-
tas proibidas pelo processo “civilizador”
colonial devido ao seu uso em rituais
sagrados e poderes alucindgenos e afro-
disfacos, contradizendo o cinone do
homem branco europeu idealmente
moral e fisicamente superior. O projeto
aborda criticamente os modelos base-
ados na chamada Linguagem natural,
que criam imagens a partir de textos e
outras imagens em um processo quase
intersemidtico de tradugdo. O titulo
da obra ¢ emprestado de um manual
cientifico do século XIX, publicado
na Inglaterra pela Sociedade Cientifica

ABSTRACT: This visual essay presents
images from the Poisonous, Harmful
and Suspicious series, which I created
and is still in progress. Developed with
artificial intelligence resources, the se-
ries focuses on plants prohibited by
the colonial “civilizing” process due
to their use in sacred rituals and hal-
lucinogenic and aphrodisiac powers,
contradicting the canon of the ideally
morally and physically superior Euro-
pean white man. The project critically
addresses models based on the so-called
Natural Language, which create ima-
ges from texts and other images in an
almost intersemiotic process of transla-
tion. The title of the work is borrowed
from a 19th century scientific manual,

published in England by the Christian


https://www.biodiversitylibrary.org/item/258098
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Cristd, de autoria de Anne Pratt (1857).
Por meio do contraponto entre veneno
e remédio, que constituem a ambivalén-
cia do phdrmakon, questiona-se como
a inteligéncia artificial reforga pressu-
postos colonialistas e antropocéntricos,
a0 mesmo tempo em que abre possi-
bilidades para novas alteridades entre
humanos e nio humanos.

PALAVRAS-CHAVE: Inteligéncia artifi-
cial; Mundo vegetal; Drogas; Lingua-
gem natural; Antropocentrismo.

Rapsddia 17

Scientific Society, authored by Anne
Pratt (1857). Through the counterpoint
between poison and medicine, which
constitute the ambivalence of the phar-
makon, it questions how artificial intel-
ligence reinforces colonialist and anth-
ropocentric assumptions, while at the
same time open up possibilities for new
alterities between humans and non-
humans.

KeywoRrps: Artificial intelligence;
Plant world; Drugs; Natural Language;
Anthropocentrism.
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Um bosque de flores de Ipomoea tricolor (gléria-da-manha) e Lophophora williamsii (Peyote), 1850. Marianne
North+Giselle Beiguelman+DALLE2+Runway. Da série: Venenosas, Nocivas e Suspeitas (2023, em desenvolvimento).
Consideradas alucindgenas, essas plantas possuem substincias associadas a usos terapéuticos para transtornos mentais e
diferentes tipos de dores no corpo.
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Um campo  beira-mar repleto de Cannabis sativa com muitas Papaver somniferum (papoulas) e Catharanthus rose
(vinca-de-madagascar) em uma floresta de Physostigma venenosum (feijio-calabar), 1650. Giovana Grazoni+Giselle
Beiguelman+DALLE2+Runway. Da série: Venenosas, Nocivas e Suspeitas (2023, em desenvolvimento). Essas plantas
contém agentes terapéuticos usados em cuidados paliativos, como analgésicos e no alivio da fadiga muscular.
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Uma floresta de Nepenthes northiana gigantes (jarro-de-macaco), 1810. Maria Graham+Giselle
Beiguelman+DALLE2+Runway. Da série: Venenosas, Nocivas e Suspeitas (2023, em desenvolvimento). Popularmente
conhecidas como “plantas carnivoras”, por se alimentarem de mosquitos, essas plantas povoaram o imagindrio coletivo

dos colonizadores com figuras monstruosas que supostamente habitavam as florestas tropicais.
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p e =
Pilocarpus (jaborandi) em uma floresta tropical, 1825. Maria Graham+Giselle Beiguelman+DALLE2+Runway. Da série:
Venenosas, Nocivas e Suspeitas (2023, em desenvolvimento). Extraida do jaborandi, a pilocarpina é uma substincia usada
para tratar o glaucoma.
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Camptotheca acuminata (drvore-feliz, drvore-do-cincer) com povos indigenas em rituais de cura, r780. Jeanne Baret
+Giselle Beiguelman+DALLE2+Runway. Da série: Venenosas, Nocivas e Suspeitas (2023, em desenvolvimento). Essa
drvore, considerada perigosa por décadas, produz inibidores que estdo sendo estudados como possiveis componentes

medicinais para a cura de certos tipos de cincer.
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Cogumelos venenosos com botdes de flores de Mandragoras, 1910. Constancia Peca+Giselle
Beiguelman+DALLE2+Runway. Da série: Venenosas, Nocivas e Suspeitas (2023, em desenvolvimento). A propaganda
nazista se referia a0s judeus como Der Gifipilz (cogumelo venenoso). A mandrigora, nativa da Africa do Sul, é uma
planta ritualistica entre vdrios povos antigos e continua a ser erroneamente associada & magia negra devido as influéncias
colonialistas.



Da iconoclastia ao zconoclash, de
Bruno Latour

MARCELLA IMPARATO
MESTRE EM ARTES NO PROGRAMA DE POs-GRADUAGAO INTERUNIDADES EsTETICA E HISTORIA DA ARTE DA USP.

De acordo com Peter Weibel, a iconoclastia Bizantina, surgida entre os séculos
VIII e IX, introduziu uma querela em torno das imagens e de sua fungio divi-
dindo a questio entre icondfilos — aqueles que possuem verdadeira paixdo pelas
imagens — e iconoclastas — aqueles que rejeitam todo tipo de imagemﬂ Partindo
deste contexto, a exposi¢io curada por Bruno Latour e Weibel, intitulada Jcono-
clash: Beyond the Image Wars in Science, Religion, and Art, propbs questionar os
conflitos politicos envolvidos nessa cisio, a qual, em sua versio moderna, teria
localizado os iconoclastas sob uma perspectiva progressista radical e os iconéfilos,
como conservadores “ingénuos”

A exposicio, realizada no Centro de Arte e Midia Karlsruhe (ZKM), Alema-
nha, em 2002, foi ainda co-curada por Peter Galison, Dario Gamboni, Joseph
Koerner, Adam Lowe, Hans-Ulrich Obrist e reuniu indmeros académicos de
diversas dreas do conhecimento para explorar a questdo acerca da guerra das ima-
gens no campo da arte, da ciéncia e da religido, resultando na produgio de um
catdlogo extensivo, com mais de 6o artigos sobre o tema. De maneira geral, o

"WEIBEL, Peter. “An End to the ‘End of Art’? On the Iconoclasm of the Modern Art”. In:
LATOUR, Bruno. lconoclash: Beyond the Image Wars in Science, Religion, and Art. Karlsruhe:
ZKM, 2002, p. 587.

*Ibidem, p. 587, tradugdo nossa.
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debate buscava compreender certa relagio ambigua presente em gestos e agoes
sobre as imagens, os quais nem sempre poderiam reconhecidos imediatamente,
sem indica¢des adicionais, como “destrutivos” ou “construtivos” Nesse sentido,
Bruno Latour op6s o termo “iconoclastia” a0 que denominou de zconoclash. Se,
por um lado, na iconoclastia “sabemos o que significa esse gesto de destruigio e
quais so as motivagdes daquilo que, claramente, aparece como um projeto de
destrui¢do”, por outro, o conoclash toi definido

como aquilo que acontece quando uma incerteza persiste com rela-
¢40 a0 papel exato da mao que trabalha na produgio do mediador. E
amio com um martelo, pronta para expor, denunciar, desacreditar,
manifestar, desapontar, desencantar, dissipar as ilusdes, desmasca-
rar? Ou, ao contrdrio, ¢ a mio prudente e cuidadosa, com a palma
virada como que para pegar, elucidar, extrair, acolher, gerar, receber,
manter, reunir a verdade e a santidade |

Por meio dessa exposi¢do, Latour estaria retomando uma questio debatida
anteriormente sobre a ideia do “fatiche”[|outro neologismo proposto pelo autor,
que suspendia as oposi¢des entre fetiche e iconoclastia ou entre crenga e critica.
Trata-se, segundo Latour, de uma querela j4 muito antiga relacionada a como
acessar a Verdade e o Absoluto, uma vez que, por um lado, neste debate, se supoe
que essa Verdade sé poderia ser acessada a partir de um “mundo puro”, sem
imagens, “inteiramente esvaziado de todo intermedidrio de origem humana” e
, por outro, entende que o acesso a “Deus, a Natureza, 3 Verdade e 4 Ciéncia”
s6 seria possivel por meio de um mundo “impuro”, o mundo das imagens, um
mundo de “intermedidrios” e “mediadores de todos os tipos e de todas as formas”ﬂ

Conforme Weibel discorre no catdlogo da exposicio, a classificagio que des-
creve os iconoclastas como progressistas radicais e os iconéfilos como conserva-
dores “ingénuos” teria se originado na Revolugio Francesa, perfodo fortemente

3LATOUR, Bruno. Sobre o culto moderno dos deuses fetiches: seguido de Iconoclash. Trad.
Sandra Moreira e Rachel Meneguello. Sio Paulo: Editora Unesp, 2021, p. 108.

+Ibidem, p. 114.

SIbidem, pp. 12-13.

Ibidem, p. 109.
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impactado por agdes iconoclastas, em que se preconizava a destrui¢ao daqueles
que seriam os signos da escravizagio e da idolatria, da ignorancia e da supersti-
¢do, colocando em seu lugar os signos dos modernos do Iluminismo, da retérica
progressista da revolugio politica e da liberdade. A partir desse momento, teria
sido criado um verdadeiro paralelo entre a iconoclastia e a revolugio. Para La-
tour, os modernos sio tipicamente antifetichistas e iconoclastas, isto ¢, buscam
eliminar — sobretudo quando se trata do Outro — todo tipo de crenga, idolatria
ou supersti¢io, sem compreender que tal atitude produz novas imagens e ico-
nes que ocupam o lugar daquelas destituidas. Numa reconstitui¢do minuciosa
desse periodo histdrico e suas implicagoes filoséficas, Weibel alude a como essa
espécie de purificagio das imagens possuiria um paralelo com o idealismo alemio,
especialmente com o sistema dialético de Hegel, na medida em que este supu-
nha um processo de superagio e o fim da arte, enquanto acesso privilegiado da
manifestagdo do Absoluto. Esse acesso a0 Absoluto supunha a eliminagio do
suporte da imagem como meio de conhecimento e da Verdade. No curso dessa
reconstitui¢io histérica, Weibel propoe um paralelo entre “o discurso da crise da
representagio e o discurso do fim da arte”, compreendendo-os como fenémenos
mutuamente dependentes]

A partir da nogio de Zconoclash, Latour coloca-se na seara da politica da re-
presentagio, na medida em que retoma o debate sobre como as imagens sio
compreendidas ao longo do tempo enquanto capazes, ou nao, de reproduzir a
realidade e proporcionar acesso ao conhecimento. Para Latour, uma caracteristica
fundante do comportamento dos modernos ¢ justamente sua posi¢io ambigua
em relagio a imagens (entendendo-as aqui como “todo signo, obra de arte, inscri-
¢d0 ou pintura que sirva de mediagio para acessar uma outra coisa’, pois, ao
mesmo tempo em que a sua “destrui¢ao”, “degradagio”, ou “desaparecimento” é
considerada um ponto central para a validade ou valor “de uma fé, de uma ciéncia,
de uma perspicicia critica, de uma criatividade artistica”, jamais foram criadas
tantas imagens, icones, idolos, figuras e toda sorte de mediadores, que surgem,
muitas vezes, como uma espécie de “refiguragio”, “restauragio” ou “reparagio”

dos objetos destruidos/’

7Weibel, op. cit., p. 591, tradugio nossa.
8Latour, 2021, p. 109.

°Ibidem, pp. 109-111.
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De acordo com Latour, a exposi¢do interrogava a iconoclastia como objeto
de estudo, buscando “documentar, expor, fazer a antologia de um certo gesto,
um certo movimento da mdo.’ O autor compara o espirito da critica aquele
que busca revelar a presenga das “mios do homem” em toda parte, para por fim
a “crenga nos fetiches”, ao “culto da transcendéncia, aos “Icones da religido”, a
“crenga nos fetiches” e 3 “for¢a das ideologias”. Tal atitude valeria nao apenas para
a religido, mas também para a ciéncia, na medida em que se propde a oferecer
uma representagio do mundo de maneira objetiva, mas depende de intimeras
mediagGes e interferéncias da “mio do homem” para que aquilo que se cré como
evidéncia ou para que a representagio imediata da realidade se torne visivel nas
imagens que produz["] Latour busca valorizar essas mediagoes na produgio de
objetividade, aplicando o processo de descrigdo de sua “antropologia simétrica”,
defendida no livro Jamais fomos modernos]*|que pressupde a agregagio de sempre
mais media¢oes, mais instrumentos na descri¢io e compreensio da realidade,
da verdade e da objetividade, aos dominios da representagio e da “fabricagio
da imagem”. Assim “quanto mais criamos imagens pela mao do homem, mais
coletamos objetividade.’["]

Algumas questdes organizavam-se em torno da exposigao: “porque as ima-

>”. «

gens atraem tanto 6dio?”; “porque elas sempre voltam, qualquer que seja a forga
com que busquemos nos libertar delas?”; “por que os martelos dos iconoclas-
tas sempre tendem a golpear transversalmente, destruindo alguma coisa além
que, apds o golpe, se revela de extrema importincia?”; “como € possivel ir além
desse ciclo de fascinago, repulsa, destrui¢io, destruicio e expiagio provocado
pelo culto da imagem proibida?” dando énfase menos ao cardter destrutivo
do gesto iconoclasta e mais a “ambiguidade”, a “incerteza”, as possibilidades
abertas, enfim, no “ieonoclash” “quanto 2 maneira de interpretar a fabricagio e

a destrui¢do da imagem”[5| O autor observa ainda como institui¢es modernas

*°Ibidem, p. 2.

"Latour, op. cit., 2021, pp. 112-114 € 118.

“Idem, Jamais fomos modernos: ensaio de antropologia simétrica. Trad. Carlos Irineu da
Costa. Sdo Paulo: Editora 34, 2019 (4. Edi¢do).

®Latour, op. cit., 2021, p. 118.

“Ibidem, p. 118, grifos do autor.

SIbidem, p. 21
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como o museu podem ser repensadas como esse templo de “arrependimento” da
destruicio e pilhagem de objetos ali presentes para a sua “preservagio”, “prote¢io”
e “reparagio”

Na proposta da exposigio, religido, ciéncia e as artes sio compreendidas como
trés fontes de “Zeonoclashes”, isto é, “trés diferentes modelos de fabrica¢io da
imagem”, a fim de perceber as interferéncias de uns com os outros formando um
modelo ainda mais compleon introdugio de icones religiosos na exposi¢io
langa luz a uma questio premente naquela época, e ainda atual, sobre a destrui¢io
de icones e idolos sagrados, seja sob a prerrogativa de “levar a humanidade ao
verdadeiro culto do verdadeiro Deus”, seja “para trazer de volta a humanidade
a0 bom senso”, situando o problema em uma zona de indeterminagao tal como
o termo Zconoclash expressa. O mesmo ocorre com as imagens cientificas, que
se propdem a descreverem o mundo de maneira objetiva, mas sio atravessadas
por iniimeras media¢des de instrumentos e financiamentos, sendo altamente
determinada pela interferéncia da “mao do homem”

Para Latour, as obras de arte, em oposi¢do a premissa das imagens cientificas,
apresentam-se como uma fabricagdo irrefutavelmente humana. Nelas, “a mao
no trabalho ¢ visivel por toda parte” Por isso, a arte seria 0 meio exemplar de
evidenciar as inimeras media¢des na fabrica¢do das imagens e da verdade. O
campo artistico seria assim, na visao de Latour, o melhor laboratério “para testar
a resisténcia de cada elemento constitutivo do culto a imagem, 4 pintura, a beleza,
as midias, ao génio”A prépria arte moderna seria exemplar do “iconoclash”,
na medida em que configurou a quebra das narrativas, da figuragdo mimética e,
no entanto, constituiu-se como um enorme campo de experimentagio formal
e de “re-figura¢io”, de onde emergiram novas imagens, midias, obras de arte,
dispositivos, que expandiram “as possibilidades da visio. Quanto mais a arte
se tornou sinénimo de destrui¢ao da arte, mais nés a produzimos, avaliamos,
discutimos, compramos, vendemos e, sim, adoramos a arte”A interpretagdo da

©Thidem, p. 1L
7Ibidem, p. 115.
BThidem, p. 6.
“Ibidem, p. 116.
**Ibidem, p. 116.
*Ibidem, p. 118.
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arte 4 luz do iconoclash busca compreender a poténcia construtiva de sua atitude
iconoclasta, como uma espécie de “destruigio criativa”

Dario Gamboni aponta uma dependéncia mutua entre a iconoclastia e a ico-
nofilia, destacando como a histéria do iconoclasmo acompanha a histéria da arte
e como ambas seriam, em muitos momentos, insepardveis. O autor discute como
um gesto de destrui¢io pode gerar um processo de proliferagio de imagens, assim
como um gesto iconoclasta, ou o préprio vandalismo, pode representar um gesto
de reveréncia as imagens e Vice-versa Gamboni destaca ainda como o fendmeno
da modernizagio, sobretudo no campo da arquitetura — e podemos estender
aqui para a propria légica do desenvolvimento tecnoldgico — é extremamente
destrutivo. Nao s6 as razoes técnicas e utilitdrias justificam a superagio do passado,
como também certas premissas estéticas teriam legitimado esses atos tornando
mais latente o paralelo entre o “ideal de progresso e a renovagio destrutiva”

Como aponta Weibel, a politica da representagio nio se limita a simbolos
politicos, mas se estende ao campo da arte e da filosofia e a interdependéncia
desses campos[| O autor identifica uma convergéncia da ocorréncia do “discurso
da crise da representagio” e o “discurso do fim da arte”, e a partir disso produz
uma leitura sobre como certas obras foram produzidas “por gestos iconoclastas
que almejavam o fim da arte”, introduzindo, paradoxalmente, novas préticas
artl’sticas O autor compreende a “morte” da arte como consequéncia da morte
da pintura, considerando este fenémeno como decorrente das questdes proprias
pintura, sem desconsiderar o impacto da fotografia nas novas formas de produgio
artisticas e de imagens em geral. Nesse sentido, a morte da arte é elucidada pelo
autor acompanhando trés passos descritos pela triangulagio “Van Gogh-Malevich-
Duchamp”. Sio artistas cujos trabalhos progressivamente deslocam a ligagdo entre
a cor e os objetos representados (a partir de Van Gogh e os impressionistas, a cor de
suas pinturas deixa de estar atrelada ao objeto representado), tornando a cor cada
vez mais autdbnoma (em Malevich e os suprematistas, a cor se expande sobre todo

*Ibidem, p. 119.

»GAMBONI, Dario. “Image to Destroy, Indestructible Image”. In: LATOUR, Bruno.
Iconoclash: Beyond the Image Wars in Science, Religion, and Art. Karlsruhe: ZKM, 2002, p. 88.

*#Ibidem, p. 107, tradugdo nossa.

»Weibel, op. cit., p. 589.

**Tbidem, p- 636, tradugio nossa.
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o espago da tela até a “auto-dissolugio da pintura”), chegando, com Duchamp, na
emancipagio da superficie e a introdugdo de obras a partir da sele¢ao de objetos
do cotidiano, os rmdy—mades

Hans Belting destaca como o discurso iconoclasta exerceu forte influéncia
no Expressionismo Abstrato no periodo do pds-guerra, que, a despeito de seu
“turor criativo” teria escondido e, 20 mesmo tempo, evidenciado, “uma total falta
daquilo que o publico chamaria de imagens” Aqui, o historiador da arte se
refere 4s imagens figurativas, que justamente foram “abstraidas” da obra de arte.
Em contrapartida, o abstracionismo teria oferecido “algo mais importante que
imagens”, que se tornaria o orgulho e a “marca distintiva da arte”: uma “visao
nio mediada e ndo contaminada por imagens”[’| Segundo Belting, o discurso
fora ainda reforgado pelo critico de arte estadunidense, Clement Greenberg,
produzindo sua prépria versio iconoclasta, na medida em que, para o critico, a
iconografia (entendida nio como “imagens mentais, mas imagens da comunicagio
de massa”) deveriam ser banidas, a fim de impedir a confusio entre arte e “nio-
arte” e garantir sua “independéncia” De acordo com Belting, a tinica solugio
vislumbrada por Greenberg seria 0 “aniconismo”, isto ¢, a total interdi¢do das
representagdes figurativas, defendendo, inclusive, a eliminagio “de qualquer
narrativa aneddtica na pintura” ]

Gamboni observa como o discurso da anti-arte, como discurso iconoclasta,
jd aparece nos movimentos de vanguarda como signo da libertagio nacional
(no manifesto futurista de Marinetti); como constru¢io de um novo mundo
prometido pela Unido Soviética (no Construtivismo Russo e nos Suprematistas);
e como dentincia dos valores da civilizagdo ocidental reveladas pela Grande Guerra
(com os dadaistas). O autor encontra em Marcel Duchamp a figura que mais
evidenciaria esse impulso destrutivo, sobretudo, com seus ready-mades. Com
sua célebre proposigio Reciprocal Readymade: Use a Rembrandt as an ivoning

*7Ibidem, p. 611.

*#BELTING, Hans. “Beyond Iconoclasm. Nam June Paik, the Zen Gaze and the Escape
from Representation”. In: LATOUR, B. Jconoclash: Beyond the Image Wars in Science, Religion,
and Art. Karlsruhe: ZKM, 2002, pp. 390-390.

*Ibidem, p. 390, tradugdo nossa.

*°Ibidem, p. 390, tradugio nossa.

¥Ibidem, pp. 390-391.
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board, o artista teria anunciado seu desejo de evidenciar a “antinomia entre a
arte e 0s rmdy-mades” rendendo indmeras homenagens lddicas durante os
anos 1960 e 1970, como a obra de Daniel Spoerri, utilizando uma reprodugio
de Mona Lisa, no lugar de Rembrandt, como ferro de passar, numa remissio
ainda a outra obra de Duchamp, L.H.0.0. Q Assim, segundo Gamboni, se os
ready-mades de Duchamp transformavam objetos ordindrios em obras de arte, o
“ready-made reciproco” produzia o seu oposto, isto ¢, destitufa o “status” da obra
de arte, transformando-a num objeto “cotidiano”

E, no entanto, entre as décadas de 1960 € 1970 que Gamboni localiza a “idade
dourada para a iconoclastia (neo)vanguardista” Nos anos 1970, o artista litu-
ano George Maciunas afirmava a centralidade da “iconoclastia bizantina” na sua
genealogia do grupo Fluxus e outros “movimentos relacionados” Em 1953,
Robert Rauschenberg pediu um desenho a Willem de Kooning para, em seguida,
apagé—lo Esse processo de apagamento e destrui¢io da arte seria também carac-
terizado por uma passagem da énfase na produgio de um produto ou objeto para
uma énfase no processo, com o surgimento dos happenings e das performances,
do qual Gamboni destaca exemplarmente a performance do artista suico, Jean
Tinguely, de 1960, intitulada Homage to New York, que consistia numa mdquina
de autodestrui¢io de uma escultura performada ao publico no Museu de Arte
Moderna em Nova York O autor destaca como, nos anos 1960, grupos de artis-
tas se organizaram em Londres para pensar a destrui¢do como um elemento capaz
de produzir novas formas artisticas, buscando compreender, de maneira mais
ampla, sua relagio com a sociedadeA ambivaléncia entre o cardter destruidor
e produtivo seria também exemplar na obra Jasper Johns, Painting Bitten by a

»DUCHAMP, Marcel. “Apropos of ‘Readymades’”. In: The Essential Writings of Marcel
Duchamp, Michel Sanouillet and Elmer Peterson (eds.), Thames & Hudson, Londres, 1975, p. 142
apud GAMBONI, Dario. “Image to Destroy, Indestructible Image”. In: LATOUR, B. Iconoclash:
Beyond the Image Wars in Science, Religion, and Art. Karlsruhe: ZKM, 2002, p. 110.

»Gamboni, op. cit., p. 110.

*#Ibidem, p. 112, tradugdo nossa.

$Ibidem, p. 114.

*Ibidem, p. 114, tradugio nossa.

7Ibidem, p. 114.

#Ibidem, p. 114.

»Ibidem, p. 114.
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Man, de 1961, em que imprime na pintura uma mordida humana. Refor¢ada
pelo titulo, o artista parece sugerir um ataque nio apenas material 4 obra, mas
também oriundo “do olhar do espectador” ou ainda da “critica de arte”, como
sugere Gamboni ]

O autor discute ainda como as nog¢des de iconoclastia e vandalismo tornam-se
ainda mais complexas quando a arte moderna se encontra em espagos publicos,
entrando em contato com os chamados “visitantes involuntirios” ] Gamboni
destaca a obra de Roland Luchinger, Action Sculpture, de 1980, que consistia
numa escultura de ferro, buscando transformar uma possivel “agressio do ptblico
numa suposta participagio na criagio artistica”. Junto a base da escultura foram
colocados quatro martelos, presos por fios, que deveriam ser utilizados para
intervir na prépria obra, os quais, no entanto, acabaram sendo roubados. A
obra fazia parte de uma exposi¢io de esculturas na Suica, que teve quase metade
dos objetos apresentados danificados ou destrul’dos Como explica o autor,
a introdugio de obras de arte no espago publico nio foi compreendida pelos
visitantes como uma desejada “democratizagio da arte”, mas “como uma espécie
de invasio”[#

A respeito da agio inesperada dos visitantes, Gamboni destaca como os mu-
seus também passaram a se preocupar com a prote¢io de suas obras contra “danos
intencionais”, sobretudo, em relagdo a obras de arte modernas e contemporineas,
associadas a efeitos psicoldgicos particulares, como no caso da série Who's Afraid
of Red, Yellow and Blue II1, de 1967, pertencente a uma série do artista de Barnett
Newman, e a obra Cathedra, de 1951, do mesmo artista Ao propor uma atua-
lizagdo da “experiéncia do ‘sublime’”, as obras de Newman teriam nio apenas
sido incompreendidas por parte de seu publico, mas produzido sentimentos de
“medo” e raiva As obras, que acabaram sendo alvo de ataques, nos anos 1980
€ 1990, geraram um dilema aos museus nio apenas em relagio a sua protegio
e exibi¢do, como também sobre o préprio processo de restauragio dos danos

+°Ibidem, p. 88.
#Ibidem, p. 117.
#Ibidem, pp. 115-117.
#]bidem, p. 117.
+Ibidem, p. 120.
4Idem, Ibidem.
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causados, uma vez que, devido a uma divergéncia entre as diretrizes do museu e o
método aplicado pelo restaurador, a restauragio acabou sendo considerada como
uma espécie de segundo ato de vandalismo, duplicando o gesto iconoclasta e
“completando” a sua “destruigio” Uma outra obra da mesma série de Newman
foi também atacada por um estudante que a acusava de “perversio da bandeira
alemai e que sua compra com fundos publicos era irresponsével” O estudante
ainda considerou sua agdo como uma intervengio artistica, um “happening”,
e que, na verdade, estaria “completando a pintura” de Newman Embora tal
afirmagdo “nio possa ser levada a sério”, para Gamboni, esses casos parecem evi-

[{X$

denciar uma fronteira nebulosa entre uma “ ‘iconoclastia’ artistica metafdrica” e
um “ ‘vandalismo’ literalmente anti-artistico” [*]

A iconoclastia, tal como apresentada ao longo do catdlogo da exposi¢io fco-
noclash, é, portanto, um fendmeno complexo. Muitas tipologias sio introduzi-
das para analisd-la, diferenciando aquilo que poderia ser considerado como um
gesto “destrutivo” e outro como “restaurador”. Virias categorias refletem sobre
0 contexto, os objetivos, a maneira de execugio, as motivagdes, nio colocando
as imagens como meros instrumentos, mas considerando que suas propriedades
materiais, formais e iconogréficas fazem ativamente parte desse processo. Nesse
sentido, o debate da exposi¢io buscou evidenciar que a iconoclastia na arte mo-
derna e contemporinea e mesmo o discurso do fim da arte nio deixaram de ensejar
e produzir novas formas e préticas artisticas, devendo ser compreendida a luz do
tconoclash, isto ¢, ndo apenas como uma mio destruidora, mas transformadora,
podendo muitas vezes transcender a intengio de seu gesto inicial.

Para compreender a extensio da complexidade da iconoclastia, Latour pro-
poe cinco tipos de classificagdo, enfatizando, a0 mesmo tempo, a resisténcia do
gesto a0 seu encerramento em categorias fechadas. O interesse do autor estd na
demonstragio da complexidade do fenémeno, observando em cada gesto ico-
noclasta, ou melhor, em cada iconoclash, “a motivagio” dos iconoclastas; “os
papeis que eles conferem as imagens destruidas; os efeitos dessa destrui¢io sobre

#Ibidem, tradugio nossa
47Ibidem, tradug¢io nossa.
#Ibidem, p. 123, tradugio nossa.
#]dem, ibidem.
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aqueles que veneram essas imagens; a maneira como essa reagao ¢ interpretada
pelos iconoclastas; € (...) os efeitos da destrui¢io sobre os préprios sentimentos do
destruidor’ Essas inimeras interpretagdes possiveis e divergentes em torno das
acoes iconoclastas sio reunidas na exposi¢io para criar uma “cacofonia” por meio
de uma montagem de imagens, objetos, estituas, documentos que produzem
relagdes umas com as outras, nio podendo ser consideradas isoladamente ]
Independentemente de sua motivagio, uma agio iconoclasta nunca é des-
tituida de sentido. Agbes iconoclastas, de vandalismo, de censura, nio podem
ser compreendidas de maneira separada de certas aspiragdes tedricas, ideoldgi-
cas, politicas, sociais, nem também sem uma abordagem concernente a prépria
histdria da arte, como destacaram os autores. Os dltimos anos foram marcados
por uma série de protestos e destrui¢des de monumentos, ao redor do mundo e
no Brasil, que homenageavam figuras icones do passado colonial, como a incine-
ragio da estitua do bandeirante paulista Borba Gato, em 2021, evidenciando a
atualidade do debate em torno da iconoclastia e seus desdobramentos filoséficos,
politicos e sociais. Essas manifestages dizem respeito a um movimento mais
amplo de questionamento da historiografia e dos simbolos nacionais, muitas
vezes a partir de uma perspectiva decolonial, e se inserem no campo da guerra de
imagens, evidenciando uma guerra pelas narrativas que constroem nossa visao
de mundo No meio dessa guerra de imagens e narrativas, encontram-se ainda
os recentes ataques de ambientalistas a obras de arte em museus da Europa, em
2022 € 2023, ¢, jd no espectro politico da extrema direita brasileira, as destrui¢oes
e furtos de importantes objetos e obras de arte durante a invasio de bolsonaristas
nas instala¢des das sedes dos Trés Poderes em Brasilia, em 8 de janeiro de 2023.
Esses exemplos, embora motivados por perspectivas ideoldgicas, politicas e sociais
absolutamente distintas, demonstram a irrefutabilidade e a poténcia das imagens
como importantes dispositivos de visibilidade e de representa¢io do mundo. O
que se observa nio é apenas um conflito em torno da representagio da politica,
mas da prépria politica da representagio e das imagens, isto ¢, da “composi¢io” e

5°Latour, op. cit., 2021, p. 128.

S'Ibidem, pp. 138-139.

*Cf. SELIGMANN-SILVA, Mircio. “Da iconoclastia a politica das imagens: as aventuras
da negatividade”. In: Concinnitas, Rio de janeiro, vol. 22, n. 42, set. 2021, p. 68.
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da mediagio do mundo Nesse sentido, o lconoclash oferece um novo modelo
interpretativo produtivo para pensar manifesta¢oes ainda tio prementes na so-
ciedade, elucidando nio apenas a destruigio fisica das imagens, mas também o
conflito e a disputa em torno de sua interpretagio e significado.
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Da iconoclastia ao iconoclash | MARCELLA IMPARATO

REsuMO: Em texto introdutério ao ca-
tdlogo da exposi¢io Iconoclash: Beyond
the Image Wars in Science, Religion,
and Art, curada por Bruno Latour e
Peter Weibel, realizada no Centro de
Arte e Midia Karlsruhe (ZKM), Alema-
nha, em 2002, Latour cunha o termo
iconoclash para pensar a ambiguidade
de gestos iconoclastas, que nio s6 pro-
duziriam um efeito imediato de des-
trui¢do, mas também de produgio de
novas imagens, no campo da religido,
da ciéncia e das artes. A luz dessa nova
interpretagdo, o artigo retoma algumas
das andlises no campo das artes produ-
zidas por autores que colaboraram para
o catélogo da exposi¢do, nas quais se
evidencia a ambiguidade das estratégias
iconoclastas. A poténcia produtiva de
tal gesto € especialmente destacada em
relagdo a arte moderna e contempori-
nea, em que inimeras intervengoes e
transformagdes, seja no plano material
das obras, seja no plano conceitual ou
simbdlico, sio observadas, colocando
em questdo sua capacidade de represen-
tagdo e mediagio do real e apontando
para o esgotamento de certas narrativas
histdricas.

PALAVRAS-CHAVE: lconoclash; Icono-
clastia; Bruno Latour.

ABSTRACT: In the introductory text to
the catalog of the exhibition Jconoclash:
Beyond the Image Wars in Science, Re-
ligion € Art, curated by Bruno Latour
and Peter Weibel and held at the Center
for Art and Media Karlsruhe (ZKM) in
Germany 2002, Latour coins the term
“iconoclash” to contemplate the ambi-
guity of iconoclastic gestures. These
gestures were seen as not only produ-
cing an immediate effect of destruc-
tion but also generating new images in
the fields of religion, science, and the
arts. In light of this new interpretation,
the article revisits some of the analyses
by authors who collaborated on the
exhibition catalog, within the field of
Arts, that highlight the ambiguity of
iconoclastic strategies. The productive
power of the iconoclastic gesture is par-
ticularly emphasized in the context of
modern and contemporary art, where
numerous interventions and transfor-
mations, whether in the material realm
of artworks or in the conceptual and
symbolic one, are observed. These in-
terventions raise questions about re-
presentation and mediation of reality,
pointing towards the exhaustion of cer-
tain historical narratives.

KeEYywoRDS: Iconoclash; Iconoclasm;
Bruno Latour.
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Estranho familiar

O exercicio da vida, da arquitetura e da arte e a inquietante sobreposi¢io
delas na contemporaneidade produzem estranhamentos, imprevistos, respiros e
alteridade. O esfor¢o de compreender e sorver essa realidade que nos é imposta tem
guiado os preceitos criticos atuais. Ainda que estejamos imersos nesse 4mbito de
alienagdo e inautenticidade, a procura pelo viver poético, pelo gesto que contenha
uma fresta de liberdade e respiro, se faz imperiosa.

A busca pela presenga, pelo resto e a fresta daquilo que ndo pode ser inteira-
mente percebido e configurado deve ser lida, ainda que nunca tenha sido escrita.
Frente a essa dinimica, faz-se necessdria a reflexdo, a problematizagio e tensiona-
mento das priticas artisticas e arquitetdnicas no sentido de instigarem a percepgao,
a partir de suas falésias e sobras, de suas luzes e sombras. Essa provocagio parece
estar dirigida sobretudo a arte e a arquitetura ocidentais, nas quais a vacuidade
fisica oculta uma retérica exagerada e envaidecida.

Tomar as consideragdes sobre a instrumentalidade cognitiva da arquitetura
para gerar frestas e restos — uma nova forma de experiéncia implicada — nos
leva 4 aproximagio do que o arquiteto alemio naturalizado americano Ludwig
Mies van der Rohe chamou de betonte Leere (vazio pontuado). Essa prixis jd é
encontrada em seus projetos da década de vinte do século passado, nos quais a
performatividade da arquitetura e sua abertura para vivéncias e atos diversos de
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habita¢do e uso tornam imanente a prépria arquitetura. Seja como imanéncia,
antagonismo, atmosfera ou encenagio da incerteza, a produgio de uma condigio
inédita ou adversa se baseia na atualidade da obra construida, da arquitetura no
espago Vivido

Assim, trata-se de uma arquitetura que valoriza a estetizagao do simples e
que emolda a estética do necessdrio, sem excesso e desperdicio, dando lugar a
sobriedade e moderagio. O conhecido conceito Less is more (menos é mais) de
Mies van der Rohe preconiza a ideia de que a beleza e a eficdcia de um projeto
arquitetdnico residem na simplificagio e eliminagio de elementos desnecessdrios.
Por essa via, ao reduzir a complexidade dos projetos arquitetonicos ¢ possivel
alcangar uma maior clareza estética e funcional. Essa abordagem minimalista d4
lugar a4 qualidade sobre a quantidade, 4 esséncia sobre o excesso e busca alcangar
uma estética depurada, onde cada elemento tem um propésito claro no sentido
de contribuir com a integridade geral do projeto.

O Less is more para a arquitetura oriental, especiﬁcamente aarquitetura ja-
ponesa, parece ser de outra ordem. O conceito, que se origina historicamente da
escassez, da disciplina e da crenga na transcendéncia da matéria na arquitetura
contemporinea, assumiu relagdes completamente singulares na arquitetura japo-
nesa atual, a que melhor assimilou o significado de desmaterializagio do espago
na sociedade da informagio. Os espagos abstratos projetados por essa arquitetura
vdo em dire¢do a uma nova forma de viver e pensar, muito mais 4gil, flexivel e
veloz, vinculadas as novidades incessantes da era digital

E nesse sentido que Wisnik investiga a arquitetura de SANAA. Para ele, o
processo projetual que dissolve as hierarquias ¢, no limite, a for¢a motriz que
possibilita leituras Gnicas do espago, por operar entre a discri¢io e a dissimulagio.

Arquitetos que souberam combinar de forma impar o alto desenvol-
vimento tecnoldgico do seu pais de origem, onde as sensibilidades
ligadas a sociedade da informagio se tornaram um novo DNA cultu-
ral, com a tradi¢io oriental anti-iluminista. Por isso, se viram muito

'Cf. BLAU, Eve. “Inventing New Hierarchies”. In: The Pritzker Architecture Prize, 2.010.
*Cf. WISNIK, Guilherme. Dentro do nevoeiro: arquitetura, arte e tecnologias contempordneas.
Sio Paulo: Ubu, 2018.
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aptos a explorar fenomenologicamente a dimensio do mistério ¢ da
obscuridade por oposi¢io a literalidade da luz ocidental, simbolo,
para nds, tanto da espiritualidade quanto da razio

Para o autor de Dentro do nevoeiro, faz parte da imagética publica de Sejima
e Nishizawa mostrarem-se com roupas neutras, olhares distantes e lividos. Essa
aparente frieza inexpressiva, no limite, retrata nosso Zezstgesst (espirito de época),

(...) seus edificios extraem um imprevisto sensualismo na inexpressi-
vidade, fundindo o frio racionalismo cartesiano de malhas regulares
e prismas geométricos ideais ao perfil curvo de formas orginicas, sen-
suais, dos circulos e dos contornos ameboides, que tem origem na
natureza. (...) Ao mesmo tempo, parece refutar, em suas ambiéncias
algo hospitalares, o consumismo compulsivo da nossa sociedade,
criando vetor de oposi¢do a ele (...) o desafio diante de espagos que
transmitem um sentimento de anonimato voluntirio de um mundo
narcisista e exibicionista. Espagos pouco hierarquizados, didfanos e
anoréxicos, que se revelam, no entanto, de um acolhimento sedutor,
como se da crisdlida dos androides referidos por Toyo Ito nascessem
homens comuns: nésf

A produgio de SANAA pode ser entendida como parte desse processo, haja
vista que o espetdculo ¢ agora intimista e composto por formas neutras. No
entanto, embora tudo parega simples do ponto de vista formal, seus projetos se
valem de recursos que procuram a radicaliza¢io da experiéncia sensorial. Nesse
sentido, apesar de divergirem da arquitetura global dos stars architects e suas
formas exageradas, podem também ser tidos como arquitetos espetaculares ou
icbnicos, mesmo operando em um registro minimalista e erudito com contengio
formal. Por esse viés, estariam igualmente integrados ao mercado de experiéncias
Unicas do turismo cultural.

*Ibidem, p. 21.
#Ibidem, p. 25, p. 27.
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Introduzo o tema da estetizagio do simples nas produgdes de SANAA com
foco aqui na valorizagio dos materiais empregados e suas experimentagdes com vi-
dros e superficies reflexivas para obtengio do efeito extraordindrio que deslumbra
ou confunde o espectador. Os arquitetos pretendem, deliberadamente, celebrar
o esquecimento da imagem e o abandono consciente de qualquer referéncia
iconogrifica.

A correspondéncia com o tema da pele e da superficie é explorada aqui a
partir dos pressupostos sugeridos pelo critico de arte e historiador americano
Hal Foster (1955), que em seu livro O complexo arte-arquitetura analisa diversas
obras, tanto arquitetdnicas quanto artisticas, para refletir sobre a importincia da
sintese das dreas. Num arco temporal que abarca as neovanguardas até os dias
atuais, o autor pensa o complexo como um emaranhado entre arte e a arquitetura,
em que uma esfera toma lugar da outra, como, por exemplo, a explosio dos
grandes museus. Para Foster, seus projetos preservam o literal mesmo quando
desenvolvem o fenoménico, intensificando os dois elementos até transformd-los,
confundi-los ou, mesmo, desfazé-los.

(...) a atengdo para com a superficie comegou a ser tio importante
quanto a articulagdo do espago e uma leitura da pele de um edificio,
tio importante quanto uma compreensio de sua estrutura. (...).
Outra formulagio dessa tensdo minimalista é aquela entre a estrutura
literal de uma forma geométrica, digamos, cujo reconhecimento
estd do lado do conceito, e o efeito fenoménico de suas multiplas
configuragdes a partir de diferentes perspectivas, cuja experiéncia
estd do lado da percepgio. Sem essa tensio, o minimalismo torna-se
banal, do ponto de vista estético e filoséfico — vira bom design ou

decoragio de bom gosto (...)J]

Segundo Foster, embora muitos artistas e arquitetos privilegiem a experiéncia
fenomenoldgica, nio raro oferecem o oposto. Sob esse ponto de vista, a vivéncia
desenvolvida e denominada como atmosfera ou afeto resultaria na construg¢io

SFOSTER, Hal. O complexo arte-arquitetura. Trad. Célia Euvaldo. Sio Paulo: Cosac Naify,
2015, p. 3L, p. 132.
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de ambientes que confundem o real com o virtual, ou sentimentos que nio
530 0s NOss0s, mas que, ndo obstante, nos interpelam. Com o pretexto de nos
ativar, algumas obras tendem a nos subjugar, pois quanto mais optam por efeitos
evanescentes menos nos envolvem como espectadores ativos.

A postura de Foster se pauta no argumento de que o material se contrapde
as tendéncias de apagamento e sublimagio da tectdnica e materialidade na arte e
arquitetura. Para ele, € a escultura de Richard Serra que melhor traduz o prin-
cipio da formalizagdo como resisténcia a evanescéncia de nossos dias, ao expor
adificuldade de dobrar e dar forma a chapas imensas e espessas em permanente
desequilibrio. O informe nada tem a ver com o trabalho de SANAA, que, para
Foster, nos impde experiéncias fantasiosas e aparentemente etéreas e nem deve ser
associada ao espetéculoﬁ

Para o autor, projetos arquitetdnicos e artisticos que operam com o enevo-
amento tém o pretexto de privilegiar e ativar a vivéncia do espectador, mas, na
realidade, os subjugam a efeitos espaciais, confundindo-os ao misturar a realidade
e o virtual. Essa colocagio vai em sentido contrério a hipdtese deste trabalho,
que questiona se tais obras podem, ou nio, ser geradoras de espagos capazes de
fomentar novas possibilidades dentro do real, se promovem situagdes e formas
distintas de espera — espagos e tempos lacunares —, ao interporem dificuldades
a resposta imediata de formaliza¢do de conceitos. O que importa aqui nio ¢é
a chegada e partida, o antes e depois, mas a experiéncia e a percepgio. Como
exemplo, trago o projeto para o Vitrashop, analisado mais  frente.

Foster dedica o dltimo capitulo do seu livro, j4 mencionado, O complexo
arte-arquitetura, a uma entrevista com Serra, cujo titulo & “Construgées contra
imagem”. Nele Foster indaga:

(...) Mas o que sempre considerei uma linha secunddria — uma arte
de fendmenos de luz e espaco a /a Robert Irwin e James Turrell —
passou a ser dominante (e aqui talvez Flavin volte como um pro-
genitor problemdtico) pois, cada vez mais, a arte quer criar uma
condigio de imersio, uma experiéncia de intensidade. Sua obra tam-

¢Idem, ibidem.
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bém dialoga com essa tendéncia, mas, novamente, numa distincia
critical]

Ao quco artista I'CSpOl’ldC:

Com a tendéncia dptica que nos engole como num teatro inten-
sificado? O problema desses espagos fluidos é que a gente nunca
se sente assentado neles, ao passo que ainda estou interessado em
assentar o espectador numa experiéncia de lugar. Muitos desses
espagos apenas nos tocam de Ieve

Nio por acaso a arquitetura de SANAA recebe tantas outras leituras. De
acordo com a versio do arquiteto Luis Ferndndez-Galiano, a arquitetura de Sejima
e Nishizawa pode ser definida como onirica e imaterial, j4 que nio estd na chave
do volume escultérico e nem na chave do espago modelado. Ele refere-se, também,
as suas obras como arquitetura negativa, alcangada por certo despojamento. Para
ele, os edificios visam renunciar a espessura, prescindir da inércia e libertar-se da
densidade, que resulta na criagdo de objetos de aparéncia imaterial, metafisica,
uma vez que extrapolam as convengoes cotidianas da percepgao sensorial. Para
Fernindez-Galiano, trata-se de uma “obra leviana e superficial”, ou seja, “laconica
eimaterial”, no limite do “desvanecimento”, no qual o rigor do projeto se submete
ao regime da desaparigio. E segue colocando que a “anorexia extrema situada
entre a célula penitencial e a vitrine do glamour manifesta a0 mesmo tempo sua
vontade de distincia e sua condi¢io integrada”

No entanto, ele coloca que € possivel se notar certo paradoxo ou tensio nos
projetos dos arquitetos, pois, estd a cargo do espectador identificar a relagio entre
a anorexia extrema e, 20 mesmo tempo, a “distdncia” e sua “condi¢io integrada”.
Para ele, se por um lado hd uma certa “indiferenga espacial”, por outro, hd o “rigor
geométrico” com uma “frieza cartesiana” que “leva o trabalho de SANAA a uma
situagdo paradoxal”. Para o autor, a obra de SANAA se insere em uma chave

7Ibidem, p. 260.

$1bidem, p. 260.

SFERNANDEZ-GALIANO, Luis. “SANAA en suefios”. In: AV M. onografias, SANAA
(1997-2007), n. 121, 2006, p. 6.
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critica, na qual, a depuragio visceral da forma pode ser interpretada como uma
recusa a0 consumismo compulsivo que ocupa todos os espagos e a Vida

E f4cil identificar que a recepgio da obra de Sejima e Nishizawa ¢ pacifica.
Segundo o historiador britinico da arquitetura William Curtis, seus edificios
exploram a “simplificagdo da arquitetura”. Em seu olhar, por vezes, falta aos
arquitetos certa “riqueza espacial, uma vez que os exteriores simples e os planos
abertos carecem de um conceito claro de circulagio”. Para o historiador, “a
recuperagio de férmulas modernistas torna-se demasiadamente ébvia”, o que
resulta numa perda da contundéncia critica. Sob o ponto de vista de Curtis,
“seu trabalho ¢ agraddvel aos olhos, mas de nenhum modo, perturbador”. Para
ele, ¢ possivel que a “simplicidade constitua uma recusa no enfrentamento das
complexidades das tarefas da arquitetura”, por conta “da geometria dos projetos
parecer libertadora em fungio da luz gritante, enquanto, o pensamento humano
requer tempo e opacidade”

Neste ponto, abro divergéncia com algumas das colocagdes referidas anteri-
ormente. Para tanto, remeto a reflexdo do arquiteto finlandés Juhani Pallasmaa
(1936) relacionada a apreensio psiquica da arquitetura obtida a partir do conceito
da atmosfera — como um espago sintonizado composto por um conjunto de
elementos indefinidos e espacialmente distribuidos. Para Pallasmaa, a atmosfera
constrdi a estética da presenga, na qual o objeto impacta o sujeito observador na
mesma medida em que o sujeito transforma o objeto. Nesse sentido, a atmosfera
pode ser entendida como um sentimento indivisivel do sujeito sensivel frente a
presenga de algo. Por isso, ndo se tratard aqui o espago como algo dado, tangivel,
mas como construgio de um lugar singular pelo sujeito. Isso possibilita a busca
por algum distanciamento em relagio ao contexto no qual estamos imersos. E
por isso que Pallasmaa considera a atmosfera como o sexto sentido

Partindo desse pressuposto, o julgamento do cardter do espago perpassa a
consciéncia corporal e existencial do individuo, sendo notado de maneira difusa

'°Cf. Ibidem, p. 6.

"CURTIS, William. “Less is More? Or Less is Less? Masters of Simplicity SANAA Win the
Pritzker Prize”. In: Architectural Review, p. 31-ss, jun., 2010, p. 31.

*Cf. MIROCZNIK, Betty. Kunsthaus Bregenz: relagoes entre arte, espago e arquitetura,
vistas a partir de um projeto expositivo. Dissertagio de Mestrado em Arquitetura, Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo Universidade de Sao Paulo. Sio Paulo, 2019.
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e periférica a partir das percepgdes, memorias e imaginagdes de cada um. Nessa
dire¢io, cada espago e lugar sugerem atos e atividades distintas, o que nos leva a
pensar que a paisagem, O €spago ou o lugar nada mais sdo do que experiéncias
unicas, imagens mentais e neutras que se fundem a nossa experiéncia cognitiva e
existencial. A questdo da contribuig¢io do potencial da arquitetura e de todas as
artes estd intrinsicamente envolvida nesse processo. Em seu livro Os olhos da pele:
a arquitetura dos sentidos 1&-se:

Como consequéncia dessa interdependéncia entre o espago e o
tempo, a dialética do espago externo e interno, do fisico e do es-
piritual, do material e do mental, das prioridades inconscientes e
conscientes em termos de sentidos e de suas fungdes e intera¢des
relativas tem um papel essencial na natureza das artes e da arquite-
tural?|

Para Pallasmaa, ¢ atribui¢io da arquitetura a integragio e a acomodagio do
sujeito com o espago de uma forma nao impositiva. Por esse viés, a arquitetura
relaciona, media e projeta significados aos edificios. Essa pritica implica em
questionamentos relativos a existéncia e a identidade do sujeito no espago e no
tempo. Para tanto, o edificio é experimentado em sua esséncia material e espacial
de forma singular, como uma imagem mental que se funde as fungdes cognitivas
e ndo pelo protagonismo da visdo, que restringe a experiéncia a esfera exclusiva
do olhar - fragmentado, direcionado e perspectivo — e que tende a nos forgar a
alienagdo, ao isolamento e a exterioridade.

Em oposigio a essa prevaléncia da visdo na sociedade contemporinea, Pallas-
maa propode a percepgio periférica — inconsciente, disruptiva e desfocada, que
instiga a inquietude do olhar — némade, atravessado pelo desejo —, promovendo
lentidio e intimidade ao aprofundar as nossas experiéncias de estar no mundo,
fortalecendo nosso senso de realidade e de existéncia. E a visio periférica que nos
resguarda do olhar sem foco dos tempos atuais, carregados de imagens instanta-
neas e distanciadas. Nesse sentido, a visio focada nos pde em confronto com o

BPALLASMAA, Juhani. Os olhos da pele: a arquitetura dos sentidos. Porto Alegre: Bookman,
2011, p. 17.
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mundo, enquanto a visio periférica nos envolve no cerne do mundo. Segundo
Pallasmaa, o papel do corpo é central ao atuar como ferramenta para a percepgao,
0 pensamento e a consciéncia para que a visio periférica se dé. Isso refor¢a a cons-
ciéncia dos sentidos na articulagio e processamento de nossas vivéncias. Pode-se
dizer que a prépria esséncia de nossa experiéncia com o mundo é moldada pela
tatilidade e pela visdo periférica afocal

Portanto, a percepgio periférica transforma a imagem focada pela retina em
um envolvimento multi-perspectivo que acentua a sensagao de atmosfera. Somos
transformados em participantes. As reagoes e decisbes inconscientes que resultam
dessa constru¢do operam como um jogo essencial entre corpo e mente, concreto
e abstrato, material e imagindrio. Essa questao foi tratada pelos arquitetos da era
moderna como algo ingénuo e roméntico. O pensamento moderno centrado
na racionalidade, no considerou tais pressupostos como fundamentais para a
constitui¢io da qualidade do ambiente. Pallasmaa rejeita essa abordagem reduci-
onista da arquitetura moderna, que se concentra apenas na percep¢io visual e
nio considera a interpenetragio do visivel e do invisivel.

Para o filésofo, uma das razdes pelas quais as percepgoes periféricas foram
subvalorizadas, ou mesmo totalmente negligenciadas na arquitetura, se deu por
conta de nio reconhecermos que as emogdes articulam e estruturam as nossas
relagdes com o mundo. Nessa perspectiva, as emogoes sio consideradas inconsci-
entes, reagoes secunddrias, ao invés de possuirem intencionalidade e valor. No
entanto, as emogdes surgem de niveis primordiais de consciéncia e significagio["]

Fica evidente que fomos ensinados a observar e a avaliar os espagos arqui-
teténicos como objetos estéticos e formais, como uma arquitetura tica que nio
considera as percep¢des difusas e multissensoriais. De acordo com Pallasmaa, essa
prevaléncia fez surgir a necessidade da busca por uma arquitetura titil e atmosfé-
rica, que promova a compreensio gradual do corpo e da pele, uma arquitetura
sensorial. Nesse contexto, ¢ a partir do toque que ocorre a fusio entre a nossa
vivéncia de mundo e nossa individualidade. Por fim, para o arquiteto, ao abarcar
a profundidade fenomenoldgica como um meio, logra-se alcangar também a ima-

“4]dem, ibidem.
SCf. PALLASMAA, Juhani. “The Sixth Sense: The Meaning of Atmosphere and Mood”.
In: Architectural Design, vol. 86, n. 6, 2016.
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néncia arquitetdnica construida a partir da interagio implicita de trés elementos:
percepgio visual, experiéncia do corpo e cogni¢io por meio do ambiente natural.

Resgato a questdo da luz natural com sua ambiguidade, seu efeito de filtra-
gem, seu jogo de luz e sombra encontrados nas fachadas do Vitrashop (fig. 1),
para fundamentar, por mais uma via, a divergéncia com as disposi¢oes referidas
anteriormente. Ao serem indagados por Marie Lavandier sobre a utiliza¢ao de
superficies reflexivas e se a especificagdo se deu no sentido de criar efeitos de
desfoque e reflexos, Kazuyo responde que a escolha se deu

Devido a qualidade da luz natural, optamos por materiais que refle-
tem um pouco a luz e tentamos dissolver o edificio em seu ambiente.
Na arquitetura, sempre buscamos um equilibrio entre materiais —
rigidos ou flexiveis, opacos ou transparentes. Achamos maravilhoso
que aimagem de um edificio possa mudar de acordo com as estagdes
e o momento do dia. Portanto, frequentemente brincamos mais
com a luz do que com texturas ﬁxasﬁ

Pautada por argumentos, noto que hd em SANAA a valorizagio da experién-
cia implicada do visitante como for¢a motriz. Isso vai de encontro a Pallasmaa
no que concerne a apreensio psiquica e titil da arquitetura para a construgio
de um lugar singular. Quando visitei o Vitrashop ficaram explicitas para mim a
sistematizagio e a metodologia do trabalho de Sejima e Nishizawa, no sentido da
valorizagdo da atmosfera que opera como determinante na percepgao corpdrea e
emotiva. Sente-se a evanescéncia relacionada a opacidade e a busca da transparén-
cia pelo que fica por vezes oculto em seu interior, ora expll’cito por seu exterior.
Esse procedimento nos intriga, nos atrai e nos impele a descobrir e penetrar em
seus mistérios ocultos e revelados em uma mutdvel transformagio de sua forma,
volume, materialidade, desde a construgio e a experiéncia implicada do fruidor.

E af que a arquitetura de aluminio e vidro, de luz e contraluz, de pontuagdes
de tramas brancas, cinzas, transparentes que reaparecem no empilhamento dos
volumes e superficies, no embagamento dos contornos, nas sobreposi¢oes, nas

L AVANDIER, Marie.; GUEPR ATTE, Juliette. Louvre-Lens: Architecture-Paysage. Paris:
Lienart, 2023, p. 52, tradu¢do nossa.
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reverberagdes, reflexdes e sombras, se materializa. A filtragem pode ser passiva, ou
nio, a depender da estagio do ano, hora do dia e frui¢io do visitante. A perfor-
mance e materialidade ¢ da luz. Os arquitetos jogam com o efeito e convertem
algo fatalmente sélido e estdvel em algo frigil e incerto. Essa prevaléncia das super-
ficies em relagio as estruturas, que possibilita o efeito da desmaterializag¢ao dos
materiais e a materializagio da luz como efeito fenoménico, instiga a experiéncia
real e ampliada.

E também a partir da entrada da luz natural que se percebe a passagem do
tempo enquanto fator primordial e origindrio. As diferentes projegdes dos raios
solares nas paredes do museu conscientizam o visitante quanto a temporalidade,
gerando surpresa e estranhamento. Parece que o tempo escapa incessantemente
do nosso conhecimento, construindo novas relagdes entre o corpo e o espago.
Assim, ¢ gerada uma experiéncia pessoal do tempo, quer seja na percepgio do
espago, quer seja na construgio pelo movimento.

Nesse sentido, brincando com o retardamento das sombras, SANAA cria um
jogo de maior ou menor intensidade das proje¢des e nas mais variadas formas;
esse ¢ o verdadeiro espetdculo sendo filtrado, exacerbado e embagado. Nio por
acaso, a ideia da falésia obtida a partir da luz — que cria véus e camadas visuais —
que desenha um espago que se descortina apenas na percepgio multissensorial —,
COmo cOrrosao que desenha €spagos intrigantes a0 propor novas hierarquias, e
que também explore lgicas baseadas na agdo, dando aos usudrios a capacidade
de habitd-los como desejarem. O objetivo ¢ a promogio da liberdade. Na pritica,
trata-se de apreender as pausas para estimular a imaginagio e o percurso — espago-
tempo.

Para o enfrentamento desse tema, problematizo a construgio do lugar singu-
lar pelo sujeito sensivel. Essa reflexdo ¢ embasada nos conceitos da fenomenologia
focada na atmostera — espago sintonizado com um conjunto de elementos inde-
finidos e espacialmente distribuidos — sob o ponto de vista do filésofo alemao
Gernot Bshme. Isso ocorre por meio da correlagio entre uma presenga emissora e
a percepgio fisica do sujeito. Béhm argumenta que a atmosfera nio se refere a
caracteristicas espirituais, mas a uma atitude reflexiva e critica relacionada a cons-
ciéncia da corporeidade e da percep¢ao do individuo. Para o filésofo, a atmosfera

7Cf. BOHME, Gernot. Atmosphire: Essays zur neuen Asthetik. Frankfurt: Suhrkamp, 1995.
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Figura 1: Vitrashop, 2012

constrdi uma estética da presenga na qual o objeto impacta o sujeito observador
na mesma medida em que o sujeito transforma o objeto. Nesse sentido, o corpo
atua nio como uma unidade fechada, mas sim como um conjunto de possibilida-
des em troca continua com as energias e caracteristicas do ambiente circundante.
Por essa via, a atmosfera pode ser entendida como um sentimento indivisivel do
sujeito sensivel frente a presenga de algo. A atmosfera no entendimento de Bshme
pressupde o envolvimento afetivo entre o sujeito e as coisas, aqui, o edificio de
SANAA. Sob esse 4ngulo, a atmosfera opera como um entre, na qual a distincia
do espectador e a obra ¢ inapreensivel, como um limite que, ao ser eliminado, se
deixa afetar pela paisagem construida.

Por essa via, a construgio da atmosfera se dd a partir da leveza do edificio do
Vitrashop, que nio pode ser definido pelo formalismo rigido ou minimalismo
moralizante, uma das qualidades da arquitetura de SANAA, mas pela andlise
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Figura 2: Vitrashop, 2015

das necessidades espaciais e funcionais das plantas que quebram as hierarquias
tradicionais e oferecem liberdade no uso dos espagos. Nesse sentido, Sejima e
Nishizawa promovem rasgaduras e aparigoes, devires e ambiguidades, na constru-
¢do do lugar singular pelo sujeito sensivel. O projeto arquitetdnico, enquanto
agente gerador dessas relagdes, se baseia na interagio entre a técnica e o suporte
tisico dessa arquitetura construida, em grande medida, a partir da materialidade
da superficie das fachadas revestidas em acrilico com superficies onduladas e da
imaterialidade da luz, da névoa e do brilho (fig. 2). E por meio da percepgio
multissensorial e das experiéncias desses elementos que o espectador constréi a
obra e se apropria do espago.
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Vitrashop, a expressividade do imaterial

O edificio em forma circular projetado por Kazuyo Sejima e Ryue Nishizawa
para o galpio de produgio da Vitrashop — uma empresa de montagem de lojas
dentro do Grupo Vitra — situa-se na parte sul do Campus. A forma do prédio
permite que os caminhdes acessem facilmente qualquer drea do prédio ao circular
por seu entorno. Esse partido do projeto minimiza o movimento de pessoas
e mercadorias no interior da edificagdo, o que ¢ ideal para a produtividade. A
estrutura de ago regular cria baias de 17,5 metros de largura por 22,8 metros de
comprimento por 9,5 metros de altura, permitindo espagos amplos que podem
ser subdivididos conforme necessirio e a qualquer momento. Uma longa parede
central que percorre o didmetro longitudinal de 160 metros ajuda a ordenar os
vdrios componentes e 7acks, além de contribuir para a sensagio de orientagio.
O interior ¢ dividido em trés zonas flexiveis vagamente definidas: o lado norte
contém o armazenamento de prateleiras paralelas para material acabado e semi-
acabado, a zona central ¢ usada para montagens, e a drea sul é reservada para o
armazenamento de produtos acabados, prontos para envio[|

Os painéis da fachada sio compostos por elementos de acrilico com uma
superficie ondulada medindo 1,8 metros de largura e 11 metros de altura — a mesma
altura do edificio. A camada externa do acrilico ¢ completamente transparente,
enquanto a camada interna ¢ de coloragio branca opaca. Esses painéis estio
ligeiramente suspensos em relagio ao piso exterior e englobam todo o volume
edificado. Os painéis foram inicialmente moldados em folhas planas e, em seguida,
aquecidos a 6o graus Celsius, para posteriormente serem moldados a vicuo em
um forno — especialmente construido 7z Joco —, até alcangar a textura ondulada
desejada.

Para evitar a repeti¢io visual, foram desenvolvidos trés elementos com padroes
de ondulagio varidveis — com dobras mais estreitas alternando com as mais largas
— e rotacionados a 180 graus, o que resultou numa série de seis tipos distintos.
Esses elementos foram instalados nas extremidades e afixados por sistemas de
montagem ocultos para que ficassem suspensos. O objetivo dessa disposi¢io era

BCf. HUDSON, . “SANAA Completes Vitra Factory Building”. In: DESIGNBOOM,
junho, 2013.
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evitar o padrio repetitivo, além, ¢ claro, de acomodar as aberturas nas fachadas
para as janelas, portas e dreas de carga e descarga (fig. 3)[7]

A fruigio pela parte externa do edificio e seu entorno, com seu brilho e re-
flexos, possibilita capturar o indizivel no dizivel, o invisivel naquilo que ¢ visto,
entendendo a paisagem como uma cartografia no processo que abre frestas para
o devir das sensagdes e percepgdes, como uma experiéncia inscrita na tradigio
das errncias e suas derivas. Essa travessia assinala a alegoria do encontro com
a alteridade na experiéncia da arquitetura contemporinea, subtraindo-nos do
estriamento do espago, dos corpos e dos pensamentos a que somos submetidos.
Uma construgio perceptiva entre figura e fundo, como constitui¢io de um lugar
singular. A obra desperta os sentidos conduzindo a uma experiéncia multissen-
sorial onde o sujeito e o objeto se complementam na construgio da paisagem.
Foi exatamente essa percepgio que tive ao visitar o Vitrashop em um dia de céu
limpido e ensolarado.

Retomo a consideragio sobre a sociedade contemporinea que se articula em
torno de uma galdxia de imagens que nos asfixiam a todo tempo, num modelo
regido pelo consumismo e pela l6gica do capital financeiro, prética descrita em
obra seminal do pensador francés Guy Debord como a sociedade do espetéculo.
Assim, 2 contrapelo dessa conjuntura, faz-se necessirio o resgate da percepgao
multissensorial com o intuito de possibilitar a observagio dos matizes de uma
certa imagem, um respiro, uma pausa frente ao hedonismo ansioso de nossos
tempos™|

Debord refere-se de forma critica a ditadura do olhar que nos coloca como
meros observadores com entendimento fragmentado, focalizado e perspectivo
do espago. E contra esse pano de fundo que retomo o conceito de atmosfera
proposto por Bshme. O filésofo problematiza o lugar como dimensao da exis-
téncia humana, decorrente da necessidade do individuo em compreender e dar
significado as relagdes com o entorno. Nesse sentido, cada espago e lugar sugerem
atos e atividades distintas. O que nos leva a pensar que a paisagem, o espago ou

©Cf. ARCHDAILY. “Factory Building on the Vitra Campus / SANAA”. In: Archdaily,
Abril 2013.

*°Cf. FABBRINTI, Ricardo. “Imagem e enigma”. In: Cadernos de Estética Aplicada, n. 19,
Sio Paulo, 2016.
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Figura 3: Vitrashop, 2015
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0 lugar nada mais sdo que experiéncias singulares, imagens mentais e neutras
que se fundem 4 nossa experiéncia cognitiva e existencial. Dessa forma, perdem
importincia os produtos finais, e ganham importincia os processos de construgio
dos lugares.

H4 um componente ritualistico nesse processo, uma espécie de coreografia
que rebenta 2 medida em que o corpo se aproxima da obra. O edificio Vitrashop
forja uma certa solidao no fruidor, desconectando-o da realidade espago-temporal
e arrastando-o para dentro dele. Suas fachadas de aluminio e de acrilico, de luz e
de contraluz, de pontuagdes e de tramas — branca, cinza, azul e transparente —,
rebitada e soldada, coberta e lisa, se mostram no embagamento dos contornos,
nas superposicoes, nas reverberagoes, reflexdes e sombras. Sob esse viés, a luz
natural entra como protagonista por representar a passagem do tempo e instigar
a experiéncia real e ampliada. O resultado ¢ um jogo com maior ou menor in-
tensidade de projecio dos mais variados reflexos, esse ¢ o verdadeiro espeticulo
sendo filtrado e exacerbado, resultando na relagao espago-tempo diversa do que
ordinariamente se vivenciaria.

E por essas qualidades da luz e implantagio que o edificio pode ser conside-
rado como um site specific. Isso nos remete ao conceito romano de genius loct
(espirito do lugar) — abordagem fenomenoldgica entre o lugar e suas caracteristi-
cas preexistentes, que operam como ferramenta de aclaramento dos significados
do entorno, incorporando os tragos que constituem a sua esséncia. Acentua-se,
portanto, a experiéncia e a sensagdo de se estar em um lugar nico. E aarquitetura
como ferramenta de explicitagio dos significados presentes no ambiente dado.

O fato de a obra ser apreendida pelo espirito do lugar cria uma dialética per-
cebida como um processo de partida e retorno. Essa dinimica ocorre em um
fluxo continuo de associagdes e ressignificagdes, nas quais certas caracteristicas sio
preservadas, algumas importadas e outras exportadas por meio de transferéncias,
tradugdes e transposi¢oes. O entendimento desse mecanismo ¢ vital para a com-
preensio do ambiente natural, a complementagio do que falta no ambiente dado
e a simbolizagdo do real como ferramenta para a criagio de algo novo e diferente.
Essa correspondéncia acontece a partir da experimentag¢do e comunicagio.

Fica aqui evidente que a configura¢io do edificio — site specific —, somada
as possibilidades da atmosfera como ferramenta para a expansao da capacidade
perceptiva e sensorial, estimula uma atitude critica em relagio a apropriagio do
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Figura 4: Vitrashop, 2015

espago. O visitante participa de forma ativa na concepgio da obra ao se perceber
percebendo. Desse modo, tanto o Vitrashop quanto o espago ao redor operam
como ferramenta de negociagio e avaliagio. Essa percepg¢io sensorial do espago
¢ marcante, uma vez que, antes mesmo de diferenciar visualmente os objetos e
materiais, é possivel perceber o impacto de algo ainda nio identificado na transfor-
magio de um espago qualquer em um lugar cheio de significados que emocionem
e instiguem, que expandam a compreensio do sentido de ocupagio do lugar.

Consideragdes Finais

O que busco discutir ¢ a construgio de um lugar singular a partir da experi-
éncia e percep¢io de cada um, nio tanto como conclusio, mas, como reflexio
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das atribuigoes dos projetos arquitetdnicos e das artes em geral, nesta nova con-
di¢ao em que vivermos. Diante desse contexto, ¢ de extrema importincia que a
arquitetura e as artes instiguem ponderag(')es, questionamentos e tensionamentos
nos seus projetos frente a estetiza¢io e ao ritmo frenético e massificante de nossos
dias, identificando, compreendendo e avaliando as préticas culturais e a prépria
sociedade contemporinea. Nesse sentido, a arquitetura deve se integrar aos si-
tios em que serd implantada, gerando situagdes sem precedentes, em constante
evolugio, concebendo circunstincias que a diferenciem. Para tanto, hd de se
considerar a presenga da atmosfera conceituada por Juhani Pallasma, a caracte-
ristica da atmosfera relacionada a consciéncia da corporeidade e da percepgio
do individuo mencionada por Gernot Bhme acrescida pela nog¢ao de genius
loci. Essas caracteristicas, quando presentes nos projetos arquiteténicos e nas
intervengdes artisticas, tornam o sujeito sensivel mais consciente, possibilitando
uma relagio libertadora e nio reguladora com o espago-temporal.
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REsuMo: Esse artigo tem como foco
central a andlise das rasgaduras e apari-
¢oes, e do paradoxo entre o modo de
presenga das coisas em relagdo a percep-
¢ao que delas podemos ter. Isto é, o
modo da presenga ausente que revela
ser 0 processo perceptivo marcado pela
ambiguidade. Para tanto, me debrugo
sobre a apropriagio dos espagos arqui-
tetdnicos pelo sujeito na construgiao
de um lugar singular, tomando como

ABSTRACT: This article has as its fo-
cus the analysis of rift and appearances,
and the paradox between the presence’s
mode of things in relation to the per-
ception we can have of them. That is,
the mode of absent presence that reve-
als the perceptual process marked by
ambiguity. To do so, I delve into the
appropriation of architectural spaces
by the subject in the construction of a
unique place, taking as a case study the
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estudo de caso o projeto do escritdrio
japonés SANAA para o Campus Vitra
(2006) em Weil am Rhein, na Alema-
nha, por sua configuragio tnica. Com
vistas a dar conta dessa narrativa, vi-
sitei 0 campus Vitra, com o intuito
de experimentar, vivenciar e compro-
var se a prdtica projetual e construtiva
de Kazuyo Sejima e Ryue Nishizawa,
opera de fato em sentido contrdrio ao
mazinstream, €, COMO sua arquitetura
pode ou nio transformar a relagio e a
percepgio do fruidor com o entorno.
Como fortuna critica remeto as refle-
x0es do arquiteto finlandés Juhani Pal-
lasmaa (1936), relacionada a apreensio
psiquica da arquitetura obtida a par-
tir do conceito de atmosfera — como
um espago sintonizado Composto por
um conjunto de elementos indefini-
dos e espacialmente distribuidos — e
ao conceito da fenomenologia focada
na atmosfera sob o ponto de vista do
filésofo alemio Gernot Bohme. Para
o filésofo, a atmosfera nio se refere a
caracteristicas espirituais, mas a uma
atitude reflexiva e critica relacionada a
consciéncia da corporeidade e da per-
cepgio do individuo.

Paravras-cHAVE: Didi-Huberman;
SANAA; Fenomenologia; Atmosfera.
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project by the Japanese firm SANAA
for the Vitra Campus (2006) in Weil
am Rhein, Germany, due to its unique
configuration. In order to address this
narrative, I visited the Vitra Campus
with the intention of experiencing and
verifying whether the design and cons-
truction practices of Kazuyo Sejima
and Ryue Nishizawa indeed operate
contrary to the mainstream, and how
their architecture can or cannot trans-
form the relationship and perception
of the beholder with the surroundings.
As critical support, I refer to the reflec-
tions of the Finnish architect Juhani
Pallasmaa (1936) related to the psychic
apprehension of architecture obtained
from the concept of atmosphere — as a
tuned space composed of a set of unde-
fined and spatially distributed elements
—and to the concept of phenomenology
focused on the atmosphere from the
perspective of the German philosopher
Gernot Béhme. For the philosopher,
atmosphere does not refer to spiritual
characteristics, but to a reflective and
critical attitude related to the awareness
of corporeality and the perception of
the individual.

Keyworps: Didi-Huberman; SA-
NAA; Phenomenology; Atmosphere.
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Foto do passaporte de Jackson Pollock, https: //www.si.edu/about/archives-of -american-art, Autor
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Malogro da arte

A sensag¢io sombria de vazio e desamparo que destila a leitura da obra de
John Updike, Seck my Face (Busca o meu rosto) estende-se em ressonincias mais
amplas do que faz supor esse romance, que recompde num testemunho con-
tundente a tragédia do pintor emblemdtico da abstra¢io americana. Encenado
como um suspense sinuoso que se arma numa prolifera¢io de falas, compde um
mosaico que, pouco a pouco, revela a obsessio comum de duas mulheres. Além
da vulnerabilidade rente das personagens, que ressalta a cada cena, em encontros,
memorias reascendidas, vestigios, falas dispersas confluem no esbogo de um rosto
que logo evapora. Resta a impressao de que tudo se reduz a um grande fracasso,
o malogro do préprio artista em sua busca incansével pelo reconhecimento que o
redimiria de toda destrui¢io, mas que cava mais fundo encurralando aquele ser
fragil, que se evade a visibilidade que dissiparia sua efigie. Entretanto, torna-se
mais nitida a percepgio de um plano continuo subjacente a esse testemunho, o
de um esvaziamento programdtico do sentido e sua rede de vinculos mediante o
imperativo histérico da forma, abstraida e externa, cuja perversidade aquela arte
insidiosamente pura sintomatiza.

A vitva (Hope) desse sujeito (Zach) em que o enredo converge desfia suas
memorias amealhando indicios que permitem reconhecer nele Jackson Pollock,
o formidavel pintor dos drippings, emblema do expressionismo abstrato que
Clement Greenberg insiste em designar como a Escola de Nova York — a metré-
pole em ebuli¢io do pés-guerra e palco do modernismo da América (no mais
satélite da Ecole de Paris). Hope surge, assim, como persona de Lee Krasner, a
companheira do artista no zénite da fama que o precipitaria na crise que o vai arre-
messar ao desastre. Agora octogendria e sozinha, ela é fustigada pela curiosidade
da pesquisadora que a entrevista, fazendo-a revisitar um passado esquecido — sua
vida com Zach/Pollock naqueles tempos febris e desmedidos, em que reinventa-
vam a arte arrebatados na espiral ascendente da metrépole moderna do século
XX. “A afetagdo e a vaidade de Zack [Pollock]”, relembra Hope, assinalando a
consagragio relimpago e os efeitos naquela alma sombria:

'UPDIKE, John. Seek my face. Nova York: Alfred A. Knopf, 2002; (trad.) Busca o meu rosto.
Sdo Paulo: Companhia das Letras, 200s.
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pioraram depois que saiu o artigo da Lzfe, quando o mundo passou
a levar a sério a autoimagem inflada que ele havia formado em sua
ingenuidade. Comegaram a ocorrer crises as vezes nos jantares (...),
as vezes nas viagens a Nova York, onde, ao se dar conta de que ele
estava no centro das atengdes, de que se tornara possivel fazer fortuna
agora que a prosperidade do pds-guerra chegava ao mercado da arte,
Zach entrava em pinico e ia buscar as profundezas escuras de um
botequim, s6 se deixando encontrar quando jd estava embriagado e

agressivoﬂ

Updike contrabandeia cenas reais recriando um tableau vivant, em que algo
Nnovo germinava Nesses COrpos jovens e insubmissos arremetidos no vértice do
capitalismo pds-industrial em franca expansio. Alegando que sua obra é ficcional,
no entanto, ele ressalva:

Seria, porém, inttil negar que inimeros detalhes foram extraidos de
Jackson Pollock: na American Saga (Clarkson N. Potter, 1989) (...)
ou que algumas das afirmagdes feitas pelos artistas ficticios que aqui
aparecem foram extraidas, ligeiramente adaptadas, dos depoimentos
reunidos em Abstract Expressionism: Creators and Critics (Harry N.
Abrams, 1990

Ora, assumindo que a intencionalidade é sempre aspectual, perspectiva, esse
relato ficcional soa, humanamente, mais verossimil que uma reconstrugio ané-
nima de fatos, filtrado que ¢é pela sensibilidade de quem viu e meditou o impacto
causado pelas rupturas desse modernismo autdctone com o monopdlio do avant-
garde europeu e sua histéria de estilos. Mais tangivel e legitimo, esse testemunho
literdrio denuncia a face aniquiladora daquele movimento formiddvel expondo
seus despojos, permitindo assim repensar sua historia. Com suas imagens verbais,
descricoes meticulosas e psicologia sutil, o autor retrata a epopeia desses artistas
arrastados no redemoinho da maior expansio capitalista do pds-guerra e dos ex-
cessos justificados pelo delirio expansionista que nutriu o individualismo liberal.

*Updike, op. cit., 200s, p. 111
3Ibidem, nota introdutdria, p. 8.



212 Rapsddia 17

O mesmo individualismo que faz definhar o sujeito num narcisismo patolégico
de individuos atomizados, extraidos de seus vinculos comunitdrios e incapazes de
se reconhecerem no espago comum e no outro.

“Encarnado” no pintor Zack, é Jackson Pollock quem verdadeiramente en-
carna a “ficgao real” desse ideal protético, o sujeito precdrio a um tempo ingénuo
e narcisico, desbravador incansivel e génio (nada) roméntico, atraindo epigonos,
siderados, oportunistas, a midia insacidvel e mulheres que o cercam, emulam,
desprezam e, finalmente, o exumam em busca de um rosto que se perdeu nesse
vértice. Trata-se do emblema sublime do irrefredvel império americano impul-
sionado pela Guerra Fria, sempre alguma guerra (Vietna, Afeganistao, guerra
ao terror islimico etc.), destilando o seu ethos agonistico, beligerante, minando
relagdes e enraizamentos, o imagindrio dos afetos em nome de um ideal abstrato,
o mesmo ethos que reverbera no isolamento e obsessdo que adoecem o artista:

Antes, Zach passava horas parado, olhando para a tela em que estava
trabalhando, mas depois comegava a agir, a pintar. Agora nio fazia
nada. Com seu cérebro avariado de alcodlatra, estava empacado, e
Hope nio o ajudava em nada, nio era nada mais para ele, era um
vulto numa névoa (...); ele precisava de siléncio e imobilidade, a
tnica coisa que lhe interessava era a arte, o fogo no fundo da caverna,
e o resto do mundo era ilusio, (...) tomado pela dedicagio férrea a
sua dnica causa, pois sacrificava tudo o que era ordenado e decente e
cotidiano neste mundo em prol de sua arte, sua arte idiota e egofst

Greenberg, sabidamente, o astuto mentor do formalismo modernista (4vant-
Garde and Kitsch, American Painting, American-Type Painting, Towards a Newer
Laocoon), a despeito de sua reputagio de intelectual militante de esquerda, sem
constrangimento, torna-se a mais proeminente figura institucional do mundo da
arte capitalista americana dos anos 1950-1960 ¢ paradigma da sofisticagdo e gosto
modernos, fazendo de Pollock, o bronco vindo do Wyoming, o seu fiel mascote.

“O Zack nio tinha a facilidade, o preparo intelectual...”, adverte
Hope, “para o Zack nio havia nada de natural: ele tinha que encon-
trar, ou inventar, melhor dizendo, uma maneira de se tornar fluente

*Updike, op. cit. p. 141.
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como os outros, e embora o Herbie o adorasse, ¢ a Peggy [Peggy
Guggenheim, sua marchand bilionéria] lhe desse apoio 4 maneira
predatéria dela, e o Clem [Clement Greenberg] achasse que talvez
ele lhe servisse para fazer o seu nome como critico, o Zach sabia que
ainda nio havia se encontrado..[]

Pollock tocou no vazio da falta de sentido e da dissolugio dos vinculos, e
tornou-se o testemunho paradoxal de uma expansio econdmica implacével que
eliminava quaisquer condigdes de relagoes soliddrias e uma ética-estética comu-
nal. Nio resta ddvida que, entre aqueles companheiros contemporineos, era o
mais vulnerédvel, talvez o mais indefeso em sua entrega intransigente aquele ideal
devorador de transcendéncia e progresso, mas foi dessa vulnerabilidade e exposi-
¢d0 extremas que se extrai sua grandeza como artista, sem contudo, remediar o
isolamento que o encurralou.

Da perspectiva critica de uma exumagio do formalismo modernista, movi-
mento que Pollock protagonizou sob a batuta de Clement Greenberg, esse ro-
mance sobressai-se como modo mais persuasivo de imputar a instrumentalizagio
da forma pura a uma faldcia da abstragio formal. Eliminando “impurezas” da di-
versidade cultural e étnica, das vozes dispares que ecoam nas margens, constrange,
reduz e suprime a pluralidade dos media e linguagens da arte que as conclamam,
sob a unidade da forma, da superficie homogénea do design, sob uma “pureza”
que encobriu a mais infame ideologia: a de uma economia politica que traiu a
comunidade dos homens pela administra¢ao das mercadorias. Nio se trata apenas
de uma desconstrugio tedrica, como o argumento da critica pds-estruturalista
que propoe Kraussﬂ em sua releitura de Pollock, ou mesmo, ao desvendar as semi-
oses do mito sob a asséptica geometria da grid moderna. Mas antes, de nomear
o contraexemplo eloquente do que seria uma estética politica, na contrafagio
de um “estilo estético” (formalismo) cuja consisténcia e unidade dissimula uma
ordem social desigual, discriminatéria, pondo por terra toda possibilidade de
criar comunidade.

SIbidem, p. 102.
®KRAUSS, R; BOIS, Yves-Alain. Formless. A user’s guide. Nova York: Zone Books, 1997, pp.
93-103; KRAUSS, R. “Grid”. In: The optical unconscions. Cambridge: MIT Press, 1994, pp. 9-22.
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A exumagio do puro

O fato de Clement Greenberg ter sido por mais de trinta anos o mais influente
critico de arte americano corroborou a ampla difusdo dessa estética modernista,
que catapultou a americanizagio do mundo. Ele projetou-se no meio artistico
com a publica¢io do ensaio “Avant-Garde and Kitsch” na edigio de 1939 da
Partisan Review em que afirmou que a avant-garde modernista era “a tnica
cultura viva” existente capaz de confrontar a avalanche de produgées vulgares, que
designava como “kitsch”, nas sociedades industriais, exortando a arte a oferecer
uma “expressiao mais elevada”.

Na outra margem do East River aparece um professor de filosofia graduado
em hist6ria da arte e que iniciara uma carreira artistica com gravura em madeira em
Nova York, a saber, Arthur C. Danto. Apés um programa de doutorado em Paris,
onde constata o impacto no mzlien europeu da obra de Warhol e Lichtenstein, ele
torna-se o pensador da arte contemporinea (pop, conceitual e minimalista), que
colide frontalmente com a estética modernista, entdo, em franco declinio, apds
estrondoso sucesso. Parecia inevitdvel que assumisse a tarefa de exumar aquela
estética formalista confrontando Clement Greenberg, com uma teoria pautada
na delimitagio interna da arte, por suas teorias e sentidos, abrangendo em suas
inflexdes a heterogeneidade das artes.

Greenberg foi também o porta-voz do triunfo moderno, da limpeza do design,
das formas emblemadticas de uma supremacia espelhada na pureza, banindo as
hesitagdes do processo, os sentidos e ressondncias da experiéncia, a experimentagio
errdtica, as intromissoes ruidosas da vida, que fario as fortunas das neovanguardas
contemporineas. Reposicionando convicgdes puristas, ele defende a “supremacia”
da abstragio:

Quando o purista insiste em excluir a “literatura” e o tema das artes
pldsticas, agora e no futuro, o méximo de que o podemos acusar de
imediato ¢ de uma atitude anti-histdrica (...). Nio ¢ tdo ficil rejeitar
aafirmagio dos puristas de que o que hd de melhor nas artes plésticas
contemporaneas ¢ abstrato. Neste ponto o purista nio precisa re-
forgar sua posi¢do com pretensdes metafisicas. E quando insiste em
fazé-lo, aqueles que reconhecem os méritos do abstrato sem aceitar
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todas suas reivindicagdes, devem apresentar nossa propria explicagdo
para sua atual supremacia/]

Sua critica reivindicava o monopdlio do gosto erudito, a pureza da forma
dissimulando preferéncias como valor estético, preconizando a grande escala, a
exuberincia liberal autenticada na permissividade do consumo, na supremacia
dos WASPs (White Anglo-Saxon Protestants moradores do Upper East Side,
identificados com um estilo de arte pura, autorreferente, pautada na especificidade
do seu meio e aspectos formais que determinam internamente sua “qualidade” as
custas da supressio da diversidade mundana e repertdrios urbanos — totalmente
dissociada do mundo social e seus imagindrios que contavam outra histdria, de
segregacio, pobreza, racismo e desordem social que imperou desde as sucessivas
ondas de imigragio que povoaram a América multicultural.

Curiosamente, 20 mesmo tempo em que o expressionismo abstrato decolava,
com seu esplendor triunfalista, suas telas imensas e vastos campos de abstragio
cromitica emulando a vastiddo do territdério americano como se decalcassem
uma identidade nacional, Danto parou de fazer arte em fins da década de 1950EI
admitindo que nio se reconhecia naquela arte, para seguir a carreira académica
em Columbia University. Mas sé algumas décadas depois, em seu livro Apds o fim
da arte[°|¢ que vai elaborar uma critica acerba 2 teoria de Clement Greenberg,
exumando a agenda purista do expressionismo abstrato, atacando os pressupostos
de sua teoria contra os quais definird sua prépria posi¢io, alinhada a Duchamp
no repudio a estética formalista.

Dissociando a filosofia da arte da estética, Danto diferenciou a obra de arte
do objeto estético mediante uma distingio categorial que situa a arte numa outra

7FERREIRA, G.; COTRIM, C. (Org. e notas). Clement Greenberg e o debate critico. Rio
de Janeiro: Zahar, 1997, p. 4s.

8Nos Estados Unidos, para protestantes, anglo-saxdes e brancos usa-se a abreviagdo da sigla
WASPs — um termo socioldgico usado para descrever este grupo de americanos que fazem parte
da classe alta, historicamente da elite protestante tradicional.

°Cf. Danto, A. C. “Stopping Making art”. In: Arthur Danto’s Woodblock Prints: Capturing
Art and Philosophy. Catalogue exhibition Waine State University Museum/SIC, 2010.

DANTO, A. C. After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of History. Princeton:
Princeton University Press, 1997, cap. s e 6; (trad.) Apds o fim da arte. Arte contempordnea e os
limites da bistoria. Sio Paulo: Edusp/Odysseus, 2006.
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ontologia. Desse modo, ele abandona a doutrina modernista que consistia em fixar
critérios do gosto para discriminar a “boa arte” daquela destituida de qualidade,
“antes, indagando o que poderia distinguir uma obra de um objeto qualquer,
aparentemente idéntico, quando nenhuma propriedade perceptivel parecia capaz
de fazé-lo”. Em virtude dessa disjungio entre estética (critica e apreciagio) e
filosofia da arte (ontologia) vai propor um novo formato de critica de arte que
prescinde daquelas injung6es normativas do gosto e da forma pura pautada na
especificidade de cada arte (ou medium). Nesses termos, Danto ataca o juizo
puro de gosto que discrimina a arte pelo valor estético atribuido com base em sua
pureza ou especificidade: “a pureza na arte consiste na aceitagdo — a aceitagio
voluntéria das limitagoes do meio de cada arte especifica”[[]

Pode-se dizer que Greenberg inventou o modernismo americano com uma
teoria estética formalista, conferindo estatuto filoséfico e legitimidade ao expressio-
nismo abstrato, reunindo pintores tio diversos quanto Franz Kline, Mark Rothko,
Jackson Pollock, William de Kooning, Robert Motherwell etc. No ensaio Toward
a Newer Lacoon (Rumo ao mais novo Laoconte). Toma o abstracionismo como a
culminincia de uma histdria da arte (ocidental) movida por uma légica interna, a
de seu desenvolvimento progressivo, que assume cardter necessirio sob a forma
de um émperativo categorico, tazendo da abstragio a tnica “via verdadeira” para a
arte Nesse sentido, propoe uma doutrina substantiva que unifica estilos e ex-
pressoes diversas de seus artistas sob um imperativo formal, permitindo-lhe tragar
o destino da pintura em um projeto histérico, como se todo o percurso histérico
da arte ocidental desde o Quattrocento europeu conspirasse para consumar sua
esséncia moderna.

Essa critica empreendida por Danto confronta os pressupostos filos6ficos
da pritica critica de Greenberg, posteriormente compilados em sua Homemade
Esthetics, tomados da estética cldssica de Kant na sua Critica da Faculdade de
Juizo. A estética formalista ndo é mais capaz de compreender a arte ap6s a década
de 1960, ou seja, a “arte depois da arte”, oriunda de uma demanda critica, socio-
poh’tica e antiestética que torna irrelevante aquelas questoes formais. Mas, sim,
para responder 4 arte contemporinea, Danto atribui o descompasso da teoria de
Greenberg ao que denomina de dogma formalista da estética.

"Ferreira; Cotrim (Org. e notas). Ibidem, p. s3.
*Danto, op. cit., pp. 26-27.
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Greenberg encontrou na estética cldssica kantiana um argumento robusto
para justificar sua estética, remetendo ao juizo puro de gosto e ao valor da arte que
atribui a “qualidade estética” percebida na experiéncia e discernida pelo veredito
do gosto cultivado. “Qualidade em arte nio pode ser nem atribuida nem provada
pelo discurso légico. A experiéncia, unicamente, é o que d4 as regras nessa drea
— ¢, por assim dizer, a experiéncia da experiéncia. Isso é o que todos os filésofos
sérios da arte desde Immanuel Kant tém concluido” Contudo, para Danto, é
justamente af que o problema reside, qual seja, nessa concepgio cldssica da estética
do século XVIII que separa os juizos estéticos do dominio pritico, isolando a
esfera estética de qualquer interesse prético, existencial e utilitdrio, removendo
o que constitui a substncia prosaica do humano. E, portanto, nessa disjungio
entre estética e prétic que Danto identifica o “primeiro dogma da estética”
reportando a Kant: “gosto ¢ a faculdade de ajuizamento de um objeto ou de um
modo de representa¢io mediante um prazer ou desprazer que ¢ independente de
todo o interesse” (KU, §s).

A implicagio aqui ¢ que o juizo estético s6 se pode basear num sentimento
de prazer desinteressado, na simples contempla¢io como uma “satisfagio em si”.
Nisso consiste, portanto, a ideia de uma “distincia estética” como dissociagio de
todo desejo ou interesse pratico decorrente desse prazer puro e desinteressada
que supde Kant, e que Greenberg investe de uma denegagio pritica, estetizante,
erigindo uma redoma formalista para arte. Ora, Greenberg psicologiza essa nogio
de Kant com sua tendéncia de fundir o critério kantiano de “desinteresse” como
condigio necessdria do juizo estético com sua prépria concepgio psicolégica de
“distincia estética” que remete antes a “distdncia psiquica” (1912) formulada em
livro homénimo por Edward Bullough

BGREENBERG, Clement. “The identity of art”. In: The Collected Essays and Criticism, vol.
4: Modernism With a Vengeance 1957-1969. Edited by John O’Brian. Chicago: Chicago University
Press, 1995, p. 118.

"*Essa acepgao de prética diz respeito menos ao pratico-moral que ao utilitdrio. Em Kant, essa
distingdo € caracterizada na Critica da faculdade do juizo (KU) no §4, em que tanto o bom moral
quanto o ttil segregam-se do belo por remeter ao conceito de um fim, e assim, a uma adesio ao
querer e a interesses.

SReimpresso em A4 filosofia da arte: leituras antigas e modernas. Ed. Alex Neill e Aaron
Ridley. Nova York: McGraw Hill, 1995, pp. 297-311.
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Danto, ainda, imputa o equivoco dessa estética 4 ndo distingdo entre beleza
artistica e beleza natural que atribui antes ao préprio Kant, o que tornaria o juizo
de beleza invariante quer se trate da arte ou da natureza, incidindo num pecado
capital que € reintroduzido por Greenberg. Desse modo, nossa experiéncia da
arte nio seria nada além de uma “satisfa¢io em si” reincidindo no “primeiro
dogma da estética”, um prazer desinteressado que (para Kant é apenas condigio
da universalidade subjetiva do juizo de gosto) conduziria de uma estética tedrica
4 sua pritica critica pautada na discriminagio da “boa arte” em relagio 4 arte
ruim. Nada sendo a “experiéncia” da arte (percep¢io da “qualidade estética”)
pode distingui-la da natureza e discernir a “boa arte”.

Greenberg, segundo Danto, ainda deriva dois principios da estética filoséfica
de Kant. Um primeiro, que afirma que a arte prescinde de regras enquanto
produto do génio, como dom natural ou faculdade inata que d4 a regra 2 arte,
justificando que o juizo critico opere pela suspensio das regras. Um segundo,
que deriva daquela disjun¢io entre o estético e o pritico, em que a suspensio de
interesses pretende estabelecer a universalidade do juizo de gosto. Mas o ponto
em questdo ¢ que Greenberg vai langar mio dessa “universalidade ticita” do
juizo de gosto para considerar todos os tipos de arte como se fossem o mesmo,
demonstrando que nio hd qualquer diferenca, na nossa experiéncia estética, entre
arte abstrata, representativa, ou qualquer outra, s6 interessando o que “nela é
bom” - a “qualidade estética” de seus aspectos formais. Com base nesse principio
suspende a interpretagio critica e qualquer mediagio discursiva, afirmando que
o “olho experimentado” deve discriminar a “boa arte”, sem conhecimento das
circunstincias especificas de produgio na tradi¢io a que pertence. A “experiéncia”
assume um cardter peremptorio, que, revestida da dimensao apreciativa do gosto
embora extra-conceitual, recusa interpretagdes em favor de um veredicto.

Esse ¢ o recorte da teoria estética kantiana que faz Greenberg nas se¢oes
da Analitica do Belo em que se pode inferir um formalismo com base numa
“finalidade formal” como fundamento do juizo de gosto puro. Mas sem duvida, a
teoria de Greenberg reconstrdi com base nesses pressupostos kantianos um novo
e substantivo formalismo para legitimar filosoficamente o abstracionismo. Em seu
ensaio Pintura modernista (1960) que se vai valer da nogao de autocritica da razo,
nogio introduzida por Kant no preficio da Critica da razdo pura, Greenberg
destila uma esséncia da arte pautada na pureza: “A esséncia do modernismo, como
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o vejo, reside no uso de métodos caracteristicos de uma disciplina para criticar
essa mesma disciplina, ndo no intuito de subverté-la, mas para entrincheiri-la
mais firmemente em sua 4rea de competéncia” E, portanto, nesses termos que
justifica sua agenda purista, delimitando cada medium no estrito limite do que
lhe é préprio, em que a “drea de competéncia tinica e prépria de cada arte coincide
com tudo o que ¢ tnico na natureza de seus meios” e a autocritica consiste em
eliminar tudo que puder se infiltrar de outros meios, por que pureza passa a ser
uma questdo de “autodefini¢do radical’ daarte.

Mas paradoxalmente, ao reduzir a pintura (arte paradigmdtica desse movi-
mento) a sua esséncia (a planaridade, o dripping, o monocromitico), o expres-
sionismo abstrato acaba por produzir seu colapso. Como se a agenda purista,
inadvertidamente, arquitetasse seu préprio fim como efeito colateral (da pureza)
da forma ao excluir todo o contetido e sentido humanos. O que vemos no seu
final é o impasse de uma teoria falseada pelos fatos, incapaz de responder a um
tipo de arte que busca, ao contrério, restituir a complexa diversidade da vida
rasurando limites e convengdes da arte no contrafluxo daquele cinone estético.

Pureza, embranquecimento e exclusio

A questio suscitada pela exterioridade e pureza da forma modernista decorre,
diretamente, do esvaziamento de sentidos e contetidos culturais imposto pela
abstragio formal. Contudo, a instrumentaliza¢io da forma agenciada por esse
movimento requer confrontar discursos e imagindrios que infiltram aquela esté-
tica programdtica com subtextos ideoldgicos, “politicas” identitdrias excludentes
minando o tecido social, a diversidade de suas priticas culturais e comunitrias.

Trata-se, portanto, de confrontar o que constituiu a carga ideoldgica dessas
formas, convicgdes e crengas que as motivam, o discurso implicito dessa “raci-
onalidade instrumental”, an6nima e subtrativa, que denega a alteridade e tudo

“Tdentifico o modernismo com a intensificagdo, a quase exacerbagio dessa tendéncia auto-
critica que teve inicio com o filésofo Kant (...) A esséncia do modernismo, tal como o vejo, reside
no uso de métodos caracteristicos de uma disciplina para criticar essa mesma disciplina, nio no
intuito de subverté-la, mas para entrincheird-la mais firmemente em sua drea de competéncia.”
(Ferreira; Cotrim (orgs.). Op. cit., p. 101).

7Ibidem, p. 102.
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que nio fosse espelho do mesmo, autoimagem refletida. Assim, investigar de
uma perspectiva politica implicagdes da forma e vocabuldrios estéticos supde
pensar os pressupostos dos regimes e distribuicoes espaciais que configuraram o
sensivel numa dada ordem social — sobretudo, tendo em vista outras formas de
distribui¢do do sensivel que predisponham novas formas de vida, sociabilidade e
relagdes comunitdrias, numa dindmica distinta do ethos competitivo e beligerante
da sociedade agonistica que produziu a abstragio americana.

Um outro romance dd-nos a deixa, Pureza (2015), o livro de Jonathan Fran-
ze que cumpre aqui sua fungio de fornecer um quadro fidedigno dessas impli-
cagoes ideoldgicas da forma na sociedade moderna americana. Nele, aponta-se
uma arqueologia da formagio colonial que permite desenterrar um inventdrio de
crengas arraigadas e obscuras que uniram o puritanismo protestante a fetichizagio
do trabalho promovendo a fragmentagio do tempo que alavancou o capitalista
p6s-industrial. Mas hd ainda seu aprimoramento na abstragio financeira da era
digital, esvaziando relagdes conectivas, de convivéncia e pertencimento, para isolar
o individuo e melhor o adequar a operacionalidade deste sistema. Berardi, ao
analisar o livro de Franzen, sublinha justamente a eliminagio da ambiguidade
e do indeterminado que nio se subsumiu a unidade de uma forma e preserva a
tensdo da pluralidade:

Pureza ¢ um romance sobre a obsessao puritana com a verdade,
com a integridade moral e com o banimento das ambiguidades.
Varrer para longe a poeira do indeterminado, remover a imprecisio,
negar a pluralidade de possibilidades: essas sdo as condigoes para a
entrada na esfera da formatagio digital. A obsessio com a pureza tem
como objetivo apagar o duplo sentido, mas ela também remove a
consciéncia intima de que nada no mundo ¢ puro e de que a verdade
nio existe["]

Se de uma parte o autor se propde a investigar o universo da pureza reme-
tendo 2 onerosa transi¢do das rela¢des conjuntivas (semintico-afetivas) para a

BFRANZEN, J. Pureza (2015). Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2016.
YBERARDIL, F. Asfixia: capitalismo financeiro e a insurreigio da linguagem. Sio Paulo:
Ubu, 2020, p. 135.
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modalidade conectiva (interagio repetitiva de fungoes algoritmicas) prépria das
relagdes de trabalho imposta pela economia digital e a consequente destruigio
neoliberal da solidariedade social e da empatia, de outra, retrocede aos antece-
dentes histéricos desses comportamentos que colonizaram a América do Norte.
Ora, analisando essa contribui¢io de Franzen, Berardi vai pontuar com precisio
o impacto que exerce a antiga formagio puritana da nagio americana no atual
comportamento “conectivo” do mundo digital:

Os Estados Unidos de Franzen sio o mundo que emerge da purifi-
cagio puritana, do apagamento da memoria emocional da histéria.
E um mundo baseado na falta essencial de amizade, no qual a solida-
riedade foi trocada pela negociagio e pela convengio verbais. Desde
sua origem, a comunidade americana teve palavras como base: pri-
meiro, a palavra de Deus; depois, as palavras da razio constitucional
formuladas na Declara¢io da Independéncia, que inauguraram a
identidade americana como tabula rasa Pl

Depreende-se claramente dessa andlise como a legalidade em detrimento da
eticidade, o contrato verbal, as convengdes ou qualquer outra superestrutura
determina a “identidade” dessa sociedade, subtraindo-lhe o espago comunitdrio
das relagdes genuinas, do encontro, da solidariedade, das trocas culturais e afe-
tivas. Num tom premonitério e ldcido, Franzen extrai as consequéncias dessa
histéria agonistica da civilizagdo ocidental que iniciou com a aniquilagio dos
povos indigenas, num modo bastante evidente de eliminar o “outro” pela raiz. “E
aqui que surge o neohumano, conforme a mutagio conectiva anula a capacidade
de sentir o calor conjuntivo dos outros, de receber o Outro como uma surpresa
que nio pode ser reduzida a sentimentalismos.’

Esse mesmo esvaziamento, branqueamento, apagamento das impurezas do
mundo, do humano demasiado humano expurgado pelo ideal ascético de pureza,
¢ reencenado na sublimagio formal que orienta o desenvolvimento histérico e

*Cf. HUNTINGTON, S. Who Are We? The Challenges to America’s National Identity.
Nova York: Simon & Schuster, 2004.
*'Cf. Franzen, Liberdade, op. cit., p. 480.
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teoldgico da abstragio americana fabulada por Greenberg. Mas isso nio redime,
nem apaga a memoria da violéncia infligida contra a populagio indigena e de
escravos africanos traficados para o trabalho nas plantations do sul. Pelo contrério,
ela subjaz contida, acumulando-se até o momento de transbordar, quando nas
cenas escabrosas de terrorismo doméstico “o inconsciente brutalizado da América
explode sem mediagdo racional ou mediagdo politica’]

Em outro ensaio, Franzen observa como essa “mutagio digital” que nos deixa
cada vez mais préximos de autdmatos, individuos-monadas irremediavelmente
isolados e dispersos, se reflete no automatismo dos gestos cotidianos, como as
pessoas no metrd em um dia qualquer com o olhar fixo na tela, mexendo nervosa-
mente em seus celulares, ignorando o mundo que vive e pulsa ao seu redor. Ea
essa mutagio do gesto, mas entdo invertida sob a perspectiva de uma subversio
politica dos consensos e das convengdes da forma, que retornamos ao final do
texto.

A comunidade impossivel

Num sentido, diametralmente oposto, em estreita relagio com a emergéncia
de um ethos politico igualitdrio, pretende-se examinar aqui a dimensio comuniti-
ria, distinta do conceito de sociedade em suas estruturas e rela¢des normatizadas,
investigando as condigdes de um conceito de comunidade que permanece, em
meio a intensos debates, cautelosamente elusivo. Basta examinar os termos con-
trafactuais, estimativos ou utdpicos em que se formulam suas conceituagoes. A
nogio de comunidade ¢, invariavelmente, qualificada como “preliminar”, “ante-
cipadora”, “irrepresentdvel”, ou mesmo, “possivelmente impossivel”. Pode ser
distintamente considerada como uma nogio tedrica ou uma pritica de conjunto
holistica, inclusiva ou excludente, igualitiria ou hierirquica, mas que assume
uma nova perspectiva filoséfica. Evitando impasses anteriores desse conceito, sua
formulagio filoséfica consistird em conjugar os modos do “ser-com”, o “ser-no-
mundo” heideggeriano que concebe a “comunidade” como um processo aberto
que nio se arregimenta segundo leis, e por isso mesmo, distingue-se da sociedade.
Mas que razdes implicitas lhe impoem essa condigdo paradoxal de ser, a0 mesmo

**Berardi, op. cit., 2020, p. 141.
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tempo, uma exigéncia incontorndvel da nossa prépria incompletude e uma im-
possibilidade real? Por que a comunidade é um conceito problemidtico, 20 mesmo
tempo imprescindivel e improvavel? Nio seria essa antinomia que a constrange,
além da légica das proposigdes, o indicio de sua pertinéncia a nossa irremedidvel
indeterminagio?

A impossibilidade ¢, sobretudo, um 6nus que recai sobre a objetividade do
conceito, hd muito estigmatizado pelo fracasso histdrico da experiéncia comu-
nista ou do fascismo europeu, desacreditando qualquer tentativa de buscar a
correspondéncia do conceito a uma situagio real. Como no caso do debate do
comunitarismo e suas posigdes tedricas inconcilidveis que acabam pondo em
xeque a prépria nogao de comunidade. Assim que, a maioria dos autores repensa
anogio de “comunidade” além dos conceitos de coletivos comunitdrios signatdrios
do marxismo, evitando, também a nogdo em descrédito de comunidade nacional
(Volksgemeinschaft).

Contudo, como se pode atestar por meio de uma breve inspeg¢io desse con-
ceito, ndo deixa de ser surpreendente o fato de que muitos dos que se debrugam
sobre o0 assunto — em sua maioria, filésofos — parecem render-se ao seu aspecto
paradoxal, ao confrontar as implicagdes e imperativos do pensamento comuni-
tério, para repensar a comunidade como uma exigéncia politica. Autores como
Jean-Luc Nancy, Roberto Esposito, Maurice Blanchot ou Giorgio Agamben,
portanto, ao formular suas criticas, valem-se dessa negatividade do conceito, que
se confirma naquelas denominagdes antindmicas tais como “comunidade sem co-
munidade”, “comunidade inconfessivel”, “comunidade inoperante” ou mesmo
“comunidade que vem” (Agamben). Assim, a frustragio histérica da comunidade
passa a ser exemplar e nos permite revisar pressupostos, demonstrando que o
fundamental nio se resume a reformulag¢io do conceito, mas antes, supde um
deslocamento metodoldgico que impde mudar a forma de abordagem para uma
perspectiva politica, no sentido de investigar as dinimicas complexas e contex-
tos que o sobredeterminam. A seguir, a abordagem de Nancy, em didlogo com
Bataille e Blanchot, torna possivel formular teoricamente uma discussio da ques-
tdo da comunidade em outros termos, que, confrontando as consequéncias do
individualismo neoliberal e a ameaga de nacionalismos sectdrios, contrapde o
pensamento da comunidade pautado pela negatividade como critica radical ao
projeto histérico-filoséfico de uma cultura do individuo.
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A “comunidade inoperante” de Jean-Luc Nancy

Em Jean-Luc Nancy, o ntcleo dessa investigagio sobre a questio da comuni-
dade encontra-se inicialmente formulado no artigo “A comunidade inoperante”,
publicado em 1983, na revista 4/éa, como parte de um ndmero com o tema “co-
munidade”, nimero 1J| Nancy condensa a linha argumentativa do texto, que
¢ preservada em sua integridade embora acrescente novos capitulos em edigoes
posteriores (1988, 1989), afirmando:

O testemunho mais importante e mais triste do mundo moderno,
aquele que redne, talvez, todos os outros testemunhos que essa
época se encarregou de assumir, sem que se saiba por que decreto ou
necessidade (pois testemunhamos também o esgotamento do pensa-
mento da histdria), é o testemunho da dissolu¢do, do deslocamento

ou da conflagragio da comunidad

Essa investiga¢do da nogdo de comunidade poe em relevo o tema central da
desintegragio das grandes identidades coletivas, desacreditando o que Sartre pre-
conizara como o “horizonte intransponivel” do comunismo europeu, que em
tltima instincia leva Nancy a rejeitar todas as filosofias da histéria que impliquem
na crenga no advento de um “novo homem” — o que, ainda, parece explicar o
balango critico que empreende, extraindo consequéncias filoséficas da conjuntura
politica das décadas de 1970 e 1980, em que se tornam publicas informagdes reve-
ladoras sobre os campos de trabalho na Russia, desfigurando a URSS e qualquer
visdo utdpica associada aquele projeto

Com efeito, esse trabalho se inscreve no mesmo movimento que forgou pen-
sadores de esquerda a pdér em questio e distanciarem-se do legado marxista tanto
quanto das tentativas fascistas de buscar a identificagio num corpo unificado

»Esse artigo foi reimpresso em NANCY, ].-L. La Communauté Désoeuvrée. Paris: Christian
Bourgois, 1986.

*NANCY, J.-L. La Communaunté Désoeuvrée. Paris: Christian Bourgois, 1986, p. 8; 4
comunidade inoperada. Rio de Janeiro: 7Letras, 2016, p. 29 (trad. livre).

*Sem duvida a publicagio do livro de Alexander Solzhenitsyn, O arguipélago Gulag, surtiu
um grande impacto na opinido publica assim como no debate académico.
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de individuos, o estado nacional e seus mitos. Tratou de repensar o significado
que assumiu a no¢ao de comunidade no bastidor do pds-comunismo, levando
em conta que se “tratava de questionar o sentido ou o contetido de uma palavra
como ‘comunidade’, que propunha (...) nada mais do que um ‘comunismo’
sem o descrédito politico em que este tltimo havia caido” | Passa entio a rejei-
tar duas abordagens tradicionais da filosofia politica, a tese da unidade, que se
refere a fusdo total dos individuos no coletivo caracteristica do fascismo, e a da
identidade, que se reporta a ideia de suficiéncia do individuo, signatdria da légica
econdmica do individualismo neoliberal, que segundo Nancy, “¢ um atomismo
inconsequente que esquece que a questio do 4tomo é aquela de um mundo”}7]

Nancy, ainda rejeita essas duas formulagoes de comunidade, uma vez que em
ambas a questdo do trabalho constitui o horizonte intransponivel, ignorando
o sentido da ideia de inoperincia. Pelo contririo, como explica a seguir, este
termo emprestado de Blanchot, “designa o movimento da obra (...) que nio
a deixa realizar-se em sentido pleno, mas lhe abre a auséncia do seu sentido ou
do sentido em geral. A inoperincia é aquilo pelo qual a obra nio pertence ao
trabalho concluido, nem mesmo ao inacabado” | Mas o que parece estar em jogo
¢ antes a ideia de Nancy, segundo a qual nio deverfamos fundar a comunidade
num projeto politico, indissocidvel de uma teleologia, mas sim numa ontologia
fundamental que nos restitui aos limites da existéncia.

Importante notar ainda que a dissolugio, o deslocamento ¢ a conflagragio da
comunidade aqui resultam como consequéncias do modo de pensar ocidental, do
mundo europeu e seu humanismo fechado numa interioridade e autorreferencia
absolutas; sdo, por isso mesmo, efeitos diretos da expansio global do liberalismo
individualista. O que requer, por conseguinte, imputar a base desses movimentos
as dicotomias entre o individuo e a totalidade, o particular e o universal, que
constrangem a pensar o ser COmo ser-em-si-mesmo, por e para si mesmo. E jus-
tamente nessa confluéncia que Nancy trata de expor como o individualismo e
seu precedente em uma filosofia do si-mesmo, da imanéncia absoluta, da interi-
oridade, de um comunitarismo fundado num sentido substancial e identitirio,

*NANCY. J.-L. La Communanté Désavouée. Paris: Galilée. 2014, p. 15 (tradugio livre).
*7Ibidem, pp. 17-18.
$Tbidem, p. 27.
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justamente induz e articula a auséncia de comunidade. Comentando uma reedi-
¢do do texto, Nancy reitera seu partis pris de desconstruir identidades e igualdades
progressivamente esvaziadas:

Este livro nio pretende de forma alguma propiciar uma nova afir-
magio. Ele convida a pensar as condi¢des em que o ser-em-comum
pode e deve ser pensado em qualquer pais, e neste momento da his-
téria, onde tanto as igualdades como as identidades estio sofrendo
um grande revés. Tenta sobretudo indicar que é preciso pensar com
novos ares. Nossos esquemas politicos, morais, filoséficos nio po-
dem ser simplesmente reativados. Precisamos nos inventar para além
do que podemos imaginar. O que é a0 mesmo tempo angustiante e

exultante??

A andlise de Nancy sobre sua nogio de comunidade “inoperante” (desoeu-
vré) é relevante, nao apenas pelo deslocamento que assinala ao distanciar-se de
ambigbes programdticas do conceito, conferindo importincia decisiva a nogao
de “pritica” com um dominio e normatividade distintos que reportam a dou-
trina aristotélica da Etica a Nicémaco, mas ainda ao substanciar sua reflexio no
pensamento heideggeriano sobre a “existéncia” (Dasein) enquanto ser-comum,
“ser-com” (Mit-Sein), evitando a possivel identificagio com um corpo politico
unificado (Volkskorper). No bastidor dessa ontologia fundamental e sua anali-
tica existencial, trata-se de saber como seres finitos como nés podem expor suas
superficies umas as outras, nio em termos sociolégicos, mas sim nos termos de
uma determinagio ontoldgica, uma vez que j4 estamos em uma comunidade
antes mesmo que a possamos enunciar — o que significa dizer que a questio da
comunidade ¢ ainda uma questio de linguagem, ou como enuncia Nancy, uma
questio de “literatura”.

Com respeito ao pensamento de uma “prética” que jd encerra um deslo-
camento da teoria, cabe mencionar que Nancy assinala uma distingdo central

1

afirmando que “a prixis ¢ comunidade, enquanto a pozesis nio ¢”, reconhecendo

*Nancy, op. cit., 2016, p. 12.
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na prdtica um estatuto comunitirio de que o fazer produtivo carece Nesse
mesmo sentido, na Comunidade inoperante vai advertir que “um excesso de teo-
ria (ou uma transgressio do tedrico) obriga-nos a uma prdtica de discurso e de
comunidade diferentes” possivelmente em resposta a critica que lhe faz Blan-
chot em seu livro, Comunidade inconfessavel[*|no qual pretende reiterar que a
comunidade nio ¢ apenas indizivel, mas inadmissivel. Com efeito, o uso desse
conceito, em virtude do ressurgimento de conflitos étnicos, movimentos racistas,
nacionalistas e neonazistas na Europa, foi sofrendo importantes deslocamentos
fazendo com que nog¢io de comunidade passar a assumir cada vez mais um tom
essencialista levando Nancy a voltar-se para conceitos da fenomenologia, como o
ser-com (Mitsein), existéncia-com (Mitdasein), o comunal — nogdes emprestadas
de Heidegger.

A referéncia a Heidegger em Nancy é importante por vérias razdes, como
indica Roberto Esposito mas sobretudo, pelo modo como pensa a comuni-
dade com base na figura do outro, da alteridade, considerando que somente se
pensa a comunidade com e por meio de outros. Muito embora a filosofia de
Heidegger as vezes possa conter referéncias temerdrias a uma comunidade naci-
onal (Volksgemeinschaft), Heidegger compreende que a comunidade nio pode
ser reconstrufda nem projetada, de modo que sio justamente as intui¢des de
Heidegger sobre um pensamento distinto, aquele da tradi¢io fenomenoldgica
e existencialista, que serdo mais importantes para Nancy, visto que se baseiam
em um pensamento fundamental, qual seja, o pensamento do ser-com e do ser-
no-mundo que se referem a questdo da comunidade relacionada ao ser finito, ao
ser-para-morte (Sein-gum-Tode-hin).

Tanto Jean-Luc Nancy em Comunidade Inoperante quanto Maurice Blanchot
em Comunidade inconfessdvel]*| pela mesma razio anterior, vio se reportar ao

*°Cf. NANCY, Jean-Luc; BAILLY, Jean-Christophe. La Comparution. Christian Bourgois,
2007.

*Nancy, op. cit., 1986, p. 56.

2BLANCHOT, M. La Communanté Inavouable. Paris: Les Editions de Minuit, 1984.

BESPOSITO, R. Communitas. The Origin and Destiny of Community. Stanford: Stanford
University Press, 2009.

**Blanchot, op. cit., nota 27. Nas palavras de Blanchot, a comunidade “Assume sobre si a
impossibilidade da sua prépria imanéncia (...). A comunidade aceita e de certa forma indica... a
impossibilidade da comunidade”.
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pensamento negativo de Bataille centrado na questio do erotismo e da morte
como experiéncias de continuidade com o absoluto, de transgressio dos limites
do individuo descontinuo, na base da experiéncia interior religios do vinculo
soliddrio que remetem a ideia de comunidade. Desse modo, introduzem uma
abordagem tedrica que permite pensar a negatividade implicita na nogao de
comunidade como a indeterminagio de um movimento incessante e ininterrupto,
uma exigéncia impensada ainda por ser descoberta. Trata-se de um movimento
que invariavelmente leva Nancy a tentar aproximar a nogio de comunidade da
ideia de um espago comum literdrio, negativo e virtual, porque estd em constante
vir a ser, ou, como ele designa, um “comunismo literdrio” capaz de produzir
fungoes originariamente agregadoras sem se consolidar numa estrutura.

Nesse mesmo sentido, a negatividade do pensamento de Bataille sobressai-se.
Nas palavras de Nancy, “Bataille é sem ddvida aquele que fez, pela primeira vez
ou fez de maneira mais incisiva, a experiéncia moderna da comunidade: nem obra
a ser produzida, nem comunhio perdida, mas o espago mesmo, o espagamento
da experiéncia do fora de si” | Ele remete a Bataille precisamente ao examinar
a relagdo distinta entre os conceitos de comunidade, comunismo e a “demanda
de comunidade”, para analisar a partir daf a nogdo de comunidade como “co-
munidade negativa” ou irreal/ficcional tanto no registro de uma comunidade
literdria como de uma comunidade de amor. Portanto, é o espago da relagdo que
¢ recuperado pelo pensamento de Bataille, quando se afasta decididamente da
metafisica do ser (individual, absoluto e encerrado em si mesmo) e do sujeito,
para pensar o que “existe entre”, as formas possiveis de acessar e sustentar a co-
munidade, a partilha dos seres. Mas, na medida em que a comunidade ¢ definida
como a experiéncia do espago do “fora de si”, é impossivel que ela se constitua
pela matéria do que hd em comum para cada individuo.

A comunidade pensada nesses termos nio ¢, ao contririo do que poderia pa-
recer, o espago da projegdo do privado sobre o publico, mas o espago constituido
pelo que cada sujeito possui de mais radicalmente diferente de si, o espago, por
assim dizer, da nio-identidade. Disso decorre a dificuldade de pensarmos a comu-
nidade como um conceito. Pois, se ela existe como um objeto, trata-se sempre

SBATAILLE, G. Eroticism. Death and Sensuality. San Francisco: City Lights Books, 1986.
3NANCY, ] .-L. 4 comunidade inoperada. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2016, p. 48.
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de um objeto em vias de se perder, sem que possamos formalizd-lo, embora isso
nio implique que seus efeitos sejam tio elusivos quanto sua definigio. Como
na experiéncia do amor, em certo sentido, esse entendimento da comunidade
¢ indicado j4 por Bataille ao tomar a experiéncia da comunidade como aniloga
a entrega do erotz':ma O mesmo se constata na experiéncia literdria, quando
esta se comunica na experiéncia compartilhada da leitura ou na forma do texto
disponivel.

Portanto, é nesse registro da negatividade que o pensamento da comunidade se
diferencia, de modo que Nancy vai deixar claro em A comunidade inoperante, que,
a despeito de sua exigéncia, a experiéncia da comunidade nunca se manifestou,
nem do ponto de vista histérico-material, tampouco como preocupagio dos
grandes sistemas filoséficos. Precisamente, Nancy afirma nesse sentido, “(...) que
a exigéncia da comunidade ¢ ainda inédita, que ela ainda deve ser descoberta
e pensada” O pensamento da comunidade, assim, inscreve-se no campo da
abertura do sentido, num dominio, que, em Nancy, parece mais da literatura do
que da filosofia, em virtude do fato de que seu o aparecimento requer, na mesma
medida, a sua criagdo.

Da erosio da forma a presenca corrosiva: Sonia Gomes

Considerando de outra parte, a fungio politica das estéticas de presidir a
distribui¢io de lugares e competéncias configurando o sensivel, como sustenta
Ranciére encerra j4 uma reviravolta na discussio da forma modernista. Sem,
contudo, avangarmos na elaboragio dessa abordagem, adotamos a premissa de
uma estética politica em que a imagem da arte ¢ jd figura do dissenso politico.

37Cf. o livro de Bataille intitulado O erotismo, de 1987.

®NANCY, J.-L. 4 comunidade inoperada. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2016, p. 53.

¥Cf. RANCIERE, ]. 4 partilha do sensivel. Sio Paulo: Editora 34, 2009, pp. 15-38. A
premissa de Ranciére é que “a questdo da ficgdo é, primeiro, uma questio de distribuigio de
lugares”. Ele presume assim que uma estética primeira do visivel, andloga aquela das formas «
priori da sensibilidade em Kant, responde por uma distribui¢io do sensivel que precede o ato de
divisdo - a partilha politica numa comunidade de cidadios. Ea partir dessa estética que se coloca
a questdo das priticas estéticas como formas de visibilidade das praticas da arte, que, por sua vez,
sugerem formas compartilhadas de comunidade.
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Sonia Gomes no atelié. Fotografia de Lita Cerqueira. Cortesia da artista, 2023.

Trata-se entdo, de situar a obra examinada num movimento de subversio da forma,
primeiro esbogado na recusa neoconcreta em aderir aos principios da forma e
racionalidade construtivas que definiram a agenda concretista, agora assumindo
uma radicalidade que a transmuta irredutivelmente.

Nesse contraponto, essa obra assinala uma descontinuidade da racionalidade
da forma que parece demonstrar que uma reordenagio do politico, compondo
novas redes de sentidos e relagdes, implica uma revogagio daqueles vocabuldrios
estético-formais. De modo abreviado, supondo a necessdria reciprocidade do
sentido a0s modos sensiveis que o incorporam, investigam-se aqui outros modos
e operagoes estéticas que prescindem e, 7pso facto, suprimem a forma construtiva,
externa, abstraida e alheia 4 fragilidade, 4 contingéncia e diversidade da existéncia,
ao seu incessante movimento. Um trabalho que se inscreve na encruzilhada
deste tempo, em que se acirram intolerincias, racismos, recusa do outro, mas que
ainda ¢ solicitado a uma reparagio, recusando a antiga violéncia dos identitarismos
sectdrios e seu inventdrio de formas da exclusio. Essa obra é exemplar pelo primado
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da voz sobre a forma, pela radicalidade de suas operagdes que rejeitam a “boa
forma”, pela tor¢do que imprime aos materiais mais ordindrios até destilar uma
expressao, pelas imagerias tdteis que restituem memorias e sua presenga corrosiva.

Ainda ¢ preciso um deslocamento adicional, aquele das estéticas decoloniais
com seu trabalho em curso, desconstruindo e figurando imagerias que reivindicam
a alteridade, a reparagio de um horizonte possivel em novos repertérios e modos
de comunidade. Como adverte Achille Mbembe (2013), refletindo as consequén-
cias que perduram do jugo colonial, da forma primitiva de dominagio da raga
em seu “Sair da grande noite” [°|embora a libertago represente um momento
chave da modernidade, nio foi ainda equacionada devidamente pelo pensamento
filoséfico. A colonizagio foi o espetdculo exemplar da “comunidade impossivel”
e é justamente o potencial emancipatdrio das formas comunitdrias que o regime
estético deveria agenciar ao disponibilizar outras taxonomias e vocabuldrios aptos
a projetar novos modos de sociabilidade.

A obra de Sonia Gomes, desde o primeiro contato impressiona pelo tanto
que destoa, pela profusio de cores, padronagens e de gestos canhestros, pelas
camadas de sentidos impressas em texturas extemporineas, numa viruléncia que
suplante toda a racionalidade da forma. Rebela-se contra a domesticagio do
design, as férmulas de homogeneizagio do visivel, assim como afro-caribenhos
reagiram a “coloniza¢io da lingua” de que falava Frantz Fanon, quando o francés
era a lingua cidadi e o patud, o dialeto dos colonizados. Descartando toda eco-
nomia formalista, toda unidade de superficie ou volume homogéneo, em suma,
desvencilhando-se da inteireza da “forma auténoma” e do design, a obra faz do
fragmento, do residuo, do vestigio e da heterogeneidade, sua prépria substincia.
Recolhe retalhos de tecidos, fitas, linhas, papéis e aderegos, restos de tudo o que
um dia povoou a intimidade de alguma existéncia, e os manipula como quem se
serve de uma inesgotdvel paleta de cores, tingidas de memérias.

Ela ¢ confrontativa, ndo apenas pela profusio barroca de estampas e padroes
cromdticos conflitantes, mas sobretudo pela desconstrug¢io da sintaxe, estilha-
gando a forma construtiva, as simetrias e proporgdes, enfim, toda a geometria
e com ela uma tradi¢do herdada, da norma civilizada/colonizada que nos chega

**MBEMBE, A. Sairda grande noite: ensaio sobre a Afrz’m descolonizada. Mangualde/Luanda:
Edig6es Pedago, 2013.
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através do construtivismo, do concretismo, ou da limpeza minimalista. Reivin-
dica a dissidéncia desses repertdrios, numa insurrei¢ao formal movida por uma
insubordinagdo primeira — a recusa mais radical de uma ordem heter6noma,
discriminatéria, que normatiza relagdes e costumes “normalizando” desigualda-
des, rasurando diversidades e identidades periféricas na “abstra¢iao” perversa da
forma pura. A prépria artista reconhece a condi¢ao de estar dividida entre duas
tradi¢des, num confronto doloroso e instigante, por meio do qual elabora sua
histdria ressignificando formas. Em suas palavras:

A minha vida ¢ toda a partir de contrastes, (...) A familia do meu
pai era toda de origem portuguesa e inglesa. Entdo sou africana,
portuguesa e inglesa. Do espirito da menina de Caetanépolis, eu
carrego ainda hoje a rebelde. (...) Eu ndo sou uma pessoa de com-
portamento rebelde, isso é pouco. Sou rebelde na minha alma, com
meus pensamentog”|

E contra essa cultura de apagamento e homogeneizagio ratificada pelas abs-
tragdes tecno-linguisticas, que suprimem particularidades, diversidade cultural
e étnica, tradigdes ancoradas em sociabilidades genuinas, que a obra se insurge.
Nisso, precisamente, reside sua negatividade, seu potencial desarticulador, im-
pugnando a homogeneidade da forma.

Mas nio se detém no niilismo, no impasse do irrepresentdvel. Pelo contrério,
0 que mais impressiona ¢ justamente sua resiliéncia, a for¢a regenerativa dessa arte
que se recompde de restos, daquilo que foi excluido e rejeitado, para refazer as
semioses numa imageria exuberante, que restitui a alteridade da arte, na multipli-
cidade de sentidos, numa complexidade perturbadora que nos expulsa de zonas
de conforto. Suas pegas invertem esquemas perceptivos, nao tém comego nem
fim, direito e avesso, frente e verso, em cima e embaixo, suas partes nio se subordi-
nam umas as outras, suspendem as hierarquias de materiais, simetrias, harmonias
cromiticas, e nos deixam sem qualquer regra para sua apreciagao. Aqui, como
assinala Danto, referindo-se a arte intratdvel das vanguardas, a estética torna-se

#REBOUCAS, J. “Uma histdria para Sonia Gomes”. In: CARNEIRO, A.; FONSECA, R.
(org.) Sonia Gomes. A vida renasce/Ainda me levanto. Catilogo exposicio MASP, 2018, p. 64.
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politica, e a arte redefine sua fungio, tornando-se o tinico meio para aquilo que
nio dispomos de outros meios.

Se sua obra rechaga a via da forma e dos imagindrios prét-a-porter da cultura de
massas, ou convengdes da arte, onde encontra subsidios e operagées que informam
seu processo? Ora, ¢ justamente num deslocamento, numa outra modalidade
e outro ethos: uma ética do fazer destilada de préticas culturais ancestrais ou
associadas 3 manufatura, i costura, e 3 arte das linhas e bordados, do universo téxtil
de tramas e urdiduras que definird sua poética. O que fica sublinhado no titulo de
uma exposi¢io internacional para qual é selecionada em Los Angeles, Revolution
in the making: Abstract sculpture by womem, 1947-2016. Ora, é exatamente essa
revolugdo no fazer, que para a artista consistiu, desde cedo, em refazer e modular
o entorno ressignificando-o, transformando materiais cotidianos, customizando
roupas, acessdrios, mobilidrio etc., como forma de inserir-se. Movida por uma
necessidade compulsdria de alterar a ordem arbitréria do mundo para fabular
algum modo de pertencimento. Como se compelida a intervir, esculpe o espago
para torni-lo habitdvel, criando nichos ou ninhos, espalhando sua inquietagio
como marca corpdrea, sua estética, sua prépria “lingua” nativa.

As séries designadas pelos titulos Ninho, Casulo, Lugar 2006, Colmeia 2004,
gravitam nesse territdrio da intimidade, do acolhimento, do hab:tat e do cuidado,
num espago intimo e protetor que se estende do corpo a casa, subvertendo a sedu-
¢do das superficies e a monumentalidade da forma externa. A referéncia ao ninho
reaparece de distintas maneiras, como pequenos emaranhados de fios e tecidos
pendurados, ou mesmo o ninho encontrado caido de um péssaro, composto de
galhos, folhas, penas e detritos numa trama delicada. Elas trazem reminiscéncias
da avd, das vivéncias afetivas, dos costumes e saberes tradicionais da cultura negra
que mais lhe marcaram, imprimindo esse intenso cunho existencial na construgio
de sua obra, que define um repertdrio.

Suas primeiras pegas, As trouxas, remontam a tentativas de fuga da casa pa-
terna, quando ainda menina, cercada de severidade e indiferenga, reunia seus
panos e pertences e 0s amarrava COmo quem se prepara para partir, arquitetando
estratégias para mudanga, a capacidade para se insurgir que anima sua arte. Jun-
tando retalhos de tecidos, panos diversos, estofa, enrola, reveste camadas sobre
camadas até formar esses volumes multicoloridos, rebordados com rendas, contas
e fios. Desse gesto, cumulativo e transformador, se desdobra um vasto conjunto de
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obras originando novas séries com énfases distintas — tor¢des, pendentes, acordes,
ral’zes Os panos marcam uma inflexdo, vindos da doagio de pegas de vestudrio,
tecidos, objetos e aderegos impregnados de memérias e intimidade, passam a
explorar essas associagdes subjetivas e biogréficas com mais énfase, trabalhando as
superficies, esgargando a trama e abrindo fendas no tecido, amarram pontas e
alinhavam um desenho como quem reescreve uma vida. Maria dos Anjos, 2017-18,
é feito de um vestido de noiva, tem o nome da pessoa que o doou, mas ¢ desfeito,
rasgado, rebordado e cerzido num molde imagindrio que inventa outra histéria.

A costura, portanto, constitui-se como esse gesto elementar, agregador, res-
taurador, que perpassa toda obra, literalmente, como um fio que conduz, as vezes
como bordado, as vezes como sutura, e modula o sentido assumindo um cariter
narrativo e estrutural. Por esses procedimentos heterodoxos, produzindo novas
imagerias, contrapde-se de modo ostensivo & monumentalidade, ao espeticulo, e
a pureza da forma. Mas ainda, aos imagindrios da industria cultural que infiltram
aarte e a circulagio social, numa economia politica da estética que se impde pela
domesticagio da forma, “por um trabalho sistemdtico de estilizagio dos bens e
lugares, de integragio generalizada da arte, da aparéncia e do afeto no universo
consumista”

Pelo contrdrio, nessas obras, confirma-se o ardil da arte, em que “o pessoal”
¢, por exceléncia, politico. Esse ¢ também o seu enigma, quanto mais pessoal,
tanto mais transgressivo e transformador no sentido de subverter hierarquias, o
identitarismo dominante, a abstragio funcional das formas, cifrando a diversidade
em novas identifica¢des. Sobretudo por seu aspecto tétil, a artista decalca uma
corporeidade rente em texturas diversas, vestes, adornos, matizes, afirmando
singularidades sensiveis, como marca de um corpo vivo e uma subjetividade
pulsante. Ela declara,

Meu trabalho nio levanta uma bandeira politica, mas é extrema-
mente politico, porque o corpo ¢ politico, e a arte é corpo. O racismo

#MOURA, R. “Oavesso do rigido, refutagio da geometria”. In: CANEIRO, A.; FONSECA,
R. (orgs.) Sonia Gomes. A vida renasce/Ainda me levanto. Catdlogo exposi¢io MASP, 2018. pp.

54-55-
BLIPOVETSKY, G.; SERROY, J. 4 estetizagio do mundo: Viver na era do capitalismo artista.
Sdo Paulo: Cia das Letras, 2014, p. 9.
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¢ presente na minha vida diretamente por conta do meu corpo, e
reflete no meu trabalho (...) A cor, os mantos, as amarragdes, tudo
isso reflete Africa no Brasil, reflete o negro, ¢ uma estética, mas ¢
resultante de uma subjetividade. Nio uso a estética como ferra-
menta politica, meu corpo ¢ politico, minha ancestralidade reflete

no trabalho (...

O cariter interseccional, “mulher, preta, artista marginal” recrudesce seu
potencial emancipatdrio. Gomes junta-se a Maya Angelou, a poeta-ativista ame-
ricana, em seu manifesto contra o racismo estrutural. O refrio, “Ainda assim me
levanto” /Still I rise/ do poema-libelo de Angelou, nomeia uma exposigio na Casa
de Vidro, no MASP, 2018, onde apresentou um conjunto de instalagoes da série
Raizes, em que galhos e troncos se somam aos tecidos e volumes estofados, substi-
tuindo estruturas metélicas, deslocando significados para aludir a temporalidade
remota, da natureza e da ancestralidade. Aludindo a raiz como natureza profunda,
pulsdo ancestral que subsiste, o mote ¢ claro: erguer-se do jugo sistemdtico de
uma cultura excludente, do apagamento, da “dspera objetividade” dos fatos, das
imagens instrumentalizadas para “encontrar sua voz” contra o fundo indistinto
da invisibilidade.

Numa série intitulada Patuds, alude-se aos amuletos e sortilégios dos rituais
do candomblé, em que figas, pedras, cruzes, oragdes e nomes de orixds se fundem
com tecidos e bordados em formas arredondadas. Subvertendo a circulagio social
da imageria, numa recusa ostensiva da forma externa e da imagem reconhecivel, a
série catapulta-nos a uma alteridade radical que reivindica a visibilidade de corpos
submersos, produzindo novos repertdrios e outorgando pertencimento.

Mas ¢, sobretudo, no deslocamento radical das imagerias do verndculo e da
arte, que sua obra se impde, introduzindo novos repertdrios mediante novos
procedimentos, operagdes da arte. S3o antes verbos que a definem no contrafluxo
da racionalidade do design: tecer, amarrar, torcer, enrolar, envolver, rebordar,
recortar, suturar, pendurar, coser, costurar, tecer. E ¢ a repeti¢do dessas operagdes
que as transformam em gestos rituais. “O gesto”, diz Galard, “nada mais ¢ que o

+Ibidem, p. 73.
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ato considerado na totalidade de seu desenrolar, percebido enquanto tal, obser-
vado, captado. (...) O gesto é a poesia do ato” E, com efeito, a repeti¢ao desses
atos, que os ritualiza e ressigniﬁca em um repertdrio de gestos que reportam a
sua ancestralidade africana, como a uma paisagem difusa que restitui sentidos e
valores vividos, a uma temporalidade remota e anacrénica, que se constitui como
uma inteira liturgia do gesto.
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REesumo: Um excurso no romance de
John Updike torna tangivel a face som-
bria da abstragdo americana, expondo
um ethos predatério que consagra e,
ipso facto, aniquila seu artista emble-
madtico. Empresta viruléncia politica a
critica de Danto a estética formalista de
Greenberg, exumando a “forma pura”
que insula a arte. Contudo, essa “pu-
reza” remonta a crengas obscuras da for-
magio colonial, reiteradas pela supre-
macia branca e protestante. Minando
bases da sociabilidade, do “ser-com”,
reencena a conflagracio da comuni-
dade, a “comunidade impossivel”, que
faz Nancy repensar sua negatividade
como “inoperante”, espago negativo da
rela¢do ao outro. A contrapelo da racio-
nalidade da forma, Sonia Gomes revoga
uma ordem excludente e ilegitima que
confiscou o espago da diferenga, das
memdrias e histdrias afrodescendentes,
para configurar uma imageria do gesto,
antes héptica que visual, implodindo a
unidade insidiosa do design.

ABSTRACT: An overview into John
Updike’s novel makes tangible the dark
face of American abstraction, unra-
velling a predatory ethos that raises
to stardom and, zpso facto, annihila-
tes its emblematic artist. It lends poli-
tical virulence to Danto’s critique of
Greenberg’s formalist aesthetics, exhu-
ming the “pure form” that insulates art.
However, this “purity” goes back to
dark beliefs of colonial formation, bols-
tered by white, Protestant supremacy.
Undermining the grounds of sociabi-
lity, of “being-with”, it reenacts the
“impossible community”, which urges
Nancy to bethink its negativity as “ino-
perative”, space of relationship with the
other. Against the form’s rationality,
Sonia Gomes revokes an exclusionary
and illegitimate order subtracting the
space of difference, of Afro-descendant
memories and histories, to configure
an image out of gesture, rather haptic
than visual, imploding the insidious
unity of design.
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Aproximagoes ousadas

Talvez as mais famosas referéncias a filosofia ocidental na histéria do samba
sejam as de Noel Rosa e Orestes Barbosa na cangio Positivismo e Noel, e An-
dré Filho, em Filosofia. Na primeira o lema da filosofia de Augusto Comte ¢é
transformado em anedota: a amada partiu e assim o amor, a ordem e o progresso
do eu lirico foram ignorados. Na segunda a filosofia ¢ mencionada de forma
genérica, acima de obras e pensadores, mas a referéncia é o estoicismo — um com-
portamento indiferente ao falatério e 4 desimportincia dada pelos outros ao eu
lirico.

O comportamento filoséfico por exceléncia, na tradigio ocidental, foi des-
crito por Platdo e Aristételes e até hoje se mantém como paradigma. E o espanto,
perplexidade ou admiragio, tradugdes possiveis do polissémico verbo grego thau-
mdzein. Sio trés os trechos mais citados de Platio, um do didlogo Zeeteto e outros
dois do Fédon,ﬂ mas podemos ficar sé com o primeiro, pela sua representatividade.
Apds uma colocagio de Sdcrates, Teeteto se mostra espantado ou desnorteado
diante dela: “pelos deuses Sdcrates, causa-me grande admiragio o que tudo isso
possa ser, e s6 de consideri-lo, chego a ter vertigens”. Sécrates responde: “Estou

"PLATAO. Fédon. Pari: Editora UFPA, 2011, 88e, 95a-b.
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vendo, amigo, que Teodoro nio ajuizou erradamente tua natureza, pois a admira-
¢do ¢ a verdadeira caracteristica do filésofo. Nio tem outra origem a ﬁlosoﬁa”
Vale destacar que na resposta de Sécrates a palavra “caracteristica” é tradugio de
pathos, ou seja, o espanto filoséfico pode ser interpretado como um afeto, afec¢io
ou até experiénciaf]

Em Aristoteles, na Metafisica, encontramos a descri¢io do que deveria ser o
filosofar, a qual vale citar integralmente:

De fato, os homens comegaram a filosofar, agora como na origem,
por causa da admiragio, na medida em que, inicialmente, ficavam
perplexos diante das dificuldades mais simples; em seguida, pro-
gredindo pouco a pouco, chegaram a enfrentar problemas sempre
maiores, por exemplo, os problemas relativos aos fenémenos da lua
e aos do sol e dos astros, ou os problemas relativos a geragio de todo
o universo. Ora, quem experimenta uma sensagio de divida e de
admiragio reconhece que nio sabe; e é por isso que também aquele
que ama o mito ¢, de certo modo, filésofo: o mito, com efeito, é
constituido por um conjunto de coisas admiréveis

Quando afetado por um espanto, perplexidade ou admiragio diante das coisas
do mundo, o ser humano busca uma resposta, uma explicagio. Esta explicagio,
que traz um efémero sossego, ¢ obtida na tradi¢ao filoséfica ocidental através
de um conceito, que é “uma forma racional de equacionar um problema ou

q
problemas, exprimindo uma visio coerente do vivido; isto é, o conceito é uma
forma de lancar inteligibilidade sobre o mundo” | Consequentemente, caso o
¢ g q
conceito nio dé conta de equacionar o problema, a duvida/perplexidade persiste,
o préprio problema persiste, pois o conceito ¢ “imanente, uma vez que parte

*PLATAO. Didlogos, Vol. IX, Tecteto - Critilo. Pard: Editora UFPA, 1973, 155d.

SMACHADO, F. T. M. “Do espanto ao sublime: apontamentos sobre ‘educagio patética’
entre o conceito de ‘thaumdzein’ de Platio e o ‘sublime’ de Friedrich Schiller”. In: Filosofia e
Educagio, Campinas, SP, vol. 12, n. 2, pp. 1289-1312, maio/ago. 2020, p. 1292.

*ARISTOTELES. Metafisica. Vol. 2. Sio Paulo: Loyola, 2002, 982bz-19.

SGALLO, Silvio. “A filosofia e seu ensino: conceito e transversalidade”. In: Ethica, vol. 13, n.
1, Rio de Janeiro, pp. 17-35, 2006, p. 24.
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necessariamente de problemas experimentados e ‘vividos na pele’ pelo fil6sofo,
que cria o conceito justamente para equacionar um problema concreto” Ea
perplexidade diante da persisténcia de um problema sem resposta, uma percepgio
que ¢ semelhante ao do filésofo ou da filésofa diante da impossibilidade de ade-
quar um conceito a uma experiéncia, que encontrei no primeiro dlbum langado
por Paulinho da Viola em 1971.

O édlbum é composto por 12 faixas e possui cinco edi¢des em midia fisica: de
1971, pela gravadora Odeon, hd trés em vinil e uma em fita cassete e de 1996 hd uma
em CD pela EMI Music Brasil. Seis faixas sio de autoria exclusiva de Paulinho da
Viola e outra ¢ uma parceria com Capinan. As demais sio de Candeia, Marcus
Vinicius, Ary do Cavaco junto a Rubens, Alberto Ribeiro e por fim Batista junto
a Nelson Sargento. A primeira e a tltima faixa do disco sio bem conhecidas,
Num samba curto e Vinhos finos... cristais respectivamente, mas a faixa Para ver
as meninas é a mais mencionada e comentada nos estudos sobre o compositor.

Separando o sentido do verbo thaumdzein nas duas tradugdes mais comuns,
posso dizer que minha admiragio com o dlbum se deu justamente nesta faixa, na
repeti¢do da palavra “apenas” apds o solo de cravo, quando hd, diferentemente
da primeira parte, uma pausa emocionante e inesperada na letra. Depois, com
repetidas audi(;(’)es, esta pausa se mostra incrivelmente perspicaz no contexto da
cangio. Meu espanto, contudo, nio veio da palavra “infinito” nesta mesma faixa
ou da critica ao consumo em Consumir € viver e sim dos versos de Flosofia do
samba de Candeia, que dizem que liberdade e igualdade moram na Filosofia.

Pois a existéncia tedrica e a auséncia prética de liberdade e igualdade ¢ justa-
mente o paradigma de critica imanente no marxismo. Em Marx, ambas nio sé
nio sio efetivas ou mesmo possiveis em uma sociedade dominada pelo valor de
troca, como engendram seu oposto, coagio e desigualdade. A igualdade e liber-
dade, na forma de igualdade juridica e liberdade contratual - isto ¢, a ideologia
da troca-justa — geram exploragio e a necessidade de venda da forga de trabalho
para sobreviver[]

¢Ibidem.

7A famosa passagem de Marx, em que ele diz, “A esfera da circulagio ou da troca de mer-
cadorias, em cujos limites se movem a compra e a venda da forga de trabalho, ¢, de fato, um
verdadeiro Eden dos direitos inatos do homem. Ela é o reino exclusivo da liberdade, da igualdade,
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Para entender a critica imanente da cultura, por sua vez, ou 20 menos uma das
possibilidades delaff|¢ conhecido o ensaio de Theodor Adorno, “Critica cultural
¢ sociedade”. Critica imanente ¢ para ele:

O procedimento imanente, por ser o mais essencialmente dialético,
resiste contra isso. Elelevaa sério o principio de que o nio-verdadeiro
nio ¢ aideologia em si, mas a sua pretensio de coincidir com a reali-
dade. Critica imanente de formagdes espirituais significa entender,
na anilise de sua conformacio e de seu sentido, a contradi¢do en-
tre a ideia objetiva dessas formagdes e aquela pretensio, nomeando
aquilo que expressa, em si, a consisténcia e a inconsisténcia dessas
formagdes, em face da constitui¢io da existéncia

Considerando que na tradi¢io da filosofia idealista alema uma obra de arte
¢ uma das manifestagoes do espirito do sujeito, “formagdes espirituais” quer
dizer obras de arte. O objetivo da critica imanente seria, em sintese, entender as
contradigoes entre a obra e “seu condicionamento social”[] Ela é imanente, pois,
nas palavras de Vladimir Safatle, “a medida ji estd presente no objeto e pode ser

da propriedade e de Bentham” (MARX, K. O capital. Livro 1. Sio Paulo: Boitempo, 2013, p. 185).
O trecho do primeiro volume de O capital no qual lemos propriamente a inversio: “na medida em
que cada transagio isolada obedece continuamente 4 lei da troca de mercadorias, segundo a qual o
capitalista sempre compra a forga de trabalho e o trabalhador sempre a vende - e, supomos aqui,
por seu valor real —, é evidente que a lei da apropriagio ou lei da propriedade privada, fundada
na produgio e na circulagio de mercadorias, transforma-se, obedecendo a sua dialética prépria,
interna e inevitdvel, em seu direto oposto” (Ibidem, p. 434). Sigo de perto neste ponto o artigo de
REPA, Luiz. “O posto e o pressuposto: Ruy Fausto e a ideia de critica imanente em Marx”. In:
Cadernos de Filosofia Alema: Critica e Modernidade, 26(2), pp. 95-110, 202.1.

$¢f. AGAMBEN, Giorgio. “O principe e o sapo: O problema do método em Adorno e
Benjamin”. In: Infincia e bistoria: destruicio da experiéncia e origem da bistoria. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2008.

SADORNO, Theodor W. “Critica Cultural e Sociedade”. In. Prismas: critica cultural e
sociedade. Sio Paulo: Editora Atica, 1998, p. 23.

10 CANDIDO, Anténio. “Critica e sociologia”. In: Literatura e sociedade. Rio de Janeiro:
Ouro sobre Azul, 2006, p. 13.
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identificada 4 condigdo de sermos atentos aos antagonismos que constituem o
objeto e que o colocam em movimento”

O que me interessa aqui ¢ salientar sobretudo a critica imanente como um
procedimento dialético, pois suspeito que haja entre dialética e samba uma apro-
ximag¢io possivel Na dialética de matriz hegeliana, na qual Marx e Adorno estio
inseridos, ¢ central a nogdo de negagio determinada. Da negag¢io de uma objeto
(uma coisa determinada), “desde uma forma de consciéncia, uma categoria légica,
ontoldgica, psicoldgica, juridica etc.” se produz algo que contém o que foi
negado. Este ¢ o trago de produtividade e positividade da negagio determinada.
Ela ¢, na relagio entre conceito e experiéncia, um escape da légica do juizo, da
possibilidade de conceituagio, pois

indica que, ao tentar indexar o conceito a um objeto, ao tentar reali-
zar o conceito na experiéncia, ele serd negado. Mas ele serd negado
de uma maneira peculiar: a consciéncia verd o conceito passar no seu
oposto e engendrar um outro objeto. Daf porque Hegel afirma, na
introdugio & Fenomenologia do espirito, que a negagio determinada
¢ 0 Jocus da passagem de uma figura da consciéncia a outra, passagem
na qual muda tanto a consciéncia e seu regime de saber quanto o
objeto com o qual ela se relaciona[]

O samba, do outro lado, é entendido aqui “como um aspecto da cultura negra
— continuum africano no Brasil e modo brasileiro de resisténcia cultural”[5|com
recursos, linguagem e funcionamentos préprios, no qual as palavras tém “uma
operacionalidade com relagdo a0 mundo, seja na insinuagio de uma filosofia da

"SAFATLE, Vladimir. “Adorno e a critica da cultura como estratégia da critica da razio”. In:
Artefilosofia, Ouro Preto, n. 7, pp. 21-30, out. 2009, p. 25.

"*Estou bem ciente do abismo que separa os dois lados dessa aproximagio, sendo a dialética
uma tradi¢io do pensamento branco ocidental, individual e 0 samba, uma tradigdo negra, coletiva
e de resisténcia. Nio afirmo, nesta tentativa de aproximagio que nio se produz conhecimento
coletivamente, através da festa, da danga e do corpo, pelo contririo.

BREPA, Luiz. “Totalidade e negatividade: A critica de Adorno 2 dialética hegeliana”. In:
Caderno CRH, Salvador, vol. 24, n. 62, pp. 273-284, maio/ago. 2011, p. 275.

"“Safatle, op. cit,, p. 25.

5SODRE. Muniz. Samba, o dono do corpo. Rio de Janeiro: Mauad, 1998, p. 10.
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pratica cotidiana, seja no comentdrio social, seja na exaltagio de fatos imagindrios,
porém inteligiveis no universo do autor e do ouvinte” Portanto, sua caracterfs-
tica reside na sua singularidade, distante da concepgio de “simples matéria-prima
para um amalgama cultural realizado de cima para baixo”

A aproximagio entre dialética, como método l1dgico, e samba, como mani-
festagdo cultural, pode ficar mais clara ao pensarmos mais especificamente nos
“paradoxos da alegria do samba”, 0 samba como agente da transfiguragio dadorem
alegriaﬁ Como diz a letra de Alegria (Assis Valente e Durval Maia, 1937), citada
por Cldudia Neiva de Matos como uma ilustragio de “um verdadeiro leitmotiv
da autoimagem do sarnba” “Minha gente/ Era triste e amargurada/ inventou a
batucada/ pra deixar de padecer.” A dor é negada e a alegria que surge contém
nela esta dor. Do mesmo modo que entre o sujeito e 0 movimento da consciéncia,
esta transfiguragio que o samba ¢ capaz de fazer nio ¢ permanente, “transfigurar
adornioé Vencé—la” H4 uma tensio que permanece. Estas contradigoes talvez
sejam em parte responsdveis por tantas caracterizagdes do samba como mistério
que a meu ver, se traduz por uma impossibilidade de conceituagio[”|

Acredito que o que faz Paulinho da Viola estimular escritos variados e reflexoes
¢ justamente esta consciéncia das contradi¢ées do samba, do seu mistério. Seu
samba ¢ a tradigio do samba, no sentido da relagio que sua obra mantém com o
passado. A precisio desta, nas palavras de Nuno Ramos, ¢ a suspensio do modelo
“até certo ponto, deixando que permanega ali, mas deslocado, redescoberto e

1®Ibidem, p. 45.

7Ibidem, p. 10.

BMATOS, Cldudia N. de. “Sofrer e sorrir — cantar: os sambas de Bide e Marcal”. In: Revista
do Instituto de Estudos Brasileiros, Brasil, n. 70, pp. 21-43, ago. 2018, p. 22.

“Ibidem, p. 29.

**GARCIA, Walter. “De 4 preta do acarajé (Dorival Caymmi) a Carioca (Chico Buarque):
Cangido popular e modernizagio capitalista no Brasil”. In: Miisica Popular em Revista, ano 1, vol.
1. Campinas, Unicamp/Instituto de Artes, pp. 30-57, jul./dez. 2012, p. 47.

*MATOS, op. cit,, p. 30: “Nesse ‘poder transformador’, nesse trinsito de mio dupla entre
estados mutdveis da alma e do corpo reside um dos grandes mistérios e encantos do samba”.

**A conclusio do texto de Cldudia Neiva de Matos assume na sua estrutura esta impossibili-
dade de explicagdo, que “sempre soa incompleta ou insatisfatéria face ao poder que o préprio
objeto exala e guarda”. Ibidem, p. 41.
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novo” | Isto criaria um “efeito de distincia” ¥ “Quem souber compreender esta
distdncia, esta atmosfera”, provoca Nuno Ramos, “terd acesso a grande parte de
sua poesia” Mas se esta distincia existe, de onde Paulinho canta?

Aby Warburg, historiador da cultura alemio do inicio do século XX, comega
assim seu texto “Mnemosyne. O Atlas das Imagens. Introdugio”: “a criagio
consciente da distincia entre o Eu e 0 mundo exterior é o que podemos designar
como o ato fundamental da civilizagio humana” Com a necessdria ressalva
ao emprego da palavra “civiliza¢do”, o interesse de Warburg ¢ investigar como
criagdes artisticas do Renascimento — época de desenvolvimento da ciéncia mo-
derna — carregam herangas mdgicas e mitoldgicas. O trecho citado aponta uma
separagio entre o envolvimento total do sujeito com o objeto, tipico de uma
relagio mdgica/mitica e a distdncia consciente entre sujeito e objeto, tipica da
modernidade. Warburg estuda as dualidades, sempre hd dois polos: religido e
matemdtica, magia e ciéncia, pathos e lc’)gos, veneragao e reflexdo. E a tensio entre
os dois polos que se mostra terreno fértil para a criagdo artistica.

Voltando a Paulinho, podemos imaginar uma linha esticada cujos extremos
s30 0 samba como festa negra, coletiva e comunitdria e 0 outro a MPB e a industria
fonogréﬁca No primeiro polo o samba como mito negro, conforme Muniz
Sodré:

O samba, como o mito negro, nos conta sempre uma histéria. E,
a exemplo do mito, o modo como se conta tem primazia, rege os
contetdos narrados. A forma produtiva vigente na sociedade con-
temporinea ¢ incompativel com o indeterminismo do mito e, conse-
quentemente, com o samba negro, em que a produgio se distancia

BRAMOS, Nuno. “Ao redor de Paulinho da Viola”. In: Ensaio Geral. Sio Paulo: Globo,
2007, p. 80.

*#Ibidem, p. 81.

»bidem.

*WARBURG, Aby. “Mnemosyne. O atlas das imagens. Introdugio”. In: 4 presenga do
Antigo. Escritos inéditos — Volume I. Campinas: Editora da Unicamp, 2018, p. 217.

*7Cf. Leonardo Lichote, na revista Piau{ de 26 de maio de 2023, menciona uma entrevista
de Paulinho do comego dos anos 1970: “Me sinto meio 4 beira do abismo, sabe? Voltar significa
dar uma recuada. E se eu for para a frente eu caio 14 embaixo”. Disponivel em https://
piaui.folha.uol.com.br/o-samba-do-desassossego/. Acesso em 3 set. 2023.


https://piaui.folha.uol.com.br/o-samba-do-desassossego/
https://piaui.folha.uol.com.br/o-samba-do-desassossego/
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do consumo, musica nio se separa de danga, corpo nio estd longe
da alma, a boca nio estd suprimida do espago onde se acha o ouvido.
E, dentro da forma do samba, os significados linguisticos assumem
matizes proprios, cambiantes, ml'ticos

Estamos em um terreno magico/mitico, da forga Vital da experiéncia, da
méxima e do provérbio, do entrelagamento entre sujeito e objeto. Falando estrita-
mente da relagdo entre a letra do samba e realidade social, hd aqui o que Sodré
denomina de “discurso transitivo” ou, segundo Walter Garcia a partir de Carlos
Sandroni, transitividade direta dentro da tradi¢io oral e transitividade indireta
dentro do universo do samba gravado[°| Nas palavras de Sodré:

A transitividade se afirma na capacidade da can¢do negra de celebrar
0s sentimentos vzvidos, as convicgoes, as emogdes, 0s sofrimentos
reais de amplos setores do povo, sem qualquer distanciamento inte-
lectualista. Nesse tipo de letra, ndo h4 categoriza¢io nem andlise[’]

No segundo polo hd andlise da existéncia social, reflexdo sobre a cangido e
sobre si mesmo, busca por conceitos, Joio Gilberto, industria fonogréfica, a
moderna musica popular brasileira. “Sem Jodo Gilberto nio hd Paulinho da

28S0dré, op. cit., p. 61.

»cf. LOPES, Nei; SIMAS, Luiz A. Filosofias africanas: Uma introdugdo. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 2022, p. 29: “Para se proteger contra a perda ou diminui¢io de energia vital
por agio direta ou indireta de outros seres, a pessoa deve recorrer a for¢as que possam revigorar
sua prépria for¢a individual. (...) Em sintese, o ser humano tem um relacionamento com o real
fundamentado na crenga em uma Forca Vital — que reside em cada um e na coletividade; em
objetos sagrados, alimentos, elementos da natureza, préticas rituais; na sacralizagio dos corpos
pela danga, no didlogo dos corpos com o tambor — que deve ser constantemente potencializada,
restituida e trocada para que nio se disperse”.

**GARCIA, Walter. “A transitividade do samba: uma andlise interdisciplinar”. In: Opus,
vol. 27, n. 2, pp. 1-23, maio/ago. 2021, pp. 4-9. Para os fins deste ensaio sigo Sodré no nio
impedimento do fendmeno pelos “processos dominantes de gravagio, difusdo e consumo”. Vale-
me mais, portanto, a oposi¢io transitividade direta e indireta de um lado e intransitividade do
outro.

3Sodré, op. cit., p. 4s.
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Viola”, diz Manoel Dourado Bastos em nota e em outra chave?| Entretanto,
isto ¢ um fato também no 4mbito do lirismo. Em muitas das suas cangdes, seu
canto, assim como o de Jodo Gilberto, “ndo comunica a transfiguragio da dor pela
danga, permanecendo mais préximo do pensamento do que da celebragio” Em
Paulinho a preocupagio ¢ com a composi¢id™|e sujeito e objeto estio separados.
O sujeito estd afastado de seu objeto e seu olhar para ele é reflexivo. Hd o “falar
sobre” tipico do discurso intransitivo, a partir da definicio de Muniz Sodré

Tendo proximidade com os dois lados — e complementando a provocagio de
Nuno Ramos, ¢ sibio para quem analisa sua obra nio enquadré-lo em nenhum
deles —, sendo sambista negre autor moderno, Paulinho da Viola parece ter
intuido que a tensdo entre os polos ¢ criativa e decide a cada cangdo, a cada dlbum,
a distdncia que convém. Sua voz “canta ao longe e elogia essa distincia, canta
pedindo que a mantenham ali” /| Neste dlbum de 1971 parece que a distincia ¢
considerdvel.

Um mesmo problema e virias respostas®|

Sao dois os aspectos principais desta distincia. O primeiro ¢ a afirmagdo do
eu, do sujeito, a busca do eu lirico ao longo do dlbum de uma afirmagio de si.

#»BASTOS, Manoel D. “Pressentimento da promessa de felicidade: ‘o samba da desilusio’ de
Paulinho da Viola”. In: Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, Brasil, n. 57, pp. 229-324, 2013,
p- 307.

BGARCIA, Walter. “Radicalismos 4 brasileira”. In: Celeuma, USP/Centro Universitirio
Maria Antonia, n. 1, vol. 1. S3o Paulo, pp. 20-31, maio 2013, p. 25.

3#Folha de S.Paulo. Paulinho da Viola celebra Noel Rosa com a filha. Plataforma youtube, 4 de
julho de 2011. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=TeyRt76LiFc| Acesso
em 3 set. 2023. Em especial a partir do minuto 3:10.

3Sodré, op. cit., pp. 44-4s.

*Entrevista de Paulinho da Viola de 1979, citado por Coutinho: “Eu sou, como estava
dizendo, muito ligado ao passado do meu povo, do carioca, principalmente do negro, pela simples
razio de também ser negro”. COUTINHO, Eduardo G. “Paulinho da Viola e a ‘questio social”:
o samba como forma de expressio ‘toda-vida marginal’ . In: Samba, cultura e sociedade. Sio
Paulo: Expressio Popular, 2013, p. 220.

37Ramos, op. cit., p. 81

#¥Uso as palavras “resposta” e “problema” ao longo desta se¢do no sentido de resposta a um
problema filoséfico.


https://www.youtube.com/watch?v=TeyRt76LiFc
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A maioria das cangdes ¢ na primeira pessoa do singular, o que ¢ algo tipico do
lirismo do samba. Contudo, alguns versos das can¢des de autoria de Paulinho
trazem de uma maneira mais marcada o eu lirico para o centro, numa chave
de autojustifica¢io: “Eu nio posso explicar meus encontros” em Num samba
curto, “Porque hoje eu vou fazer/ Ao meu jeito eu vou fazer” em Para ver as
meninas e mesmo a palavra “gente” tio presente nas cangdes de samba torna-se,
em Reclamagdo, “minha gente”. Nestas can¢des em especial, apesar de enxergar
isto no 4lbum todo, hd uma dificuldade de se reconhecer ou de se situar. A
contracapa do disco pode ser interpretada como uma ilustragio disto, pois vemos
Paulinho da Viola olhando de forma contemplativa para o alto, mas ¢ também
para o préprio nome que ele olha.

O segundo aspecto ¢ o pensamento sobre a composi¢io, que pode ser melhor
entendido a partir de uma passagem de Bastos sobre Para ver as meninas: “as
indicagées fundamentais que nos conduzem ao essencial da cangio estio em
seu trabalho expressivo” H4 uma adequagio em todo o dlbum entre letra e
musica para expressao do conteido temdtico da cangdo. A faixa Lapa em trés
tempos (miisica incidental: abre a janela) é uma homenagem ao bairro da Lapa e
uma homenagem 2 histéria do samba. A faixa comega pela citagio adaptada de
Abre a janela de Arlindo Marques Jr. e Roberto Roberti, gravada em 1937 por
Orlando Silva, um lado B Paulinho mantém o verso “Abre a janela formosa
mulher” e introduz dois novos “Cantava o poeta trovador” e “Da velha Lapa que
passou”. Acompanhados s6 por violdo, os quatro versos cantados funcionam
como introdugio ao samba enredo.

E interessante notar, para o argumento de que, neste dlbum, Paulinho da
Viola toma uma distincia grande ao mundo do samba, que o tinico samba enredo
do disco é sobre a Lapa, um bairro que foi uma “espécie de interse¢o cultural
entre a Zona Norte e a Zona Sul do Rio. Ali, os investimentos simbdlicos do povo
encontravam acolhida por parte de intelectuais e de alguns setores da pequena
burguesia carioca”

3Bastos, op. cit., p. 316.

*https : / / discografiabrasileira.com.br / fonograma / 36743 / abre - a -
janela. Acesso em 30 set. 2023.

#Sodré, op. cit., p. 17.


https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/36743/abre-a-janela
https://discografiabrasileira.com.br/fonograma/36743/abre-a-janela
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Além disso, esta faixa é a primeira do lado B. A dltima do lado A, que normal-
mente ¢ a que faz o ouvinte virar o disco, é Consumir € viver. Suponho que esta
faixa foi bem-sucedida ao captar a aten¢do dos ouvintes, ¢ ela ainda hoje 0 é. O
violdo préximo do samba-rock e os metais que tocam na introdugio cativam, sio
a cara da MPB da indtstria fonogrifica dos anos 1970. Anunciam uma cangio
dancante, mas que se torna densa, politica, ainda que animada. E uma faixa
extremamente autoirénica A cangio mais “venddvel” do disco é a que trata
justamente do sequestro do desejo e do amor pela sociedade de mercadorias, na
qual tudo é um supermercado: “No mostrudrio vejo exposto/ Pra consumo teu
amado rotulado rosto também”. No final da can¢do ndo hd ambiguidade e sim a
morte da experiéncia, que é a nossa morte como individuos (“também” ¢ trocado
por “meu bem”):

No caixdo mortudrio vejo exposto
Teu amado rotulado desgragado rosto, meu bem
No caixdo mortudrio vejo exposto
Teu amado rotulado desgragado rosto, meu bem

Consumir é viver
Conviver € sumir
Conviver € sumir
Consumir é viver

Conviver é sumir
Consumir € viver
Consumir € viver
Conviver € sumir

Nio hd experiéncia quando viver se resume a consumir. O embaralhamento
dos versos finais indica que, para o eu lirico, eles acontecem ao mesmo tempo. E

+#Um outro exemplo deste mesmo procedimento irbnico-critico, talvez mais radical, ¢ a faixa
Essa é pra tocar no rddio, do disco Refazenda de Gilberto Gil, 1975, também tltima faixa do lado
A deste disco.
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0 consumo que nos faz sentir vivos, porque “quem demais convive some sé, meu
bem”. O comego dos anos 1970 ¢ 0 auge da repressio da ditadura militar no Brasil
p6s Al-s. Uma das suas restri¢des centrais era a proibi¢io do direito de reunio.

A agressividade e morbidade desta can¢io a une com a morbidade da cangio
mais politica deste dlbum, mesmo que indiretamente: Vinhos finos...cristais
(parceria de Paulinho com Capinan), Gltima faixa do disco. E uma valsa, dangada
por esqueletos. A sua agressividade, a mistura de elementos dispares (engrenagem,
cristais), a alusdo a algo monstruoso (os dentes de um cio, o diabo?), tudo isso
justaposto numa valsa, faz desta cangio quase uma cangio tropicalista. Quase,
pois o arranjo nio aprofunda contradi¢oes. O arranjo aprofunda, ao contrdrio, a
letra, ou seja, a melancolia, que ¢ encarnada na mﬁsica

Dentre as respostas do eu lirico ao problema central deste dlbum — a meu ver,
a desadequagio entre teoria e prética, a dificuldade de entender e explicar o que
estd ocorrendo na vida —, a resposta desta cangio ¢ a desilusio completa, que se
traduz nos versos que encerram o dlbum: “Apenas um jogo de palavras entre tudo
e nada/ Entre os dentes podres da cangio”.

Para ficarmos nas cangdes mais politicas do disco, apesar da usual sutileza do
artistaa resposta do eu lirico em Nas ondas da noite é esperangosa. Ele canta:
“Mas nada se conserva eternamente”. Ouvimos um samba alegre, o arranjo dos
metais ¢ “para frente”. A chama que se acende ¢ a esperanga que a amargura
vai passar, uma ligio que o samba ensina. A chama é o préprio sambd*| que
chega numa hora escura, quem sabe através das ondas do rddio. O mar na obra
de Paulinho ¢ “uma metéfora bastante recorrente (...): o mar como lugar da
vida, da transformagio e da tradigio” Nesta cang¢do ouvimos “Mas o samba

#Concordo com Eliete Negreiros quando diz que esta cangio fala principalmente de amor
e nela tudo se corrdi, mas discordo que exista “uma tensio quase insuportdvel entre a letra da
cangio (...) com a forma delicada e leve do tema musical, uma linda valsa”. Ougo um tema musical
funebre que realga a letra. cf. Eliete Negreiros, “ Vinhos finos... cristais”. In: Revista Piaut, 2.4 ago.
2012, disponivel em https://piaui.folha.uol.com.br/vinhos-finos-cristais/. Acesso em 3 set. 2023.

+#“As implicagdes desse género [politico] em meu trabalho sio sutis”, entrevista de Paulinho
da Viola de 1972, citada por Coutinho, op. cit., p. 224.

#Recitando a frase “aos poetas do samba e dqueles que carregam com todo carinho sua
chama”, Paulinho inicia a cangdo Quando bate uma sandade (1989). Ibidem, p. 228.

#Ibidem, p. 232.
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se transforma como a vida”, ap6s a confissio de uma crise em “Até pensei que o
meu samba se perdeu”. Uma chama nio é imortal, mas esta ainda nio morreu.
H4 algo do passado que d4 esperanga para o futuro: “Depois a gente se vé, amor”.

Nas ondas da noite e Filosofia do samba (Candeia) so as cangdes, junto a
Minha vez de sorrir (Batista e Nelson Sargento), que mais se aproximam da
transfigura¢io da dor em alegria. Dizem os versos de Candeia: “Se o dia nasce,
renasce o samba/ Se o dia morre, revive o samba”. Nelas o samba ¢ um processo,
¢ movimento. A primeira é sobre um instante de felicidade, enquanto a segunda
¢ uma apologia do cardter misterioso do samba. A “Filosofia do samba” nio
“precisa de razio”. Posso mandar meu diciondrio as favas ou como diz o verso:
“Mudo é quem sé se comunica por palavras”. Hd no corpo, na danga, no batuque,
na festa coletiva uma igual possibilidade de conhecimento.

Jd em Reclamagdo o eu lirico admite que busca uma resposta, assim como
também o fazem outras pessoas, a “sua gente”, que anda triste. Estd inquieto
por ouvir tanta reclamagio, como se ele devesse necessariamente ter uma expli-
cagido pronta. Na verdade é como se ele nesta cangio dissesse “estamos todos
no mesmo barco”. Um “mesmo problema” é compartilhado e ouvimos isso na
cangdo quando uma outra voz, a de Mauro Duarte, canta os trés primeiros versos
da repeti¢io da estrofe que comega com “As mesmas palavras”. Além disso, o
samba-jazz abre, toca no prato, na estrofe citada abaixo e no refrio, refor¢ando
assim o “desabafar” e a sensagdo de incerteza, de abertura:

Vocé nio € o primeiro

Que hoje vem pra me falar
Que anda procurando um jeito
Um jeito de desabafar

Minha gente
Eu também procuro a solugio
Minha gente
Eu também procuro a solugio
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Talvez esteja dificil encontrar uma solugao, pois a situagio ficou mais com-
plexa. Explicar a vida em um samba curto, isto ¢, numa cangio, ¢ algo que sempre
ocorre. Em Cartola, Nelson Cavaquinho e mesmo em Paulinho da Viola hd
explica¢do de uma parte da vida que pode ser generalizada. O samba como festa
também pode explicar a vida, do seu jeito, com seus mistérios, como vimos na
cangio de Candeia. Na faixa Num samba curto o eu lirico nao quer prestar contas
da sua trajetéria, “quem quiser que pense um pouco” para entender. Em seu
coragio estio entrando aspectos da vida que ele ndo via e ele caminha seguro em
diregdo ao incerto. A vida estd tio complexa que nio cabe nos limites de uma
cangdo, mas hd uma aceitagdo do lugar.

Em termos musicais parece haver um contraste entre esta faixa e Para ver as
meninas. Segundo Mammi, uma das caracteristicas da batida de violdo da Bossa
Nova, de Joio Gilberto, ¢ a antecipagio da regido central dos acordes, “em relagio
ao pulso marcado pelo baixo”, assim “¢ possivel fazer com que as notas graves nio
carreguem a harmonia, mas, ao contrério, sejam antecipadas e conduzidas por
ela” 7| Em Num samba curto ouvimos o baixo antecipar e carregar a harmonia e
em Para ver as meninas ouvimos o contririo. Suspeito que isso tenha a ver com o
tempo. Pois naquela, a letra trata de um tempo marcado, um “agora”, enquanto
nesta o eu lirico quer parar o tempo, o que é impossivel, j4 que ele passa a nossa
revelia. Similar, portanto, 4 Bossa Nova

A passagem do tempo também ¢é um tema de Lapa em trés tempos, mas Para
ver as meninas parece ser sobre isso. Tudo o que o eu lirico deseja é uma pausa,
como ele literalmente diz, mas diz também nos versos “Quem sabe de tudo nio
fale/ Quem nio sabe nada se cale” ou no primeiro verso em que pede siléncio edu-
cadamente. A pausa efetiva se d4 na suspensio do canto, justamente na repeti¢io
da palavra “apenas” ap6s o solo de cravo, o que realga sua dificuldade. A utilizagio
deste instrumento, um instrumento “morto” como notou Bastos apresenta
um viés antiprogressista, uma “aura de atemporalidade’e a caixinha de fdsforos

+“MAMMI, Lorenzo. “Uma promessa ainda nido cumprida”. Folba de S.Paulo, Sio Paulo,
pp- 1-6, 2000, p. 2. Disponivel em https://wwwl.folha.uol.com.br/fsp/mais/
£51012200004.htm. Acesso em 30 set. 2023.

#Ibidem, p. s.

*Bastos, op. cit., p. 317.

s°Ibidem, p. 318.


https://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs1012200004.htm
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs1012200004.htm
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tocada por Elton Medeiros “realga o cardter concreto oriundo diretamente do
cotidiano popular” ] Trata-se de um “ndo instrumento encontrado nos objetos
do cotidiano (portanto, imediatos, contingentes, coloquiais)”

A imediatez e concretude — e mesmo o desejo de escapar do tempo — desafiam
a classificagdo desta cangdo como um “samba contemplativo” | O infinito[o
que ndo tem fim ou limite, parece ter na letra um significado concreto, o amor

descontraido e incondicional das meninasA pausa que o eu lirico almeja é um

lugar protegido e seguro

Hoje eu quero apenas

Uma pausa de mil compassos
Para ver as meninas

E nada mais nos bragos

Sé este amor

Assim descontraido

S'Ibidem, pp. 316-7.

*Ibidem, p. 318.

$3Idem, Ibidem.

s#Texto curto, mas instigante sobre a nogio de infinitude, a qual é lida por Eduardo Brandio
como o desejo humano de completude. c¢f. BRANDAO, Eduardo. “Infinito e finito na filo-
sofia”. In: Forum Permanente, disponivel emhttp://wuw.forumpermanente.org/rede/
numero/numero-nove/edubrandaonove. Acesso em 3 set. 2023.

»Como curiosidade apenas, cito Mdrcio Borges falando sobre a visita de Paulinho da Viola &
sua casa para a audi¢do do dlbum Clube da esquina: “Durante sua curta estada em Belo Horizonte,
Paulinho da Viola engrenou uma longa conversa técnica com meu primo Elder, este com toda
razio orgulhosissimo de Fldvia e Fulvia, o lindo par de gémeas a quem sua mulher, Nora, acabara
de dar 2 luz. O fato ¢ que domingo, depois do almogo de dona Maricota, Paulinho foi convidado
de maneira tio insistente por meu primo a visitar suas filhas que resolveu aceitar. L4 fomos nés
no carrinho azul de Elder até a sua casa, que ficava numa ladeira ingreme atrds da igreja de Santa
Tereza. Nora ficou surpresa: — Paulinho da Viola na minha casa, ndo acredito! O compositor
tomou as gémeas no colo, brincou com elas... e continuou seu papo especializado com Elder, a
respeito de marcenaria, que era uma paixio dos dois. E tome termos técnicos, caixilhos, travagées,
marchetas...” cf. BORGES, Miércio. Os sonhos ndo envelbecem. Sio Paulo: Geragdo Editorial,
1996, p. 269.

O choro instrumental Abragando Chico Soares, uma homenagem a Francisco Soares de
Aratjo, conhecido como Canhoto da Paraiba, passa uma sensacio de calor e afeto dentro deste
dlbum.


http://www.forumpermanente.org/rede/numero/numero-nove/edubrandaonove
http://www.forumpermanente.org/rede/numero/numero-nove/edubrandaonove

O samba nas nuvens | VICTOR ZAMBERLAN SCHNEIDER 255

Agressividade, morbidade, desilusio e melancolia, esperanga, conhecimento
fora da razio, resignagdo, aceitagio, autoprotegao. Todas as respostas possiveis
quando estamos diante de uma situagdo histdrica sem saida, quando estamos com
dificuldade de nos reconhecer, quando estamos diante de um problema complexo.
Sinais de uma indagagdo, com suas idas e vindas.

O samba nas nuvens

Nuno Ramos comega seu texto com a seguinte frase: “ele caminha como quem
nio tocao cha’lo” Ao longo do disco hd diversos exemplos de como o arranjo nos
transmite uma sensagao aérea. Em Pressentimento, o bongd aparenta estar longe,
14 no fundo. O arranjo de Num samba curto, em especial a introdugio, reforga seu
aspecto contemplativo, tal como o solo de cravo em Para ver as meninas, como
vimos. A orquestragio de cordas em Coragdo chama a atengdo e os ecos dos cocos
(ou outro instrumento similar parecem bater nos cantos das paredes e voltar.

Na comédia As nuvens, Aristéfanes apresenta Sdcrates, o tipo ideal de filésofo,
pendurado numa cesta olhando para o céu, pois foi assim que ele suspendeu o
intelecto e o pensamento e misturou este, “que ¢ sutil, com o ar que lhe é afim”.
O préprio Sdcrates descreve sua atividade nesta parte da comédia como “caminho
no ar e observo o sol” [

Na capa do dlbum, Paulinho da Viola flutua. Estd sozinho, vestido com
trajes tipicos de sambista, nas cores azul e branco da Portela. Ele estd sentado em
uma cadeira, mas esta cadeira estd sé num fundo branco, sem limites aparentes.

’Ramos, op. cit., p. 79.

8Sobre este instrumento, agradeco a Joio Rabello, violonista e filho de Paulinho da Viola,
que perguntou diretamente a ele e me enviou suas respostas, assim como o dudio referenciado em
nota a seguir, por email: “ele diz que parecia um coco, mas nio lembra muito bem. Nio falou que
era um coco exatamente. Comparou com uma caixeta”. Além disso, Paulinho também confirmou
que este dlbum foi o primeiro dos dois langados em 1971 ¢ que a segunda voz em Reclamagdo “sé
pode ser” a de Mauro Duarte.

2 ARISTOFANES. As nuvens. Cadernos de Tradugio, Porto Alegre, n. 32, jan-jun, 2013, pp.
25-26.
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E um infinito, mas ¢ também um vazio Sua posigio ¢ a cléssica posi¢ao do
pensador, tradicional representagdo de melancolia Sua expressio, todavia, ndo é
melancélica. E um pouco maliciosa (“indiferenga” filoséfica?), de quem caminha
seguro, como diz em Num samba curto. Em vez do queixo estar apoiado na mio,
como na escultura, seu queixo estd apoiado no violdo. Ou a cabega se apoia no
violdo ou o violao suporta a cabega, quem sabe as duas coisas. A cadeira é de
madeira com adornos nos pés, poderia ser de material sintético, com pés de palito,
tipico do design de méveis dos anos 70, mas nio é. E uma cadeira de visual mais
pesado, na qual ele se apoia, refor¢ando o aspecto de tradigio

A sinalizagio ¢ que a sua elaboragio se d4 através do violio. Um instrumento
solitdrio e afim ao lirismo, ligado a0 “4mbito da subjetividade”:

Muito diverso ¢ o sentido atribuido ao violdo, instrumento que serve
ao acompanhamento da voz mas também a execugio melédica, num
ambiente mais intimo e personalizado. Em oposi¢io a0 movimento
coletivo e a0 apelo coreogrifico da percussio, o violdo estd presente
no 4mbito do canto solo, na expressao individual, na exposicio da
alma que reflete, divaga e sonha. Integrou a linguagem da modinha

e da seresta ]

Neste disco, Paulinho da Viola se coloca mais préximo do polo do individuo
moderno, do sujeito reflexivo. O “esmero expressivo’f#|do dlbum reforga isto[

“Em texto de 1971, Zuenir Ventura vé a cultura brasileira perplexa diante de perguntas sobre
o processo criador do pais, desencorajada pela censura, impotente diante do Al-s, dilacerada
por dentro e pressionada por fora (...), em busca de uma saida”. VENTURA, Zuenir. “O vazio
cultural”. In: GASPARYI E.; HOLLANDA, H. B. de; VENTURA, Z. Cultura em trinsito: da
repressdo a abertura. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2000, p. so.

“Cf. WARBURG, Aby et al. “Manet and Italian Antiquity”. In: Bruniana & Campa-
nelliana, vol. 20, n. 2, 2014, pp. 455-476, p. 460. Disponivel em: http://www.jstor.org/
stable/24339078. Acesso em: 3 set. 2023.

©>Agradeco a Walter Garcia pela observagio sobre a cadeira de madeira, como também pelo
alerta sobre a importincia comercial da tltima faixa do lado A de um disco.

®Matos, op. cit., p. 39.

64Bastos, op. cit., p. 316.

%Em um 4udio enviado a mim por Joio Rabello, Paulinho da Viola diz: “O dlbum que eu fiz


http://www.jstor.org/stable/24339078
http://www.jstor.org/stable/24339078
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Diante da realidade concreta ouvimos o espanto, a admiragio ou perplexidade
refletidos nas cangdes. Em busca de entender o objeto, vdrias respostas sio espe-
culadas, mas nenhuma ¢ satisfatoriamente adequada, pois a realidade se tornou
complexa. Pode ser que nio haja respostas ou que haja a necessidade de inventar
uma nova.

Temos um impasse que persiste €, junto com ele, persiste também o espanto.
Este lugar do espanto e da perplexidade é um tanto mdgico. Magia ¢ também
a vivéncia da curiosidade inicial, do pathos nio desvendado por conceitos. De
forma contraditdria, a distdncia acaba por produzir seu oposto: quanto mais
Paulinho da Viola se afasta do samba mais ele se aproxima dele. A impressio que
fica é que este 4dlbum parece ser, afinal, menos sobre o infinito e mais sobre o
inefivel.

em 1968 tinha orquestra, no sei o qué. Af, alguns acharam que a orquestra era... tinha arranjos

do Gaya e arranjos do Nelsinho. E eles usavam a orquestra que era da Odeon, entende? E...eu

nio tive assim nenhuma influéncia sobre esses arranjos, né? 1968. Ai numa conversa...sé teve

uma pessoa, que era um inglés, que gostava daquela forma, mas a maioria achava que ficou um

pouco pesado pra minha voz. Entendeu? Af o Gaya tinha um conceito, quer dizer ‘Paulinho a

gente tem que tirar € ndo botar’. Entio, no segundo disco vocé j4 ouve que ndo tem nada disso.
Que é o Foi um rio que passou na minha vida né, o segundo?

E, exatamente. E nio tem nada, jé mudou completamente. Era uma coisa bem mais leve, que
isso era uma ideia do Gaya. E a outra coisa era que a partir daf a gente continuou a trabalhar assim.
E o Num samba curto, que é esse de 71, foi o terceiro disco, que ele veio antes do outro, né?

E, exatamente, exatamente, que também tem essas. .. que ¢ essa ideia de reduzir e acrescentar
detalhes. Ele, as vezes, botava um sininho, sabe como ¢ que é? Em outros discos, era isso”. Gaya ¢
0 Maestro Lindolfo Gaya, tnico orquestrador e regente do dlbum aqui analisado e Nelsinho é o
maestro Nelson Martins Dos Santos.
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REsumo: Este ensaio analisa o pri-
meiro dlbum langado por Paulinho da
Viola em 1971. O comego dos anos 70 é
o auge da repressio da ditadura militare
vive-se o milagre econdmico. Paulinho
da Viola (1942-) ¢ um compositor da
musica popular brasileira que sempre
fez questdo de deixar clara a importin-
cia da tradi¢do do samba para a sua obra.
Uma escuta atenta deste dlbum sugere
um comportamento filoséfico do eu
lirico: espanto e perplexidade (thaumd-
zein) diante de problemas concretos
seguidos pela busca racional por um
conceito que possibilite a compreen-
sdo destes problemas. Para aprofundar
a discussio sobre este dlbum e enten-

ABSTRACT: This essay analyzes the first
album released by Paulinho da Viola in
1971. The beginning of the 7os in Brazil
is the peak of the repression of the mi-
litary dictatorship and the years of the
“economic miracle”. Paulinho da Viola
(1942-) is a composer of Brazilian po-
pular music who has always stated the
importance of the tradition of samba
for his musical work. Listening to this
album with attention we see the philo-
sophical behavior of the lyrical subject:
wonder and perplexity (thanmadzein) in
the face of concrete problems followed
by the rational investigation looking for
a concept that makes it possible to un-
derstand these problems. To extend the


http://www.jstor.org/stable/24339078
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der quais seriam estes problemas, este
ensaio tenta relacionar a tradigio filo-
séfica ocidental com o samba, ritmo
negro de resisténcia coletiva.

ParLavras-cHAVE: Paulinho da Viola;
Samba; Filosofia; MPB; Thaumdzein;
Perplexidade.
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discussions about this album and com-
prehend what these problems might
be, this essay tries to bring the Western
philosophical tradition together with
samba, a black rhythm of collective re-
sistance.

Keyworps: Paulinho da Viola; Samba;
Philosophy; MPB; Thaumdzein; Per-
plexity.






Depoimento: caminhos poéticos da
artista indigena Karaja Kissia
Borges

K4issia BorGes
ARTISTA KARAJA, CURADORA E PROFESSORA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA (UFU).

Apresentagio de Kdssia Borges, por Virginia Aita

Com recentes exposi¢coes que lhe alcaram a visibilidade naciona — entre
outras, Véxoa: Nds Sabemos, na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo; Moguém...
Surari: Arte Indigena Contempordnea, no MAM-SP, 2020; Les Vivants, na Fun-
dagdo Cartier (2021); €, na sequéncia, Mahku: Cantos de Imagens, na Casa do
Parque (2022); Mabku: Miragies, no MASP, e a participagio na Bienal de Sao
Paulo (2023) -, o grupo Mahku, nascido da pesquisa de Ibi Huni Kuin sobre
os cantos buni mekﬂ para reascender e preservar esta tradigio ancestral da et-
nia Huni Kuin, no Acre e Peru, passa a ocupar um espago inédito na cultura

'Vale notar que o grupo, acompanhado por antropdlogos internacionais, foi primeiro reco-
nhecido e exposto na Franga, a seguir ganhando essas grandes exposi¢des em Sdo Paulo.

*Esses cantos, que conduzem o ritual da Ayahuasca e presidem as “mira¢des” — “uma viagem
no mundo” pelo pensamento, visdes transmitidas sob efeito dos cantos e do 7:x7 paé substincia
psicoativa extraida do cipé considerado como o “espirito da Floresta”. Eles sdo entdo, a seguir,
transpostos em imagens figurativas (dami) como técnica pedagdgica de transmissio de seus mitos
origindrios. Os cantos sio mediadores, “formas de acesso” ao universo invisivel que permitem

263
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contemporinea. Reconhecida por sua atuagio no grupo, o trabalho anterior da
artista Karaji-Iny, Kdssia Borges, no entanto, se amplia e redobra (artista-ativista-
pesquisadora-professora) assumindo nova complexidade em dire¢es diversas.
Da investigagdo dessa heranga material/imaterial numa pesquisa sistemdtica, re-
cupera procedimentos relegados, agora mais do que nunca imprescindiveis a um
equilibrio ameagado, pondo em risco a vida no planeta. Comprometida com a
condi¢io da mulher indigena, sob os sucessivos abusos da exploragdo predatdria,
ela poe em relevo seus saberes ancestrais, suas préticas rituais e de manejo do am-
biente, expondo a violéncia infligida a seus corpos, que ainda resistem. Partindo
de pequenos potes de argila (Corpotes) achata-os até lamini-los, mimetizando na
arte a violéncia que os esmaga, a seguir, transpoe na superfl’cie a pintura corporal
feminina Karajd; replica uma mirfade de érgaos/fragmentos dispersos; ou risca
circulos sulcando o papel até abrir uma ferida, a ferida dos estupros sofridos
pelas mulheres indigenas. Produz, assim, toda uma imageria, paradoxalmente
vibrante e bela, que denuncia a usurpagio e o trauma vividos, a destrui¢io da
“alma” natureza nos corpos das mulheres indigenas.

Mas Kissia vai além do sofrimento; revitaliza e ressignifica praticas ancestrais
(tradi¢do cerdmica Karajd), reivindicando a poténcia corpérea, afetiva, de cura, res-
titui¢do de saberes e lagos comunitdrios numa potente afirmagio cosmo-politica
(“nio podemos pensar que somos sé nds, a gente ¢ uma turma, um grupo que se
une para lutar pelo nosso espago e nosso territério”). E notével seu trabalho em
cerdmica, que se distancia da abordagem técnica usual, reinterpretando a pratica
tradicional e comunitdria de um mocambo amazénida, recuperando o sentido
ritual, a corporeidade imediata e impregnada do barro que nos restitui a natureza,
para, assim, discutir a origem. Sua arte emerge de outra cosmologia, invertendo
principios, a ordem entre os seres, entre o visivel e o invisivel cifrada nessas conste-
lagdes imagéticas. Expondo o desastre da civilizagio ocidental que pds em risco a
sobrevivéncia da espécie, traz a perspectiva de uma nova sociabilidade entre seres

viajar, deslocar-se no cosmos. As letras nio narram uma histéria, mas justapde imagens numa
visualizagdo que registra essa experiéncia de deslocamento. “As miragoes (dami biranai) entio sio,
justamente, essas imagens em perpétua transformagio, que vao surgindo através da escuta dos
cantos; 20 mesmo tempo que se transformam, transformam os que as vivenciam. Cf. “Mahku:
Movimento dos artistas Huni Kuin”. (Org. Pedrosa, A; Giufrida, G.). Sdo Paulo: MASP, 2023,
pp- 70-87; Viveiros de Castro, Mana, v. 2, n. 2, 2006, pp. 115-44.
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humanos e a natureza viva. Com uma estética fundada em um ethos comunitirio,
transversal ao repertdrio da arte ocidental refém do humanismo individualista
e da epistemologia logocéntrica, interpela a arte contemporinea em suas bases,
for¢ando-a a reavaliar seus compromissos, sua epistemologia, sua racionalidade
visual sem perspectivas.

Neste depoimento sobre seu percurso artistico, tem-se a ocasido excepcional
de conhecer sua caminhada pessoal e desafios, na condigdo de mulher indigena
entre povos ameagados, artista e docente engajada na defesa e preservagio dessa
tradi¢do. Descobre-se a pesquisadora sofisticada a partir de suas origens, equi-
pada de uma formagio multidisciplinar e empenhada em resgatar os saberes,
modos e tecnologias ambientais dos povos origindrios, ressignificando a tradi¢io
da cerdmica. Inconformista, inquisidora, sua obra atravessa as discussdes da arte
contemporinea, autorreflexiva questiona o estatuto da obra de arte, a territo-
rialidade e sua usurpagio colonial, investiga os principios mais fundamentais,
interpelando Walter Benjamin para desvendar o conceito de origem, e reconduzi-
la a suas origens, atualizando sua tradi¢ao em identidades pluriétnicas. Numa
conversa, lembra que sua mie insistia em que, para sobreviver devia abandonar
seu povo aderindo a cultura branca. Mas Kdssia fez, justamente, o contririo. O
que torna sua obra ainda mais eloquente, transformando seu legado indigena
numa escolha, contrapondo suas tradigdes, ancestralidade e cosmo-politicas como
a mais veemente critica ao projeto civilizatério ocidental, sua supremacia obtusa
e o exterminio que infligiu a esses povos.

A estética e os repertdrios que propde implicam mudangas tectdnicas nas ca-
madas mais profundas que conformam as relagdes entre os seres humanos, entre
humanos e nio-humanos (animais e espiritos) no “cosmos da floresta”. O propé-
sito nio ¢ s6 o embate de ideias, a critica tedrica, mas uma transformagio efetiva —
um esfor¢o inclusivo de dar lugar e legitimidade a um povo, que se vale de tecno-
logias do encantamento, da persuasio desses mundos magicamente duplicados
pela imagem que guardam a ordem do mistério, da sabedoria e do equilibrio que
perdemos, talvez, irreversivelmente. Késsia empresta sua luz para “ver”, através de
sua obra instigante, essa realidade profunda e, contra toda insensatez da razao,
afina a escuta para redimensionar o visivel.
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Grupo Mahku, Painéis e totens, 362 Bienal de Sdo Paulo, 2023 (foto Kissia Borges).

Eu me formei em 87 e comecei a fazer uma pesquisa sobre pintura corporal,
principalmente Karajd, grupo a que pertengo. E voltei para aldeia para pensar
sobre essas questdes, sobre a pintura, o que significa essa pintura, a cerimica, o
que significa essa cerdmica para o povo Iny Karajd. A partir daf eu comego uma
trajetdria de artista contemporinea, mesmo fazendo cerdmica e trabalhando com
a temdtica indigena.

Canibal, tropical,

[Qual o pau que dd nome a nagio, renasci]
Natural, analdgico e digital,

Libertado, astronauta Tupi.

Eu sou feito do resto de estrelas
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Daquelas primeiras depois da Explosio
Sou semente nascendo da cinzas,

Socorro [sou o corvo], o carvalho, o carvio.
Meu nome ¢ Tupi,

[Guaicuru]

Meu nome é Peri

De Ceci

Sou neto de Caramuru,

Sou Galdino, Juruna e Raoni

Com a poesia de Lenine na musica do Tupf|comega minha pequena biografia
ou escrita de mim, pois além de recorrer a ela e nela me reconhecer, também
sou brasileira, de estatura mediana, goiana, india do Araguaia e artista. Com os
desdobramentos em minha vida desde a minha graduagio em artes plisticas pela
Universidade Federal de Uberlindia, passei pela minha especializa¢io em filosofia
politica em 1990; com os sentidos reconstruidos na pesquisa que desenvolvia
na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, no meu mestrado em poéticas
visuais, aprofundei-me na busca pela origem, pela minha origem: origem do meu
trabalho, do meu criar e da minha histdria.

Hoje sou doutora em ciéncias do ambiente e sustentabilidade pela Univer-
sidade Federal do Amazonas, e reconstruo esses caminhos juntamente com um
olhar sobre a minha produgio artistico-visual. Por esse passado, esse tragado que
se coloca, se desloca, se prolonga, também retomo a pesquisa realizada na Aldeia
Buridina, em Aruani [GO], juntamente com os indios Karaji-Iny, povo de onde
origino. Pertencentes ao tronco linguistico Macro-J¢, os Ensinamentos da minha
“v6” Alice sobre sua cerdmica e, mais especificamente, sobre as bonecas Ritixco de
formato humano, consideradas os artefatos mais representativos dessa etnia, me
fizeram retomar o contato com a produgio cerdmica.

Essa trajetéria me assegurou um olhar reflexivo do mundo através de linhas,
cores, formas e volumes representativos na minha produgio de artista, india,
mulher que trabalha com barro, discutindo o conceito de origem.

3Cangio Tubi Tupi, de Lenine e Carlos Rennd. (RENNO, Carlos; LENINE. “Tubi Tupi”.
Rio de Janeiro: Som Livre: 1999, 5 min 30 seg.)
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Kissia Borges, Corpotes, 1988.

Em 1988, eu comecei essa pesquisa, mais profundamente na Aldeia Buridina
em Aruani, quando e onde comecei a pensar o que significavam e o que eram
essas pinturas corporais. Aqui eu comego a criar uns objetos, que eu chamava de
Corpotes: eram potes sem essa fungio de potes, € eram corpos a0 mesmo tempo.

Entio eu fazia essas esculturas em cerimica e transpunha as pinturas corporais
para esses objetos. Em 89, eu comego a pegar esses Corpotes e a “chapi-los”, e
comeco a trabalhar com Placas, mas isso é como se eu tivesse também achatando
os préprios corpos indigenas. Ficavam [antes] somente essas incisGes, que eram
representagdes de pinturas corporais. Mas chega um momento em que eu penso
na questdo indigena e eu comego a achatd-las. Comego a bidimensionalizar essas
pinturas.

Em 89, eu comego a participar de saloes, inclusive com essas placas. E elas para
mim tém um significado muito importante, porque ¢ uma leitura que eu fago
da condigio indigena no Brasil em 80. Na década de 8o nés nio tinhamos essa
internet que a gente tem hoje, nem tinhamos Facebook, Instagram essas coisas, e
a gente s6 era reconhecido enquanto artistas ou nao-artistas.

Na década de 80, eu jd participava de saloes como uma artista indigena, mas
nio era colocado que eu era indigena, somente se eu era artista ou ndo. E entdo
minha obra era reconhecida enquanto “obra de arte” por meio de um conceito
ocidental do colonizador. E ai eu entro no primeiro salio, chamado SARP [Saldo
de Arte de Ribeirdo Preto], e nesse saldo eu entro com objetos. Essas placas para
mim viram objetos, com a figura indigena, que é um “objeto descartdvel” — me
parecia assim.
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Késsia Borges, Placas, 1992.

Em 93, eu comego a pensar em territdrio, e eu fui morar na Alemanha e vi
umas coisas bem diferentes 14, como objetos de arte que faziam parte de sé um
espago por exemplo, e depois mais tarde eu percebi que aquilo que eu estava
vendo eram instalagoes.

A instalagdo para mim trabalha com a questio do espago, do objeto e do
espectador. Acho que tem que ter é um tripé[, trés elementos,] e se nio tiver
o espectador e nio tiver a obra e nio tiver o espago, ela [a instalagio] nio se
concretiza. Foi entdo que eu comecei a tridimensionalizar a pintura corporal e
comecei a ocupar [o] espago.

“Ocupar o espa¢o” para mim significa também “ocupar o territério”, ou
retomar o territério que nos foi tomado desde 1500; onde a gente ¢ esquecido,
porque antes disso a gente j4 existia, antes disso a gente jd estava aqui. Quando
[o] colonizador chega, ele chega destruindo tudo, inclusive os nossos espagos e os
nossos territdrios, por isso que eu comego a trabalhar com instalagdo, pensando
nessa questio de territdrio. [Trata-se de] retomar territério, nem que seja o
territério de um espago expositivo.

Essa obra [Onga] eu a fiz em 98 em Uberlindia e depois eu fiz também na
Vila Cultural Cora Coralina, em Goi4nia, mas, a cada espago que ela vai e que
ela ocupa, ela tem uma nova caracteristica e um novo desenho. Af eu percebo
que eu comego a tridimensionalizar essas pinturas, mas a0 mesmo tempo €ssas
pinturas comegam a ter formas de vaginas, de um 6rgio feminino. Nessa obra,
eu fago esferas, bolas para entdo rasgar essas bolas com o dedo e ficar esse corte
no meijo dessa pega, e quando eu coloco isso tudo no espago, ela vira de novo
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pintura corporal e, a0 mesmo tempo, ela j4 comega a ter alguns simbolos que vio
me conduzir até hoje pela minha poética, que ¢ a questio do feminino.

Kissia Borges, Onga (5000 pegas de cerdmica). Vila Cultural Cora Coralina / Goidnia — GO, 1998.
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[Refiro-me a] ancestralidade, [ao] feminino e, mais, [a] questido da mulher. A
partir disso, em 2000, eu penso na questio da obra de arte: o que é uma obra de
arte, onde essa obra de arte estd e que lugar € este onde eu apresento essa obra?

Entio eu fago o Muro e fecho todas as portas da galeria com 15 toneladas
de argila crua. As pessoas chegavam na exposi¢do e perguntavam “mas cadé a
obra?!”. £ como se disséssemos que a obra e nés, indigenas, nio existissemos, e
elas estavam ali bem na frente. Nao dava para esconder 15 toneladas de argila, mas
as pessoas olhavam e nio percebiam que aquilo era uma obra de arte, ¢ af elas
comegaram a me perguntar “cadé a exposi¢ao? Cadé sua obra?” etc.; mas para
isso mesmo eu fiz essa instalagdo, pensando nessa discussdo do que era uma obra
de arte, onde essa obra de arte estd, que espago ¢ esse € quem somos nés nesse
espago e nesse lugar, nesse territério.

Ir‘-'

———

. - e WA 4 .

- A T - =i

Kissia Borges, O muro (15 toneladas de argila crua). Galeria Ido Finotti / Uberldndia - MG, 2000.

Eulembro que essa janela af de cima era o escritdrio do prefeito. O prefeito nio
se sentiu bem com essa obra e mandou derrubar. Ele se sentiu muito incomodado
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e af derrubou essa minha obra. Ela ficou um tempo e depois caiu porque o prefeito
foild e mandou arrancar. Mas isso foi interessante, porque muita gente comegou a
discutir e a escrever sobre a obra, e a colocar essas questoes que eu mesma colocava:
onde estd a obra de arte, quem € o artista, quem somos nds artistas, que territdrio
é esse que foi nos tomado?

As pessoas comegaram a escrever artigos sobre esse trabalho, [0 que] para mim
foi interessante porque ele no existia mais, mas ele existia na memdria. E nio sé
na memoria, mas também na consciéncia das pessoas que comegaram a pensar
nessas questoes.

Eu fui chamada em Salvador para fazer uma exposi¢do na Universidade Federal
da Bahia e 14 eram oito artistas — quatro artistas que nio conheciam a Bahia, e
quatro artistas que a conheciam. Eu nio conhecia a Bahia. Quando eu cheguei, a
Bahia se apresentou para mim como um grande ebd. Entio, usei essa impressio
para dar forma 4 instalagio Afrequeté; ela fica no espelho e ela reflete: como se fosse
Brasil e Bahia, como se fosse 0 mapa do Brasil e 0 mapa da Bahia e de Salvador.
Eu fago essa jungio com o espelho que ela estd atrds e af eu penso que essa Bahia;
ela tem muito a ver com a negritude, mas nio podemos esquecer que ali também
havia e ainda hd indigenas. E a cerAmica faz parte, e a pimenta também.

Kissia Borges, Afrequeté, cerimica, pimenta e sal. Universidade Federal da Bahia / Salvador - BA, 2000.

Em 2003, eufiza instalagio 500 anos de invasao, que sdo copos com dgua, €
dentro dos copos hd cones de argila. No comego da exposi¢io a argila aparecia
de uma maneira, mas com o passar do tempo ela ia diluindo. A argila ia se de-
senformando e af virava somente um caldo dentro desse copo com dgua, porque
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eu penso que € isso [0 que] aconteceu. Isso acontece até hoje: essa destruigdo de
cada um, nesse copo. Ali, [cada copo] significa um ano, mas s3o 500 copos com
argila, e 500 copos de d4gua em que vio se deteriorando [os cones de argila]. E
a0 mesmo tempo elas [as argilas] existem. Elas estio af e nio podemos pensar
que ndo existem; mesmo se desenformando, continuam ali. Mesmo sem o seu
territério, porque estio todos encurralados, mesmo sem a sua forma de antes.

Kissia Borges, 500 anos de invasdo, argila imida, copo e dgua. Pinacoteca do Instituto de Arte / Porto Alegre — RS, 2000.

A partir de entdo, eu comego a pensar também na questdo indigena. Ela
¢ muito forte no meu trabalho, mas ela ¢ forte também no Brasil. Se a gente
considerar como se pensa na questio do negro no Brasil, a gente também lembra
a questdo dos indigenas, que foram maltratados e que foram expulsos dos seus
territérios, mas que tém também uma histéria muito violenta, envolvendo o
estupro.

Nio podemos esquecer que esse Brasil foi construido a partir de estupros,
a partir de violéncia. Muita violéncia. A partir disso, eu chamo esses desenhos
de Desenhos escavados. Trata-se de uma instalagdo que eu fiz, em que pego um
ldpis e um papel e fago um buraco, desenhando um buraco. Desenhando o que
na verdade ¢ uma vagina. E eu s6 paro quando esse papel é rasgado. Eu vou
desenhando, fazendo circulo, circulo, circulo, circulo, até a exaustio do papel,
até a abertura dessa ferida — uma ferida advinda do estupro.

Eu fui fazer duas residéncias na Franca, e af eu tinha que fazer uma produgio.
Faco uma instala¢io chamada A dor ¢ o prazer de ser, em que eu também fago
trés mil pegas de cerdmica. E, quando eu instalo essas pegas, instalo em cima de
cal. E af podemos pensar que essa cal, quando alguém morre, é jogada em cima
do corpo para apodrecer a carne. Mas isso € cerdmica, por mais que queiram nos
apodrecer, ou por mais que queiram nos apagar, essa cerimica nao apaga.
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Kissia Borges, Desenbos escavados. Salio CELG / Goiinia — GO, 200s.
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Kissia Borges, 4 dor ¢ 0 prazer de ser, Les Bouchoux, Franga, 2007.

O desenho que eu fago ¢ de uma pintura corporal Karajd, que ¢ uma cobra
jiboia, e no centro eu acumulo muitos conezinhos. Essa instalagio ¢ o principio
feminino e masculino: feminino por causa dessa forma que estd no centro, e ela
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estica; dentro e aos lados a gente tem a figura masculina. Trata-se do masculino
e do feminino, mas vindo de uma cultura indigena. Apesar de quererem nos
apagar, de cortar o corpo e jogar a cal, de esfaceld-lo. Isso af é cerdmica, entdo nio
vai acabar. Essa é mais uma persisténcia nossa: de estar aqui, continuar aqui. E
ndo s6 aqui, mas no territdrio.

Kissia Borges, 4 dor e 0 prazger de ser, Les Bouchoux, Franga, 2007.

Além disso, eu pensava muito também na questio da vida e da morte. Eu
comego a fazer uns desenhos, em que eu pego o verme de carne e coloco esse
verme no nanquim. Eu pego esse verme e o coloco no centro da folha com esse
nanquim. Ele sai andando, e morre. Entio € essa persisténcia, mas sem querer
esquecer que estamos entre a vida e a morte sempre.

No centro, eu pego uma imagem de Courbet, que ¢ 4 origem do mundo, que
¢ origem de todos nés. Ali eu comego a fotografar virios buracos que eu encontro
pelo caminho. Eu lembro que, quando eu comecei a fazer meu mestrado, eu
comecei a pensar por que eu fazia esses buracos, e por que eu pensava nessas
questdes dos buracos. Nisso me veio também o mito de origem do Karajd, que
veio do fundo do rio Araguaia; que veio de um buraco. Esse buraco persiste nos
meus trabalhos — sempre ¢ o buraco de onde o Karajd sai e vai habitar as margens
do Araguaia para enfeiti-las, mas também ¢ esse buraco da dor que aconteceu e
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de que somos feitos: essa dor que é também a de ser estuprada, que ¢ ser morto
ou morta. Na verdade, nés somos mortas e somos violentadas o tempo todo.
Esses buracos podem ser de origem, mas como também de dor e de questdes do
feminino, principalmente da mulher indigena.

Kissia Borges, A dor ¢ o prazer de ser, Les Bouchoux, Franga, 2007.

Depois eu fago uma instalagio [De onde venho], em que em cima do lado
direito aparece aquela pintura corporal Karaji que as mulheres fazem nas pernas e é
da cobrajiboia, que eu transfiro para o tridimensional na instalagio anteriormente
abordada, s6 que esse prédio foi queimado vérias vezes — e foi reconstruido.
Aqui nio aparece, mas em cima desse segundo desenho (embaixo da cobra) hd
fotografias de criangas indigenas que moram na cidade. Quando a gente passa
e desce essas escadas, a gente se depara com essas fotografias das criangas, mas,
a0 mesmo tempo, a gente também se reconhece e é como se [a] crianga olhasse
para quem estd passando nesse caminho e se reconhecesse. Pensasse: existe uma
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reconstrugio, existe uma constru¢io de identidade, ou existe uma reconstrugio
desse espago. E a reconstrugio da cultura indigena ainda persiste — eu acho que
sim.

No final dessa escada, eu ofereco uma esfera, uma bola de argila, furo as
paredes desse espago e pego a cada visitante que coloque a argila dentro desse
buraco e faga uma digital. H4 uma pergunta: “de onde eu vim?”, “onde estou?”
¢ “para onde vou”?; hd virias respostas, porque eu queria saber se todo mundo
entendia, apesar de estar na Franga e nio terem vivido as coisas que nds brasileiros
indigenas vivemos. Serd que eles se reconheciam? Serd que eles eram quem eles
pensavam que eles eram? Hd muitas respostas.

Kissia Borges, De onde en venho, jenipapo e carvio sobre parede. La Fraternelle, Saint Claude / Franga, 2007.

Essa [abaixo] ¢ uma instala¢io de desenhos que eu chamo de Os tor7 que se
entendams; sio desenhos que tém um falo no centro, do outro lado nio tem nada,
e af quando vocé entra na exposi¢do, no espago expositivo, vocé vé todos esses
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homens coloridos e cheios de enfeites; e do outro lado, branco, sé que o branco
¢ a mistura de todas as cores. Ndo d4 para vocé anular, por mais que vocé olhe
para o branco, vocé tem a mistura de todas as cores entdo nio hd completude sem
o feminino, sem a mulher. Nio hd um homem completo sem uma mulher em
qualquer momento.
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Kissia Borges, Os tori que se entendam. Casa de Cultura / Uberlindia - MG, 2009.

Essa [abaixo] é uma obra que eu chamo de Nds gue amdvamos tanto, em que
temos quatro mulheres desfocadas. Trata-se de uma fotografia. Nio hd rosto ali.
Estamos tentando reconhecer quem sao essas mulheres, e eu estou ali, eu estou
toda enfeitada de indigena, mas vocé nio me reconhece quando vocé olha.

(S e

Késsia Borges, Nds gue amdvamos tanto. Galeria do Mercado / Uberlindia - MG, 2010.
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[Depois disso], eu fui morar no Amazonas, morei cinco anos dentro do Rio
Amazonas, e o rio comegou a fazer parte da minha vida; comegou a fazer parte
inclusive das minhas viagens, porque l4 s6 se viaja com barco. Eu fazia doutorado
em Manaus, dava aula em Parintins e fazia uma viagem de 24 horas para chegar em
Parintins ou 24 horas para chegar em Manaus. Quando eu chegava em Parintins
eu ainda pegava mais um barco e viajava mais 5 horas para estudar um grupo
de mulheres ceramistas que ficavam escondidas. Na verdade, elas mesmas se
identificavam como “escondidas” e s6 se podia chegar 14 de vez em quando de
barco. Mas, a0 mesmo tempo, essa Amazonia € ar. Ela ndo ¢ s6 barco, ela é ar,
dgua, ela ¢ tudo. A Amazonia é completa, é ela que nos dd respiragio, que nos faz
pensar que nio podemos destruir a Amazdnia. Nio podemos queimar, e entio,
em Amazone-se, esses barcos ficam flutuando como se tudo fizesse parte, como se
esses barcos fizessem parte inclusive do ar que a gente respira ou da d4gua em que a
gente trafega.

Kissia Borges, Amazone-se. Galeria Ido Finotti / Uberlindia - MG, 2014.
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Al eu fui convidada também para um semindrio de estética indigena na Uni-
versidade Federal de Goids e criei essa obra que se chama Elas, que continuam
sendo vaginas e ¢ quando eu comego a entender que realmente o meu trabalho
tem muito a ver com a mulher e com essa destrui¢io, essas mortes. Mesmo assim,
quando vocé olha esse trabalho, ¢ bonito. Ele nem parece ter dor, mas estamos
fechadas, encurraladas nessa histdria, nessa antecedéncia. Esse trabalho ¢ bem
grande, ele é enorme, e eu coloco essas vaginas, mas elas estdo fechadas por fios
de cobre, que sio lindos. A gente pode até parecer bonita, a gente se enfeita de
penas, de micangas e tal, mas ainda existe essa dor que nio acabou, nio deixou de
acontecer.
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Kdssia Borges, Elas. Vila Cultural Cora Coralina / Goinia — GO, 2017.

Eu escavo a parede e coloco esses falos dentro, e essa obra se chama Ndo ¢
brincadeira de crianga, porque, na verdade, eu estou falando de todas as criangas
que sdo abusadas e que a gente nunca mais esquece. Quando o branco, o nio
indigena, chega perto, ele vai levar um presente. As vezes nio, mas é muito co-
mum, que a crianga ganhe um presente quando se aproxima esse abusador, esse
estuprador ou esse assassino.

Vag-as sio cinco mil pegas de cerdmica. Essa obra, essa instalagio, que ocorreu
na Vila Cultural Cora Coralina, sio vaginas cortadas para parecerem folhas vindas
[com] o vento e jogadas para cima. Eu penso que a questdo da mulher tem que
ser enfrentada por todas nds, e a gente tem que se unir, porque na verdade nio d4
para sermos s6s, ndo dd para sermos sozinhas e lutar sozinhas. A gente tem que
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Kdssia Borges, Néo ¢ brincadeira de crianga, Vila Cultural Cora Coralina / Goiénia — GO, 2o017.
lutar em grupo, entdo nds somos vagas, porque eu cortei um pedago das vaginas e

elas ficaram vagas. E a forma se parece ao efeito do movimento da dgua nas pedras,
que deforma as pedras e ficam essas vagas.

Kissia Borges, Vag-as, 5.000 pegas de cerdmica. Vila Cultural Cora Coralina / Goiania — GO, 2017.

Essa é uma Vida amazénida, onde eu comecei a pesquisar as mulheres cera-
mistas desse mocambo. Eu fago uma passagem para que elas existam, para que
elas sejam lembradas. E af tem os quatro elementos: a dgua, a terra, o fogo e o ar,
porque a cerdmica nio ¢ feita s de barro, ela tem dgua, mas ela também precisa do
fogo e do ar. Ela tem os quatro elementos da natureza, ela ¢ muito completa para
mim e eu construo uma passagem, para que nés e elas possamos passar. Embaixo,
temos terra preta de indio.

E agora, Amazdnidas. Ela também remete aos barcos, mas a0 mesmo tempo
sdo vaginas e falos, porque quando a gente faz essa dobradura, essa forma é oblonga
e ¢ como se fosse uma vagina. Essa arte que fica no meio ¢ como um falo, mas
estamos todos juntos nessa batalha. Nao podemos nos esconder e nio podemos
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Kissia Borges, Vida Amazénida. Centro de Ciéncias do Ambiente — UFAM, 2017.
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pensar que somos [somente] nds. A gente é uma turma, um grupo que se une
para lutar pelo nosso espago e pelo nosso territdrio. Tanto é que ali hd cinco mil
pegas, cinco mil dobraduras de papel.

Kissia Borges, Amazonidas. Galeria de Arte da UFAM / Manaus, 2017.

[Em 2018, apresento Cobra jiboia]. Essa obra é cerimica que eu apresento
na Udesc, ela é um video em que eu vou trabalhando com pontos e linhas para
construir a cobra jiboia que eu construi 14 na Franga, fazendo parte da minha
poética. Essa, que faz parte também da pintura corporal Karajd feminina em que
temos essa cobra jiboia, aparece na perna da pintura corporal feminina.

Kissia Borges, Cobra Jiboia, Udesc Ceart / Florianépolis, 2018.
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Essa, [no mesmo ano, abaixo], ¢ outra Cobra jiboia. A partir dai, as cobras
comegam a ter muita importincia para mim, porque a cobra também é quando o
Karajd sai de dentro do fundo do Araguaia para habitar as margens do Araguaia.
Quando ele quer voltar para [a] origem dele e quando existe uma grande cobra
nesse buraco que nio deixa o Karajd voltar, ¢ af que a gente descobre a finitude,
que a gente nio ¢ imortal, porque quando a gente estava dentro desse buraco
éramos imortais, e af essa cobra nos deixa lembrar que nio somos mais imortais e
é por isso que a cobra comega a fazer, muito, parte de minha obra. Ela é recorrente
em virios trabalhos meus.

Kdssia Borges, Cobra Jiboia, Udesc Ceart / Floriandpolis, 2018.

Em 2017, eu entro para o Mahku, que ¢ o Movimento dos Artistas Huni Kuin,
e af ¢ onde eu comego a me tratar um pouco de toda essa dor que vem comigo
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Kissia Borges, Nixi Paé, CCBB Rio de Janeiro - RJ, 2019.

por vdrios anos. Eu comego a trabalhar com cantos xaménicos. Esse cantos sio
feitos pelo Ibi, que ¢ um Txana Huni Kuin e hoje ¢ meu companheiro. Ele canta
e a gente traduz o canto dele nas imagens. O Mito de origem do Nixi Paé é uma
transmutagio de som para imagem. O Nzx7 Paé é a ayahuasca e af a gente toma
ayahuasca e tem trés cantos: o primeiro ¢ para abrir a luz, o segundo canto que é
admiragio e o terceiro canto de cura.

A partir daf, passo a pintar muito a origem Nzx7 Paé, mas também os cantos
de cura, porque eu preciso me curar da dor e também preciso curar esse mundo
e curar esse Brasil. Eu preciso pensar que a gente tem que tirar esse Bolsonaro
horrivel que estd af existindo. Entdo, eu quero curar. Ele canta e eu comego a
pintar, pedindo curas. Esse também ¢ um Canto de cura e esse também é Mito de
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origem do Nixi Paé. Esses sio dois temas que passam a fazer parte da minha vida
a partir de 2016 ¢ 2017.

™) R s i

Kissia Borges, Totem Iny, Espago Oficina — Galeria Estudio, 2020.

Em 2020, fiz um totem [y, em cerimica com pintura. Iny ¢ o nome pelo
qual o Karajd se autodenomina. Em seguida, apresento pintura de O mito de
origem Nixi Paée do outro lado é um Canto de cura. Hoje essas duas pinturas tém
quatro metros por trés e estio na entrada da Pinacoteca de Sao Paulo. Eu acho
que esse Canto de cura estd na Pinacoteca, porque ela também estd procurando
cura.

Kissia Borges, Nixi Paé. Exposigio Véxoa — Pinacoteca / Sio Paulo - SP, 2020.
Kissia Borges, Canto de cura. Exposigio Véxoa — Pinacoteca / Sdo Paulo — SP, 2020.

Este também é um Canto de cura que eu fiz na Haus der Kunst, em Munique,
porque o prédio foi construido por Hitler. Nio sei se vocés conhecem a histdria
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da Haus der Kunst, que foi um prédio construido pelo Hitler para acolher obras
de arte. Mas, quando vocé entra nesse prédio enorme e pomposo, vocé percebe o
que foi o nazismo. Vocé percebe que houve também muitas mortes, que existiu
um holocausto. Vocé percebe tudo isso quando vocé entra nesse prédio, e ai eu
resolvi fazer um Canto de cura também. E é bem grande, eu ocupo todo o espago
do térreo, tem uma escada que vai para o segundo andar e eu ocupo tudo. O Ib3,
que estd do meu lado direito, vai cantando. Ele sempre abre um canto de luze
depois canta o canto de cura para mim, no s para mim. Sempre que a gente vai
abrir um trabalho, a gente faz esses cantos.

Kissia Borges, Canto de cura, Haus der Kunst / Munique, 2020.

Essa empena que eu fiz também em Belo Horizonte [Canto de cura, 2021] é
um prédio e me parece que se chama Levy. Eu fago também um canto de cura,
como se eu quisesse curar todo aquele espaco, curar nio s6 aquele espago, mas
Belo Horizonte toda; Minas toda; o Brasil inteiro, porque fica bem grande. E é
tdo interessante que, depois que eu tirei essa foto, eu percebi que tem uma escrita
no outro prédio que estd ao lado que é “Parem de nos matar”, e af eu vejo que
eu coloco esses bichos e é como se a selva, nio sé a selva, mas também a floresta,
pedisse socorro. Eu fago esse canto e peco que ndo nos matem mais. Nio fagcam
mais queimadas, nos deixem respirar.

Em 2022, fiz 0 Inu Keneya, convidada pelo museu Paranaense, para pintar
ongas pintadas, com a finalidade de mostrar a importincia da preservagio da onga
pintada. [A questdo ¢ que] a gente tem que preservar também a cultura indigena
e ndo s6 a onga pintada, entdo acho que essas duas lutas estdo entrelagadas: os
indigenas e a onga pintada.
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No mesmo ano realizei um painel de 12 metros, que é um Canto de cura. Fiz
essa pintura para exposi¢ao Nakoada, que ainda estd acontecendo no Museu de
Arte Moderna (MAM-R]). Essa exposi¢io tem curadoria do Denilson Baniwa.
E um Canto de cura, mas mostra também os Huni Kuin antigos procurando as
migangas, nio apenas as migangas. Porém, os indigenas podiam muito bem ter
matado os colonizadores que chegaram aqui. S6 que nio fizeram isso, porque a
gente sempre acreditou no outro, a gente sempre percebeu que existiam outros.
No6s nio somos sozinhos. Por isso, o jacaré é como se fosse uma ponte levando os
Huni Kuin antigos para esse momento novo.

Kissia Borges, Exposigio Nakoada, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 2022.
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Yubé shanu, que em portugués se chama “mulher jiboia”, mostra que existem
muitas histérias dentro dessa mulher jiboia. Nela, estao presentes as bolas em
cerdmica, sementes femininas (porque eu acredito nisso), no centro, estendendo-
se, as cobras em volta que cercam essas bolas. Além disso, usa-se linhas, volumes,
cores, elementos de obras anteriores, que sofrem condensagio, reducio, sintese.
Nessa obra hd vérias historias que se interligam. H4 vérias pegas que so porcelanas
com esmalte vermelho. Esse pedago dessa cobra, dessa mulher-jiboia, representa
“minha avé foi pega no lago”.

Kissia Borges, Yubé shanu. Casa de Cultura do Parque / Sio Paulo - SP, 2022.

Esse mito existe como se fosse algo muito interessante, mas isso nos trouxe
muita dor. Muita gente fala isso, mas isso nio ¢ roméntico em momento algum,
isso traz muita dor e o rabo dessa mulher-jiboia conta esse pedago dessa histdria.
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E af eu vou intercalando muitas pegas e essa cobra ela vai se expandindo em todo o
espago da galeria, contando vérias histérias dessa mulher-jiboia que na verdade sao
mulheres, sio histérias de mulheres indigenas. A nossa histdria ¢ feita disso. Essa
¢ toda a exposi¢io e essa ¢ toda a cobra. Sio muitas pegas com vdrios formatos,
vdrias vaginas, virios falos, virias pinturas corporais. Cada pe¢a tem uma histéria,
cada pedago dessa cobra tem uma histdria, que sdo as nossas histdrias, que é a
minha histéria.

Por fim, quando eu busco uma origem no meu trabalho pléstico, também
questiono minha identidade e autonomia. Quem ¢ o artista numa época em que se
dilui a significagio ndo sé das obras de arte, mas da prépria arte, numa espécie de
identidade em trinsito, conforme expressio de Cliudia Fran¢a. Confluindo,
fluindo e fundindo esse texto e essa apresenta¢io em formato de turbilhio. Foram
arrastadas do passado as lembrangas para esta apresentagio, e veio a tona a histdria:
aminha histdria e de quase metade dos brasileiros e brasileiras. Muita 4gua ird rolar
ainda no fluxo da minha criagio, pois muitos galhos e detritos do fundo do rio
vieram a superficie em forma de fantasmas. Renee Pasarow vem ao meu socorro
quando afirma: “e s3o os fantasmas, por uma insisténcia que lhes é prépria, que
desviam as formas e empurram o artista a repeti¢do”. O que sou ¢ “o que ¢ ser
artista”, o que sou ¢ o “ser artista universal” dentro da minha ou da sua aldeia. O
“ser artista universal” dentro da minha aldeia é a minha origem, que me foi dada;
¢ o que fizeram de mim, mas isso nao determina o meu futuro de excluida e de
provével vitima do exterminio ainda em curso como mulher indigena que sou.
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THOMAS CARLYLE
TRADUGAO ASTRID S421PAIO FAGANHA

Apresentagio

O Capitulo 10, do antigo livro Sarto Resartus, é repleto de enigmas e armadi-
lhas. E preciso jogar para decifrar a articulagio com a linguagem da moda, apesar
de se tratar de uma brincadeira. Thomas Carlyle (1795- 1881) foi um respeitado
historiador escocés da era Vitoriana que chegou a escrever um compéndio sobre
a Revolugio Francesa, mas aqui sua prosa ¢ debochada e campyff| com trechos
entrecortados e uso pleno da metalinguagem, de forma a sobrepor o autor, pro-
tagonista e personagem, antecipando Proust, e até mesmo Derrida. O uso de
trocadilhos encantadores e divertidos tratam da moda com muita profundidade
e sagacidade, se forem considerados com atengio. Eis a grande tirada: estaria
Carlyle envolvido em uma hermenéutica e usando propositalmente um pensador
alemio Herr Lebrer Teufelsdrockh para dar credibilidade e, a0 mesmo tempo,
para tirar um sarro? Ou seria a moda e a Filosofia das Roupas um assunto frivolo
demais para ser levado a sério; melhor dizendo, que s6 se pode levar a sério como
parddia, como alegoria? Aparéncias enganam e o capitulo é mais politizado do

"Tradugio do Capitulo X do livro Sartor Resartus (O Traje Ressuscitado: a vida e opinides
do Herr Teufelsdrickh (Sr. Purpurina do Inferno). O corpo do titulo tem o duplo sentido de
corpo fisico e corpo metafisico, este como um corpo de pensamento a respeito de algo . O corpo
Dandy é o corpo aplumado, afetado.

*Segundo a escritora norte-americana Susan Sontag, camp é algo sui-generis.
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que indica ao revelar a desigualdade social que a bela aparéncia oculta. Enquanto
pouco se ouve falar dos trappenr, apache e femme fatale Baudelairianos o Dandy
rouba a cena e a divide com o Flaneur, seu oposto dialético, pois este quer se
misturar na multiddo, sem deixar de compartilhar com aqueles, a fundagio da
Boemia como forma de vida a épater les bourgeos.

As caracteristicas do texto original foram mantidas, dentro do possivel, recu-
perando as aspas inglesas, o uso de maitsculas, de forma a embaralhar objeto e
sujeito e as tiradas do jargo filistino escocés, usadas e abusadas pelo autor como
artificio, como acessério. Uma andlise circunstancial arriscaria dizer que hd uma
articulagio em jogo, prépria do Idealismo Alemio, que procura ao modo de
Hegel, chegar 2 uma conciliagio entre mente, espirito e matéria. Além disso,
filésofos e estetas que me perdoem pelo anacronismo, porém, o jeito ontoldgico
de desenvolver uma Filosofia da Moda, tem muito de Heidegger. Do ponto de
vista contemporineo e decolonial, alguns trechos incomodam, inclusive quando
termos da época sdo traduzidos ao pé-da-letra. A passagem que se refere a impossi-
bilidade de institucionalizar o Dandy, como pega de museu — o que seria fatal por
suprimir a imanéncia — esclarece que trata-se de uma exce¢ao que nio se encaixa
em uma categoria qualquer de espécimes raros. Tal como os primitivos exoticos,
exibidos nas Exposi¢oes Universais, alguns cujos corpos, até hoje sio mantidos (e
até exibidos) em museus ocidentais. Se 0 Corpo Dandy houvesse sido escrutinado,
classificado e armazenado no acervo de um museu de arqueologia e etnografia o
que teria sido do Espirito das Roupag|a lhe atribuir distinggo?

“O corpo Dandy”, de Thomas Carlyle

Em primeiro lugar, no que diz respeito aos Dandjies, vamos considerar com o
devido rigor cientifico, o que ¢ de fato um Dandy. Um Dandy ¢ um humano-
vestido, um ser cuja ocupagio, trabalho e existéncia giram em torno de vestir
Roupas. Cada faculdade de sua alma, espirito, carteira e pessoa é heroicamente
consagrada para este inico objetivo, o vestir-se, sabiamente e bem: de forma que

3Singularidades mundanas como poetas, artistas, cortesis e errantes (flaneurs).
*O espirito das roupas é o titulo de um livro da professora Gilda de Mello e Souza.
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vive para se vestir enquanto outros se vestem para viver. A tamanha importin-
cia das Roupas —, as quais um Professor Alemio, com inigualdvel formagio e
sagacidade, escreve seu enorme Volume para demonstrar —, brotou no intelecto
do Dandy sem esfor¢o, como o instinto de um génio; ele ¢ inspirado pelo Pano,
um Poeta do Pano. O que Teufelsdrockh chamaria de Uma Divina Ideia sobre
a Roupa nasce com ele; e esta, como nenhuma das tais Ideias, se expressard a si
propria de dentro para fora, e ird torcer seu coragio com espasmos indescritiveis.

Porém, assim como o entusiasta criativo, ele destemidamente transforma sua
Ideia em Agio; se apresenta com um disfarce peculiar para a humanidade; anda
para frente, uma testemunha e Mdrtir vivo do valor absoluto das Roupas. Nés o
chamamos de Poeta: ndo ¢ o seu corpo (forrado) a pele do pergaminho onde ele
escreve, com ardilosas tinturas Hudder,ﬁeld um Soneto para a sobrancelha de
sua amante? Ou, melhor dizendo, um Epico, a declamar um Clotha Virumque
mnoﬁ parao mundo inteiro, em versos Macarrdnicos, os quais aquele que corre
pode ler. Ndo, se vocé permitir, o que parece admissivel, que o Dandy tem
um Principio de Pensamento nele préprio, e alguma nogao de Tempo e Espago,
nio teria nesta devogido de vida para com a Roupa, neste sacrificio do Imortal
para o Apodrecido, alguma coisa (apesar de, na ordem reversa) dessa mistura
e identifica¢do da Eternidade com o Tempo, a qual, como vimos, constitui a
Profecia da Subjetividade?

E agora, para todo este Martirio perene e Poético e até Profético, o que pede
o) andy em retorno? Apenas, digamos assim, que vocé reconhega sua existéncia;
que admita que ele seja um objeto vivo; ou se nio conseguir, um objeto visual ou
algo que reflete raios de luz. A sua prata ou o seu ouro (além do que, a mesquinha
Lei j Ihe garantiu) ele ndo pede; simplesmente o olhar dos seus olhos. Entenda
seu significado mistico, ou entdo, perca a chance e interprete errado; mas olhe
para ele, e ele se contenta. Nao podemos deixar de chorar da vergonha deste
mundo ingrato, que recusa ao pobre coitado; que gastard sua faculdade tica com
Crocodilos secos, e Gémeos Siameses; e com a mais maravilhosa das maravilhas
domésticas, um Dandy ao vivo, olhe com uma indiferenca apressada, e com um

5O autor se refere a Huddersfield como uma marca de tintas, mas também é o nome de um
antigo centro téxtil na Escécia. (N. da T.)
*Uma ode 20 Homem e 3 Roupa. (N. da T.)
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desprezo mal disfargado! Ele nio faz parte de uma aula sobre Zoologia e Mami-
feros, nenhum Anatomista o disseca com cuidado: quando foi que vimos uma
Preparagio injetada [mumid]| dele em nossos Museus, um espécime qualquer
preservado em solug¢des de dlcool! Lord Herrz'ngbon pode se vestir com um
costume marrom-rapé, com uma camisa e sapatos marrom-rapé; nio acrescenta
nada, o publico indiferente, preocupado com suas necessidades mais grosseiras,
passam sem considerar o que ocorre do lado.

A idade da Curiosidade, assim como a da Cavalari ¢ realmente, propria-
mente falando, coisa do passado. Porém, talvez esteja apenas desacordada: pois
aqui surge a Filosofia das Roupas para ressuscitar, estranhamente, tanto uma
quanto a outra! Se pontos de vista sélidos sobre esta Ciéncia venham a prevalecer,
a natureza essencial do Dandy Inglés e o significado mistico que reside nele ndo
podem permanecer sempre escondidos debaixo de alucinagées lamentdveis e risi-
veis. O Excerto, a seguir, do Professor Teufelsdrockh talvez resolva a questio, se
nio em relagio a sua verdadeira luz, a0 menos a caminho desta. E lamentdvel, no
entanto, que aqui, assim como em outros lugares, a afiada perspicicia filoséfica do
Professor ¢ de certa forma azedada por uma tal mistura de cegueira quase coruja,
ou entio alguma tendéncia perversa, ineficaz e irénica: nossos leitores devero
julgar por si préprios, quais sio elas:

“Nesses tempos de distragio,” ele escreve, “quando o Principio Religioso,
afastado da maioria das Igrejas, ou estd ai, invisivel nos corag¢des das pessoas boas,
olhando e cobigando e silenciosamente trabalhando na dire¢do de uma nova
Revelagio; ou entio, a flanar a deriva pelo mundo, como uma alma descorpori-
ficada em busca de sua configuragio terrestre, — em quantas formas estranhas,
de Supersti¢io e Fanatismo, nio se langa hesitante e erroneamente? O elevado
Entusiasmo da natureza humana é por enquanto sem Exponente; porém serd que
continua indestrutivel, incansavelmente ativa, e trabalha cegamente no grande
fundo cadtico: portanto, Seita apds Seita, e Igreja apSs Igreja, corpos eles préprios
A frente, tudo derrete novamente em metamorfose.

7Parénteses nossos. (N. da T.)

8Aqui hé um trocadilho com a malha de I irlandesa, de padrio retangular, usada na alfaiataria
fina. (N.da T.)

°Ou da galanteria. (N. da T.)
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“Principalmente na Inglaterra isso é percebido, esta, como a mais rica e menos
instruida das nagdes europeias, oferece precisamente os elementos (do Calor, a
saber, e da Escuriddo), para que cordeiros da luz e outras monstruosidades sejam
melhor geradas. Entre as Seitas mais recentes neste pais, uma das mais notdveis,
e de perto mais conectada com o nosso assunto presente, ¢ a dos Dandies; isto
considerado, quio pouca informagio tenho tido tempo de obter, que talvez caiba
bem aqui.

“E verdade, uma certeza dos Jornalistas Ingleses, homens geralmente sem
nogio para o Principio Religioso, ou capacidade de julgamento para suas mani-
festagdes, falam, em suas breves notas enigmdticas, como se isso fosse apenas uma
Seita Secular e no Religiosa; no entanto, para o olho psicoldgico, seu cardter
devoto e até sacrificial, se revela plenamente. Caso pertenca a classe dos Fetichistas
Fascinados, ou dos Idélatras de Herdis ou Politefstas, ou a qualquer outra classe,
em nosso atual estado de inteligéncia permanece indecidido (schweben). Um certo
tipo de Maniqueismo, mais ou menos, da linha Gnéstica, ¢ bastante discernivel;
assim como (pois o Erro humano avanga em ciclos, e reaparece em intervalos)
uma semelhanga que nio se pode deixar de comparar com a Supersti¢io dos
Monges do Monte Athos, que através do jejum de todo tipo de alimentagio, e
olhando por um longo tempo para seu préprio umbigo, acabaram discernindo
14, o verdadeiro Apocalipse da Natureza, o Céu Desvelado. Na minha opiniao,
parece que esta Seita Dandy seria apenas uma nova modificagio, adaptada para
um novo tempo, desta Superstigdo origindria, a auto-adoragio, a qual Zaratustra,
Quang-foutchee[| Maomé e outros, se esforgaram para mais restringir do que
erradicar; e que apenas nas formas de Religides mais puras foi completamente
rejeitada. Portanto, se alguém escolhe nomed-lo um renascimento do Arianismo
ou um novo tipo de Culto a0 Deménio, eu nio tenho, enquanto ainda for visivel,
obje¢io alguma.

“Quanto ao restante dessas pessoas, animadas com o zelo de uma nova Seita,
demonstram coragem e perseveranga, e a forga que hd na natureza humana, nunca
tdo escravizada. Eles afetam grande pureza e separatismo; distinguindo a eles

*Mestre Shaolin. (N. da T.)
"Doutrina que afirma ser Cristo a esséncia intermedidria entre a divindade e a humanidade e
lhe nega o cardter divino. (N. da T.)
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mesmos com um vestudrio especifico (do qual algumas observagoes foram feitas
mais cedo numa parte anterior deste Volume); da mesma forma, enquanto for
possivel, através de um certo discurso (aparentemente algum tipo de Lingua
Franca misturada de Inglés e Francés); e, no conjunto, se esforgam para manter
um verdadeiro comportamento Nazareno, e se mantém sem manchas do mundo.

“Eles tém seus Templos, como o Templo principal, o Templo Judeu estd
situado em sua Metrdpole; e se chama Almﬂc/e uma palavra com etimologia
duvidosa. Eles fazem o culto principalmente 4 noite e tém seus Altos-Sacerdotes
e Altas-Sacerdotisas, os quais, porém, nio tem cargos vitalicios. Os ritos, para
alguns, considerados do tipo Ménade, ou talvez, com algo de Eleusiano ou Cabri-
tico, sdo mantidos completamente secretos. Tampouco faltam Livros Sagrados
para esta Seita, eles chamam de literatura da moda: porém, o Cinone nio estd
completo, e alguns sdo candnicos e outros nio.

“Destes tais Livros Secretos, eu, nio sem despesa, proporcionei-me alguns
exemplares, € na esperancga de uma verdadeira revelagio, e com o cuidado que cabe
ao Inquisidor adentrar as Roupas, me dediquei a interpretd-las e estudd-las. Porém,
totalmente sem propdsito: a faculdade dura da leitura, para a qual o mundo nio
me recusard crédito, estava aqui pela primeira vez frustrada e recusada. A toa,
juntei todas as minhas energias (mich weidlich anstrengte) e fiz o meu melhor. No
final de um curto espago, eu estava tomado por completo por um incémodo que
posso chamar de orelhas com zumbido, do tipo entre o som de uma insuperdvel
Harpa de Boca e de um fanhoso barulho de tubulagio, a0 qual o mais assustador
de todas as espécies de Magnéticos do Sonho logo superaram. E, se eu me esforcei
para me sacudir do lado de c4, e nio me rendi de jeito nenhum, surgiu uma
sensagio até agora nunca sentida, como o Delirium Tremens e um derreter em
total deliguium: até, finalmente, pela ordem do Doutor, temendo pela ruina de
todas as minhas faculdades intelectuais e corporais, e um rompimento daquilo que
me constitui, eu, relutante porém determinadamente, abstive-me. Serd que havia
algum milagre operante aqui; como aquelas Bolas-de-fogo e prodigios celestiais
e infernais que, no caso dos Mistérios Judeus, tém também mais do que uma
costa amedrontada para o Alienigena? Porém, assim sendo, tal fracasso da minha

" Almacks eram clubes sociais mistos frequentados pela alta burguesia, em Londres, do século
XVIII até 0 XX. O primeiro foi fundado por um Irlandés que deu nome ao género.
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parte, apds os melhores esforgos, deve ser perdoado a imperfei¢io deste rascunho;
apesar de incompleto, ¢, porém, o mais completo que eu poderia dar a uma Seita
tdo singular para ser omitida.

“Amando a minha prépria vida e os sentidos como eu amo, alguém ird me
conduzir, como um individuo privado, a abrir mais uma Literatura de Moda. Mas
com sorte, neste dilema, vem uma miozinha das nuvens; de onde, se nio a vitdria,
a libertagdo me ¢ entregue. Esses Pacotes de Piginas que a Stéllschweigen sche
Bucbhandlun tem o hédbito de importar da Inglaterra, vem como sempre, em
diversos residuos de papéis impressos (Maculatur-blatter), como embrulho
interior para este Filésofo das Roupas, com uma certa reveréncia Maometana
até para papel de embrulho, onde a curiosidade algumas vezes sobrevoa, mas ele
desdenha a ponto de nio lhe langar os olhos. Os leitores podem julgar sua surpresa
quando uma dessas folhas descartadas, provavelmente exilada de algum Periédico
Inglés, o tal que chamam de Revista, parece algo como uma dissertagio sobre
o assunto da Literatura de Moda! Acaba sendo, de fato, principalmente de um
ponto de vista Secular; direcionando-se, nio sem aspereza, contra um individuo
desconhecido para mim chamado de Pelbam[|que aparenta ser um Mistagogo,
Professor lider e Pregador da Seita; do que mais poderia se esperar realmente de
tio fugida e fragmentada folha, o verdadeiro segredo, a fisionomia Religiosa e a
fisiologia do Corpo Dandy é de forma alguma deixada completamente aberta ali.
Mesmo assim, luzes de fato piscam de vez em quando, onde eu devo ter vontade
de lucrar. Nio, em uma passagem selecionada das Profecias, ou Teogonia Mistica,
ou seja 14 o que for (pois o estilo parece bem misturado) deste Mistagogo, eu
encontro o que parece ser uma Confissio da fé, ou o Dever Sagrado do Homem, de
acordo com os tributdrios da Seita. Quais Confissdes ou Dever Sagrado, portanto,
vindos de uma fonte tio auténtica, eu devo aqui organizar a partir de Sete Artigos
distintos, e de forma bem resumida diante do mundo Germanico; e, com isso,
afastar-me deste assunto. Observe também, que para impedir a possibilidade de
erro, Eu, o quanto for possivel, cito literalmente do Original:

B Livraria do Siléncio. Provével referéncia bem humorada aos mass media que surgiam na
época do relato, tal como, a revista de moda, veiculo de proje¢io de uma forma de vida idealizada.
(N.da'T.)

“Com folhas imaculadas

5Pele vermelha, pajé. (N. da T.)
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Artigos da fé

‘1. Casacos no devem ter nada a ver com o tridngulo que existe neles;
a0 mesmo tempo, amassados devem ser cuidadosamente evitados.

‘2. O colarinho é um detalhe muito importante: deve ser baixo atrés,
e levemente virado.

<

3. Nenhuma licenga de moda pode permitir alguém de gosto deli-
cado adotar a luxuriante exibitdria de um Hottentor [l

‘4. Hd seguranga em uma cauda tipo cauda-de-andorinha.

<

5. O bom senso de um cavalheiro nao é mais aparente do que nos
seus anéis.

‘6. E permitido 4 humanidade, sob algumas restri¢oes, vestir jaquetas
brancas.

‘7. A cal¢a deve ser bem apertada no quadril.’

“Contento-me por ora em modestamente, mas de maneira peremptdria e
irrevogdvel, negar tais Proposigoes.

“Em estranho contraste com este Corpo Dandy existe uma outra Seita Bri-
tdnica, originalmente, do lugar que considero ser a Irlanda, onde sua cadeira de
chefe ainda permanece; porém também ¢ conhecida na Ilha Principal, e com
efeito espalha-se por toda parte de forma rdpida. Como esta Seita até agora nio
emitiu nenhum Livro Candnico, permanece para mim no mesmo estado de obs-
curidade que o Corpo Dandy sobre o qual pablicou-se Livros impossiveis de
serem apreendidos pelas faculdades humanas. Os membros parecem ter sido
designados por uma diversidade considerdvel de nomes, de acordo com os virios
lugares onde se estabeleceram. Na Inglaterra, eles sio geralmente chamados de A
Seita dos Pedes; que inclui de forma nio filoséfica o suficiente, os escravos bran-
cos; e, principalmente os desprezados por membro de outras comunhdes, A Seita
dos Pedintes Maltrapilho Na Escdcia, novamente, eu os acho merecedores do

1®Termo usado pelos imperialistas ocidentais para se referir aos Khockhoe, pastores ndmades
da Africa do Sul, portadores de uma indumentdria distintiva. (N. da T.)
'7Seria este Le trappeunr, mais tarde identificado por Baudelaire? (N. da T.)
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titulo de Hallanshaker{"} ou Bando de Intteis; qualquer individuo que se exibe
¢ chamado de Monte de Inutilidade (pilha de trapog®), sem dtivida devido aos
seus Trajes profissionais. Enquanto na Irlanda, como jia mencionado, estd situada
sua grande colmeia parental, é desconcertante a multiplicidade de terminologias
que eles recebem, tal como, Blogtrotters Redsban/est’bbonmen Cottz'ers
Pecp-of-Day Boys[*| Babes of the woodsoc/ez‘te: Poor-slaves§”| todos aparente-
mente nomes primdrios e genéricos, origem para outros que sio apenas espécies
subsididrias ou pequenas variagdes; ou, no maximo, reprodugdes, propagadas do
tronco parental, do qual saem as subdivisées diminutivas e tons de diferenca, que
seria uma perda de tempo aqui se envolver. E suficiente, para nés, compreender o
que parece inquestiondvel, que a Seita Original ¢ a dos Pobre Coitados, cuja dou-
trinas, praticas e caracteristicas fundamentais permanecem e animam o Corpo
todo, seja como for denominado ou diversificado por fora.

“Os precisos principios especulativos desta Irmandade: como o Universo, e
o Humano, e a Vida do Humano, se apresentam para a mente de um Irlandés
Pobre Coitado dotado de seja qual sentimento e opinido que ele olhe para frente
no Futuro, ao redor do Presente, ou de volta ao Passado, é extremamente dificil
de especificar. Hd algo aparentemente Mondstico na Constituigio deles: nds
os encontramos acorrentados nas duas Promessas Mondsticas, da Miséria e da
Obediéncia; estas promessas, especialmente a tltima, dizem que eles consideram
com grande rigor; z4o, como entendi, eles estio comprometidos, seja com al-
guma solene ordenagio Nazarena ou nio, estdo irrevogavelmente consagrados a
esta causa antes mesmo de nascer. Nio hd motivo para conjecturar se o terceiro
Juramento Mondstico, o da Castidade, ¢ rigidamente aplicado entre eles.

¥ Miserdveis que nio querem trabalhar. (N. da T.)

“Qutra referéncia que remete ao trappeur de Baudelaire. (N. da T.)

2° Andarilhos (N. da T.)

*'Pernas vermelhas, apelido dado aos mercendrios escoceses das Terras Altas. (N. da T.)

**Adeptos de um movimento popular no século XIX dos catdlicos de baixa renda na Irlanda.
(N.da'T.)

*Trabalhador rural. (N. da T.)

*#Refere-se ao proletdrio que tira hora do almogo. (N. da T.)

*Rapazes lenhadores. (N. da T.)

*¢Jargio para indiota, cabega de pedra. (N. da T.)

*7 Algo como pobres coitados, mulas de carga. Tradugdo livre. (N. da T.)
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“Além do mais, eles aparentam imitar a Seita Dandy no seu grande principio
de vestir-se de forma peculiar. Mesmo assim nio haverd descri¢io que permita
pensar sobre o Traje do Irlandés Pobre Coitado no presente Volume; porque,
devido a imperfei¢io do 6rgio da Linguagemé impossivel denominar. Suas
roupas consistem em indmeras saias, infulae asas irregulares, de todo tipo de
tecido e cores, através de complexidades das quais seus corpos sao introduzidos por
um processo desconhecido. E preso por uma multiplicidade de combinagses de
botdes, fios soltos, alfinetes; aos quais frequentemente € acrescentado um cinturio
de couro, de cinhamo ou mesmo de corda de palha ao redor de seus lombos. Eles
sdo parciais no que diz respeito a corda de palha, a ponto de ser frequentemente
utilizada para fazer sandilias. Nos aderegos para cabelo, permitem-se uma certa
liberdade: chapéus com a aba curta, sem copa, ou, com apenas uma copa solta,
desimpedida, ou uma coroa em forma de vélvula; em tltimo caso, algumas vezes
invertem o chapéu, e o vestem com a aba mais alta, como um boné de universitirio,
sabe-se I4 com que sentido.

“A denominagio Pobre Coitadog| parece indicar uma origem eslava, polo-
nesa ou russa: porém, nio ¢ como a esséncia interior e espirito da Supersticio, a
qual demonstra um cardter Teutdnico ou Druidico. Podemos imagini-los como
adoradores de Hc‘rz‘lo ou da Terra: pois eles cavam e afetuosamente trabalham
continuamente no seu seio, ou entio se fecham em Oratdrios, meditam e mani-
pulam as substincias derivadas dela; raramente olhando para cima em diregio
as Iluminuras Celestiais, e mesmo assim, comparativamente com indiferenca.
Como os Druidicos, por outro lado, eles habitam terrenos escuros, que as vezes
chegam a quebrar as janelas, onde se encontram, e enchendo-as com retalhos de
roupas, ou outra substincia opaca, até que a medida de obscuridade ¢é restaurada.
Mais uma vez, assim como todos os seguidores da Crenga na Natureza, eles sao
suscetiveis a ataques de entusiasmo e crises de furia; e queimam homens, pelo
menos idolos feitos de vime, porém em choupanas imundas.

28 Aqui, Carlyle refere-se  linguagem das roupas. (N. da T.)

*Tira de tecido bordado para prender a touca ou chapéu da mulher, popular até o inicio do
século XX. (N.da T.)

3°0O termo usado em inglés, slave tem origem na palavra eslavo (slav) que designa os habitantes
do leste europeu. (N. da T.)

#No paganismo alemio ¢ a deusa da fertilidade. (N. da T.)
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“A respeito da alimentagio, eles tém suas conformidades. Todos os Pobres
Coitados sdo Rizéfagos (ou comedores de raiz); alguns sio icthyophagag”|e conso-
mem Arenque salgado, porém se abstém de outros tipos de alimentag¢io animal;
com excegio, talvez por algum estranho fragmento invertido de sentimentalismo
Bramanico, de animais que morrem de causa natural. Sua sustincia universal ¢
uma raiz chamada Batata, apenas cozinhada no fogo; e geralmente sem relz'slo,
ou tempero de espécie alguma, exceto um condimento desconhecido chamado
Point]*| cuja composigio tentei em vio descobrir; a provisio [victual) Batatas
¢ Ponto nio se revelou, pelo menos nio com uma descrigio precisa, em algum
Livro de Receitas europeu qualquer. Para beber, eles usam, com um quase epi-
gramétic contra peso de gosto, o Leite, o mais leve dos licores e o Potc/oeen,o
mais forte. Esse tltimo eu jd o experimentei, assim como o Blue—Rm' inglés e
o Whiskey Scotch, fluidos andlogos aos usados pela Seita nesses paises, evidente-
mente contém algum tipo de dlcool no mais alto estado de concentragio, apesar de
disfarcado com odores acres; ¢, como um todo, a mais pungente das substdncias
conhecidas por mim - realmente, um perfeito fogo liquido. Em todas suas Sole-
nidades Religiosas, Potcheen é dito ser um requisito indispensavel, amplamente
consumido.

“Um viajante Irlandés, provavelmente de credibilidade relativa, que se apre-
senta como alguém que nio faz o menor sentido para mim O defunto Jobn Ber-
nard, oferece o seguinte tragado de um sistema doméstico, cujo residentes, apesar
de nio ser dito expressamente, parecem terem sido dessa Fé. Sendo assim, meus
leitores alemies agora contemplam um Pobre Coitado como se fosse com seus
préprios olhos; e podem até imagini-lo comendo da carne Mais ou menos,

3*Ave rapina comedora de peixe. (N. da T.)

»Preparado de pepino. (N. da T.)

**Ponto: espécie de molho escuro e apimentado usado em tudo. (N. da T.)

¥ Epigrama se refere tanto a composigio de um poema quanto ao negdcio de tecidos. (N. da
T.)

%Se refere tanto a forte bebida tipica Irlandesa que contém 10% de 4lcool quanto 2 falta de
origem, mais uma vez o autor recorre ao uso de um trocadilho. (N. da T.)

37Literalmente ruina azul. Provavelmente se refere a rufna ou faléncia do trabalhador de
colarinho azul (N. da T.)

#¥H4 uma conotagio religiosa e moral na alimentagio sem critérios. (N. da T.)
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na preciosa folha de embrulho acima mencionada, eu encontrei uma imagem
que corresponde a um Lar Dandy, pintada pelo mesmo mistagogo Dandy, ou
ﬁogem’sm para este, em contrapartida e contraste, o mundo haverd de olhar.

“Primeiramente, portanto, o lar do Pobre Coitado, que também parece ter
sido uma espécie de Guardido da Taberna. Eu cito o original:

A moradia do Pobre Coitado

“‘O mobilidrio desta Camvmmr consiste em um grande Pote de ferro,
duas Mesas de carvalho, dois Bancos, duas Cadeiras e uma caneca de Potheen.
Havia um mezanino acima (acessado por uma escada), onde os moradores dor-
miam; e o espago abaixo era dividido com um obstdculo, em dois Apartamentos;
um para a vaca e 0 porco, o outro para eles mesmos e seus convidados. Ao visi-
tar a casa encontramos a familia, onze em niimero, jantando: o pai sentado em
cima, a mie em baixo, as criangas de cada lado da Tdbua de carvalho, que era
cavada no meio, como um cocho, para receber o contetido do Pote de Batatas da
familia. Pequenos buracos foram cortados a distincias iguais para conter Sal; e
uma tigela de Leite estava sobre a mesa: todo o luxo da carne e da cerveja, do pio,
das facas e pratos havia sido dispensado.” O préprio Pobre Coitado, conforme
nosso Viajante, descobriu, como ele mesmo diz, tinha costas-largas, sobrancelhas
esparsas, grande for¢a muscular e boca que ia de orelha a orelha. Sua Mulher era
queimada de sol, apesar de mulher de bons tragos; e seus pequenos, despidos e
fofinhos, tinham o apetite de corvos. Sobre os principios filoséficos ou religiosos
ou observincias deles, nenhuma dica ou pista.

“Mas agora, a seguir, a Casa Dandy; onde de verdade, o aqui tdo citado
mistagogo e inspirado Homem-das-canetas ele préprio tem sua morada:

A moradia do Dandy

““Um quarto-de-vestir esplendidamente mobiliado; cortinas cor-de-violeta,
cadeiras e pufe da mesma matiz. Dois Espelhos de corpo inteiro encontram-
se, um de cada lado de uma mesa, que suporta os luxos da Toalete. Diversas
Garrafas de Perfumes, organizadas de um jeito peculiar, estio em uma mesa

*¥Relativo a Eugenia ou conjunto de ideias que almeja a melhoria genética dos seres humanos.
(N.daT.)
#°Estalagens publicas no Oriente Médio que hospedam caravanas viajantes no deserto (N. da

T)
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menor de madrepérola: do lado oposto, estdo os acessérios de Higiene ricamente
forjados em ferro. Um armdrio decorativo fica do lado esquerdo; as portas dele,
parcialmente abertas, revelam uma profusio de Roupas; Sapatos de um tamanho
singularmente pequeno monopolizam as prateleiras mais baixas. De frente para
o guarda-roupa uma porta entreaberta d4 um leve vislumbre de uma Sala de
Banho. Portas deslizantes no fundo — Entra o autor, nosso Teogenista em pessoa,
obsessivamente precedido de um copeiro francés de Casaca branca de seda e
Avental de cambraia.’

“Estas sdo as duas Seitas, as quais, neste momento, dividem a por¢io mais
inquietante do Povo Britinico; e que estao constantemente agitando este pafs
estressado. Aos olhos do Vidente politico, a relagio mutua entre eles, impregnada
de elementos de discérdia e hostilidade, estd longe de ser consoladora. Estes dois
principios da Auto-Adoragio Dandy ou da Adoragio ao Demoénio e vitimiza-
¢do0 do Penoso Devoto da Terra, ou seja qual for o Drul’smazem com que se
manifestem como formas dilutas e vazias de saber, no entanto, em suas raizes e ra-
mificagdes subterrineas, eles se estendem através da estrutura inteira da Sociedade,
e trabalham incansavelmente nas profundezas secretas da Existéncia nacional in-
glesa; esforgando-se para se separar e isolar em duas massas contraditdrias e sem
comunicagao.

“Em numeros, e mesmo em termos de for¢a individual, os Pobres Coitados
dos Drudgesf*|ao que parece, estio aumentando a cada hora. O Dandismo, por
sua vez ¢ por natureza uma Seita nio proselitista; porém, vangloria-se de seus
muitos recursos hereditdrios, além da forca de sua uniio enquanto os Drudges,
sio separados em partidos, nio tem ponto de encontro fixo; ou na melhor das
hipéteses apenas cooperam por meio de segredos e afiliagdes parcialmente secretas.
Caso, de fato, surgisse a Comuna dos Drudges, como ji existe a Comunhio dos
Santos, que efeito estranho haveria de ter! O Dandismo ainda olha o Druidismo
afetadamente, de cima para baixo, porém talvez a hora do juizo quando serd
revelado quem ird olhar de cima para baixo, e de baixo para cima, nio esteja
distante.

#Seitas pagis com origem nos povos celtas. (N. da T.)
#Giria escocesa para proletdrio. (N. da T.)
0 narrador se refere a um certo corporativismo na seita do Dandy. (N. da T.)
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“Para mim parece provivel que as duas Seitas um dia repartirio a Inglaterra
entre eles, cada um recrutando a si préprio com classificagdes intermedidrias, até
nio ter mais nenhuma sobrando para recrutar de cada lado. Aqueles Dandies
Maniqueus, hoste dos Cristdos Dandies, formario um tnico corpo. Os Drudges
se reunirdo em torno de qualquer um que for Drudge, Cristio or Pagio infiel;
varrerio da mesma forma todos os Ultilitdrios, Radicais, refratdrios Puxa-sacos[**|e
assim em diante, em sua massa geral, formaram uma outra. Eu poderia comparar
o Dandismo e o Drudgismo com dois Redemoinhos que se partiram em esquinas
opostas da terra firme: ainda assim eles apenas parecem inquietos, tolos pogo
borbulhantes, os quais a arte do humano talvez cubra; ainda assim marcam eles,
o seu didmetro que estd aumentando a cada dia: eles sio Cones vazios a ferver
em uma infinita Profundeza, sobre as quais a terra firme é apenas uma crosta
fina! Portanto diariamente a terra intermedidria se esfarela, diariamente o império
dos dois oponente se expande; até agora nio tem nada mais do que um tdbua
para os pés, um mero filme da Terra entre eles; isso também ¢ lavado e jogado
fora; e depois — nés temos o verdadeiro Inferno Das Aguas, e o Diltivio de Noé é
auto-inundado!

“Ou melhor, eu posso chamar os dois de sem-limites, verdadeiras Mdquinas
Elétricas sem precedentes (ligadas pelo Maquindrio da Sociedade), com bateria
de qualidades opostas; Drudge o Negativo; Dandy, o Positivo; um atrai para si
de hora em hora e apropria toda e Energia Positiva da nagio (isto ¢, o Dinheiro);
o outro estd igualmente ocupado com o Negativo (isto ¢, a Falta), para o qual
¢ igualmente potente. A partir de agora, vocé vé apenas os brilhos e explosoes
parciais e transitdrias; mas espere um pouco, até a nagio inteira ser um estado
eletrénico: até sua eletricidade vital inteira, nio mais saudavelmente Neutra, é
cortada em duas porgdes isoladas do Positivo e Negativo (do Dinheiro e da Falta);
e af estard engarrafada em duas Baterias-Mundiais! Apenas a mexida do dedo de
uma crianga junta os dois; e depois — Depois o qué? A Terra ¢ estremecida em
fumaga impalpével pelo trovio da Perdi¢io; o Sol perde um dos seus planetas
no Espago, e daqui em diante nio hd mais eclipses da Lua. — Ou, melhor ainda,
talvez eu pegue gosto.”

+ Pot-wallopers: Parlamentares Limpa-fundo-de-panela. (N. da T.)
+Chamados de Bunchen-Bullers. (N. da T.)
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Chega de comparagoes e similaridades; o excesso, realmente, ¢ dificil afirmar
com certeza se Teufelsdrickh ou nés mesmos pecamos mais.

Temos culpado ele muitas vezes pelo hdbito de perﬁlae de refinar; estamos
velhos de familiarizados com sua tendéncia ao Misticismo e a Religiosidade,
onde em tudo ele vé um odor de Culto: porém, nunca, talvez, esses amaurosis-
suffusion{?| tio nublados que distorcem sua visio até entdo afiada, tal qual este
Corpo Dandy! H4 uma sdtira intencional; serd que o Professor e Vidente nio ¢
exatamente o atrapalhado que aparenta ser? A respeito de um ordindrio mortal,
nés poderfamos definitivamente responder na afirmativa; mas em se tratando de
Teufelsdrickh hd boatos e sombras de davida. Enquanto isso, se a sitira foi de fato
intencional, ¢ melhor ainda. Nio hd pessoas carentes que irdo responder: Serd
que o Professor nos toma por simpldrios? Sua ironia deu um tiro no préprio pé;
nés conseguimos enxergar através dela, e talvez através dele.
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suscitado, romance rocambolesco do  novel by the Scottish essayist, historian
ensafsta, historiador e filésofo escocés and philosopher Thomas Catrlyle, ori-
Thomas Carlyle, publicado original- ginally published in 1831, as an article
mente em 1831, como uma série de arti-  for Fraser’s journal and here translated

46Mais um trocadilho com o perfilar o fio na mdquina de tecer, rebobinar e/ou costurar. (N.
daT)

47Sofredores de um tipo raro de doenga que escurece o olho. (N. da T.)



“O Corpo Dandy” | THOMAS CARLYLE

gos para a revista literdria Fraser e aqui
traduzido do texto original, disponivel
on-line, no Projeto Gutenberg. Herr
Lehrer Teufelsdrickb, o ilustre, porém
atrapalhado, protagonista alemio de
Thomas Carlyle, no cair da noite, do
alto da janela do seu estudio, na cidade
ficticia de Weissnichtwo, olha para baixo
e imagina a populagio de bipedes, sem
pelo, em suas patéticas toucas de dor-
mir, o que o leva a discorrer sobre uma
singularidade central em sua época, o
Dandy, que a tantos intrigou, de Bau-
delaire a Balzac e Benjamim, por repre-
sentar uma perfeita parédia do burgués
almofadinha.

PALAVRAS-CHAVE: Vestudrio; Arte;
Moda; Formas de vida.
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from the original text, made available
online, by Project Gutenberg. Herr
Teufelsdrickh, the well-intentioned but
clumsy German character of Thomas
Carlyle, at nightfall, from the top of
the window of his studio, in the ficti-
onal city of Weissnichtwo, looks down
and imagines the population of hair-
less, bipeds, in their pathetic sleeping
caps, which leads him to wonder about
about a central figure, both in the life
and literature of his time, the Dandy,
a singularity that intrigued everyone
from Baudelaire to Balzac and Benja-
mim, among others, and which repre-
sents a perfect parody of the groomed
bourgeois.

Keyworps: Clothing; Art; Fashion;
Lifestyle.



