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Diderot hoje'

MicHEL DELON

PROFESSOR EM PARIS IV, SORBONNE UNIVERSITE
Trapugdo LETiCIA JAROSST

REVISi0 D4 TRADUGAO FLAVIA FALLEIROS

Por muito tempo, o século XVIII se resumiu a Voltaire e Rousseau. Ambos
tiveram seus restos mortais transferidos para o Pantedo durante a Revolugio Fran-
cesa.” Seus dois timulos continuam a receber visitantes que vao até a cripta da
igreja, transformada em monumento de memdria nacional. Suas obras poderiam
ser reduzidas a um sistema e a slogans. Voltaire ou o combate da razio contra
os preconceitos; Jean-Jacques Rousseau ou as exigéncias do coragio contra o
egoismo. Voltaire se inscreve até hoje nas lutas contra as ditaduras que se estabele-
cem em nome de uma religido; Rousseau, contra aquelas que reivindicam o lucro
individual. Nés continuamos a precisar deles. Quanto a Diderot, ele emergiu
progressivamente ao longo dos séculos XIX e XX para se impor hoje como o
companheiro de nossas duvidas e o pensador de nossa complexidade.> As Obras
completas de Voltaire e de Rousseau foram publicadas muito rapidamente, mas

' Retomo aqui as perspectivas apresentadas em meu ensaio Diderot cul par-dessus téte, Paris,
Albin Michel, 2013 (N.A.).

* Esse texto ¢ o da conferéncia dada por Michel Delon, por ocasido do langamento (o7-/zne)
de Arte, religido, natureza e sociedade. Ensaio sobre O Passeio Vernet, de Diderot, a convite de
sua autora, Fldvia Falleiros; o lancamento ocorreu em 21 de maio de 2021, € o livro — um e-book —
pode ser baixado gratuitamente na loja do site da Editacuja: https://editacuja.com.br/
loja/ (N.T.).

3 A histéria desta recepgio ¢ retratada por Jacques Proust em Lectures de Proust, Paris, Ar-
mand Colin, 1974. (N. A.)
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foi bem mais dificil definir as de Diderot, cujo trabalho se dispersou nos volumes
da Enciclopédia e, depois, em outras obras coletivas.*

A nogio de obras completas ¢, sem ddvida, incompativel com a abordagem
intelectual e o método de escrita de Diderot, que tem menos a ver com a edigdo
em papel do que com a transmissio digital, tal como a conhecemos hoje, instvel
e imensa. A nogio de obras completas delimita, estabelece uma fronteira entre
o interior e o exterior, ao passo que Diderot toma a palavra apenas para respon-
der, replicar ou prolongar, escrevendo para corrigir, traduzir, refutar, comentar,
transformar.

Ele comega sua carreira como tradutor do inglés. Ele adapta o Ensazo sobre o
método e a virtude, de Shaftesbury, mas nio se contenta em transpor, e acrescenta
a0 ensaio original longas notas que marcam uma distincia e afirmam uma dife-
renga. Sua voz e seu estilo préprio se buscam no didlogo com os outros. Ao longo
de sua vida, ele se interessou pelos problemas da transposi¢io de uma lingua para
outra e sua ultima grande obra é um Ensaio sobre Séneca, que serve de preficio a
tradugio do filésofo latino, 2 maneira como Victor Hugo prefaciou um William
Shakespeare que introduz a tradugio do dramaturgo elisabetano feita por seu
filho Frangois Victor. O mimetismo de Diderot Ihe permite deslizar para dentro
da pele e do pensamento de Shaftesbury ou de Séneca, assumindo um discurso
de acompanhamento que se revela, na realidade, um discurso pessoal e novo.
Enquanto cresce na Europa a reivindicagio pela originalidade como critica aos
modelos académicos, Diderot nega o principio de uma criagio ex-nzbilo e prova
que a identidade ¢ feita de empréstimos e desvios ou deslizes, de reutiliza¢des, de
operagdes de copiar e colar sutilmente deslocadas. A identidade nunca ¢ definida,
ela é buscada e experimentada no plural.

+ A primeira edi¢do de suas Obras foi publicada em 1798, em 15 volumes, sob a dire¢io de Jac-
ques André Naigeon. Seguem-se as edi¢des Belin (1818-1819), depois Briére (1821-1834). Durante
muito tempo se fez referéncia 3 edigio das (Enwvres complétes, feita por J. Assézat e M. Tourneux,
na Garnier, em 20 volumes. (1875-1877). Foram tteis as edigbes estabelecidas respectivamente por
Roger Lewinter no Clube Francés do Livro, em 15 volumes (1969-1972), € por Laurent Versini,
na cole¢io Bouguins, em s volumes (1994-1997). Desde 1975, sdo publicadas as (Envres comple-
tes pelas Edi¢des Hermann (33 volumes previstos). Na Bibliothéque de la Pléiade, a edi¢io dos
Contes et romans (2004) e das Euvres philosophiques (2010) foi feita sob minha direggo. (N. A.)
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O tradutor de uma lingua para outra se interessa pelo que Barbara Cassin
nomeia de intraduziveis,’ estes nicleos conceituais e lexicais que resistem  trans-
posi¢io de uma cultura para outra e que fazem com que cada tradugio seja, sendo
uma trai¢io, pelo menos, uma transformagio. Diderot se ocupa igualmente das
equivaléncias entre as diferentes informagdes sensoriais e entre os sistemas de
signos. A Carta sobre os cegos trata de uma questdo que agitava toda a Europa filo-
s6fica da época: um cego habituado a distinguir com suas mios um cubo e uma
esfera reconhecé-los-4 se recuperar a visao? Ele fard a ligagdo entre as impressoes
tdteis e as impressdes visuais? Questio paralela: como transpor o que se vé para o
que se ouve? Podemos traduzir em palavras a musica ou a pintura? Jean-Frangois
Rameau, o Sobrinho, imita com o seu corpo trechos das composi¢oes musicais
de seu tio, Jean-Philippe, o grande Rameau. Ele reflete sobre o elo entre as letras e
amusica na épera. Diderot inventa o novo género do Saldo, que ji ndo é somente
o relato jornalistico da exposi¢io organizada pela Academia Real de Pintura, mas
uma aventura de escrita para transpor uma arte do espago em arte da tempora-
lidade, uma transposigio de linhas e de cores em palavras e em ritmo. Stendhal,
Gautier, Baudelaire, Apollinaire irio pelo mesmo caminho criado por esse género.
Diderot se interroga sobre a descrigio da obra de arte, no momento em que o
poesis ut pictura tende a dar lugar a um poesis ut musica e em que a unidade das
belas-artes se rompe numa diversidade de artes, irredutiveis a um principio tnico,
nem sequer mesmo ao da imitagio.®

A Enciclopédia vale tanto pelo agrupamento e pela reunido da informagio,
quanto pelo detalhe de cada artigo. Diderot nio hesita em tomar de empréstimo
o material de seus artigos de filosofia a uma histéria erudita na disciplina em latim,
mas ele resume, adapta, flexiona, relaciona, imprime um tom e um estilo préprios.

5 Barbara Cassin (dir.), Vocabulaire enropéen des philosophies. Dictionnaire des intraduisibles,
Paris, Seuil, 2004. A Encyclopédie contém um artigo: “Intraduzivel”: “Um autor ¢ intraduzivel
quando héd poucos termos na lingua do tradutor que fazem ou a mesma ideia, ou precisamente
a mesma colegdo de ideias que tém na lingua do autor.” Em 1782, a Correspondance littéraire d4
conta da tradugio francesa do Essaz sur la physiognomonie de Lavater: “O Sr. Lavater reformulou
em grande parte o texto do seu livro, para o tornar menos intraduzivel, e para o adaptar, tanto
quanto a sua consciéncia o permitiu, ao gosto do leitor francés”. (N.A.)

¢ Os nove Saldes sio publicados em quatro volumes pelas Edi¢oes Hermann (1984-1995); hd
uma sele¢io desses textos, publicada em Folio cldssico (2008). (N.A.)
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Ele brinca de gato e rato com a censura, e também dialoga consigo mesmo. Em
um dos primeiros volumes, ele compde o artigo “Constincia”. Alguns volumes
depois, escreve sobre a “Inconstincia”. Ele argumenta sobre os prés e os contras.
Ele nio se contradiz, e sim se exercita naquilo que Montaigne nomeou como
ensaio. Depois da Enciclopédia, ele se dedica a Histdria das duas Indias, conce-
bida como um compéndio sobre as viagens e a colonizagio, que se tornou, por
causa de Diderot, uma histéria do Terceiro Mundo e uma dentdncia do imperia-
lismo europeu. Diderot nio assina esses fragmentos, que identificamos gragas
aos manuscritos conservados e a veeméncia do seu tom. Ele desaparece como
autor, funde-se em uma luta coletiva. A Viagem de Bougainville inspira-lhe um
Suplemento; ele compoe um relato de viagem, mas desliza da recensio a reescrita; a
viagem real o faz imaginar variagdes, suplemento, complemento, prolongamento
critico. Como definir uma obra que emerge de discursos estrangeiros para nela
mergulhar novamente e que tem preferéncia por amplas margens de indecisio?
As fronteiras do discurso préprio de Diderot sio flutuantes, e a atribuigdo de
certos artigos da Enciclopédia, de certas passagens da Historia das duas Indias
sio da ordem da probabilidade. Em dado trecho, ele sem ddvida mudou uma
palavra, acrescentou uma frase. Em outro, pode ter feito uma interven¢io maior.

Na época em que a edi¢io moderna aumentava a tiragem de publicagoes
destinadas a um vasto ptblico anénimo, Diderot continuava a imitar o trabalho
intelectual como um didlogo de pessoa para pessoa, mas ele antecipa também
nosso trabalho na internet. O modelo que encontramos em quase todos os géne-
ros que praticou ¢ o da mensagem endere¢ada a um amigo ou amiga. Entre os
seus primeiros escritos filoséficos, temos cartas, Carta sobre os cegos, depois Carta
sobre os surdos e mudos para uso dos que onvem e falam. A carta prolonga no papel
a discussio oral, a troca amigdvel ou social. A carta impressa imita a carta privada.
Esse tipo de escrita interpela o leitor, que se identifica com o correspondente. O
que se impde em um tratado como uma verdade tedrica ¢ sugerido na carta como
uma experiéncia particular, como uma verdade relativa que deveria ser verificada,
discutida, antes de ser generalizada. O género fragmentdrio dos pensamentos, ilus-
trado nos Pensamentos filosdficos e, depois, nos Pensamentos sobre a interpretagio
da natureza, torna-se didlogo consigo mesmo, no qual a descontinuidade entre
cada pensamento deixa espago e tempo ao leitor, interlocutor mudo, para que
reaja. Os Pensamentos sobre a interpretagdo da natureza terminam com uma série
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de questdes que permanecem em suspenso, atual estado da reflexdo, hipéteses em
debate. A descontinuidade provoca o leitor, abala-o em suas certezas, rompe o
discurso feito, desata o pensamento. A composi¢io da Enciclopédia por artigos
separados, que remetem uns aos outros, abre uma infinidade de leituras particu-
lares, de usos pessoais do diciondrio. O género da refutagio amigével se inscreve
na légica desta atitude. E assim que Diderot refuta Helvétius ou Hemsterhuis.
Os hébitos do trabalho intelectual na época misturam o manuscrito e o impresso;
escrevia-se nas margens dos livros, mandava-se encadernar brochuras intercalando
péginas brancas entre as paginas impressas. Esta liberdade e esta maleabilidade do
discurso sdo as que reivindicamos diante do nosso computador.

Seria de se admirar que esta concepgio dinimica do pensamento e da escrita
tenha levado Diderot a se interessar pelo teatro e a se realizar no género da entre-
vista? O conflito de ideias e as respostas palavra por palavra tém para ele qualquer
coisa de euférico. A argumentagao se enriquece com o jogo de palavras, a conti-
nuidade do trabalho intelectual se acomoda aos ritmos sincopados do jornalismo.
Os grandes debates se desenvolvem e se aprofundam na Entrevista de um pai
com os seus filhos, na Entrevista de um fildsofo com Madame la Maréchale de ™,
em O Sonho de d’Alembert e no Suplemento a viagem de Bougainville. O didlogo
filoséfico tem uma longa tradi¢io que remonta a Antiguidade e a0 Renascimento.
A entrevista conquista mais liberdade, mistura os assuntos, faz ricochetear a dis-
cussio sobre temas diversos, imita a conversa na sua desconexio e na sua fantasia.
O encontro entre a moral e a estética dd a’0 sobrinho de Ramean um brilho ini-
gualdvel. A entrevista torna-se 20 mesmo tempo narrativa romanesca e aventuras
conceituais. As Cartas a Sophie Volland constituem um outro dpice da arte de
Diderot, transformando em didlogo com os outros o que estd a ser inventado
como género do didlogo consigo mesmo. Rousseau faz, das mem©rias cldssicas,
a autobiografia moderna e Diderot, da autobiografia, um didlogo fragmentado,
inacabado, tanto mais instdvel que perdemos uma parte das cartas de Denis e a
totalidade das cartas de Sophie.

O romance, por sua vez, ¢ marcado pela discussio tagarela, pelo duelo oratério.
A religiosa ¢ uma longa carta da infeliz religiosa aquele que vai ajudé-la a sair
do convento. Jacques, o fatalista, e sew amo mistura o didlogo de Jacques ao
de seu senhor, o fatalismo com o que se nomeard, mais tarde, determinismo e
idealismo, o narrador com seu leitor, e com tantos outros interlocutores, tudo
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num coro universal que faz pensar de novo na internet que agora nos embala.
“Como se conheceram? Por acaso, como todo mundo. Como se chamavam?
Que vos importa?”. A abertura impde um didlogo que sugere a passagem de um
pequeno mundo, onde todos se conhecem, a um grande mundo, onde cada um ¢é
andnimo, a passagem de um mundo onde tudo teria seu lugar e seu sentido a um
universo arbitririo, sem inicio, nem fim, nem certeza, para retomar a oposi¢ao
de Alexandre Koyré em Do mundo fechado ao universo infinito.” Esse didlogo
chega a sua apoteose n’O sobrinko de Ramean, em que o filésofo, homem de
dever e de palavra, encontra um filésofo 4 moda antiga, cinico e provocador, em
que o militante se confronta a revolta, em que o divércio da moral e da estética é
sugerido sem ser aceito. Podemos falar de apoteose porque O sobrinho de Ramean
fascinard os grandes filésofos do sistema — em primeiro lugar Hegel — aos quais
resistird. Hegel propde uma leitura do didlogo em que o Sobrinho seria a md
consciéncia do enciclopedista, mas o texto de Diderot impede as simplificagoes
do sistema.?

Evocamos o trabalho de Diderot com os textos que ele 1¢, mas ¢ preciso dizer
que ele oferece os seus préprios textos a leitura e a transformagio. O sobrinho
¢ um exemplo perfeito desta prolongagio do trabalho de Diderot para além de
1784, data de sua morte. Uma cépia de O sobrinho foi enviada, com uma série
de seus manuscritos, a Sio Petersburgo, para a biblioteca de Catherine II. Uma
copia desta copia viajou para a Alemanha e caiu nas mios de Schiller, que se
entusiasmou com o texto e o deu para Goethe ler. Goethe comegou a tradugio
para o alemio e, como o didlogo ainda era ali inédito, sua primeira publicagio é a
tradugio feita por Goethe, que lhe dd um titulo, Rameau’s Neffe. No manuscrito,

7 Ver os ensaios de Franklin de Mattos: 4 cadeia secreta. Diderot e o romance filosdfico, Sio
Paulo, Cosac Naify, 2004. (N.A.)

8 Ver as interpretagdes do didlogo na edigdo Folio classique, publicada em 2006, ¢ em
Stéphane Pujol, Le philosophe et L'original. Estudo do Sobrinho de Ramean, Imprensa Universi-
tiria de Rouen e do Havre, 2016. Ponto de vista mais polémico encontra-se em Jean Goldzink,
Lénigme du neveu de Ramean. Réflexions sur Lentendement esthétique savant, Le Manuscrit,
2021 (N.A.); ver, igualmente, Jean-Claude Bourdin, Le philosophe et le contre-philosophe. Etudes
sur Le neveau de Ramean, Paris, Hermann, 2021. Ponto de vista mais polémico encontra-se em
Jean Goldzink, L énigme du neven de Ramean. Réflexions sur Uentendement esthétique savant,
Le Manuscrit, 2021 (N.A.).
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o didlogo se intitulava apenas Didlogo segundo. A tradugio alema interessa os
editores parisienses, que a retro-traduzem para o francés, mas a apresentam como
o original de Diderot. Mais tarde, eles chegam a denunciar a edi¢io verdadeira
do texto como uma farsa®. Essa vertigem nio significa o triunfo de um pés-
modernismo em que toda a objetividade e toda a certeza cientifica se perderiam
no espelho das opinides individuais e das verdades relativas. Ela mostra, antes, a
complexidade como um espago no qual vivemos e pensamos. Por isso, Diderot é
o companheiro de nossas davidas e de nosso trabalho.

Ele oferece um material excepcional aos filésofos e aos criadores contempo-
rineos. H4 pouco tempo, em Mademoiselle de Joncquiéres, Emmanuel Mouret
propds uma nova versao cinematogréfica da histéria da Senhora de La Pommeraye
e do Marqués des Arcis, trechos de Jacques, o fatalista, e sew amo; essa histéria ja
havia inspirado a Robert Bresson As damas do Bois de Boulogne e ao portugués
Jodo Botelho a parte principal do filme O fatalista.® A filosofia é traduzida por
Diderot em uma narrativa romanesca, sua narrativa romanesca é traduzida por
Bresson, Botelho e Mouret em narrativa cinematogréfica. Esta ¢ a fecundidade
de Diderot que nos acompanha em nossas tentativas de dar sentido a0 mundo
em que vivemos. Cabe-nos, por nossa vez, traduzi-lo.
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REsumMo: Para Diderot, foi mais
dificil entrar no cAnone literdrio e filo-
séfico do que para Voltaire e Rousseau,
pois ele sempre se expressou em reagio
a fala de um outro, respondendo, repli-
cando, prolongando, transformando,
sem pretensio a originalidade absoluta.
Ele foi um tradutor, um plagidrio inven-
tivo, um enciclopedista que fez a carto-

ABSTRACT: If Diderot’s entry to li-
terary and philosophical canons wasn’t
as seamless as Voltaire or Rousseau’s, it
was namely because his work never be-
ars the handy pretense of absolute ori-
ginality. He always speaks in reaction
to others’ words: replying, responding,
prolonging, or transforming. Heisan
imaginative translator, an inventive pla-
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grafia de um saber sem limites, 4 ima-
gem de um universo sem comego, nem
fim; um pensador da relago e da trans-
posi¢do. Companheiro de nossas davi-
das e de nosso trabalho, ele nos oferece
uma obra aberta que pede nossas pré-
prias intervengoes e transposi¢oes. O
cinema, por exemplo, apoderou-se de
suas ficges e se interroga sobre a passa-
gem das palavras as imagens, do quadro
a0 movimento.

PALAVRAS-CHAVE: Tradugio; En-
ciclopédia; Incompletude; Transforma-
¢do; Cinema.
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giarist, an encyclopedist who maps out
a boundless world of knowledge to the
likeness of an infinite universe. His
thought emerges from relations and
transpositions. Cinema, amongst other
art forms, has adapted his fictions, inter-
rogating the intricate paths from words
to images, and from the tableau to the
moving picture.

KEywoRDs: Translation; Encyclo-
pedia; Incompletion; Transformation;
Cinema.
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Um verso estranho de Baudelaire

No final da década de 1920, Walter Benjamin havia se aproximado das teses
do materialismo histdrico. E, ao longo da década de 1930, o fildsofo viu a ascensdo
do nazismo e do fascismo ao poder, e, com eles, a chegada da Segunda Guerra
Mundial (judeu e comunista, precisou se exilar na Franga no periodo imediata-
mente anterior a sua fuga malograda pelos Pirineus e ao suicidio). Nio deixa de
ser curioso que, na eclosio da guerra, Benjamin se dedique a escrever um livro
sobre o poeta francés Charles Baudelaire.

Se a0 materialismo histdrico cabia pensar e transformar as questdes materiais
que submetem as classes oprimidas, por que Benjamin escreve um livro de critica
de poesia? Se ao materialismo histérico, na década de 1930, cabia enfrentar o
imperialismo, o colonialismo e nazifascismo, em que sentido uma obra como
essa seria desejivel? Por que nio adiar o plano de investigagio e escrita para outra
década, e se dedicar a pesquisa histdrica, ou econdmica, ou politica, ou das relagoes
de poder? Por que nio investigar um poeta revoluciondrio (no sentido que essa
palavra carrega quando nos referimos a alguém que se filia explicitamente a um
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projeto de sociedade socialista, comunista etc.)? Uma vez que Baudelaire nio era
exatamente esse “revoluciondrio” — apesar de ser alguém que certamente amava a
revolta —,' por que se debrugar sobre a sua poesia e sobre a Paris do século XIX?
Como, exatamente, isso estaria a altura do combate mais urgente da época?

A exigéncia de se defrontar também no 4mbito da cultura, na prética e no
campo das ideias, com os regimes autoritdrios e eugénicos de sua época, sob o
risco de que seu préprio corpo e vida desaparecessem, jd havia sido colocada
por textos de Walter Benjamin que remontam aos primeiros anos da ascensio
de Hitler, na década de 1930. Como em “O autor como produtor”, quando foi
conferencista no Instituto para o Estudo do Fascismo, cujas ideias centrais exigiam
um real engajamento da “inteligéncia” com o proletariado na sua luta contra o
capitalismo a partir de uma refuncionalizagdo da escrita.* Ou como, mais tarde,
em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, quando convocou
artistas e criticos a uma “politiza¢io da arte” contra uma “estetizagio da politica”
promovida pelo fascismo.?> Para nio falar nas “corre¢des” que aplicou ao falso
engajamento de intelectuais e artistas pequeno-burgueses, como o poeta Erich
Kistner, que se contentava com uma solidariedade ideolégica com o proletariado,
sem converter suas agdes na dire¢io da luta dessa classe.* Ou a atuagio cultural
da socialdemocracia alemi nos anos que precederam a vitéria de Hitler — para
Benjamin, a mera popularizagio do saber promovida pelos socialistas democratas,
sem a transformagio prévia desse mesmo saber em um sentido revoluciondrio,
seria inofensiva politicamente.’

' Para Benjamin, a méxima de Flaubert — “de toda politica s entendo uma coisa: a revolta”
— poderia ter sido dita por Baudelaire. “O que Baudelaire assim registra poder-se-ia denominar
a metafisica do provocador.” BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire, um lirico no aunge do
capitalismo. Obras escolhidas. V. 3. Trad. José Carlos Martins Barbosa; Hemerson Alves Batista.
Sdo Paulo: Brasiliense, 1989, p. 11.

* BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica. Obras escolhidas. V. 1. Trad. Sergio
Paulo Rouanet. Sio Paulo: Brasiliense, 1987, p. 136.

3 Ibid., p. 196.

+Ibid., pp. 73-78.

5 “Ao lema “Trabalho e Cultura’ (...) a social-democracia op6s outro que dizia ‘Saber ¢ po-
der’. Mas nio se apercebeu do seu duplo sentido. Achava que o mesmo saber que consolidou a
dominagio do proletariado pela burguesia levaria também aquele a libertar-se dessa dominagio.
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Em 1940, essas exigéncias se conjugariam com mais uma, nio menos elemen-
tar: a da reformulagdo de um conceito de histdria a altura da tarefa revoluciondria
do materialismo histérico. Em seus fragmentos “Sobre o conceito de histéria”,
Benjamin argumentava em favor de uma concepgio de tempo histérico que pu-
desse se contrapor aquela pressuposta na ideologia do progresso (que concebia a
histéria como uma escalada rumo a felicidade coletiva nos moldes do desenvol-
vimento da civilizagdo ocidental).® De seu ponto de vista, essa mesma ideologia
servia de fundamento para que se considerassem os regimes fascistas como uma
espécie de ruptura histérica com a modernidade — e ndo como uma possibilidade
histérica da prépria civilizagio moderna.

Ora, para Benjamin, e isso fica claro no fragmento niimero oito, a histéria da
humanidade ¢ a histéria do Estado de Excegdo.” A critica ao conceito de progresso
se aliava a uma tentativa de acompanhar a empresa do homo sapiens sobre a Terra,
sob a narrativa de que a sua rela¢io tanto com a natureza quanto com outros
seres humanos se daria pela dominag¢do.® Tal dominagdo entraria em contradi¢do
com as aspiragdes da civilizagdo por justica e liberdade: de tempos em tempos, o
monopdlio da violéncia seria entregue a mios tirinicas que poderiam garantir a
manutengio das relagées de poder e produgio vigentes. Esse seria o mecanismo de
reproducio das relages entre dominadores e dominados de todas as eras. Assim,
assegurar-se-ia a continuidade, se ndo dos projetos das classes dominantes, pelo
menos da estrutura de dominagio fundamental humana.

Qual é a relagdo, entdo, entre a investigagio critica de um poeta lirico e a tarefa
do materialismo histérico de Walter Benjamin?

g

Na verdade, um saber sem acesso a praxis e que nada podia ensinar ao proletariado sobre a sua
situagdo de classe era inofensivo para os seus opressores. Isso se aplica especialmente ao saber das
‘ciéncias do espirito’.” BENJAMIN, Walter. “Eduard Fuchs, colecionador e historiador.” In: O
anjo da bistéria. Trad. Jodo Barrento. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2012, p. 133.

¢ BENJAMIN, Walter. 1987, p. 222-232.

7 “A tradi¢do dos oprimidos nos ensina que o ‘estado de excegdo’ em que vivemos ¢ na ver-
dade a regra geral. Precisamos construir um conceito de histéria que corresponda a essa verdade.
Nesse momento, perceberemos que nossa tarefa é originar um verdadeiro estado de exce¢io; com
isso, nossa posi¢io ficard mais forte na luta contra o fascismo.” Ibid., p. 226.

8 Cf. 0 décimo primeiro fragmento. Ibid., p. 227-228.
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Entre os textos que integrariam o livro sobre Charles Baudelaire, restou um
ensaio de Benjamin que se dedica a compreender “Alguns temas em Baudelaire”.
Trata-se da subse¢io de um segundo capitulo (o primeiro e o terceiro jamais
foram escritos) da obra inconclusa destinada a apresentar uma imagem do poeta
francés e do estatuto lirico de sua poesia em uma situagio histérica antilirica por
exceléncia: o auge do capitalismo.

Ao trabalhar “Alguns temas em Baudelaire” em sala de aula, costumo per-
guntar aos meus alunos: sobre o que ¢ esse ensaio? Fazemos uma lista, com a
qual geralmente concluimos que Benjamin trata de alguns dos seguintes itens: a
pobreza de experiéncia das geragoes que viveram no século XIX; o recalcamento
dessa situagdo em algumas dessas geragdes; as origens do nazifascismo na Europa;
a atrofia da aura; a modificagio no estatuto do Belo nas obras de arte; a inveng¢do
do romance policial; o surgimento das medidas de controle social na Franga pds-
revoluciondria; o advento das massas nos grandes centros urbanos; a mudanga da
percep¢io na modernidade e a transformagio da memoria; o pouco prestigio de
As flores do mal quando publicado pela primeira vez e a situagao de sua fama ao
longo das décadas seguintes.

No entanto, ¢ possivel afirmar o seguinte: todo o ensaio se destina a compre-
ender uma Unica questio. Uma aparente contradi¢io em um verso de Baudelaire,
em que o poeta qualifica e denuncia o seu leitor como hipécrita, 20 mesmo tempo
em que se identifica com ele como seu semelhante. “—Hypocrite lectenr, — mon
semblable, — mon freve!”

O verso figura no poema “Ao leitor”,” que abre As flores do mal e descreve
uma humanidade corrompida. O poeta se inclui nessa humanidade. Dar a ima-
gem de seu préprio tempo e do género humano que o vive nio apenas como
decaidos, mas também degenerados, ¢ uma das tarefas de suas flores. Entregue
ao pecado, ao vicio e a “améveis remorsos” (azmables remords, conforme a pri-
meira estrofe do poema “Ao leitor”), sob o comando de Satd Trimegisto (terceira
estrofe), essa humanidade, que tem a cabega povoada de demoénios (sexta estrofe),
parece ostentar, para o poeta, uma alma apaixonada pelo mal (como também pela
violagdo, pelo veneno, pelo punhal e pelo fogo, conforme a sétima estrofe).

® BAUDELAIRE, Charles. As flores do mal. Trad. Ivan Junqueira. In: Poesia e prosa.
Volume tnico. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1995, p. 103-104.
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No entanto, nenhum dos vicios ou dos males que ocupam a alma e trabalham
no corpo humano se iguala a0 maior deles, que com um tnico “bocejo imenso
engoliria o mundo”:

E o Tédio! [[’Ennui] - O olhar esquivo a minima
€emogao,

Com patibulos sonha, ao cachimbo agarrado.

Tu conheces, leitor, o monstro delicado

— Hipdcrita leitor, — meu igual [ox semelbante], -
meu irmio!*°

O tédio assume, no poema, a forma de uma entidade (/’Ennui / o Tédio)
e ¢ algado a categoria de maior e mais imundo dos vicios humanos. Nio ¢ obra
somente do poeta. Nos anos 1840, o tédio teria sido tomado como uma espécie de
epidemia, um mal do século.” Para Benjamin, como para observadores do préprio
século XIX, o fenémeno estava associado, pelo menos em Paris, a influéncia que
o tempo atmosférico, acinzentado depois do inchago da capital, tinha sobre
a sensagido temporal cronoldgica das pessoas. Esse efeito de névoa, em que se
misturam fumaga industrial e bruma, receberia o nome inglés de spleen — um
sentimento indetermindvel, entre o tédio e a melancolia. Em um dos poemas de
As flores do mal que levam esse nome, “Spleen”, Baudelaire oferece a imagem da
indistingdo entre tempo atmosférico e tempo vazio do sujeito na forma de um
cortejo funebre:

' Ibid., p. 104 No original: “Clest 'Ennui! - I'ocil chargé / “un pleur involontaire, / II réve
d’échafauds en fumant son houka./ Tu le connais, lecteur, ce monstre délicat, / — Hypocrite
lecteur, — mon semblable, — mon frére!”

" E, segundo Benjamin, Lamartine fora o primeiro a exprimir esse mal. Para ilustré-lo, Ben-
jamin cita a famosa anedota sobre o comediante Deburau: “Certa feita, um grande neurologista
foi procurado por um paciente que o visitava pela primeira vez. O paciente queixou-se do mal do
século - a falta de vontade de viver, as profundas oscilagoes de humor, o tédio. “‘Nada de grave’,
disse 0 médico apdés minucioso exame. ‘O senhor precisa apenas repousar, fazer algo para se dis-
trair. Uma noite dessas vd assistir a Deburau e o senhor logo verd a vida com outros olhos.” ‘Ah,
caro senhor’, respondeu o paciente, ‘eu soz Deburau’.” BENJAMIN, Walter. Passagens. Trad.
Irene Aron e Cleonice Paes Barreto Mourio. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2009, p. 48-49.
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Quando o céu plimbeo e baixo pesa como tampa
Sobre o espirito exposto aos tédios e aos agoites,

E, ungindo toda a curva do horizonte, estampa

Um dia mais escuro e triste do que as noites;

— Sem musica ou tambor, desfila lentamente

Em minha alma uma esguia e finebre carreta;
Chora a Esperanga, e a Angustia, atroz e prepotente,
Enterra-me no crinio uma bandeira preta.”

No entanto, em “Sobre alguns motivos na obra de Baudelaire”, a0 comentar
o tltimo verso de “Ao leitor” (“— Hipdcrita leitor, — meu igual, — meu irmio!”),
Benjamin nio se demora sobre o tema do tédio, pelo menos nio a primeira
vista. Veremos, porém, como o tédio é uma espécie de sintoma de algo que se
passa no inconsciente coletivo a partir de transformagées sociais traumadticas que
transformam a percep¢ao humana — essa sim, objeto de extenso interesse do
ensaio.

Benjamin sublinha que o poema “Ao leitor” qualifica o publico como “in-
grato”. Ingrato diante da poesia lirica, que exige concentragio, interesse, atengao.
O leitor a que se dirige As flores do mal ¢ absorto, desinteressado, distraido. Em
uma palavra, essas pessoas “preferem os prazeres dos sentidos”, uma vez que se en-
tregaram ao spleen.” Baudelaire dedica seus poemas liricos a esse ptblico porque
se identifica com ele. Porque passou pelas mesmas transformagdes traumdticas.

Sdo transformagdes na estrutura de sua experiéncia, ocasionadas pela me-
tamorfose da vida moderna europeia (e que nio tardaria a integrar o projeto
colonial na Africa, na Asia e nas Américas). O encurtamento das distincias e do
tempo (com as ferrovias, o controle do tempo pelos relégios mecinicos, novos

 Tradugio de Ivan Junqueira. BAUDELAIRE, Charles. Op. cit., p. 162-163. No original:
“Quand le ciel bas et lourd pese comme un couvercle / Sur lesprit gémissant en proie aux longs
ennuis, / Et que de 'horizon embrassant tout le cercle / Il nous verse un jour noir plus triste que
les nuits; // (...) — Et de longs corbillards, sans tambours ni musique, / Défilent lentement dans
mon 4me; / PEspoir, Vaincu, pleure, et ’Angoisse atroce, despotique, / Sur mon crine incliné
plante son drapeau noir.”

% BENJAMIN, Walter, 1989, p. 103.
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meios comunicacionais), a for¢a destradicionalizante do capitalismo, a nova vida
plena de acidentes e perigos da metrépole, tudo isso e muito mais comporta uma
nova maneira de habitar a Terra, e, portanto, exige um novo aparelho sensorial.*#

O que, no entanto, torna o verso verdadeiramente estranho ¢ que ele se dirige a
esse publico “ingrato” (diante da poesia lirica) como um “igual” (a0 poeta lirico),
a0 mesmo tempo em que o qualifica como “hipdcrita”. A tradugio de Ivan
Junqueira, que utilizamos até aqui, ¢ insuficiente para a nossa andlise. Vejamos o
verso em francés: Baudelaire ndo diz “mon égal”, meu igual, mas “mon semblable”,
meu semelhante. A voz de “Ao leitor” ndo se vé em relagio de igualdade com
esse leitor, mas em relagio de semelhanga, o que implica, portanto, algum nivel
de diferenga. Onde se localiza essa diferenga? A chave estd no adjetivo com que
qualifica o leitor, mas nio a si mesmo: hipdcrita leitor.

g

Entre as tarefas a que se destinam a obra de Baudelaire, conta-se esta: escanca-
rar, nas formas do mal (do satanismo, do vicio, da putrefagio, da melancolia, da
vida considerada, naquele momento, mesquinha, a das ruas, dos trapos, da boe-
mia e da vadiagem), a nova configuragio existencial da grande cidade capitalista
que fora, nos seus anos iniciais, imediatamente recalcada. E justamente af que se
diferencia do seu leitor: Baudelaire atravessou as mesmas vivéncias (Erlebnis é o
termo que Benjamin usa para qualificar essa vida do individuo na modernidade)
do choque que traumatizou os seus leitores. Mas, ao contrério destes, o poeta
nio tentou fugir desse choque, e sim confrontd-lo. Nio tentou recalci-lo, mas
vivé-lo — e, por fim, expressi-lo.

A tarefa de Benjamin era a de descrever a poesia de Baudelaire em fungio dessas
transformagdes. No entanto, nio o fez a partir de um “fora” da obra de Baudelaire
- nio seguiu nenhum imperativo de prioridade do social sobre o poético, que
resultaria, em ultima instincia, na investigagdo da sociedade primeiro para depois
realizar a exposigio critica. Pelo contririo, colocou a possibilidade de existéncia

“4 Cf. BUCK-MORSS, SUSAN. “Estética e anestética: o ensaio sobre a obra de arte de
Walter Benjamin”. Trad. Rafael Lopes Azize. Travessia: revista de literatura, n. 33. Floriandpolis:
EdUFSC, ago.-dez. 1996, p. 11-41. E também CRARY, Jonathan. Ténicas do observador. Trad.
Verrah Chamma. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012.
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do poema condicionada a uma convulsdo social que nio ¢ estranha aos versos,
mas que os fundamenta. Apenas a leitura minuciosa, em escala microlégica,
fornece essas chaves de interpretagio. Nesse sentido, Benjamin nio vé a obra de
Baudelaire de fora; mergulha nela.

Ao fazé-lo, no entanto, ao tentar compreender o verso estranho de Baudelaire,
Benjamin termina por desdobrar tudo aquilo que lhe € inerente, realizando, de
fato, aquilo que meus alunos percebem como sendo os temas do ensaio: uma
teoria da pobreza de experiéncia das geragdes que viveram no século XIX; uma
descri¢ao do recalcamento dessa situagio em algumas dessas geragdes; uma reca-
pitulagio das origens do nazifascismo na Europa; uma investigagio da atrofia da
aura; uma consideragio acerca da modificagio no estatuto do Belo nas obras de
arte; uma explicagio da invengio do romance policial; uma histéria do surgimento
das medidas de controle social na Franga pés-revoluciondria; uma explanagio das
consequéncias do advento das massas nos grandes centros urbanos; uma anilise
da mudanga da percepgao na modernidade e da transformagio da memoria; uma
teoria explicativa do pouco prestigio de As flores do mal quando publicado pela
primeira vez e da situagio de sua fama ao longo das décadas seguintes.

Monadologia

O vertiginoso nesse método ¢ que todo o universo histérico convocado se
dedique a esclarecer um paradoxo num tunico verso de Baudelaire, entre a se-
melhanga com o leitor e a acusagdo de uma atitude com a qual o poeta nio se
identifica. Essa metodologia, destinada a iluminar um detalhe, um ponto singular
numa obra, e que, ao fazé-lo, descortina uma imagem mais ampla da época, ¢
derivada da concep¢io das monadas. Trata-se de uma monadologia do poema. O
poema, em Walter Benjamin, ¢ uma ménada.

A menor particula existente é construida a semelhan¢a do mundo. Em qual-
quer detalhe da existéncia, ¢ possivel encontrar vestigios de tudo aquilo que se
passou e que se passa, ¢ de tudo aquilo que se passard. E ainda, é possivel ver em
qualquer particula tudo aquilo que poderia ter se passado. A ideia é de Leibniz —
nasce no século XVII, com a concepgio de uma substincia simples semelhante
ao Universo, no seu Discurso de metafisica, e ganha o nome de ménada na sua
Monadologia no século XVIIL
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Leibniz foi o inventor do cdlculo infinitesimal; isso explica a configuragio
infinitesimal que apresenta da realidade. E, enquanto tedlogo, formulou a possi-
bilidade de conhecimento do Universo na substincia simples, reservada, em sua
realizagdo, aos olhos de Deus. No Discurso de metafisica, Leibniz toma o exemplo
de Alexandre, o Grande, fabulando o momento anterior s suas conquistas como
imperador, e diz:

Quando se considera bem a conexio das coisas, pode dizer-se que,
na alma de Alexandre, h4, desde sempre, restos de tudo o que lhe
aconteceu e sinais de tudo o que lhe acontecerd, e até mesmo ves-
tigios de tudo o que se passa no universo, embora sé a Deus caiba
reconhecé-los a todos.

Eo que se passa também com as moénadas. Elas exprimem em si a imagem do
mundo. Nesse sentido, cada substincia simples testemunha e multiplica a boa
obra de Deus, através de sua representagio. Eo que tem em mente Leibniz ao
afirmar, na Monadologia, que “cada substincia simples tem relagoes que expri-
mem todas as outras”, fazendo de cada ménada, portanto, “um espelho vivo e
perpétuo do universo”.”* A ménada ¢ o lugar em que o singular e o universal
coincidem. Desse modo, também configura um ponto de encontro entre unidade
e multiplicidade.

Benjamin era fascinado por pequenos objetos, detalhes e pormenores. Uma
espécie de pdthos materialista que se apresentava com feicdo metafisica — manifes-
tada na sua capacidade de encontrar semelhangas e parentescos 14 onde a mera
observagio do fenémeno nio os pode captar. Essas duas posi¢des — amor ao
detalhe e capacidade de identificagio de semelhangas insuspeitas — foram bem
formuladas por duas pessoas bastante préximas a Benjamin. E Hannah Arendt
quem comenta a sua “paixdo pelas coisas pequenas, até mintsculas”, e lembra
que “Scholem conta da sua ambig¢io de colocar cem linhas escritas na pigina
comum de um caderno de notas, e da sua admiragio por dois grios de trigo na

S LEIBNIZ, Gottfried Wilhelm. 4 Monadologia; Discurso de metafisica e outros textos. Trad.
Carlos Lopes de Mattos. Sio Paulo: Abril Cultural, 1979. p. 25-26.
 Ibid., p- 110.
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se¢do judaica do Museu de Cluny, ‘onde uma alma irmi inscrevera na integra o
Shema Israel’. Ela ressalta que, para Benjamin, “a dimensio de um objeto era
inversamente proporcional 4 sua significagio”.”” E Theodor W. Adorno men-
ciona como, em tudo o que dizia ou escrevia, o pensamento do amigo assumia
“as promessas dos contos de fadas e dos livros infantis, ao invés de recusa-las e
repeli-las em nome de uma infame maturidade”.”

O que Arendt percebe como atengio ao particular e o que Adorno qualifica
cOmo promessa sa0 outros nomes para isso que em Benjamin denominamos
materialismo e metafisica. Esse par também acompanha a teoria e a metodologia
do fil6sofo diante das obras literdrias; e, evidentemente, assim Benjamin procede
em suas andlises de poemas. Nesse sentido, a sua atengdo ao particular parece
suscitar um esforgo filolégico bastante peculiar, com um senso agugado para os
detalhes estranhos ou absurdos das obras que foram objetos de sua critica. Eo que
fundamenta no filésofo a apreensio bastante particular que faz da monadologia
de Leibniz — que na sua obra aparece como epistemologia que une o particular
(o detalhe, o fragmento, o tnico) e o universal (o semelhante, a ideia, a histdria),
de modo que jd nio se poderia falar de uma separagio dessas duas esferas. No
particular, o universal.

Em Origem do drama barroco alemdo,” Benjamin toma de empréstimo a
imagem do mundo como mdénada para descrever o mundo das ideias. Em outras
palavras, realiza uma secularizagio da monadologia e uma conversao de seu esta-
tuto ontoldgico em uma epistemologia — isto ¢, como descri¢io das condigoes de
possibilidade do conhecimento. O alcance de uma tal conversio pode ser medido
em comparagio com a sua formulagio ontoldgica em Leibniz. A monadologia é
acompanhada em sua obra por uma teoria dos mundos possiveis.

Para o inventor do cdlculo infinitesimal, Deus teria concebido o melhor
mundo entre os possiveis. A vida e as coisas, tal como existem, sao objeto da

7 ARENDT, Hannah. Homens em tempos sombrios. Lisboa: Relégio D’Agua, 1991, p. 190.

® ADORNO, Theodor W. “Caracterizagio de Walter Benjamin”. In: Prismas. Trad. Au-
gustin Wernet e Jorge Mattos Brito de Almeida. Sdo Paulo: Editora Atica, 1998, p. 22s.

" Mais especificamente, no Preficio Epistemo-Critico. Cf. BENJAMIN, Walter. Origem
do drama trigico alemdo. Trad. Joio Barrento. Belo Horizonte: Auténtica, 2011, p. 35-37. A
expressio Trauerspiel é traduzida por Jodo Barrento como “drama trégico”; optei, no entanto,
por permanecer, no corpo do texto, com a opgio de Sergio Rouanet, “drama barroco”.
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vontade divina, que por decisio cria este mundo e nio outros. Do ponto de
vista da Teodiceia,*® Deus cria este mundo porque € onisciente — e conhece todos
os outros mundos que ele préprio poderia ter criado — e porque ¢ onipotente
— tendo, portanto, o poder necessirio para criar qualquer mundo que pudesse
ser concebido por Sua razio; e nio seria bom nem justo se nio optasse, se no
decidisse, por meio de um juizo, pelo melhor mundo possivel. Com efeito, as
moénadas também sdo criadas em sua perfeicio.” Essa perfei¢io inclui todos os
momentos imperfeitos dos universos que poderiam ter sido e nio foram.

A secularizagio da monadologia em Benjamin suspende a necessidade da
perfei¢io do que existe, deslocando-a para um plano ideal por vir. As coisas em
si ndo sio perfeitas. Pelo contrdrio, aguardam aperfeicoamento. E nesse sentido
que toda a teoria de Benjamin se faz entre dois polos: a constatagio do ocorrido e
a sua possibilidade de salvagdo na recuperagio das formas daquilo que poderia
ter ocorrido.”* Na sua filosofia da histéria, por exemplo, o historiador nio tem a
tarefa de descrever somente os fatos “como eles de fato teriam ocorrido”, como
também a de descrevé-los do ponto de vista daquilo que poderia ter acontecido
- 0 que Benjamin chama de “escovar a histéria a contrapelo”.” No lugar de
Deus, entra em cena a agio humana aperfei¢oadora: do materialista histérico
(historiador e revoluciondrio), que aperfeicoa a histéria (“Sobre o conceito de
histéria”); do tradutor, que aperfeicoa as linguas (“A tarefa do tradutor”);** do
filésofo, que salva os fendmenos (Origem do drama barroco alemdo); etc.

** LEIBNIZ, G. W. Ensaios de Teodiceia. Trad. William de Siqueira Piauf e Juliana Cecci
Silva. Sio Paulo: Estagdo Liberdade, 2013.

* Cf. também DANOWSKI, Deborah. “Leibniz e as voltas do tempo”. In: Dois pontos, v.
2, 1. 1, Curitiba, S3o Carlos, out., 2005, p. 101-122.

** Desenvolvo essa chave de compreensio da obra de Benjamin em FERNANDES, Rafael
Zacca. As floves da poesia na terva do saber: uma teoria do poema em Walter Benjamin. Tese
(Doutorado em Filosofia). Departamento de Filosofia. Pontificia Universidade Catélica do Rio
de Janeiro. Rio de Janeiro, 2019.

» “Nunca houve um monumento da cultura que nio fosse também um monumento da
barbdrie. E, assim como a cultura nio ¢ isenta de barbdrie, no o é, tampouco, o processo de
transmissdo da cultura. Por isso, na medida do possivel, o materialista histdrico se desvia dela.
Considera a sua tarefa escovar a histdria a contrapelo.” BENJAMIN, Walter, 1994, p. 225.

*+ BENJAMIN, Walter. “A tarefa do tradutor” Trad. Susana Kampft Lages. In: Escritos sobre
mito ¢ linguagem. Sio Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2011.



Poesia e historia em Walter Benjamin... | RAFAEL FERNANDES 25

O poema ¢é moénada, e isso tem dois sentidos para as relagdes entre poesia
¢ histéria. A primeira, jd adivinhamos: o poema é um condensado da histéria,
que nio deve ser explicado a partir da exposi¢io dos fenémenos histéricos, mas
que encontra na sua propria explicagdo uma tal exposi¢io. Nio se compreende
a Paris do Segundo Império de Napoledo III para, em fungio dessa totalidade
histérica, criar condigdes de leitura de um poema de Baudelaire (como na teoria
do reflexo de parte do marxismo ortodoxo, que vé nos fendmenos superestruturais
uma identidade com os processos que ocorrem na base econémica).”> A bem da
verdade, ocorre o contrério: na filosofia e na prdtica de Walter Benjamin como
critico de poesia, os poemas se tornam fonte privilegiada de acesso a uma verdade
histdrica.

O poema ¢, ele préprio, uma condensagio daquilo que Benjamin chamaria
nos seus fragmentos “Sobre o conceito de histéria” de tempo-de-agora, de Jerzezest.
Nio ocorre que ele possa ser explicado pelos processos histéricos mais amplos,
sendo deles deduzidos; a histéria se encontra nele. No poema vive a sua pré e
pds-histéria: tanto do ponto de vista do que de fato ocorreu quanto de outro
ponto de vista, o da salvagdo, do que poderia ter ocorrido.

O poema é ménada: os poemas no poema

O poema é moénada: o segundo sentido que gostaria de examinar nesse enun-
ciado carrega outra possibilidade para a compreensio da relagdo entre poesia e
histéria em Walter Benjamin.

Para ter acesso a essa outra relagio, precisamos dar um passo atrés, e retornar
a um texto de Benjamin da juventude, escrito em 1914, sobre “Dois poemas de
Friedrich Hélderlin”. A ocasido em que o texto foi escrito e as conclusdes a que
chega o filésofo sobre os poemas do poeta nio poderio ser desdobradas agora.
Por isso, gostaria de concentrar a atengio nos primeiros pardgrafos desse texto,

* Por exemplo, em Georg Lukdcs, para quem, segundo o seu preficio 4 edi¢do hingara de
Arte e sociedade, “toda categoria artistica, inclusive a mais abstrata, nasce das necessidades mais
profundas da vida humana, determina suas formas de realizagio positiva e negativa e é por elas
determinada. E por isto que a estética tem como seu centro o reflexo artistico da realidade.”
LUKACS, Georg. Arte e sociedade. Trad. Carlos Nelson Coutinho e José Paulo Netto. Rio de
Janeiro: Editora da UFR], 2011, p. 34.
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em que se verificam consideragdes metodoldgicas preliminares de Benjamin (um
procedimento usual em diversas de suas criticas: cada critica contém — usualmente
em seus primeiros pardgrafos — um pequeno preficio que elabora uma espécie de
critica da critica, de filosofia da critica.)

O filésofo nos adverte que ird investigar dois poemas, “Coragem de poeta”
[Dichtermut] e “Timidez” [ Blodigkeit], que sio, na verdade, duas versdes de um
mesmo texto poético de Hélderlin. Nesses pardgrafos, Benjamin tenta compreen-
der como se podem comparar dois textos poéticos que tentam realizar a mesma
coisa. E entio que estabelece que esses poemas sé podem ser comparados em
fun¢io de um elemento que lhes ¢ comum. Esse elemento nio aflora a superfi-
cie, ndo aparece no poema. S6 pode ser deduzido da atividade critica. E o seu
“poetificado”.

Deve-se comparar o “poetificado” de ambas as versdes — nio em sua

igualdade, que nio existe, mas em sua “comparabilidade”. Os dois

poemas estio ligados em seu “poetificado” e, a saber, por uma atitude

para com o mundo. Esta atitude ¢ a coragem, a qual, quanto mais

profundamente é compreendida, torna-se menos uma caracterstica

do que uma relacio do homem com o mundo e do mundo com o
q ¢

homem.*

O “poetificado”, ou das Gedichtete, ¢ um conjunto de forgas, ou relagdes
vitais, que o trabalho do poema retira da vida e reconfigura em seu interior. Se
voltarmos aos poemas de Baudelaire, poderfamos dizer que o que ¢ poetificado em
“Ao leitor” ¢ um conjunto de forgas histéricas no Segundo Império de Napoledo
IIT que se reconfiguram e ganham outra aparéncia no poema. Essa reoperagio
dos elementos, visando, na linguagem, a reconfigurar o sentido e o sem-sentido
do que existe, 20 mesmo tempo transforma e conserva a histéria. E o faz, segundo
Benjamin, porque tenta responder a uma tarefa.

Existiria, portanto, uma tarefa do poema. No caso de “Ao leitor”, uma tarefa
de desnudamento da nova experiéncia que toda a geragio recalca. Nos poemas

26 BENJAMIN, Walter. “Dois poemas de Friedrich Holderlin” Trad. Susana Kampff Lages
e Ernani Chaves. 2011, p. 43.
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que Benjamin analisa no ensaio de 1914, aqueles de Holderlin, a tarefa coincide
com uma apresentagio da coragem em um mundo saturado de perigos.

O que permite a comparagio entre as duas versdes de um mesmo poema ¢
o conceito de poetificado, porque ele revela que os poemas respondem, como
diferentes solugdes, a uma mesma tarefa. Essa tarefa é o elemento de comparagio,
propriamente dito, que permite o cotejamento nio dos poemas em si, mas daquilo
que eles poetificaram.

Desse ponto de vista, mais importante que o poema € o que zo poema resiste
como possibilidade de sua confec¢do. O conceito de tarefa opera na legibilidade
do poema um efeito monadoldgico: o poema é ménada e contém, em seu interior,
um complexo que serve de apoio para diversas operagdes bdsicas que podem refazé-
lo em outras formas. E o que defendi, em minha tese de doutorado, As flores
da poesia na terra do saber: uma teoria do poema em Walter Benjamin: existe
em Benjamin uma regido nio imediatamente acessivel nos poemas, que pode ser
nomeada com o conceito de “inconsciente poético”.””

O inconsciente poético nada tem a ver com o inconsciente do sujeito que cria
as obras. Nio significa, portanto, que nas obras haja certos motivos psicolégicos
de seu autor. Nio ¢ a vida do poeta que se inscreve nas obras. E, desse ponto de
vista, sio as obras mesmas que possuem um inconsciente, que nio é “poético”
por ser “belo” ou qualquer coisa que o valha; é “poético” porque guarda, em seu
interior, mecanismos, sistemas, conﬁgura§6es e determinagc’)es que condicionam
a manifesta¢do poética mesma na forma de um saber, ou de um pensamento. A
prépriaideia de um poetificado nos poemas de Holderlin diz respeito 4 descoberta
desses “mecanismos reflexivos”: os poemas “Coragem de poeta” e “Timidez”
podem ser concebidos como manifesta¢des poéticas de mecanismos postos em
movimentagio pela prépria a¢io do poetificado.

Desse ponto de vista, um poema escrito é um sintoma de si mesmo. Um
sintoma de seu préprio inconsciente poético. A critica, a tradugio, uma segunda
versdo: em todos esses casos, podemos conceber que esses trabalhos, essas elabora-
coes, recolocam o inconsciente em uma nova manifestagio.

Dizer um inconsciente do poema em Benjamin significa dizer, por analogia
ao inconsciente pulsional, que existem cadeias de pensamento que sobrevivem

7 FERNANDES, Rafael Zacca. Op. cit., p. 53-65.
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inconscientemente nos poemas.*® Nio cadeias de pensamento do sujeito, mas
dos préprios poemas. Como se a aparéncia legivel do poema fosse a sua prépria
consciéncia, condicionada por essas cadeias invisiveis a olho nu. Essa forma de
colocar as coisas desprende a nogio de inconsciente de sua fundagio exclusiva na
psicanilise. Podemos formuld-la muito além do inconsciente pulsional.

Chamemos de inconsciente, entdo, uma estrutura¢io qualquer de aconte-
cimentos sobre os quais um pensamento & posterior: pode descobrir a agdo de
forgas razoavelmente “l6gicas” (dotadas de uma logicidade interna que nio pre-
cisa encontrar identidade com um mundo légico “geral”) que nio se apresentam
a consciéncia do(s) agente(s) envolvido(s), mas que se tornam invariavelmente
reconhecidas, pelo pensamento que por ventura as descubra, como um « priori
dos eventos.

A ideia de que um poema “pensa” poderia levar a crer que todo poema tem
um elemento qualquer conceitual, seja explicitamente, seja em suas entrelinhas.
Nio ¢ isso que se propde aqui. Um poema, de cardter conceitual ou nio, traz em
sua forma interna cadeias de pensamento. Mesmo um poema diddtico, dotado
de um discurso coeso e l6gico, tem, em seu interior, cadeias de pensamento e
logicidades de que ele préprio nio pode se dar conta. Nesse sentido, a critica é
0 momento em que o inconsciente das obras vem a consciéncia em uma nova
forma textual.

O inconsciente é uma estrutura descoberta necessariamente a posteriors e que
se insere como elemento de legibilidade de um fendmeno como um « priors. Ele
funda a possibilidade de desdobramento dos poemas. Esse desdobramento se
traduz em pelo menos trés atitudes bésicas na filosofia de Benjamin. As obras

28 Estabeleci essa analogia em minha tese da seguinte forma: “Com o conceito de poetificado,
abre-se para Benjamin uma regiio do poema que, de outra forma, dificilmente se deixaria pene-
trar pelo pensamento. O seu estabelecimento permite um avango da teoria sobre os territérios
tomados como inexplicdveis por sua qualidade um tanto quanto etérea. O que Benjamin desco-
bre é um inconsciente poético na medida em que o préprio poema ¢ tratado como uma espécie
de sintoma, como a persisténcia de impressdes deixadas pela tarefa poética, que, apesar de nio
nomeada francamente, se deixa ver mediante o trabalho da critica. (...) o poema se torna um lugar
privilegiado para o pensamento, l4 onde poderia ser o simples objeto de uma fruigio ou de uma
pesquisa puramente técnica. Mais do que isso, o objeto se torna desde ai um medium-de-reflexio,
mesmo anos antes da conclusio de sua tese sobre o romantismo alemio, em que usar esse termo
para definir a qualidade do meio em que repousam as obras para os rominticos.” Ibid., p. 61-63.
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possuem um indice de “criticabilidade” (que autoriza, e mesmo contém, a critica):
a critica é desdobrada do interior do poema.*® Outro de “traduzibilidade” (que
autoriza e contém a tradugio): o original, como afirma Benjamin em “A tarefa do
tradutor”, contém as suas tradugdes. E outro de “refazibilidade” (que autoriza e
contém outras versdes de uma mesma composi¢io).

O poema é monada: nele, vivem suas criticas possiveis, as traducdes que ainda
pode receber e, por fim, todos os poemas que poderiam ter sido escritos.

Isso significa reconhecer na poesia uma seriedade histérica: ela apresenta uma
solu¢do para uma tarefa histérica, como também revela que essa tarefa existe e
pode ser resolvida de outras maneiras. Melhor: a poesia exige a sua solugio de
diferentes maneiras. Porque, diferentemente da monadologia de Leibniz, que
concebia 0 mundo como o mais perfeito entre os possiveis, o projeto filoséfico de
Benjamin, mesmo quando se debruga sobre poemas, dedica-se a retomar “a fraca
for¢a messidnica” que se reservou a cada geragio.*®
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riodos histéricos, a saber: o de “poeti-
ficado” [das Gedichtete], tal como apa-
rece no texto sobre Friedrich Holderlin,
na primeira metade da década de 1910; e
o de “moénada”, segundo a sua reformu-
lagdo na fase materialista, contempora-
neo 2 escrita do ensaio sobre Charles
Baudelaire, no final da década de 1930.
A hipétese sustentada aqui é que a legi-
bilidade de uma continuidade entre os
dois conceitos ¢ possivel a partir de um
terceiro conceito, nao descrito pelo pré-
prio Benjamin, mas dedutivel de seu tra-
balho, que poderiamos nomear como
“inconsciente poético”..
Paravras-cHAVE: Walter Benja-
min; Charles Baudelaire; Filosofia da
histéria; Filosofia da arte; Moderni-

dade.

historical periods: the concept of “po-
etized” [das Gedichtete], as it appears
in the text about Friedrich Holderlin
in the first half of the 1910 decade; and
the concept of “monad”, in accordance
with its reformulation in the materia-
list phase, contemporary to the writing
of the essay on Charles Baudelaire, in
the end of the decade of 1930. My hy-
pothesis is that it is possible to read a
continuity between the two concepts
through a third one, which was not des-
cribed by Benjamin himself but could
be deduced from his own work, and
that we could name the “poetic uncons-
cious”.

KeEyworps: Walter Benjamin;
Charles Baudelaire; Philosophy of His-
tory; Philosophy of Art; Modernity.
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Num debate ocorrido da década de 1980 até mais ou menos os anos 2000, e
que esfriou sem que tenha sido suficientemente resolvido, discutiu-se qual fungio
a arte e a estética teriam na proposta de uma razdo comunicativa, advogada por
Habermas. Isso também pode ser formulado de outra maneira, a saber, qual
implicagio critica teriam, para essa concepgao de razdo, a arte e a estética. Pois, se
estas eram dificilmente incorporadas por um conceito subjetivo de razio, havia
basicamente duas possibilidades: ou a razio comunicativa também era incapaz de
incorporar a arte e a estética como parte da razio, incorrendo no mesmo problema
que queria superar, ou ela era realmente capaz de fazer isso. Neste tltimo caso,
porém, nio estava claro em que medida ela ainda permanecia razio, e nio se
transformava numa espécie de retdrica. Martin Seel praticamente colocou um
fim na discussio, quando desenvolveu sua tese de que: “Uma razio que nio ¢é
estética, ainda nio é nenhuma razio; a razio que se torna estética, jd nio ¢ mais™.

Habermas inicialmente havia tentado encontrar um lugar para a arte e a
estética no que chamou de “racionalidade estético-expressiva”, mas esbarrou
nas criticas, que apontaram que essa tentativa levava a uma estética demasiado

' SEEL, Martin. Die Kunst der Entzweinng. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1997, p.
29 [,Vernunft, die nicht isthetisch ist, ist noch keine; Vernunft, die dsthetisch wird, ist keine
mehr.“]

32
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expressivista e passava ao largo de toda uma discussio sobre a “verdade artistica”,
isto ¢, de que a arte nio pretende apenas dizer algo sobre 0 mundo subjetivo de
alguém, mas tem potencial para sacudir também nossas convic¢des cognitivas
e morais, estando assim relacionada 4 verdade. E entio que uma importante
concessio ¢ feita aos criticos, e Habermas passa a considerar mais de perto a
tese heideggeriana da arte como “abertura de mundo”, nao porém sem muitas
ressalvas. Embora aquele debate tenha arrefecido, juntamente com a prépria ideia
de uma razio comunicativa, as condigdes em que ele se formou ainda se fazem
sentir. Ainda continuamos nos debatendo, ao que parece, entre dois discursos
filoséficos possiveis.

A major das ressalvas ¢ que, basicamente, a compreensio da linguagem e da
poesia em Heidegger padece de uma hipéstase de sua fungio seméntica ou, para
dizer com Cristina Lafont,* de uma “absolutizagio” [ Verabsolutierung] dafungio
de abrir o mundo, gerando problemas estruturais, entre os quais o principal ¢ a
dificuldade de compatibilizar o conceito de mundo com o de ente intramundano
que tem a fungio de abri-lo. Isto ¢, Heidegger nio teria conseguido extirpar, pela
raiz, a capacidade da linguagem de se referir aos entes, mesmo que sejam entes
especiais como, em primeiro lugar, o préprio ser-ai, e posteriormente 0s signos
lingul’sticos ou as préprias obras de arte e, entre estas, mesmo aquelas que nao se
referem a nada, como o templo grego. Por outro lado, além de conceder, contra
os pressupostos de sua prépria pragmadtica formal, a plausibilidade da discussio
sobre a verdade artistica, Habermas reconhece que “original ¢ o uso que Heidegger
faz desse conceito de mundo para uma critica da filosofia da consciéncia”.?

Este conceito de verdade serve de fio condutor com o qual Heidegger
introduz o conceito-chave da ontologia fundamental: o conceito de
mundo. O mundo constitui o horizonte que abre o sentido, dentro
do qual o ente, a0 mesmo tempo, escapa e se manifesta ao ser-af
que cuida existencialmente do seu ser. O mundo sempre antecede
ao sujeito que, agindo ou conhecendo, relaciona-se com objetos.

* Cf. LAFONT, Cristina. Sprache und Welterschlieffung. Zur linguistischen Wende der
Hermeneutik Heideggers. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1994.

> HABERMAS, ]. O discurso filosdfico da modernidade. Sio Paulo: Martins Fontes, 2000,
p- 209-10.
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Nio ¢ o sujeito que estabelece relagdes com algo no mundo, mas é o
mundo que, em primeiro lugar, institui o contexto a partir de cuja
compreensio podemos deparar com o ente. (...) E ébvio o ganho,
em termos de estratégia conceitual, diante da filosofia do sujeito: o
conhecimento e a agdo nio precisam mais ser concebidos como uma
relagio sujeito-objeto.*

Este ganho conceitual, portanto, nio podera ser descartado — se Habermas
pretende, também em seu projeto de uma razio comunicativa, escapar a0 esquema
sujeito-objeto —, permanecendo apenas o problema, nio desprezivel, das relagoes
entre mundo e ente intramundano que se observa na estratégia de Heidegger de

fornecer ao Ser o seu af (Da), o mundo aberto, que depois da chamada Kebre é
atribuido a obra de arte:

Heidegger ontologizou decididamente a arte e apostou tudo em um
movimento de pensamento destrutivamente libertador que deve
superar a metafisica a partir de si mesma. Com isso, escapa das
aporias de uma critica autorreferencial da razio que tem de destruir
seus proprios fundamentos. (...) Heidegger tenta romper o circulo
migico da filosofia do sujeito, liquefazendo temporalmente seus
fundamentos. Mas o superfundamentalismo de uma histéria do Ser
que abstrai de toda histéria concreta revela que ele permanece preso
ao pensamento negado.’

Habermas precisa compatibilizar, portanto, dois aspectos deste argumento.
Em primeiro lugar, a fim de escapar a uma critica autodestrutiva da razio, ele
concede premissas de uma ontologizagio da arte ou, pelo menos, de uma fungio
poética da linguagem com forte tom antificcional. Do contririo, ele nio pode,
com os instrumentos da prépria razio, dizer em que consiste a vida deformada
por ela. Em segundo lugar, ele nio pode, a0 seguir esta via, simplesmente zzverter
a parte proscrita da imagem dialética, isto é, apontar de modo “superfundamen-
talista” o outro esquecido da razio, o que significaria, ainda que com os papéis

*+Ibid., p. 208.
5 Ibid., p. 150.
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invertidos, afirmar a mesma figura de pensamento.® O fato € que esta inversio
mostra, acima de tudo, a dificuldade de “nivelar o ‘fenédmeno estético’ e equipa-
rar a arte & metafisica”.” Nio por acaso, esta é uma outra deficiéncia, segundo
Habermas, da compreensio heideggeriana da arte, que, ao contririo da maio-
ria dos tedricos criticos, mal observou os esfor¢os da arte de sua época: “Uma
comparagio com Walter Benjamin poderia mostrar quio pouco Heidegger foi
influenciado pelas experiéncias genuinas da arte de vanguarda”.® Sendo assim,
mesmo que nio se possa simplesmente inverté-lo e identifici-lo com a verdade, o
fendmeno estético continua sendo a via regia de uma critica da razio que nio se
torna autodestrutiva. E no interior deste desafio, levantado na discussio com o

6 “Heidegger percebe o fracasso de sua tentativa de romper o circulo mégico da filosofia do
sujeito; mas ndo percebe que esse fracasso é uma consequéncia daquela questio do Ser que s6
se pode pdr no horizonte de uma filosofia primeira, ainda que em guinada transcendental. A
saida que se lhe oferece ¢ uma operagio que, com bastante frequéncia, repreendeu na ‘inversio
nietzschieana do platonismo’: colocar a filosofia primeira de cabega para baixo, sem se livrar de
sua problemdtica” (Ibid., p. 214). De algum modo, porém, permanece a questio de saber se
“filosofia do sujeito” e “filosofia primeira” sio idénticos para Habermas. Curiosamente, a ses-
sio intitulada “Prima philosophia como filosofia da consciéncia”, em Pensamento pds-metafisico,
nio oferece material substantivo para melhor esclarecimento da questio. Cf. Id., Pensamento
pds-metafisico. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1990, p. 40-41. Enquanto momento de recons-
trugio do pensamento metafisico, Habermas parte da convicgio de Adorno de que o idealismo
platénico tinha se enganado desde o inicio “pensando que as ideias ou formae rerum contém
realmente em si mesmas, como uma reduplicagio, aquilo que elas produziram como sendo o
material e 0 ndo-ente” (Ibid.). Isso teria ocorrido em virtude de um temor da antiga filosofia, ao
voltar-se para o sujeito, para a identidade pura, de cair na condicionalidade do que é¢ meramente
subjetivo, noutras palavras, no relativismo subjetivista de Protdgoras. Cf. também ADORNO,
Th. “Zur Metakritik der Erkenntnistheorie. Drei Studien zu Hegel: Einleitung”. In: Gesam-
melte Schriften. Versio digital da edigdo das obras completas, sob licenca da editora Suhrkamp.
Berlin: Directmedia, 2003 (Digitale Bibliothek Band 97), p. 2214 (GS 5, S. 28). Habermas limita-
se a afirmar que “a filosofia idealista renova a ambos, o pensamento da identidade e a doutrina das
ideias, na base da subjetividade, entrevista no momento da passagem do paradigma da ontologia
para o do mentalismo. (...) [A razio moderna] assume a heranga da metafisica na medida em
que garante o primado da identidade frente 4 diferenca e a precedéncia da ideia frente & matéria”.
(HABERMAS, op. cit., p. 41) A resposta a esse “circulo magico”, que inclui tanto a inversio pds-
moderna da filosofia primeira quanto a filosofia do sujeito, serd o que Habermas designa como
o seu renovado “pensamento pds-metafisico”.

7 1d., 2000, p. 143.

¥ Ibid., p. 143.
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pensamento pds-moderno, que Habermas consolida, ambiguamente, sua visio
da estética, deixando os rastros de uma licdo que pode ser interessante para nés,
mesmo hoje.”

Talvez a obra mais difundida de Habermas, publicada em 1985, O discurso

flosdfico da modernidade é um exercicio de diagndstico de época. Fundamen-
talmente, o argumento de Habermas consiste na distin¢ao entre dois discursos
tipicos a respeito dos “tempos modernos”, que respondem a uma mesma conjun-
tura cultural. Partiremos primeiro da conjuntura para, em seguida, esclarecer os
dois tipos de discurso.

Foi no dominio dos debates da critica estética, no processo de distanciamento
em relagio a prescrigdes artisticas, que a famosa guerelle des anciens et des moder-
nes tomou consciéncia, pela primeira vez, “do problema de uma fundamentagio
da modernidade a partir de si mesma”."* O partido dos modernos questionava o
sentido de imitagio dos modelos antigos, baseando-se no argumento histérico de
um belo relativo, condicionado temporalmente, fundado em sua legalidade auto-
noma. “Para Baudelaire a experiéncia estetica confundia-se, nesse momento, com
a experiéncia histdrica da modernidade. Na experiéncia fundamental da moder-
nidade estética, intensifica-se o problema da autofundamentagio”." Assim como
na querela de hd pouco mais de trés séculos, que toma uma forma culminante em
Baudelaire, a guerelle des modernes et postmodernes, empreendida intensivamente
nos anos 70 do século XX, consolida filosoficamente, a partir de uma consciéncia
histérica, argumentos esteticamente inspirados,” como o mostrou o estado da

? A expressio “desafio pés-moderno” se tornaria, no dmbito das discussdes da filosofia do dis-
curso, relativamente frequente, embora algo imprecisa. Ela designa, sobretudo, o debate de Ha-
bermas com os representantes mais eminentes do pensamento de origem francesa, em O discurso

filosdfico da modernidade. Cf. DUVENAGE, P. “The second phase continues: The postmo-
dern challenge”. In: Habermas and aestbetics: The limits of communicative reason. Cambridge:
Polity Press, 2003, pp. 75-95; NASCIMENTO, Amés. Rationalitit, Asthetik und Gemeinschaft:
Asthetische Rationalitit und die Herausforderung des Postmodernen Poststrukturalismus fiir
die Diskursphilosophie. Tese (Doutorado em Filosofia) — Uni-Frankfurt, Frankfurt am Main,
2002.

** HABERMAS, 2000, p. 13.

" Ibid., p. 14.

™ Procuro parafrasear aqui a expressio particularmente feliz de Duvenage “asthetically in-
formed arguments”. Cf. Op. cit,, p. L.
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questdo na arquitetura, onde primeiro se encontraram rupturas mais visiveis e
maior articula¢io dos problemas tedricos.”

Em resumo, os jovens arquitetos se viram entre uma redugio do movimento
moderno “a um sistema de preceitos formais” e “uma arquitetura mais humana,
mais cdlida, mais livre e mais diretamente relacionada com os valores tradici-
onais”.'* Importantes, para Habermas, sio as solucoes filoséficas por trds da
polémica estilistica. “O que é comum aos ‘ismos’ que se formam com o prefixo
’pés’ ¢ o sentido do tomar distdncia” > O problema fundamental residiria numa
experiéncia de descontinuidade, isto é, de que o pés-modernismo — ao contrério
da palavra “pés-industrial”, por exemplo, que designa uma ampliagio dos seto-
res de prestagio de servicos, mas sem questionar que o capitalismo “continunon
a se desenvolver” — se transforma efetivamente num antimodernismo. Ora, a
movimento da Ilustragio, tendo rompido com o passado grego e cristio, sabia
da sua consciéncia histdrica, sem com isso ter se tornado “historicista”, ou seja,
sem distanciar o passado pela segunda vez, movimento pelo qual “o pluralismo
estilistico, que até entdo fizera figura de incémodo, torna-se pois um trunfo”.
Daf a necessidade e a urgéncia do desafio: “por isso temos de enfrentar a questio

acerca de nossa atitude diante desta descontinuidade nova e agora aberta”.¢

B Cf. HABERMAS, “Arquitetura moderna e pés-moderna”. In: ARANTES, Otilia &
ARANTES, Paulo. Um ponto cego no projeto moderno de Jiirgen Habermas. Sio Paulo: Brasili-
ense, 1992; LYOTARD, J. “Notizen tiber die Bedeutung von ‘post-"" In: Postmoderne fiir Kinder.
Wien: Passagen, 1987, p. 99. Segundo Lucia Santaella, Federico de Oniz teria sido o primeiro a
usar a expressio “pdés-moderno”, em sua introdugio a Antologia de la Poesia Espariola ¢ Hipa-
noamericana, de 1934, que se tornaria corrente, a partir da década de 1970, tanto em teoria da
literatura quanto da arquitetura. Cf. SANTAELLA, L. “Krise der Moderne?”. In: Mebrdeu-
tigkeiten der Moderne. Kassel: Intervalle, Bd. 1, 1998. Cf. também MAJETSCHAK, Stephan.
“Juirgen Habermas und Jean-Frangois Lyotard iiber Moderne und Postmoderne. Anmerkungen
zu einer gescheiterten Debatte aus kunsttheoretischer Sicht”. In: Enropdische Romane der Post-
moderne. Frankfurt am Main: Peter Lang, 2004, pp. 37-51.

14 BENEVOLO, L. Geschichte der Architcktur des 19. und z0. Jabrbunderts . Apad HABER-
MAS, 1992, op. cit., p. 126.

5 Ibid., p. 126.

 Ibid., p. 129. O fato de que esta querela ndo é mais decidida apenas em revistas de ar-
quitetura, mas no plano da consciéncia histérica, mostra-se também nas atuais discussées em
filosofia da musica. J4 Adorno tinha observado o conflito entre o progresso e a restauragio pri-
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Diante dessa conjuntura, Habermas diagnostica, como dissemos, dois dis-
cursos tipicos, cujas principais inspiragoes seriam Hegel e Schelling. “Com a
arquitetura historicista o idealismo abandonava as suas intengoes origindrias. (...)
A arquitetura historicista abandona esta ideia de reconciliagdo e o espirito, jd
nio sendo forga reconciliadora, passa a alimentar o dinamismo compensatdrio
de uma realidade enfeitada e oculta por detrds das fachadas”.”” Por outro lado:
“Enquanto no Ocidente cristdo os ‘novos tempos’ significavam a idade do mundo
que ainda estd por vir e que despontard somente com o dia do Juizo Final — como
ocorre ainda na Frlosofia das idades do mundo, de Schelling —, o conceito profano
de tempos modernos expressa a convicgdo de que o futuro j4 comegou: indica a
época orientada para o futuro, que estd aberta ao novo que h4 de vir”.®® De fato,
como afirma Duvenage, “no sistema de Schelling, nio é o modelo de razio de
Hegel, mas a poesia puiblica, que substitui o poder unificador da religizo”.”

De um lado, temos o contra-discurso da modernidade cindida de Hegel ¢, de
outro, o antidiscurso esteticista da modernidade, que se move no 4mbito da critica
anti-iluminista a razao levada adiante pelo romantismo. Habermas interpreta
este ultimo discurso como uma “mito-poética” filosoficamente inspirada, ligada a

7

mitiva na oposigio entre Schoenberg e Stravinsky. Atualmente, a “impostagdo conservadora” é
interpretada como mistura irdnica de citagdes. V. Safatle considera que a discussio adorniana
sobre Stravinsky é atual, “jd que Stravinsky, de maneira sintomdtica, pode nos oferecer o quadro
de compreensio para a racionalidade dos dispositivos formais que estruturam vérios programas-
chave no interior do novo tonalismo. H4, por exemplo, uma linha reta que vai de Stravinsky
até John Adams e Thomas Ades.” SAFATLE, V. Cinismo e faléncia da critica. Sio Paulo: Boi-
tempo, 2008, p. 195. O estilo musical chamado “novo tonalismo” seria caracterizado por uma
indiferenga em relagio 4 resisténcia do material, com a consciéncia nio-formalista de que, como
“afirma Steve Reich: ‘Para mim, principios naturais de ressonincia e da percep¢io musical hu-
mana nio sio limitagdes; sio fatos da vida’.” (Ibid., p. 195). Hd sem dtvida uma critica possivel a
este diagndstico, levando em conta a nogdo de limite a que estd sujeita, ndo a razdo subjetiva, mas
a propria racionalidade comunicativa. A interpenetragio de natureza e seméntica, como sendo,
de um lado, a resisténcia do material, como para Adorno, mas também como interpretagio dessa
resisténcia, pode ser capaz de mostrar que nem toda consciéncia de limites identifica-se simples-
mente com autolimitagio ou com indiferenga, mas antes com uma experiéncia-limite ou, nas
palavras de Reich, “fatos da vida”.

7 HABERMAS, 1992, p. 136-137.

% 1d., 2000, p. 9.

» DUVENAGE, op. cit,, p. 77.
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uma determinada esperanga messidnica, que haveria de se tornar, com Nietzsche,
dionisfaca em vez de cristd.** Porém, o que ¢ de extremo interesse, para nds, ¢ que
Habermas, mesmo colocando-se contra uma despedida apressada da moderni-
dade, sempre foi um critico das intengdes origindrias do idealismo a propésito de
uma reconcilia¢io universal, 20 menos com os meios de que o idealismo dispunha.
Além disso, enfatizou — no seu conceito de materialismo como complexidade
hermenéutica — a importincia de um espago para o tipo de contingéncia histdrica,
aberta ao futuro e dvida por inovagdes, inclusive semﬁntico-religiosas, aqueo
sistema de Hegel se furtava, sem mencionar seu préprio trabalho de juventude
sobre a filosofia das idades do mundo de Schelling. Seria de esperar que Haber-
mas compatibilizasse, da mesma forma, seu reptidio do antidiscurso esteticista da
modernidade e sua critica a Hegel, renovada com as seguintes palavras:

A racionalidade do entendimento, que a modernidade sabe que lhe ¢
propria e reconhece como tinico vinculo, deve ampliar-se até a razo,
seguindo os rastos da dialética do esclarecimento. Porém, como saber
absoluto, essa razao assume, por fim, uma forma tdo avassaladora
que nio apenas resolve o problema inicial de uma autocertificagio
da modernidade, mas o resolve demasiado bem [zu gut]: a questio
sobre a autocompreensio genuina da modernidade submerge sob a
gargalhada irdnica da razdo. J4 que a razio ocupa agora o lugar do
destino e sabe que todo acontecimento [Gescheben] de significado
essencial j4 estd decidido. Dessa maneira a filosofia de Hegel satisfaz
a necessidade da modernidade de autofundamentagio apenas sob o
prego de uma desvalorizagio da atualidade e de um embotamento
da critica.”

* Cf. HABERMAS, 2000, p. 134 et seq: “Nietzsche se distancia desse pano de fundo ro-
méntico. A chave ¢ oferecida pela comparagio de Dioniso com Cristo, efetuada nio apenas por
Hélderlin, mas por Novalis, Schelling, Creuzer e em toda a recepgio do mito no primeiro ro-
mantismo. Essa identificagio do vertiginoso deus do vinho com o deus cristdo salvador é possivel
apenas porque o messianismo romantico objetiva um rejuvenescimento, nio uma despedida do

Ocidente”.
* Ibid., p. 60-61.
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Dito de outro modo, interrogativo, como ¢ possivel a Habermas querer
escapar da contradi¢do performativa que reside no momento autodestrutivo da
critica da razio e, além disso, de uma reflexdo absoluta intensificada, que des-
valoriza a atualidade e embota a critica do presente, levando em consideragio
aspectos de uma ontologizagio da arte que abre o mundo, sem com isso inverter,
de modo fundamentalista, a estrutura aporética da filosofia do sujeito? E im-
pressionante, no decorrer do Discurso filoséfico da modernidade, a forma como
Habermas retine pensadores tio diferentes quanto Heidegger, Derrida, Foucault
e Castoriadis sob uma mesma bandeira, a do antidiscurso da modernidade, que
recairia na estrutura aporética da inversio. Entretanto, tendo em vista a critica a
Hegel, ele precisa assumir como desafio este discurso diante da possibilidade de
uma critica do presente, isto ¢, diante do potencial critico da abertura de mundo,
que sempre acontece de modo contingente, no conceito de uma modernidade
aberta a inova¢des. N4o nos orientamos aqui nem pela obra destes pensadores
em particular nem pela justeza da interpretagio que Habermas lhes concede, mas
apenas na medida em que compdem, segundo ele, o antidiscurso da moderni-
dade. Orientamo-nos por essa via, sobretudo, na medida em que todos sio, como
veremos, objetos da mesma caracterizagio circunscrita e criticada em Heidegger
e, mesmo assim, assumida como um desafio.

Num dos principais pontos dessa discussio, Habermas entende, por exemplo,
que a critica de Derrida a escritura fonética visa a dentincia de uma escrita que
“torna independente o dito em relagdo ao espirito do autor e ao alento do desti-
natdrio, assim como em relagio a presenga do objeto de que se fala. O medium
da escritura confere ao texto sua autonomia pétrea em face de todos os contex-
tos vivos”**. Também essa tentativa, segundo Habermas, “nio se desprende das
pressoes do paradigma da filosofia do sujeito. Sua tentativa de suplantar Hei-
degger nio escapa da estrutura aporética do acontecer da verdade esvaziado de
toda validade da verdade”.” Aqui, Habermas opde explicitamente a validade
da verdade [ Wahrheitsgeltung] ao acontecer da verdade [ Wabrbeitsgeschebens).
Nio obstante, ele precisa reconhecer, em beneficio de seu préprio projeto de uma
pragmadtica discursiva, que essa critica de Derrida ao “platonismo do significado”

> Ibid., p. 233.
» Ibid., p. 234.
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¢ justa: “Com razio, Derrida censura o fato de que, desse modo, a linguagem
fique reduzida aquelas partes tteis para o conhecimento ou para a fala que cons-
tata fatos. A l6gica tem prioridade sobre a gramitica, a fungio cognitiva sobre
a fungio do entendimento intersubjetivo”.** Em particular, o debate com Der-
rida tem uma importincia adicional por enriquecer as discussdes levantadas no
contexto do Primeiro Interlddio da Teoria da agdo comunicativa a propésito da
tese de Tugendhat, segundo a qual todo enunciado em primeira pessoa pode ser
transformado num enunciado objetivo, o que tornaria difuso, do ponto de vista
de uma estética da verdade, o limite entre uma linguagem subjetiva ou ficcional e
uma linguagem “séria”.

No Excurso sobre o nivelamento da diferenga de género entre filosofia e litera-
tura, Habermas afirma que “Derrida quer estender a soberania da retdrica sobre
o dominio da légica para resolver o problema diante do qual se encontra a critica
totalizante da razio”,” o que definitivamente no ¢ uma estratégia conceitual
completamente estranha ao préprio Habermas. A dificuldade residiria apenas — o
que também nio é pouco — numa assimilagio da critica da razdo a critica literdria.
O problema que Adorno reconhece como inevitével é, entretanto, encoberto por
Derrida como sendo “desprovido de objeto”, visto que “a empresa desconstru-
tivista ndo se deixa comprometer com as obriga¢des discursivas da filosofia e da
ciéncia”,*® isto ¢, abdica de qualquer pretensio cognitiva.”” No entanto, como
Habermas pode sair da aporia da autorreferencialidade sem transferir, pelo menos
em parte, para a retorica, a critica da razdo? Talvez o ponto-chave da questio
consista menos na concessdo de uma capacidade poética da linguagem, o que
o préprio Habermas faz, do que numa absolutizagio da sua fungio de abrir o
mundo.

Na controvérsia entre Derrida e Searle, retomada por Habermas, renova-se o
debate em torno do cardter parasitirio dos modos ficticios, simulados ou indiretos
de emprego da linguagem. Enunciada por um ator sobre o palco, como elemento

*# Ibid., p. 243.

* Ibid., p. 264.

26 Thid., p- 265.

*7 Sobre as diferencas entre Adorno e Derrida, Cf. MENKE-EGGERS, C. Die Sonverdinitit
der Kunst. Asthetische Erfabrung nach Adorno und Derrida. Frankfurt am Main: Athenium,
1988.



42 Rapsddia 15

de uma poesia ou ainda no interior de um mondlogo, uma promessa torna-se,
como afirma Austin, “particularmente vazia e nula.”® Contudo, é preciso es-
clarecer o que se entende por uso “sério” da linguagem. Se colocarmos sob esta
categoria os usos da linguagem voltados ao entendimento, também os modos
ficticios, quando empregados corretamente em seus contextos — por exemplo, a
fala de um ator no palco - sdo, em determinado sentido, muito “sérios”. Didlogos
ou mondlogos, seja no teatro, no cinema ou na literatura, nio “enganam”, mas
trazem 4 tona muito seriamente, inclusive na comédia, a inser¢io da linguagem
no seu contexto, a sua margem de variagio, os seus usos possiveis, os conflitos
comunicativos, a possibilidade de mal-entendidos, ambiguidades, etc., o que,
de certa forma, nos abre os olhos para os enganos da linguagem.” “Essa varia-
¢ao de contexto, que afeta o significado, nio pode, em principio, ser detida ou
controlada, j4 que os contextos nio podem ser esgotados teoricamente, isto é,
dominados de uma vez por todas”.>* Agora, se entendemos por emprego “sério”
da linguagem apenas aqueles, como pretende Habermas, que sio “eficientes para
aagio”, corremos o risco de causar um curto-circuito entre fim ilocuciondrio
e interesse perlocuciondrio, de implodir completamente a diferenca entre agdo
comunicativa e agdo estratégica, sem a qual a suposta razo comunicativa € apenas
uma razio subjetiva sofisticada.

A “coordenagio” da agio através de um uso estratégico da linguagem ultra-
passaria o limite de um emprego sério, pois “sério” significaria aqui justamente a
dissimulagao do cariter ficticio do fim ilocuciondrio. Na arte, acontece o oposto,
ou seja, o tornar patente do cardter ficticio de um emprego linguistico, a fim
de trazer 4 tona aspectos de sua fung¢io poética que, por assim dizer, subjaz aos

8 HABERMAS, 2000, p. 273. Para um desenvolvimento desta mesma problemdtica, cf.
“Filosofia e ciéncia como literatura?”. In: Id., 1990, pp. 235-25s.

» Cf. HESS-LUTTICH, Ernst W.B. Kommunikation als dsthetisches Problem. Tubingen:
Narr, 1984. Além dos exemplos significativos explorados nos didlogos de Kafka, ou mesmo no
realismo de Brecht, observem-se também certos didlogos c6micos, baseados na imitagio e na
caricatura, onde ¢ possivel experimentar um tipo de catarse baseada no “desmascaramento do
ridiculo”, no momento em que a verdade vem a tona. O desmascaramento do falso “marqués”,
em As preciosas ridiculas, dos falsos “médicos”, em O doente imagindrio, ou do falso “beato mo-
ralista”, em Tartufo, sé para citar Moliere. Cf. GRUPILLO, A. “A urbaniza¢io da provincia™:
Moliere e a categoria do ridiculo. In: Artefilosofia, Ouro Preto, n.3, jul. 2007, p.193-200.

** HABERMAS, 2000, p. 276.
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demais empregos da linguagem. Quando se afirma, seguindo a perspectiva de
Derrida, e com razio, que “se nio fosse possivel a um personagem em uma pega
de teatro fazer uma promessa, nio haveria promessas na vida real”, disso nio se
segue, de nenhum modo, que “o comportamento sério é a representagio de um
papel dentre outros”.*' A pretensio de verdade levantada pelas obras de arte ¢
um potencial para desvelar precisamente na medida em que coloca o expectador
diante do jogo entre aparéncia e verdade sendo, neste caso, uma espécie de “aviso”,
de “adverténcia” sobre a possibilidade de um uso “ficticio”, isto ¢, “estratégico”
nos empregos linguisticos que se dio fora do palco. E nisto que consiste seu
potencial cognitivo.

Habermas entende, de modo um pouco reducionista, que as restricoes, sob
as quais os atos ilocuciondrios implicam uma for¢a coordenadora e possuem
consequéncias relevantes para a agio, definem o dominio de um uso “normal”
da linguagem. “Tais restricdes podem ser analisadas como aquelas pressuposi-
Mais do que as

¢Oes idealizantes que temos de efetuar na agdo comunicativa.”*

pressuposi¢oes idealizantes, o que permite delimitar o campo de um emprego
“sério” e ndo parasitirio da linguagem ¢ o uso linguistico correto em seu contexto,
que fornece as condigdes pressupostas como “normais” em uma comunidade
linguistica. Sempre podemos falar de um emprego correto de um ato de fala
no palco, na medida em que “quando a linguagem cumpre uma fungio poética,
realiza-a em uma relagio reflexiva da expressio linguistica consigo mesma”.** Nio
por acaso, o conceito de uma fung¢io poética da linguagem pode ser de especial
interesse contra uma absolutiza¢io da fungio de abrir o mundo. Aqui, entra em
jogo o esquema funcional de Roman Jakobson, que enriquece as fungdes bésicas
estabelecidas por Bithler**. Segundo Jakobson:

Toda tentativa de reduzir a esfera da fungio poética a poesia ou de
limitar a poesia a fun¢io poética seria uma simplificagio enganosa.
A fun¢io poética nio representa a Gnica fungio da arte da palavra,
mas apenas uma fungio dominante e estruturalmente determinante,

* Ibid., p. 274.
3 Ibid., p. 275.
% Ibid., p. 280.
3 Cf. BUHLER, Karl. Teoria del Lenguaje. Madrid: Revista de Occidente, 1961.
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enquanto em todas as outras atividades linguisticas desempenha um
papel subordinado e complementar. Ao dirigir a atengdo para o
lado sensivel dos signos, essa fungio aprofunda a dicotomia funda-
mental entre signos e objetos. Por esse motivo, caso investigue a
fung¢io poética, a linguistica nio pode restringir-se ao campo da
poesia.®

A abordagem de Jakobson ¢ mais complexa do que se supde a primeira vista.
De um lado, ela concede que a fungio poética da linguagem estd presente em
todos os usos linguisticos, sendo impossivel, através de pressupostos idealizadores
quaisquer, extirpar pela raiz esta referéncia do uso linguistico ao seu emprego
correto em situa¢des comunicativas. No entanto, eleé rigoroso em afirmar que “na
arte da palavra”, embora as outras fun¢des linguisticas também estejam presentes,
a fungio poética ¢ a dominante. Por fim, ele insiste em que a linguistica ndo
pode restringir a investigacdo da fungio poética da linguagem apenas a poesia; faz
isso, contudo, sem hipertrofiar esta fungio a ponto de converter toda linguagem
em uma variante dos modos ficticios de emprego. Até porque, com isso, se
perderia também a pretensdo de verdade erguida com a prépria fungio poética.
Jakobson conclui que ndo se pode reduzir a fungdo poctica a poesia nem tampouco
a poesia a fungdo poética. O fundamental, aqui, ¢ que embora se dirija ao medinum
linguistico enquanto tal a fungio poética nio elimina a distingao entre signo e
referéncia — ou entre mundo e ente intramundano, para usar outro vocabuldrio
— mas antes “aprofunda” a dicotomia fundamental entre signos e objetos. Por
isso, as forcas coordenadoras da ag¢do, que estdo neutralizadas na compreensio
da arte e da poesia como “abertura de mundo”, sio apenas enfraquecidas no
conceito de uma fungio poética da linguagem.*® Isso significa que, mesmo no
uso linguistico voltado a coordenagio das a¢des, ¢ preciso se movimentar numa
fungio poética da linguagem que nio coordena nada, mas situa os participantes

» JAKOBSON, R. “Linguistik und Poetik”. In: Poetik. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1979, p- 92. Apud HABERMAS, 2000, p. 281.

% Dai James Bohman poder dizer que “Habermas estd, portanto, errado em corrigir sua intui-
¢do prévia de que a abertura [disclosure] estd ligada 3 “fun¢io poética” da linguagem de Jakobson
e introduzir uma fungio de abertura de mundo distintivamente heideggeriana.” BOHMAN, J.
“World disclosure and radical criticism”. In: Thesis eleven, 1994, n. 37, p. 90.
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numa linguagem. Entretanto, embora se apoie explicitamente no esquema de
Jakobson em sua critica a Derrida, Habermas permanece vinculado ao conceito

de Heidegger:

Na modernidade, diferenciaram-se “esferas de valor” a partir de cada
um desses momentos — a saber, a arte, a literatura e a critica espe-
cializada em questoes de gosto, sobre o eixo da abertura do mundo,
por um lado, e os discursos ligados a solugdes de problemas e especi-
alizados em questdes de verdade e justiga, sobre o eixo de processos
de aprendizado intramundanos, por outro.””

Este modo de conceituagio estranha, pois o conceito de abertura de mundo,
enquanto acontecimento da verdade, opde-se explicitamente a validade da ver-
dade, consequentemente, ao conceito de uma esfera de valor. Além disso, convém
ressaltar, ainda que brevemente, um outro aspecto do desafio colocado pelo an-
tidiscurso da modernidade. O modelo da “inversio” da razio, ou da relagio da
razao com o seu outro, revela uma metaférica de cisdo e exclusio que se torna
mais clara no debate de Habermas com Foucault, o qual passaremos em revista.
Tal discussdo permite ver, a0 mesmo tempo, quio dificil é a empresa filoséfica de
Habermas, e quais obsticulos ele teria ainda de superar.

Habermas sempre chamou atengio para os problemas /dgicos da critica da
razao. Quando esta ¢ levada a cabo com os instrumentos da prépria razio, j4
o sabemos, incorre na contradi¢do performativa de uma peti¢ao de principio,
assumida e aceita por Horkheimer e Adorno. Quando, por outro lado, é buscada
num discurso diferenciado, indireto, carente de pretensdes racionais, recai numa
inversao da filosofia do sujeito ou, mais precisamente, numa inversio fundamen-
talista da razao, que nio pode explicitar seus fundamentos normativos. Sem
querer entrar nos méritos da teoria do poder de Foucault, que Habermas critica,

7 HABERMAS, 2000, p. 471. E isso depois de ele mesmo, Habermas, ter verificado que
“Heidegger se contenta em indicar, de modo global, a linguagem como a morada do Ser; apesar
da posigio privilegiada atribuida 2 linguagem, nunca a investigou sistematicamente.” (Ibid., p.
230). Observe-se que a critica de um déficit linguistico em Heidegger é semelhante & de um déficit
socioldgico em Adorno, isto ¢, refere-se a de uma hipertrofia da pretensio do discurso filoséfico
e uma falta de didlogo com as ciéncias, na nova figura de um pensamento “pds-metafisico”.



46 Rapsddia 15

interessa-nos aqui explorar as consequéncias metodolégicas de uma alteridade
enfitica entre a razo e o seu outro, particularmente visivel no “interesse filoséfico
pela loucura como um fenémeno complementar da razio”.’®

Conquanto reconhega que, por certo, as andlises de Foucault sio mais ricas e
simplesmente mais informativas que as explanagdes de Heidegger e Derrida sobre
a técnica, por se movimentarem no 4mbito objetivo da historiografia empirica e
erudita,” Habermas pode, mediante a localiza¢io de uma aporia metodolégica,
equiparar novamente Foucaulta Heidegger:

Por um lado, Foucault tem de conservar, no conceito de um poder
que se oculta ironicamente no discurso como vontade de verdade e
que 20 mesmo tempo sobressai, o sentido transcendental das con-
di¢Ses de possibilidade da verdade. Por outro, nio somente opde
a0 idealismo do conceito kantiano uma temporaliza¢io do 4 pri-
ori — de modo que as novas formagdes discursivas, que substituem
as antigas, possam emergir como eventos [Ereignisse] — mas, mais
ainda, despoja o poder transcendental das conotagdes que Heideg-
ger prudentemente reserva a uma histéria aurdtica do Ser. Foucault
ndo apenas historiciza como, a0 mesmo tempo, procede de maneira
nominalista, materialista e empirista, a0 pensar as praticas transcen-
dentais de poder como o particular, resistente a todo universal, como
o inferior, o sensivel-corporal, 0 que escapa a todo inteligivel.*°

Com efeito, a aporia sé se sustenta porque essas praticas transcendentais des-
transcendentalizadas — este é o paradoxo —, ao contririo do que Habermas pensa,
nio sio completamente ininteligiveis. Apenas ele quer chamar atengio para um
determinado tom da retdrica foucaultiana, em relagio a qual a de Heidegger seria

# Ibid., p. 335. Ou, como ele diz, implicando-se no problema, que “o louco e o criminoso
s6 podem desdobrar essa for¢a da negagio ativa, como razio invertida [verkebrte Vernunft], por-
tanto, gragas aos momentos separados da razio comunicativa.” (Ibid., p. 336, nota 3) Que quer
isto dizer? Que a razdo comunicativa incorpora inclusive um elemento de loucura?

» Cf. Ibid., p. 470.

0 Ibid., p. 359. “Ereignisse” em itdlico no original.
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mais dificil de denunciar, como prossegue o texto: “Na tltima filosofia de Hei-
degger, ndo sio ficeis de estabelecer as consequéncias paradoxais de um conceito
fundamental contaminado de significagdes contririas, visto que a recordagio do
ser imemorial foge ao juizo formulado com base em critérios verificdveis”.# O
gesto metodoldgico de Foucault, que precisamente se tinha tornado elogidvel,
transforma-se em motivo para a critica.** O que estd em jogo, aqui, sio nova-
mente as intersec¢des entre mundo e ente intramundano, entre as condigdes de
possibilidade transcendentais e uma abordagem concreta. Em uma formulagio
posterior, Habermas reconhecer que:

Heidegger faz justica — na forma de uma historicizagio do 4 priors
do sentido — 4 destranscendentalizagdo da espontaneidade geradora
do mundo, sem precisar enfrentar consequéncias aporéticas. De um
lado, ele mantém, com a diferenca transcendental entre mundo e
intramundano, a diferen¢a metodoldgica entre investigacoes onto-
légicas e Onticas.®

E, de fato, é preciso reconhecer, Heidegger ¢ tio fiel a diferenga ontolégica, que
se tem muitas dificuldades em localizar, em sua obra, intersec¢des aporéticas entre
mundo e ente intramundano. Uma possibilidade residiria, talvez, precisamente
na sua abordagem da origem da obra de arte, que abre o mundo a0 mesmo
tempo em que parece poder ser encontrada, como ente, no mundo por ela mesma
aberto. Habermas nio julga ter as mesmas dificuldades quando formula suas
obje¢des légicas a Foucault. Aquilo que em Heidegger aparece como diferenga

4 Ibid..

# “Em suma, a genealogia das ciéncias humanas de Foucault apresenta-se em um papel du-
plo desconcertante. Por um lado, desempenha o papel empirico de uma andlise das tecnologias de
poder que devem explicar o contexto funcional social da ciéncia do homem; aqui as relagoes de
poder interessam enquanto condi¢des de nascimento e enquanto efeitos sociais do saber cienti-
fico. Essa mesma genealogia desempenha, por outro lado, o papel transcendental de uma andlise
das tecnologias de poder, que devem explicar como os discursos cientificos sobre o homem sio
de modo geral possiveis.” (Ibid., p. 384)

B1d., Verdade e justificagio. Sio Paulo: Loyola, 2004, p. 33.
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ontoldgica, em Foucault ¢ denunciado como “fusido da nogio idealista de sintese
transcendental com os pressupostos de uma ontologia empirica”.#+

E precisamente essa fusio que Habermas quer evitar e, por isso, é obrigado a
assumir, com Heidegger, que: “A histdria dos transcendentais e da transformagio
dos horizontes de abertura do mundo exigem conceitos distintos daqueles que sao
préprios ao 6ntico e ao histdrico. E nesse ponto que os caminhos se bifurcam”.#
Noutras palavras, embora toda a objegio aos déficits dnticos de Heidegger, que
teriam sido supridos pelas investiga¢oes linguisticas de Derrida e pela historiografia
concreta de Foucault, Habermas considera mais consistente a base conceitual
que parte de uma diferenga ontoldgica, isto é, que ndo confunde o conceito de
mundo com o de ente intramundano, nem as estruturas transcendentais com as
histérico-concretas.*® Nio obstante, Habermas procurard manter esta diferenca
sem consumir a validade no conceito de sentido. Evita a fusio para possibilitar
uma relagdo entre o a priori de sentido da linguagem e os processos de aprendizado
intramundanos, ainda que pare¢a uma ideia dissonante atribuir ao primeiro o
privilégio de uma determinada “esfera” de valor.

Em resumo, o imenso problema que Habermas assume, e que parece nio
ter sido suficientemente resolvido, é que as intersecgdes entre mundo e ente in-
tramundano nio poderiam hipostasiar uma semintica da abertura de mundo
a ponto de obstruir uma referéncia, filosoficamente produtiva, ao ente intra-
mundano, mas também nio poderiam fundir o condicionado com as condigdes,
efetuando “uma fusio de significados opostos”.#” Parece permanecer af apenas

#1d., 2000, p. 384. A distingdo entre a origem [ Ursprung] heideggeriana e o conceito de pro-
cedéncia [Herkunft] que a genealogia herda de Nietzsche, ¢ especialmente elaborada no conhe-
cido ensaio: FOUCAULT, M. “Nietzsche, genealogy, history”. In: Language, counter-memory,
practice — Selected essays and interviews. Ithaca: Cornell University Press, 1977.

“ HABERMAS, 2000, p. 357

46 E, contudo, ambas as perspectivas parecem seguir, para ele, o mesmo caminho de um anti-
discurso filoséfico da modernidade, que jd tinha se bifurcado uma primeira vez entre, de um lado,
um pensamento da finitude e, de outro, “De Hegel a Merleau-Ponty, (...) tentativas de superar
esse dilema em uma disciplina que unifique os dois aspectos e de compreender a histéria concreta
das formas a priori enquanto um processo de autocriagio do espirito e do género.” Tentativas
que encarnariam “a utopia do autoconhecimento completo”. (Ibid., p. 368)

47 Ibid., p. 358.
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uma boa intengio filoséfica, possivelmente fora de alcance para um pensamento
pds-metafisico, mas ainda valiosa como diagnédstico de época.
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REsumMo: Trata-se de discutir as
dificuldades de compatibilizar alguns
pressupostos da filosofia de Jiirgen Ha-
bermas. Ela pretende escapar a uma cri-
tica autodestrutiva da razio, 20 mesmo
tempo em que concede premissas de
uma ontologizagio da arte ou, pelo me-
nos, de uma fungio poética da lingua-
gem com forte tom antificcional. Por
outro lado, ela ndo pode, ao seguir esta
via, simplesmente inverter a parte pros-
crita da imagem dialética, isto ¢, apon-
tar de modo “superfundamentalista” o
outro esquecido da razdo. Isso permite

ABSTRACT: We try to discuss the
difficulties to reconcile some assump-
tions of Jirgen Habermas’ philosophy.
It intends to escape a self-destructive
critique of reason, while at the same
time granting premises for an ontolo-
gization of art or, at least, for a poetic
function of language with a strong anti-
fictional tone. On the other hand, it
cannot, by following this path, simply
invert the proscribed part of the dialec-
tical image, that is, point out in a ‘su-
perfundamentalist’ way the forgotten
other of reason. This allows us to see
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perceber como sua filosofia segue ex-
posta ao desafio colocado pelo pensa-
mento pds-moderno.

Paravras-cHAVE:  Habermas;
Modernidade; Pés-modernidade; Arte;
Estética.

how his philosophy remains exposed
to the challenge posed by postmodern
thought.

Keyworps: Habermas; Moder-
nity; Postmodernity; Art; Aesthetics.
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Introdugio

A relagio entre verdade e método tem lugar central na filosofia hermenéutica
de Hans-Georg Gadamer. Sua tese forte de que haveria dimensoes da verdade ina-
cessiveis pelo emprego exclusivo de procedimento metddicos foi historicamente
confrontada com a obje¢io segundo a qual Gadamer oporia radicalmente os dois
termos — a saber, “verdade” e “método” — e, portanto, descartaria por completo
o papel desses expedientes na busca pela verdade e pelo sentido. Neste artigo,
buscarei mostrar a incorregio dessa leitura, apontando para a distingao e para a
interagio de duas dimensoes possiveis da experiéncia hermenéutica, ilustradas em
nossa relagio com obras de arte. Com isso, pretendo apontar para a dialética entre
“explicagio” e “compreensio” que perpassa a tradi¢io hermenéutica, ressaltando
os encaminhamentos que lhe foram dados por Gadamer.

O caso particular da consciéncia estética, da relagdo interpretativa com
fendmenos artisticos, nio é nem arbitririo nem anédino, uma vez que Gadamer

52
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lhe atribui protagonismo, no percurso argumentativo de Verdade e método, como
a instdncia na qual a insuficiéncia de procedimentos metddicos para apreender a
verdade em seu todo se manifesta a nds de maneira mais clara:

Serd que nio deve haver nenhum conhecimento na arte? Nio hd na
experiéncia da arte uma reivindicagio a verdade, que sendo certa-
mente diversa da ciéncia, certamente também nio lhe serd inferior?
E serd que nio reside a tarefa da estética justamente em fundamentar
que a experiéncia da arte ¢ uma forma de conhecimento dos sen-
tidos, que transmite a ciéncia os tltimos dados, a partir dos quais
pde-se a construir o conhecimento da natureza, certamente também
diferente de todo conhecimento ético da razio e, alids, de todo o
conhecimento conceitual, mas que é, contudo, conhecimento, ou
seja, transmissdo da verdade?”

O caminho que culminard na consciéncia hermenéutica tem na andlise
fenomenoldgica da consciéncia estética seu ponto de partida. Isso porque a
arte, talvez mais do que qualquer outra forma de produgio de sentido, resiste
incessantemente s tentativas de controle cientifico-metddicas.* Ao examinar os
motivos desse suposto fracasso epistemoldgico, Gadamer pretende identificar
traos fundamentais da relagdo interpretativa, que se reproduzirdo em fenémenos
de sentido de outros tipos — em especial a histéria — e, com isso, mapear os
contornos da experiéncia hermenéutica em geral:

' Gadamer, Hans-Georg. Verdade e método. 3t ed. Petrépolis: Vozes, 1999, p. 169 [103].
Doravante “VM”.

*“O ponto de partida de minha teoria hermenéutica foi justamente que a obra de arte ¢ uma
provocagio para nossa compreensio porque se subtrai sempre de novo s nossas interpretacoes
e se opde com uma resisténcia insuperdvel a ser transportada para a identidade do conceito. (...)
E justamente por isso que o exemplo da arte exerce a fungio orientadora, que a primeira parte
de Verdade e método I possui para o conjunto de meu projeto de uma hermenéutica filoséfica.
Isso torna-se de todo modo claro, se considerarmos ‘a verdade da arte’ na multiplicidade e mul-
tivariedade infinita de seus ‘enunciados’.” “Entre fenomenologia e dialética — tentativa de uma
autocritica” [1985]. In: Gadamer, Hans-Georg. Verdade e método II. Petrépolis: Vozes, 2002, p.
15 [8]. Doravante “VMII”.



54 Rapsddia 15

Se quisermos saber o que é a verdade nas ciéncias do espirito, teremos
entio de dirigir a questdo da filosofia a0 conjunto dos procedimen-
tos das ciéncias do espirito (...). N4o iremos ter de aceitar a resposta
da auto-evidéncia das ciéncias do espirito, mas teremos de indagar o
que ¢, na verdade, sua compreensio. Na preparagio dessa pergunta
de longo alcance o que poderd servir, em especial, serd a indagagdo
sobre a verdade da arte, justamente por que inclui a compreensio da
experiéncia da obra de arte, ou seja, representa até mesmo um fend-
meno hermenéutico, e nio, certamente, no sentido de um método
cientifico. A compreensio pertence, antes, 20 proprio encontro com
a obra de arte, de maneira que apenas do ponto de vista do modo de
ser da obra de arte é que se pode aclarar essa pertenga.’

Se o fio condutor de Verdade ¢ método nos encaminha para reconhecer a
ligacdo ou o pertencimento ontolégico fundamental 4 linguagem e suas implica-
¢Oes epistemoldgicas que transcendem o dominio estreito da ciéncia moderna, a
argumentagio de Gadamer nio descarta totalmente — ao contririo do que lhe
opuseram alguns de seus criticos — o emprego desses procedimentos cientificos.
Nesse sentido, o gesto hermenéutico de expor os limites da subjetivagio da expe-
riéncia estética, de um lado, e das redugdes conceituais idealistas, de outro, tem
antes a pretensio de situar nossa relagio com a arte num contexto simbdlico e
significante mais amplo, no interior do qual procedimentos metédicos de andlise
ainda tém seu lugar.

Para sustentar essa leitura da abordagem hermenéutica da experiéncia estética
na obra de Gadamer, procederei em trés passos: 1. uma breve exposigio das
consideragdes sobre a consciéncia estética em Verdade e método; 2. a tentativa de
elevagio do conceito de horizonte a fundamentagio epistemoldgica da estética
por Hans Robert Jauss; 3. uma énfase no cardter ontolégico da linguisticalidade,
a partir do qual as questdes de método devem ser reposicionadas. Apontarei para
o papel fundamental da distingdo entre o esforgo de interpretar e o acontecer da
compreensdo na construgao da abordagem hermenéutica da experiéncia estética.

3 VM, p. 173 [106].
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1. Experiéncia e verdade na consciéncia estética

A retomada da pergunta pela verdade na arte emerge em Gadamer em
contraposi¢io a duas etapas do desenvolvimento histdrico da filosofia: de um lado,
a filosofia kantiana, em sua formulagio transcendental do escopo e das limitagoes
do conhecimento — na Critica da razdo pura — e a consequente subjetivagio
das categorias estéticas no juizo reflexivo — na Critica da faculdade de julgar; de
outro lado, aquilo que Gadamer identifica como uma tentativa — ou melhor, uma
tentagio — de subsumir fendmenos artisticos a conceitos, que ele atribui a estética
do idealismo alemio e cujo paradigma médximo se encontraria em Hegel, uma
leitura da obra de arte como representagio de uma ideia que a um sé tempo a
antecede e transcende. Face a essas duas concepgdes estéticas, caberia perguntar se
haveria algum tipo de verdade na e da arte que pudesse escapar simultaneamente
a redugio subjetivista e a redugdo conceitual?

Sem pretender dar conta do itinerdrio argumentativo mobilizado por Ga-
damer para enfrentar essa questdo — o que extrapolaria, e muito, o escopo e 0s
limites deste trabalho —, cabe, contudo, retomar seus contornos gerais, os quais
permitirao fundamentar a emergéncia — ou mais propriamente a retomada — do
contetido de verdade intrinseco e préprio aos fenémenos artisticos. Com efeito, ¢
isso 0 que estd em jogo na primeira parte de Verdade e método, como fica patente
em seu titulo: “A liberagio da questio da verdade desde a experiéncia da arte”.*

A dupla oposigio a subjetivagio da estética, de um lado, e 4 sua conceituali-
zagio radical, de outro, se faz em Gadamer por meio da conjung¢io de duas linhas
argumentativas: a retomada das dimensdes cognitiva, intersubjetiva e moral das
categorias estéticas a partir da tradi¢io humanista e a abordagem fenomenoldgica
da obra de arte como presentagio e nio representagao.

+ Cf. Gutiérrez-Pozo, Antonio. “El arte como realidad trasformada en su verdad. La rehabi-
litacién hermenéutica de la estética en Hans-Georg Gadamer”. In: Kriterion, v. 59, n. 139 (2018),

PP- 35-54-
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1.1 Critica da subjetivagio transcendental

Quanto ao primeiro movimento, inserido no gesto gadameriano de dentincia
do “preconceito contra preconceitos” que caracterizou o Esclarecimento,’ estava
em jogo uma critica a estética do génio, a ideia de uma subjetividade criativa e
criadora de sentido. Gadamer procura mostrar a maneira como a filosofia kanti-
ana e pés-kantiana opera uma ressignificagio de conceitos herdados da tradigio
humanista — em especial, senso comum,® jufzo’ e gosto® — de modo a conferir

5 “(...) hd realmente um preconceito da Aufklirung que suporta e determina sua esséncia:
€sse preconceito bésico da Aufkléz’mng ¢ o preconceito contra os preconceitos, enquanto tais, e,
com isso, a despotenciagio da tradi¢io”. VM, p. 407 [275].

¢ “Enquanto que na Inglaterra e nos paises romanicos o conceito de sensus communis de-
signa ainda hoje ndo apenas uma palavra-de-ordem critica, mas uma qualidade geral do cidadio,
na Alemanha os adeptos de Shaftesbury e de Hutcheson, no século XVIII, nio assumiram o con-
tetdo politico-social, que se acreditava haver no sezsus communis. (...) Assimilou-se, ¢ verdade,
0 conceito sensus communis, mas, na medida em que era inteiramente despolitizado, o conceito
perdeu seu especifico significado critico. Passou-se a entender, sob sezsus communis, apenas uma
faculdade tedrica, ou seja, a for¢a do juizo teorético, que se colocou ao lado da consciéncia (Bewsss-
stsein) ética (a consciéncia, Gewissen) e o gosto.” VM, p. 71 [32].

7 “De fato, a atividade do juizo, de subsumir o particular no universal, de reconhecer algo
como o caso de uma regra, nio pode ser demonstrada logicamente. O juizo encontra-se funda-
mentalmente deslocado, por causa de um principio que poderia guiar sua aplicagio. Para seguir
esse principio, seria necessdrio langar mio de outro juizo, como observa Kant (...). Nio pode
pois ser pregado genericamente, mas apenas exercitado de caso a caso e é, como tal, mais uma
capacidade tal como o sdo os sentidos. Trata-se de algo simplesmente impossivel de ser apren-
dido, porque nenhuma demonstragio a partir dos conceitos consegue conduzir 4 aplicagio de
regras”. VM, p. 77 [36]. Como consequéncia disso, o juizo perderia sua referéncia ao univer-
sal, internalizando-se subjetivamente: “(...) deve-se observar nessa determinagio do julgamento
que aqui ndo ¢ simplesmente aplicado um conceito pré-existente da coisa, mas que o sensorial-
individual em si acaba chegando 4 apreensio, na medida em que se percebe nele a concordincia
do maltiplo no uno. O decisivo aqui, portanto, nio ¢ a aplicagio de um universal, mas a con-
cordincia interna. (...) trata-se ji daquilo que mais Kant mais tarde viria a denominar juizo
reflexivo’ e que entende como o julgamento segundo uma finalidade real e formal. Nio se d4
nenhum conceito, mas o individual é julgado ‘imanente’, Kant chama a isso um julgamento es-
tético (...)”. VM, p. 77-78 [37].

8 ¢(...) no conceito de gosto (...) se desconhece o elemento ideal normativo, e se d4 atengdo
ao raisonnement relativista-cético sobre a diversidade do gosto. (...) somos influenciados pelo
desempenho moral-filoséfico de Kant, que purificou a ética de todos os momentos estéticos e
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privilégio a figura do génio no 4mbito das ditas “belas artes”, ou seja, ao indivi-
duo que se coloca acima das regras pré-estabelecidas e se presta ao livre exercicio
da criatividade por meio de um jogo de forgas imaginativas.” Tal concepgio
do fenémeno artistico implicaria o esvaziamento de seu contetido cognitivo e
comunitério-social.”®

A despeito dos acertos da estética kantiana, reconhecidos por Gadamer —
sobretudo sua emancipagio do dominio de uma abordagem demonstrativa” —,

sentimentais. (...) Limitou o conceito de gosto a campo em que podia reivindicar, como um
principio préprio do juizo, validade auténoma e independente — e, no lado oposto, restringiu
com isso o conceito do conhecimento a utilizagio tedrica e prética darazio. A intengdo transcen-
dental, que o guiava, encontrou sua realiza¢io no restrito fenémeno do julgamento sobre o belo
(e o sublime) e desterrou do centro da filosofia o conceito mais universal da experiéncia do gosto
e a atividade do juizo estético no 4mbito do direito e dos costumes”. VM, p. 90-91 [46].

% “A irracionalidade do génio (...) torna apreensivel um momento da criagio produtiva de
regras, que se mostra da mesma forma tanto a quem cria como a quem desfruta: face a4 obra
da arte bela, ndo hd nenhuma possibilidade de apossar-se de seu contetido, a nio ser sob a forma
unica da obra e sob o mistério de sua impressio, que nenhuma linguagem jamais poderd alcangar
inteiramente. O conceito do génio coincide, pois, com o que Kant considera o decisivo do gosto
estético, ou seja, 0 jogo aliviado das forcas do 4nimo, a ampliagdo do sentimento vital que se gera
da congruéncia da forma de imaginagio e entendimento e que convida ao repouso ante o belo.
O génio ¢ um modo de manifestagio desse espirito vivificador. Pois face a rigida regularidade
da maestria escolar, o génio mostra o livre impulso da invengio e, com isso, uma originalidade
criadora de modelos”. VM, p. 107 [58-59].

° “O que o conceito do génio produz ¢ pois apenas comparar esteticamente os produtos
das belas artes com a beleza da natureza. Também a arte € vista esteticamente, isto &, também
ela é um caso para o juizo reflexivo. O que € trazido 2 tona intencionalmente - e, nesse sentido,
plenamente adequado ao fim — nio deve ser relacionado a um conceito, mas pretende agradar,
com relagdo ao mero julgamento - tal qual o belo natural. ‘As belas artes sio arte do génio’,
nio significa nada mais do que o seguinte: também para o belo. Nio existe na arte nenhum
outro principio de julgamento, nenhuma medida de conceito ou de conhecimento, a nio ser o
da conveniéncia (Zweckmdssigkeit) para o sentimento da liberdade no jogo de nossa capacidade
de conhecimento. O belo na natureza ox na arte possui um e mesmo principio aprioristico, que
reside totalmente na subjetividade. A autonomia do juizo estético nio fundamenta, de forma
alguma, nenhum campo de validade autdénoma para belos objetos. A reflexdo transcendental de
Kant sobre um « priori do juizo justifica a reivindicagio do julgamento estético, mas, no fundo,
nio admite uma estética filoséfica no sentido de uma filosofia da arte (...)”. VM, p. 1o [61].

1 «F claro que a validade do belo nio se deixa derivar e comprovar a partir de um principio
universal. Ninguém duvida de que as questdes de gosto ndo podem ser decididas através de ar-
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cabe questionar se a atitude critica de uma fundamentagio transcendental da
razio, nio produziria, quando aplicada a arte, uma consequéncia demasiado
deletéria:

A funcio transcendental, que Kant atribui ao juizo estético, ¢ bas-
tante para satisfazer 4 delimitagio contra o conhecimento conceitual
e, como tal, 2 fung¢do dos fendmenos do belo e da arte. Mas a ques-
tdo serd a de salvaguardar o conceito da verdade do conhecimento
conceitual? Nio se tem também de reconhecer que a obra de arte
tem uma verdade?™

Se Kant tinha razio, por um lado, a0 situar a arte fora do dominio do método
das ciéncias naturais, ele nio teria razio, por outro lado, ao limitar o acesso a
verdade — ou seja, sua cognoscibilidade — apenas aquilo que cairia sob esse mesmo
dominio. Com efeito, um olhar retrospectivo sobre o alcance que tinham a trfade
senso comum, juizo e gosto antes da reformulagio transcendental kantiana parece
apontar precisamente para o papel cognitivo e ético-moral da arte.

O que Gadamer encontra, ao resgatar a tradi¢io humanistica, ¢ acima de
tudo um modo de se relacionar com a verdade que se perdeu na modernidade,
e mais especificamente com o advento do Esclarecimento: o saber pritico da
phronesis aristotélica, em oposi¢io a sophia de orientagio teorética.”® A atualizagio

gumentagio e demonstragdo. Da mesma forma, € claro que o bom gosto jamais hd de possuir
uma real universalidade empirica, pois que o apelo a0 gosto dominante ignora a genuina natu-
reza do gosto. (...) ndo se deve submeter cegamente e nem simplesmente imitar a medianidade
de padrées dominantes e de modelos selecionados. No 4mbito do gosto estético, o modelo e a
amostra tém, de fato, sua fungio preferencial, mas, como Kant diz corretamente, nio na forma
da imitagdo, mas do seguimento. O modelo e o exemplo ddo ao gosto um indicio para seguir o
seu préprio caminho, mas nio lhe retiram a tarefa prépria”. VM, p. 93 [48].

VM, p. 92 [47].

B €(...) aqui atua o antigo antagonismo aristotélico do saber prético e do tedrico, um anta-
gonismo que nio se deixa reduzir ao antagonismo do que ¢ verdadeiro ¢ do que ¢ provivel. O
saber pritico, a phronesis, ¢ uma outra forma de saber. De inicio, significa o seguinte: encontra-
se dirigida a situagdo concreta. Terd pois de abranger as circunstincias em sua infinita variedade.
(...) esse saber se subtrai ao conceito racional do saber. No entanto, € na verdade, nio se trata de
um mero ideal de resignagio. O antagonismo aristotélico significa ainda algo bem diferente do
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humanista desse modo de acessar a verdade, com indissocidvel componente moral
e social, indica o equivoco da pretensio moderna de purificar a cognigio de
tudo que nio seja propriamente teérico. Nesse sentido, a vinculagio a um sé
tempo ética, histdrica e cognitiva das nogoes de senso comum,'* juizo® e gostolé
apresentam um desafio 4 redugio da verdade apenas ao que seja apreensivel por

que apenas o antagonismo entre o saber baseado em principios universais e o saber do concreto.
Também nio significa a capacidade de subsungio do particular pelo universal, que denomina-
mos ‘for¢a do juizo’. O que atua af é, muito mais, um motivo ético, positivo (...). A compreensio
e 0 dominio moral da situagio concreta exigem uma tal subsung¢io do dado sob o universal, ou
seja, o fim que se persegue para que daf resulte o correto. Pressupde, portanto, um direciona-
mento da vontade, isto ¢, um ser moral (bexzs). (...) Embora essa virtude, ao ser exercitada, faca
com que se diferencie o factivel do infactivel, ela nio ¢ simplesmente uma inteligéncia prética e
uma engenhosidade universal. O seu diferenciar entre o factivel e o infactivel abrange também a
diferenciagio entre o conveniente e o inconveniente e, assim, pressupde uma atitude moral, que,
por sua vez, aperfeigoa-0”. VM, p. 64-65 [27].

14 “sensus communis significa aqui, certamente, ndo somente aquela capacidade universal que
existe em todos os homens, mas, a0 mesmo tempo, 0 senso que institui comunidade. O que d4
a vontade humana sua diretriz (...) nao é a universalidade abstrata da razio, mas a universalidade
concreta, que representa a comunidade de um grupo, de um povo, de uma nagio, do conjunto
da espécie humana. O desenvolvimento desse senso comum ¢, por isso, de decisiva importincia
paraavida”. VM, p. 63 [26].

' “A ‘si compreensio humana’, de vez em quando também denominada ‘compreensio co-
mum’, ¢, de fato, caracterizada decisivamente pelo juizo. E isso que diferencia um tolo de uma
pessoa inteligente: o fato de aquele ndo possuir nenhum juizo, isto ¢, o fato de ndo ser capaz de
aplicar corretamente o que aprendeu e sabe. A introdugio da palavra juizo’, no século XVIII,
quer, portanto, reproduzir adequadamente o conceito de tudicium, que deveria valer como uma
virtude espiritual fundamental. No mesmo sentido acentuavam os filésofos moralistas ingleses
que o julgamento moral e estético ndo obedece 4 reason possuindo, porém, o cardter do senti-
mento (...)". VM, p. 76 [36].

6 “Sob o conceito de gosto pensa-se, sem duvida, uma forma de conbecimento. Ocorre sob
o signo do bom gosto que se seja capaz de manter distdncia quanto a si proprio e quanto is
preferéncias privadas. O gosto ndo é, segundo sua natureza mais prépria, nada que seja privado,
mas, sim, um fenémeno social de primeira categoria. Pode até opor-se 4 inclinagdo privada do
individuo, como se fosse uma instincia de julgamento, em nome de uma universalidade, no que
ele acredita e a que representa. Pode-se ter uma preferéncia por algo que o préprio gosto ao
mesmo tempo repudia. A sentenga judicial do gosto possui nisso uma peculiar decisio. Quanto
a questdes de gosto nio existe, reconhecidamente, nenhuma possibilidade de argumentar (...),
mas nio somente porque nio se consegue estabelecer padrdes conceituais universais, que todos
tenham de reconhecer, mas porque nem sequer se procuram esses tais padroes (...). Gosto, a gente
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meio do paradigma epistémico-metddico das ciéncias naturais. Para o que nos
interessa aqui, o resgate da tradi¢do humanista parece evidenciar a necessidade
de se mobilizar uma abordagem estética capaz de reconhecer, de legitimar e de
acessar a verdade da arte, tarefa para a qual a filosofia kantiana nio estaria  altura.

1.2 Os limites da vivéncia e da representagio

Quanto ao segundo movimento indicado no inicio desta se¢ao — a aborda-
gem fenomenoldgica da arte —, trata-se de examinar em que medida a estética
pos-kantiana, em especial com a reformulagdo do conceito de génio no idealismo
alemi07 e a correspondente emergéncia da no¢io de vivéncia (Erlebnis),® oferece

tem de ter — nio se pode deixar que nos seja demonstrado, e também nio se pode substitui-lo
por mera imitagio. Da mesma forma, o gosto nio ¢ nenhuma mera propriedade privada, porque
ele quer ser bom gosto. A decisio do juizo do gosto inclui sua reivindicagdo de validade. O bom
gosto estd sempre seguro de seu julgamento, isto &, ele ¢, de acordo com sua natureza, um gosto
seguro: um aceitar ou rejeitar que nio conhece nenhuma oscilagio, nenhum olhar de soslaio a
um outro e nenhuma procura por motivos”. VM, p. 84 [41-42].

7 “A redugio de Kant do conceito de génio ao artista (...) ndo conseguiu se impor. Ao con-
tririo, no século XIX o conceito de génio elevou-se a um conceito de valor universal e experi-
mentou — em unido com o conceito de criatividade — uma verdadeira apoteose. Era o conceito
romantico-idealista da produgio inconsciente, que suportou esse desenvolvimento e que alcan-
¢ou uma enorme repercussio através de Schopenhauer e da filosofia do inconsciente. (...) a pre-
ocupagio essencial de Kant veio a produzir uma fundamentagio da estética que ¢ auténoma e
liberta do padrio do conceito, e de maneira alguma chegou a colocar a questio relativa a ver-
dade no 4mbito da arte, mas fundamentou o julgamento estético sobre o 4 priori subjetivo e do
sentimento vital, 2 harmonia de nossa capacidade para ‘o conhecimento como tal’, que perfaz a
esséncia comum do gosto e do génio, anteposto ao irracionalismo e ao culto do génio do século
XIX. A doutrina de Kant sobre a ‘elevagio do sentimento vital’ no prazer estético promoveu o
desenvolvimento do conceito ‘génio’ para um conceito de vida abrangente, principalmente de-
pois que Fichte havia elevado o ponto de vista do génio e a produgio genial a um ponto de vista
universal e transcendental”. VM, p. u6-117 [65].

18 Gadamer lista dois sentidos para o termo: 1 “Vivenciar significa, de inicio, ‘ainda estar vivo,
quando algo acontece’. A partir dai, a palavra ‘vivenciar’ passa a carregar o tom da imediatici-
dade com que se abrange algo real — ao contrdrio daquilo que se pensa saber, mas para o qual
falta a credencial da vivéncia prépria, quer o tenhamos recebido de outros, ou venha do ouvir
falar, quer o tenhamos deduzido, intuido (gemutmasst). O vivenciado (das Erlebte) é sempre o
que nés mesmos vivenciamos (das Selbsterlebte)”; 2. “Ao mesmo tempo, porém, a forma ‘o viven-
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uma alternativa satisfatéria e d4 conta da verdade veiculada por fendmenos artisti-
cos. Com efeito, a primazia do génio como instincia de produgio do sentido e da
verdade artisticos ensejou a construgio do paradigma interpretativo que coloca a
compreensio da vida do autor — do génio — como guia da interpretagio da obra,
numa virada biografista.”

A despeito da pertinéncia da vinculagio entre “vivéncia” e “arte” — ou “cons-
ciéncia estética” —,*° Gadamer aponta para trés limita¢des fundamentais desse
conceito, que o desabonam em sua pretensio de dar conta da experiéncia artistica:
1. 0 conceito de “vivéncia” surge, tanto em sua formulagio hermenéutica quanto
em sua formulagio fenomenoldgica, como ferramenta epistémica na busca por
uma fundamentagio metéddica,” o que significa que embora leve vantagem sobre

ciado’ ¢ usada no sentido de que o contetido duradouro daquilo que ¢ vivenciado receberd daf
sua designagio. Esse contetido é como um rendimento ou resultado que, da transitoriedade do
vivenciar, ganha duragio, peso e importincia”. VM, p. u8 [66-67].

' “a partir da vida, se compreende a obra. (...) Algo se transforma em vivéncia na medida
em que nio somente foi vivenciado, mas que o seu ser-vivenciado tem uma énfase especial, que
lhe empresta um significado duradouro. O que, dessa maneira, vem a ser uma ‘vivéncia’ ganha
um status de ser totalmente novo na expressio da arte. (...) De fato, foi Dilthey quem primeiro
atribuiu a essa palavra uma fungio conceitual (...)”. VM, p. 119 [67].

* “A experiéncia estética nio ¢ apenas uma espécie de vivéncia ao lado de outras, mas repre-
senta a forma de ser da prépria vivéncia. Como a obra de arte, como tal, ¢ um mundo para si,
assim o vivenciado esteticamente, como vivéncia, distancia-se de todas as correlagées com a rea-
lidade. Parece, por assim dizer, que a determinagio da obra de arte é a de se tornar uma vivéncia
estética; ou seja, que arranque a um golpe aquele que a vive, do conjunto de sua vida, por forca
da obra de arte e que, nio obstante, volte a referi-lo a0 todo de sua existéncia. Na vivéncia da arte
hd presente uma pletora de significados que nio somente pertence a este contetdo especifico ou
aesse objeto, mas que, antes, representa o todo do sentido da vida. Uma vivéncia estética contém
sempre a experiéncia de um todo infinito. E seu significado é infinito justamente porque nio se
conecta com outras coisas para a unidade de um processo aberto de experiéncia, jé que representa
o todo imediatamente”. VM, p. 131 [75-76].

*%(...) em Dilthey, como em Husserl, na filosofia da vida, tal como na fenomenologia, o con-
ceito de vivéncia se mostra, de inicio, como um conceito puramente epistemolégico. Em ambos
ele é reivindicado com a sua significagdo teleoldgica, mas nio ¢ determinado conceitualmente.
Que ¢ a vida que se manifesta na vivéncia, significa apenas que ¢ a tltima coisa a que tornamos a
voltar. (...) O que vale como uma vivéncia nio ¢ mais meramente uma fugaz torrente passageira
na torrente da vida consciente — ¢ vista como unidade e ganha, através disso, uma nova maneira
de seruma”. VM, p. 126 [72].
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a situagdo da estética kantiana ao reabilitar a dimensio cognitiva da experiéncia
artistica, ainda assim permanece enredado no reducionismo da verdade da arte a
uma abordagem a moda das ciéncias, reiterando seu esvaziamento moral e nio
dando conta de sua dimensdo de saber prdtico; 2. as formulagdes desse conceito
em estética parece tomar como paradigma manifesta¢des artisticas tipicamente
surgidas nos séculos XVIII e XIX, se revelando inadequado 4 tentativa de com-
preensio de fendmenos artisticos de outra época e, com isso, evidenciando um
déficit historiogrifico,” o que se torna ainda mais explicito quando se examina
o papel do simbolo e da alegoria na arte de outras épocas;™ 3. a concepgio da
criagdo artistica como representagao da vivéncia do génio — que, lembremos, se
move pelo livre exercicio de suas forgas imaginativas — provoca ruptura com a
realidade, separando o génio de seu contexto e de sua comunidade** e situando a

> “O conceito da arte vivencial somente se torna consciente na sua circunscrigio, quando
deixa de ser auto-evidente que uma obra de arte represente uma transposigao de vivéncias, e
quando jd nio ¢ auto-evidente que essa transposi¢do se deve a vivéncia de uma inspiragio ge-
nial que, por sua vez, converter-se-4 numa vivéncia para aquele que a recebe. Para nés, o século
caracterizado pela auto-evidéncia desses pressupostos é o de Goethe, um século que é toda uma
era, uma época. Somente porque para nds j estd encerrado, e porque isso nos permite ver além
de seus limites, podemos vé-lo nos seus limites e para isso temos um conceito”. VM, p. 132 [76].

» “A sélida situagdo prévia (Vorfindlichkeit) da contraposigio do conceito: o simbolo que
cresce ‘organicamente’ — a alegoria fria e adequada & compreensio perde seu cardter obrigatdrio,
quando se reconhece sua vinculagio com a estética do génio e com a estética da vivéncia. (...) O
fundamento da estética do século XIX foi a liberdade da atividade simbdlica da indole (Gemiir).
Mas serd que essa ¢ uma base sustentdvel? Serd que, na verdade, essa atividade simbdlica nio
estd sendo limitada ainda hoje pela sobrevivéncia de uma tradigio mitico-alegérica? Quando se
reconhece isso, 0 antagonismo de simbolo e alegoria tem de se relativizar de novo, embora, sob
o preconceito da estética experimental, parecesse absoluto. Da mesma forma, a diferenga entre a
consciéncia estética e a mitica mal conseguird se fazer valer como um absoluto”. VM, p. 146 [87].

4+ %(...) através da ‘diferenciagio estética’, a obra perde o seu lugar e o mundo a que pertence
por se tornar parte integrante da consciéncia estética. (...) também o artista perde seu lugar no
mundo. (...) Na consciéncia pablica dominada pela época da arte vivencial, (...) a criacio ocorria
por inspiragio livre, sem encomenda, sem tema predeterminado, sem uma oportunidade dada
(...). O artista livre cria sem receber encomenda. Parece que o que o caracteriza ¢ a completa in-
dependéncia de seu trabalho criativo, o que, por isso, lhe confere, mesmo socialmente, as feigoes
caracterfsticas de um excéntrico, cujas formas de vida nio podem ser mensuradas de acordo com
as massas que obedecem aos costumes publicos”. VM, p. 155-156 [93].
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verdade da obra no dominio da representagio tedrica.”

Face a essas aporias da consciéncia estética, caberia, segundo Gadamer, recon-
duzir o fendmeno artistico a seu contexto de produgio e emergéncia, de modo a
reintegrar na analitica da verdade de seu contetido a dimensio histérica que havia
se perdido na reformulagio iluminista e romantica dos conceitos humanisticos
de senso comum, juizo e gosto, como vimos. Com efeito, Gadamer opoe a “dife-
renciagdo estética” e 2 formagio de uma consciéncia estética autdbnoma e fechada
em si mesma uma perspectiva informada pela histéria da arte, da qual emergird
uma concepgio de arte como experiéncia:

O pantedo da arte nio ¢ uma atualidade independente do tempeo,
que se apresenta a pura consciéncia estética, mas o fato de um espi-
rito histérico que se concentra e se congrega. Também a experiéncia
estética ¢ uma forma de compreender-se. Todo compreender-se se
completa, porém, em algo diferente do que af se compreende, e
inclui a unidade e a mesmidade desse diferente. Uma vez que encon-
tramos no mundo a obra de arte e em cada obra de arte individual
um mundo, este nio continua a ser um universo estranho em que,
por encantamento, estamos a mercé do tempo e do momento. Nele,
mais do que isso, aprendemos a nos compreender, e isso significa
que suspendemos a descontinuidade e a pontualidade da vivéncia
na continuidade da nossa existéncia. O que importa, por isso, é
chegar a um ponto de partida, com relagdo ao belo e 4 arte que nio
pretenda a imediaticidade, mas que corresponda a realidade histé-
rica do homem. A invocagio 4 imediaticidade, a0 que for genial no
momento, ao significado da “vivéncia”, nao poderd resistir a reivin-
dicagio da existéncia humana a continuidade e 2 unidade do que é

» “O que chamamos de obra de arte e vivenciamos esteticamente repousa, portanto, sobre
um desempenho de abstra¢io. Na medida em que nio se leva em consideracio tudo em que uma
obra se enraiza, como seu contexto de vida origindrio, isto ¢, toda fungio religiosa ou profana
em que se encontrava e em que possuia seu significado, ¢ af que se tornard visivel a ‘pura obra de
arte’. A abstragio da consciéncia estética produz, nesse particular, um desempenho que ¢, para
si mesma, positivo. Permite ver e ser para si préprio aquilo que é a pura obra de arte. Denomino
esse seu desempenho a ‘diferenciacio estética’.” VM, p. 152 [o1].
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auto-evidente. A experiéncia da arte nio poderd ser comprimida no

descomprometimento da consciéncia estética.*

A virada histérica — que nio se confunde com o historicismo (criticado
na segunda parte de Verdade e método) — imposta a consciéncia estética é o que
permite retomar a dimensao propriamente cognitiva do fendmeno artistico e a
correspondente pergunta por sua fundamentagio. Na sintese de Gadamer: “a
arte ¢ conhecimento e a experiéncia da obra de arte torna esse conhecimento
partilhdvel. Com isso se coloca a pergunta de como se poderd fazer jus a verdade
da experiéncia estética e de como suplantar a radical subjetivagio do estético, que
teve inicio com (...) Kant”.*”

Ao preconizar a realizagio desse gesto, Gadamer se volta 2 filosofia hegeli-
ana como exemplo histdrico dessa tarefa.*® Hegel teria, na leitura de Gadamer,
reconduzido os fenémenos artisticos a seu aparecer histdrico e, com isso, reabili-
tado seu contetido préprio de verdade: nio a verdade cientifica, estruturada por
procedimentos metddicos, mas a verdade “tal qual se faz visivel no espelho da
arte”. Contudo, a despeito da superagio do subjetivismo estético e da retomada
de seu contetido de conhecimento, Hegel ndo teria sido capaz — sempre segundo
Gadamer — de fazer jus a seu cardter experiencial, 4 dimensio eminentemente
pritica do saber que a arte veicula, e isso por subsumi-la a verdade conceitual
tedrico-filoséfica; para dar conta da experiéncia, seria preciso, em vez de recon-
duzir o conjunto variado de fenémenos a uma unidade conceitual, assumir, ao
contrério, a variabilidade como caracteristica imanente do tipo de saber e verdade
contidos nesses fendmenos.*

26 VM, p. 168-169 [102-103].

7 VM, p. 169 [103].

28 “Com relago a essa tarefa, podemos nos reportar as admirdveis prelegées de Hegel sobre a
estética. Nelas, de uma forma extraordindria, o contetido de verdade que hd em toda experiéncia
da arte ¢ trazido ao reconhecimento e, 20 mesmo tempo, transmitido com consciéncia histérica.
Com isso, a estética torna-se uma histéria das cosmovisdes, isto ¢, uma histéria da verdade, tal
qual se faz visivel no espelho da arte. Com isso, confirma-se fundamentalmente a tarefa (...) de
justificar na prépria experiéncia da arte o conhecimento da verdade”. VM, p. 170 [103].

* “E verdade que Hegel sé conseguiu reconhecer a verdade da arte devido ao fato de té-la
sobrepujado com o saber conceitual da filosofia, e construiu a histéria das cosmovisdes, bem
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1.3 Andlise ontoldgica da experiéncia da arte

Compreender a experiéncia da arte como experiéncia de verdade e de sentido,
tal é a tarefa que se impoe se quisermos dar conta, a um s6 tempo, do contetido
de verdade da arte e de seu cardter pritico. As tentativas de desenvolvimento
da consciéncia estética face ao diagndstico da insuficiéncia e da inadequagio
do método das ciéncias naturais, tanto em sua vertente critica kantiana quanto
em sua vertente romantico-idealista, ndo se provaram a altura da exigéncia em
questao.

Gadamer se volta, portanto, 4 heranga fenomenolégico-hermenéutica, na es-
teira de Heidegger, para elaborar a compreensio adequada das obras de arte. Nessa
perspectiva, a experiéncia com a obra de arte aparece como um acontecimento:

O que nos importa, portanto, ¢ ver a experiéncia da arte de tal ma-
neira que venha a ser entendida como experiéncia. A experiéncia
da arte nio deve ser falsificada como um fragmento da formagio
estética que estd na sua posse e, com isso, nao deve ter neutralizada
sua reivindicagdo prépria. (...) nisso reside uma consequéncia her-
menéutica de longo alcance, na medida em que todo encontro com
a linguagem da arte é um encontro com um acontecimento ndo aca-
bado e, cla mesma, uma parte desse acontecimento. E a isso que se
tem de por em relevo contra a consciéncia estética e contra a sua
neutralizagdo da questio da verdade.*

como a histéria mundial e a histéria da filosofia, a partir de uma completa autoconsciéncia do
presente. (...) E verdade que, na medida em que a verdade do conceito, através disso, se torna
todo-poderosa e suspende em si toda experiéncia, a filosofia de Hegel desautoriza, a0 mesmo
tempo e novamente, o caminho da verdade, que reconhecera na experiéncia da arte. Se procu-
rarmos defender esse caminho no que lhe cabe de razio, teremos de prestar conta, por principio,
20 que, aqui, se chama de verdade. Sio as ciéncias do espirito no seu conjunto onde se terd de ir
encontrar uma resposta para essa pergunta. Pois estas ndo querem suplantar, mas compreender a
variabilidade de todas as experiéncias, quer seja variabilidade da consciéncia estética ou histdrica,
quer a da consciéncia religiosa ou politica, o que, porém, significa: exceder-se em sua verdade”.
VM, p. 170-171 [104].
VM, p. 171 [104-105].
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Tomar a obra de arte como acontecimento, e concebé-lo como aconteci-
mento aberto, do qual a experiéncia do encontro com essa obra faz parte, tudo
isso aponta para o deslocamento de uma dimensio fundamental do modo de ser
desse acontecimento, a saber sua dimensio temporal. Pois ndo se trata mais apenas
de historicizar a emergéncia e a produgio do fenémeno, ou a vida do artista que
a cria, mas também a experiéncia de sua recepgdo. Com isso, a simultaneidade
abstrata que caracterizava a consciéncia estética® se desestabiliza e se transforma
em abordagem da temporalidade como dimensio ontolégica, situando o intér-
prete — e, consequentemente, a compreensio — numa relagio a um sé tempo de
distincia e de vinculagio com aquilo que é compreendido.**

Consequentemente, a verdade da arte se produz, se desdobra e se apreende
no tempo. Dado que as tentativas de compreender essa verdade a compdéem,
como parte de seu acontecimento, as condi¢des temporais do intérprete entram
em jogo com as condi¢des temporais do aparecer da obra. E por isso que Ga-
damer se concentrard sobre a estrutura da pré-compreensio, que deixam de ser
restos de irracionalidade ou irreflexio que obstaculizam a interpretagio verda-
deira, revelando-se, ao contririo, como condigdes (ontoldgicas) de possibilidade

3 (...) aconsciéncia estética tem o cardter da simultaneidade, por reivindicar que nela se con-
gregue tudo o que tem valor de arte. A forma de reflexio em que ela se movimenta, enquanto
estética, bem por isso, nio ¢ somente uma forma presente. Pois na medida em que a conscién-
cia estética eleva em si & simultaneidade, tudo a que empresta validade determina a si mesma ao
mesmo tempo como uma consciéncia histérica. Nio somente por incluir o conhecimento his-
térico, e por utilizd-lo como sinal distintivo — a dissolugio de todo gosto que tem determinagio
de contetido, e que lhe é préprio, do ponto de vista estético, mostra-se também expressamente,
na criagdo do artista, na conversio em algo histérico. A imagem da histéria, que nio deve sua
origem a uma necessidade de representagio (Darstellung) contemporinea, mas sim i representa-
tion a partir da reflexdo retroativa histérica (...), tudo isso mostra a pertenga intima dos momentos
estético e histdrico na consciéncia da formagio”. VM, p. 153-154 [91-92].

3 “A interpretagio do ser, a partir do horizonte do tempo, nio significa (...) que o ser-af seja
temporalizado tio radicalmente que j4 ndo possa mais deixar valer nada como sempre-sendo ou
como eterno, mas que deve compreender-se totalmente com relagdo ao seu préprio tempo e fu-
turo. (...) A questio da filosofia é indagar o que vem a ser o cume do compreender-se. Com essa
indagagio, ultrapassam, em principio, o horizonte desse compreender-se. Ao revelar o tempo
como o seu fundamento oculto, nio prega um engajamento cego com base num desespero nii-
lista, mas abre-se a algo até entdo oculto, a uma experiéncia que supera o pensamento baseado
na subjetividade, que Heidegger denomina de ser”. VM, p. 172 [105].
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da compreensio ela mesma. Nio se trata nem de suspender pré-conceitos ou en-
raizamento cultural numa tradi¢do, submetendo-os a critica, nem de deslocar-se
temporalmente para o horizonte vivencial do autor e da obra, mas de integrar a
diacronia temporal como o que possibilita a interpretagio, como o que permite
que a obra faga sentido, como o que também constitui esse sentido.

Nio podendo me aprofundar na maneira como Gadamer esboga os tragos
fundamentais disso a que ele chamard “consciéncia hermenéutica”, proponho
apenas que examinemos uma obje¢io que lhe foi oposta, concernindo especifi-
camente a compreensio de fendmenos artisticos. Trata-se da critica formulada
por Hans Robert Jauss, um dos proponentes da chamada “estética da recepgio”.
Mostrarei como Jauss se apropria da temporalizagio da compreensio em Gada-
mer — em especial, da no¢do de “horizonte de interpretagio” — para criticar sua
hermenéutica e dar outro direcionamento a estética, na tentativa de resgatar — ou
salvar — sua pretensio a fundamentagio epistemoldgica.”

2. Diacronia e pluralidade de horizontes de recep¢io como
epistemologia estética

Um ponto de partida para situar a oposi¢do entre Gadamer e Jauss talvez
sejaa relagio entre estética e histdria.>* Ambos os autores se mostram conscientes
e sensiveis a dimensao historiografica da interpretagio de fenémenos artisticos.
Tomando como objeto a literatura — e seus desdobramentos em critica literdria e
histéria da literatura —, Jauss coloca essa tarefa — a de ligar a dimensio estética a
dimensio histdrica — a partir das insuficiéncias das concep¢des marxista e forma-
lista para lidar com essa tensdo, erigindo como eixo articulador precisamente o
ponto de vista do leitor-intérprete — tema, como vimos, caro também a Gadamer:

(...) eu vejo o desafio da critica literdria na retomada do problema
da histdria da literatura deixado em aberto pela disputa entre o

3 Para outra perspectiva sobre o impacto da estética gadameriana, ver: Ramirez Cobidn,
Mario. “O legado estético de Gadamer”. In: Principios, v. 19, n.31 (2012), pp. 53-64.

3 Alternativamente, ver: Haidu, Peter. “The semiotics of aterity: A comparison with her-
meneutics”. In: New Literary History, v. 21, n. 3, primavera, 1990, pp. 671-691.
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método marxista e o formalista. Minha tentativa de superar o abismo
entre literatura e histdria, entre o conhecimento histérico e estético
pode, pois, principiar do ponto em que ambas as escolas pararam.
Seus métodos compreendem o fato literdrio encerrado no circulo
fechado de uma estética da produgio e da representagio. Com isso,
ambas privam a literatura de uma dimensio que é componente
imprescindivel tanto de seu cardter estético quanto de sua fung¢io
social: a dimensdo de sua recepgio e de seu efeito. Leitores, ouvintes,
espectadores — o fator publico, em suma, desempenha naquelas duas
teorias literdrias um papel extremamente limitado.”

A intuigio inicial de Jauss* é bastante simples: uma vez que obras literdrias
sdo escritas para serem lidas, e que essas leituras se espalham — e se distanciam -
na histéria, no tempo, entio o ponto de vista do leitor ¢, ele também, constitutivo
desse fendmeno artistico — para falarmos uma vez mais com Gadamer. Jauss
desdobra as consequéncias do enfoque na recepgio em ambas as dimensdes,
estética e histdrica:

Considerando-se que, tanto em seu cardter artistico quanto em sua
historicidade, a obra literdria é condicionada primordialmente pela
relagdo dialdgica entre literatura e leitor — relagio que pode ser en-
tendida tanto como aquela da comunicagio (informagio) com o
receptor quanto como uma relagio de pergunta e resposta —, hd
de ser possivel, no 4mbito de uma histéria da literatura, embasar
nessa mesma relagio o nexo entre as obras literdrias. E isso porque
a relagdo entre literatura e leitor possui implicagdes tanto estéticas
quanto histdricas. A implicagio estética reside no fato de jd a re-
cepgdo primdria de uma obra pelo leitor encerrar uma avalia¢io de
seu valor estético, pela comparagio com outras obras jd lidas. A
implica¢do histérica manifesta-se na possibilidade de, numa cadeia

% Jauss, Hans Robert. A bistdria da literatura como provocagdio a teoria literdria. Sio Paulo:
Atica, 1994, p- 22.

3¢ Para uma introdugio, ver: Figurelli, Roberto. “Hans Robert Jauss e a estética da recepgio”.
Letras, v. 37 (1988), pp. 265-28s.
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de recepgoes, a compreensio dos primeiros leitores ter continuidade
e enriquecer-se de geragdo em geragio, decidindo, assim, o préprio
significado histérico de uma obra e tornando visivel sua qualidade
estética. Se, pois, se contempla a literatura na dimensio de sua re-
cepcio e de seu efeito, entdo a oposi¢io entre seu aspecto estético e
seu aspecto histdrico vé-se constantemente mediada, e reatado o fio
que liga o fendmeno passado a experiéncia presente (...), fio este que
o historicismo rompera.’”

Numa primeira leitura, tem-se a impressao de que Jauss incorpora o argu-
mento central de Gadamer: a experiéncia do encontro com a obra de arte — em
Jauss, de sua recepgdo — ¢ parte constitutiva de seu sentido, que se revela e se
constréi ao longo do tempo. Entretanto, o projeto de Jauss nio poderia ser mais
incompativel com a hermenéutica gadameriana: trata-se ainda, para aquele, de
buscar uma fundamentagio metodoldgica para a critica literdria e a histéria da
literatura no conceito de “horizonte de recep¢io”.?®

Jauss reconhece, assim como Gadamer, a dimensao histérica do modo de ser
da obra de arte;* dé, contudo, um passo além dele, ao vislumbrar a “possibilidade

de objetivagio” da diacronia produgio-recep¢io das obras de arte:

(...) na auséncia de sinais explicitos, a predisposi¢do especifica do
publico com a qual um autor conta para determinada obra pode ser

%7 Jauss, Hans Robert. 4 bistéria da literatura como provocagio a teoria literdria. Sio Paulo:
Atica, 1994, P. 23.

3 “Com base nessa premissa, cumpre agora responder 4 pergunta acerca de como se poderia
hoje fundamentar metodologicamente e reescrever a histéria da literatura”. Id., p. 23.

3 “A obra literdria nio ¢ um objeto que exista por si s6, oferecendo a cada observador em
cada época um mesmo aspecto. Nio se trata de um monumento a revelar monologicamente seu
Ser atemporal. Ela ¢, antes, como uma partitura voltada para a ressonincia sempre renovada da
leitura, libertando o texto da matéria das palavras e conferindo-lhe existéncia atual (...). E esse ca-
rdter dialégico da obra literdria que explica por que razio o saber filoldgico pode apenas consistir
na continuada confrontagio com o texto, nio devendo congelar-se num saber acerca de fatos. O
saber filolégico permanece sempre vinculado 4 interpretagio, e esta precisa ter por meta, parale-
lamente ao conhecimento de seu objeto, refletir e descrever a consumagio desse conhecimento
como momento de uma nova compreensio”. Id., p. 2s.
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igualmente obtida a partir de trés fatores (...): em primeiro lugar,
a partir de normas conhecidas ou da poética imanente ao género;
em segundo, da relagio implicita com obras conhecidas do contexto
histérico-literdrio; e, em terceiro lugar, da oposi¢io entre ficgdo e
realidade, entre a fungio poética e a fungio pritica da linguagem,
oposigio esta que, para o leitor que reflete, faz-se sempre presente
durante a leitura, como possibilidade de comparagio. Esse terceiro
fator inclui ainda a possibilidade de o leitor perceber uma nova obra
tanto a partir do horizonte mais restrito de sua expectativa literdria,
quanto do horizonte mais amplo de sua experiéncia de vida.*°

A partir desses elementos do horizonte de recep¢io, Jauss se vé capaz de de-
terminar e julgar o valor estético de uma obra literdria: quanto mais perturbagoes,
inquietagdes e transformagdes uma obra produz no publico receptor, tanto maior
seu valor estético.* Tal juizo sé se faz possivel, em sua perspectiva, pois ele cré
ter atingido o dominio epistemoldgico da distincia temporal, o que lhe permite
reconstruir horizontes de expectativa e de recepgio passados e integrd-los — como
conhecimento determinado — ao horizonte presente.**

*1d., pp. 29-30.

# “A maneira pela qual uma obra literdria, no momento histdrico de sua aparigio, atende,
supera, decepciona ou contraria as expectativas de seu ptblico inicial oferece-nos claramente um
critério para a determinagio de seu valor estético. A distincia entre o horizonte de expectativa e
a obra, entre o jd conhecido da experiéncia estética anterior e a ‘mudanga de horizonte’ exigida
pela acolhida  nova obra, determina, do ponto de vista da estética da recepgio, o cardter artistico
de uma obra literria. A medida que essa distincia se reduz, que nio se demanda da consciéncia
receptora nenhuma guinada rumo ao horizonte da experiéncia ainda desconhecida, a obra se
aproxima da esfera da arte ‘culindria’ ou ligeira. (...) Se (...) trata-se de avaliar o cardter artistico
de uma obra pela distincia estética que a opde a expectativa de seu publico inicial, segue-se daf
que tal distincia — experimentada de inicio com prazer ou estranhamento, na qualidade de uma
nova forma de percepgio — poderd desaparecer para leitores posteriores, quando a negatividade
original da obra houver se transformado em obviedade e, daf em diante, adentrando ela prépria,
na qualidade de uma expectativa familiar, o horizonte da experiéncia estética futura”. Id., pp.
31-32.

# “A reconstrugio do horizonte de expectativa sob o qual uma obra foi criada e recebida
no passado possibilita (...) que se apresentem as questdes para as quais o texto constituiu uma
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Jauss concebe a tarefa reconstrutiva e integrativa que guia a estética da recep-
¢do como incorporagio do conceito hermenéutico (gadameriano) de horizonte
de compreensio € sua elevagio a autoconsciéncia metodolégica: ¢ esse conceito
que permite ao tedrico literdrio fundamentar epistemologicamente seus proce-
dimentos comparatistas, sendo a consciéncia do papel da pré-compreensio nas
atividades corriqueiras do interpretar e do comparar o trago distintivo da cientifi-
cidade dessas operagdes.* Enfatizando o papel do jogo da questio e da resposta
como condi¢io de possibilidade da fundamentagio do horizonte de compreen-
s30,** e consciente do cardter histdrico e varidvel das questdes face as quais uma

resposta e que se descortine, assim, a maneira pela qual o leitor de outrora terd encarado e compre-
endido a obra. Tal abordagem corrige as normas de uma compreensio cldssica ou modernizante
da arte — em geral aplicadas inconscientemente — e evita o circulo vicioso do recurso a um ge-
nérico espirito de época. Além disso, traz  luz a diferenca hermenéutica entre a compreensio
passada e a presente de uma obra, d4 a conhecer a histéria de sua recep¢io — que intermedeia
ambas as posi¢des — e coloca em questdo, como um dogma platonizante da metafisica filolégica,
a aparente obviedade segundo a qual a poesia encontra-se atemporalmente presente no texto li-
terdrio, e seu significado objetivo, cunhado de forma definitiva, eterna ¢ imediatamente acessivel
ao intérprete”. Id., p. 35.

# “How can a discipline lay claim to independence when its methodological procedure be-
longs to everyday practice of many scholarly activities? The learned humanist who reconstructs
an event of the past from many sources; the linguist who investigates the structure of a language
via contrast or from various states of the language; the jurist who draws on a precedent to solve a
question of law: all work comparatively now and then, without seeing there an ultimate metho-
dological principle. Only the professional comparatist seems to have forgotten that something
more than the mere comparison belongs to the methodological application of comparison. For
even the most highly developed practice of comparison tells us neither what should enter into
the comparison (and what not), nor to what end. The relevance and thereby the selection of the
comparison cannot be drawn directly from the compared elements themselves; even when in
the end significance apparently ‘springs out’ on its own, it nonetheless presupposes hermeneuti-
cally a preconception [Vorgriff ], however often unadmitted”. Jauss, Hans Robert. Toward an
aesthetics of reception. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1982, p. 110.

+ <(...) the comparative principle becomes reasoned to the degree that one brings to cons-
ciousness the question or series of questions that orients each controlled comparison. This pre-
liminary question, often unanswered by the objectivism of the philological operation, can be
more or less relevant. (...) But the argument may adjust itself toward the actual matter at hand
when the question that the interpreter poses to the text is confirmed as a question relevant to the
meaning of the text through the hermeneutic process of question and answer. (...) At the end



72 Rapsddia 15

obra deve ser interpretada,® Jauss procura incluir como critério de ponderagio
do questionar o préprio horizonte da obra, em seu confronto constantemente
re-atualizado com o presente.*®

Com base nesse solo metodoldgico, Jauss pretende discernir — sempre me-
todologicamente — trés estigios de interpretagio, que acabam se confundindo
na experiéncia prética do interpretar: perceptual-imediato, exegético-reflexivo e
histérico-efeitual.#” Uma tal separagdo se fundamenta — ou ao menos é o que
supde Jauss — na articulagdo de trés categorias do processo hermenéutico: compre-
ender (zntelligere), interpretar (interpretare) e aplicar (applicare);*® articulagdo

of the whole series of question and answer it remains to be examined whether it has satisfied the
latest interpreter, or rather leaves new problems unanswered”. Id., p. 113.

# “Here one must warn against a second substantialist illusion. Whoever has escaped from
the illusion of the timeless comparison may still run the danger of falling into the illusion of
the timeless question. The literary work and, to an even greater degree, the literary myth have
the character of an answer, the conclusiveness of which can cover over or cause one to forget
the original question, so that it must be inferred in an ever-changing form in the process of the
interpretations.” Id., p. 113.

46 “Hermeneutic reflection cannot and need not deny the horizon of contemporary interests
that continually co-conditions the kind and manner of questioning, even if the selection and
sequence of question and answer must be corrected and decided from the perspective of the
object of investigation”. Id., p. 137.

47 %(...) to distinguish methodologically into three stages of interpretation that which nor-
mally remains undistinguished in the interpretive practice of philological commentary as well as
textual analysis. Ifit is the case there that understanding and interpretation as well as immediate
reception and reflective exegesis of a literary text are at once blended in the course of interpreta-
tion, then the horizon of a first, aesthetically perceptual reading will be distinguished from that
of a second, retrospective interpretive reading. To this I will add a third, historical reading that
begins with the reconstruction of the horizon of expectation (...), and that then will follow the
history of its reception or ‘readings’ up to the most recent (...)”. Id., p. 139.

# “The three steps of my interpretation (...) are grounded in the theory that the herme-
neutic process is to be conceived as a unity of the three moments of understanding (:nzelligere),
interpretation (interpretare), and application (applicare). (...) This uniy has determined, in a
manner more or less one-sidedly realized, all textual interpretation from time immemorial; it
was explicitly formulated by pietistic hermeneutics during the Enlightenment as the doctrine
of the three subtilitates (...). The obvious backwardness of literary hermeneutics is explainable
by the fact that here the hermeneutic process reduces to interpretation alone, that no theory
of understanding has been developed for texts of an aesthetic character, and that the question
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esta que se pretende descrever fenomenologicamente — aqui, de maneira contra-
factual — como uma sucessio virtual de trés leituras, onde cada uma das operagdes
seria enfatizada. Tal artificio narrativo teria a finalidade did4tica de proporcionar
clareza metddica a andlise de uma obra literdria.*®

A descri¢io fenomenoldgica dessas trés leituras se d4, em Jauss, da seguinte
maneira: num primeiro momento, o leitor — que ignora a totalidade do texto com
acaba de se deparar — vai percebendo parte a parte a obra — frase a frase, verso a
verso, etc. — e antecipa a unidade da forma do fendmeno artistico em tela, embora
permanega incapaz de antecipar a realizagio de seu significado, até o ponto em
que hipostasia em sentido singular um sentido performdtico, dentre diversas
possibilidades de significa¢io, que lhe parece mais relevante; em seguida, o leitor
se volta retrospectiva e reflexivamente sobre o texto, buscando preencher seu
sentido por meio de uma nova leitura, jd tendo se apropriado perceptivamente de
sua forma e respondendo as questdes que emergiram e ficaram em aberto quando
da primeira leitura e interpretando o texto como unidade de sentido, a partir
de uma afirmagio seletiva, de um vir 4 consciéncia de seu horizonte de leitura
e recepgdo;™ com isto, emerge a questio do horizonte histérico da obra, que se
pde no centro da terceira leitura, confrontando sua prépria interpretagio com a

of ‘application” has been relegated to book reviewers’ criticism as an unscholarly one”. Id., pp.
139-140.

# “To find a methodological starting-point capable of further development, it was for me
above all a matter of separating more sharply than has been done before the levels of aesthetic per-
ception and reflective interpretation (...). An initial methodological advance may already result
from this separation, namely that with the help of the question-answer relationship, the textual
signals may now be specified within their syntagmatic coherence as the givens of the course of
reception that establish consistency”. Id., p. 144.

5° “(...) the reader — who performs the ‘score’ of the text in the course of the reception of
verse after verse, and who is led toward the ending in a perceptual act of anticipation, from the
particular toward the possible whole of form and meaning — becomes aware of the fulfilled form
of the poem, but not yet of its fulfilled significance, let alone of its ‘whole meaning’. Whoever
acknowledges the hermeneutic premise that the meaningful whole of a lyric work is no longer
to be understood as if substantial, as if its meaning were pregiven and timeless; rather, it is to be
understood as a meaning to be performed — whoever acknowledges this premise awaits from the
reader the recognition that from now on he may, in the act of interpretive understanding, hypos-
tasize one among other possible significations of the poem, the relevance of which for him does
not exclude the worth of others for discussion. From now on, the reader will seek and establish
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distincia histérico-genealégica da obra e revelando preconceitos temporais que
se impuseram na segunda leitura, a partir da tensio entre o horizonte presente da
recepgio e o horizonte pretérito da produgio da obra.’'

Como dito acima, essa descrigio nio tem pretensdo empirica; trata-se, antes,
de uma andlise contrafactual que permitiria, para Jauss, revelar as dimensoes que
se entrelagam no ato concreto da leitura, da recepgao. Contudo, se compreensio,
interpretagio e aplica¢io intervém simultaneamente na leitura, essas operagoes
aparecem, segundo Jauss, direcionadas por um privilégio sensivel: o da percep-
¢ao estético-sensorial. Isso porque o primeiro contato com o texto, a primeira
impressio que vai se formando 4 medida que a leitura avanga, se impoe como
horizonte sobre toda interpretagio. Essa sensibilidade perceptual, historicamente
condicionada, fornece o solo epistemoldgico sobre o qual Jauss erige sua estética
da recepgio, a partir do qual se pode inclusive repensar o momento hermenéutico
da aplicagdo sem os constrangimentos limitantes da tomada de decisio.’

the still unfulfilled significance retrospectively, through a new reading, from the perspective of
the fulfilled form, in a return from the end to the beginning, from the whole to the particular.
Whatever initially resisted understanding manifests itself in the questions that the first going-
through has left open. In answering them, one may expect that from the particular elements of
significance (...) a fulfilled whole may be established on the level of meaning as on the level of
form. This meaningful whole can be found only through a selective taking of perspectives and
cannot be attained through a supposedly objective description — this falls under the hermeneutic
premise of partiality.” Id., p. 145-146.

' “This third step, insofar as it concerns the interpretation of a work from the premises
of its time and genesis, is the one most familiar to historical-philological hermeneutics. (...)
aesthetic understanding and interpretation also remain in reference to the controlling function
of historicist-reconstructive reading. It prevents the text from the past from being naively assi-
milated to the prejudices and expectations of meaning of the present, and thereby — through
explicitly distinguishing the past horizon from the resent — allows the poetic text to be seen in its
alterity. The investigation of the ‘otherness’, the unique distance, within the contemporaneity
of the literary text, demands a reconstructive reading that can begin by secking out the questi-
ons (...) to which the text was the response in its time. An interpretation of a literary text as a
response should include two things: its response to expectations of a formal kind, such as the
literary tradition prescribed for it before its appearance; and it response to questions of meaning
such as they could have posed themselves within the historical life-world of is first readers”. Id.,
p- 146.

5* “The priority of aesthetic perception within the triad of literary hermeneutics has need
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E patente a pretensio epistemoldgica de Jauss. Para ele, tratava-se de reabilitar
a dimensio cognitiva da experiéncia estética, a partir de uma integragio da histori-
cidade da interpretagio na recepgio. Se esse intento parece convergir com a andlise
gadameriana da consciéncia estética, hd entre ambos divergéncias insuperéveis.
Jauss identifica em Gadamer uma hipostasia indevida do conceito de cldssico,”
um paradigma que nio faria sentido para produgdes anteriores 4 modernidade e
que colocaria em risco o que haveria de melhor em sua abordagem hermenéutica,
a saber a dialética da questio e da resposta:

[A defini¢io de Gadamer] segundo a qual “o que ¢ cldssico ndo
necessita primeiramente da superagio da distincia histdrica, pois, em
mediagio constante, realiza por si s essa superagio” capa a relagio
de pergunta e resposta constitutiva de toda tradi¢io histérica. (...)
Mesmo ante a obra cldssica a consciéncia que opera com base na
histéria do efeito ndo se encontra desobrigada da tarefa de identificar
“a relagdo de tensdo entre texto e presente”. O conceito (...) de
cldssico que interpreta a si mesmo sé pode conduzir a inversio da
relagio histdrica de pergunta e resposta e contradizer o principio
da histéria do efeito segundo o qual o entendimento “nio ¢ um
processo apenas reprodutivo, mas produtivo também” 3

Segundo Jauss, a énfase gadameriana na dimensio ontoldgica da compreensio

of the horizon, but not the temporal priority, of the first reading; this horizon of aesthetic un-
derstanding may also be gained only in the course of rereading or with the help of historicist
understanding. Aesthetic perception is no universal code with timeless validity, but rather -
like aesthetic experience — is intertwined with historical experience. (...) Literary interpreta-
tion must compensate with the three achievements of the hermeneutic process for the fact that
aesthetic perception itself is subject to historical exchange. It thereby gains the opportunity of
broadening historicist knowledge through aesthetic understanding, and perhaps of constituting,
through its unconstrained kind of application, a corrective to other applications that are subject
to situational pressures and the compulsions of decision-making”. Id., p. 148.

% A esse respeito, ver: Wagner, Irmgard. “Hans Robert Jauss and classicity”. In: Compara-
tive Literature, v. 99, n. s (dez., 1984), pp. 1173-1184.

5+ Jauss, 4 histdria da literatura como provocagio a teoria literdria. Op. cit., p. 38.
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produz uma visio excessivamente passiva do processo de mediagio temporal,”
um desvio que seria corrigido pela auto-compreensio metodoldgica da compre-
ensdo como tarefa que requer a mediagio entre horizontes temporais distintos,
enfatizando o cardter ativo da interpretagio: deve-se preservar o conceito de hori-
zonte e a dindmica da histéria dos efeitos tal como Gadamer os formulou,’® mas
deslocar o peso do pertencimento a tradigdo para o esforgo de mediagio — estorgo
esse metodicamente informado.” Haveria, para Jauss, uma contradi¢io entre
as dimensdes ontoldgica e epistemoldgica da compreensio, a ser resolvida por
meio de um reequilibrio de forgas via reabilitagio de procedimentos metodoldgi-

55 “Mesmo o efeito das grandes obras literdrias do passado no é um acontecer que se mediava
a si préprio, nem pode ser comparado a uma emanagio: também a tradi¢io da arte pressupde
uma relagio dialégica do presente com o passado, relagio esta em decorréncia da qual a obra
do passado somente nos pode responder e ‘dizer alguma coisa’ se aquele que hoje a contempla
houver colocado a pergunta que a traz de volta de seu isolamento. Onde, em Wabrheit und
Methode, a compreensio (...) ¢ entendida como ‘penetragio num acontecer da tradi¢do no qual
passado e presente mediavam-se continuadamente’, af tem de padecer o ‘momento produtivo
que a compreensio encerra’.” Id., p. 40.

¢ <(...) the insight that a ‘positive and productive possibility of understanding’ lies in tem-
poral distance itself. Distance in time is to be put to use and not — as historicism would have
it — overcome, that is, abolished through a one-sided transplanting of the self into the spirit of
the past. The horizons of the past and the present must necessarily be contrasted before they
are fused if the text in its otherness is to serve as a means of appraising the interpreter’s preju-
dice and, finally, of allowing the interpretation to become an experience that changes the person
experiencing it”. Jauss, Hans Robert. Question and Answer: Forms of dialogic understanding.
Minneapolis: University of Minnesota Press, 1989, p. 20s.

57 ¢(...) the self-understanding proposed in Gadamer’s hermeneutics, oriented as it is toward
a history of being, and insofar as it would trace all undestanding back to ‘entering into the pro-
cess of transmitting the tradition’, would negate the basic thrust of his theory of the historical
and dialogic nature of understanding (...). The contradiction between contrasting horizons and
fusing them, between an active and a passive definition of understanding in Truth and method,
seems, therefore, to be obvious. To resolve it would entail opting either for a hermeneutics that
mediates the tradition, and that attempts to retrospectively demonstrate the validity of the truth
claim made by that which has been handed down, or for a hermeneutics of historicity that would
take on the task of producing a dialogic exchange of understanding in the fullest sense — a dialo-
gue between the text and the interpreter, between the tradition and the present, that is open to
the future”. Id., p. 20s.
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cos de interpretagdo.’* Como resultado, a concepgao gadameriana de tradigdo
como sintese passiva oriunda da fusio de horizontes seria abandonada em prol
de uma anilise da produtividade da media¢do de horizontes na recepgio pelos
leitores, uma recepgio, como vimos, que pode — e deve — ser metodicamente
fundamentada.’’

Vejamos suscintamente como Gadamer responde ao desafio de Jauss.

3. A circularidade da compreensio e o cariter incontornavel
da ontologia

Refletindo sobre Verdade e método vinte e cinco anos apés sua publicagio,
Gadamer retorna a questio da obra de arte como desafio a0 modelo dialégico da
compreensao:

O que ocorre (...) com a obra de arte e especialmente com a obra de
arte no 4mbito da linguagem? Serd possivel falar ali de uma estrutura
de didlogo da compreensio e do entendimento? Pois nio hd autor
que possa fazer as vezes de um interlocutor que responde, e nio hd
nenhuma coisa em discussdo, que seja deste ou daquele modo. A
obra textual sustenta-se por si mesma. Aqui, a dialética da pergunta
e resposta, se ¢ que ela ocorre, parece dar-se numa tnica dire¢do, isto
é, a partir daquele que procura compreender a obra de arte, que a
interroga, se questiona e procura escutar a resposta da obra. Sendo

58 “(...) a need for a hermeneutics of dialogicity, (...) a hermeneutics that would place res-
ponsive self-understanding enabled by the other on an equal footing with shared understanding
enabled by an object as a matter of epistemological interest.” Id., p. 214.

59 (...) the task of distinguishing between the two sides in the text-reader relationship, that
is, between the effect, which is conditioned by the text, and the reception, the concretization of
meaning, which is dependent on the reader, was left to the literary-historiographic process itself.
Contrary to appearances, the formation of a tradition does not come about so to speak of its
own accord as a passive synthesis, a ‘fusion of horizons’. The ‘event’ produced by the literary
work turned out to be a moment in the process of mediation between two horizons, between
the horizon of experience evoked, confirmed, or surpassed by the work, and the horizon of ex-
perience that accompanies the receiver — an active synthesis involving understanding and then
understanding differently”. Id., p. 22s.
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um, esse sujeito poderd, como ser pensante, exercer 20 mesmo tempo
o papel de quem pergunta e de quem responde, como acontece no
didlogo real entre duas pessoas. Esse didlogo consigo mesmo do
leitor que busca compreender nio parece contudo um didlogo com
0 texto, que ¢ fixo e, como tal, acabado. Ou nio? Existir4, na verdade,
um texto acabado e pronto?®°

Para Gadamer, importa acima de tudo sublinhar o cardter inesgotdvel da
compreensio de uma obra de arte: como nio hd propriamente uma “resposta”
vinda dela, nio se pode jamais dar a compreensio como encerrada, mas apenas
apreendé-la na forma de interpretagdes ocasionais que compdem esse processo
infinito.* A circularidade da compreensio aponta igualmente para a indissocia-
bilidade da experiéncia estética e da ancoragem existencial; em outras palavras,
nio se pode, segundo Gadamer, distinguir radicalmente entre a experiéncia da
arte e demais experiéncias, pois toda e qualquer experiéncia de sentido possui
os mesmos tragos fundamentais e engendra os mesmos meta-processos de com-
preensdo. Operar arbitrariamente essa cisio ¢ o que permitiria a Jauss pretender
dominar epistemologicamente a experiéncia estética e deflacionar — ainda que
parcialmente — seu cardter propriamente ontoldgico, face ao qual nossos esforgos
sdo sempre limitados.®

o VM II, p. 3-14 [7].

61 “A obra de arte caracteriza-se sobretudo pelo fato de jamais podermos compreendé-la com-
pletamente. Isso quer dizer que se nos aproximarmos dela e a interrogarmos jamais receberemos
uma resposta definitiva a partir da qual possamos afirmar ‘agora eu sei’. Dela nio se extrai ne-
nhuma informagio precisa — e pronto! Nio se podem haurir de uma obra de arte as informagoes
que ela esconde em si, de modo a esvazid-la como ocorre com comunicados que recebemos. A
recepgio de uma obra poética (...) apresenta-se como um movimento circular, no qual as respos-
tas repercutem em novas perguntas e provocam novas respostas. (...) Uma obra de arte jamais se
esgota. Ela nunca estd vazia. (...) Nenhuma obra de arte nos fala sempre do mesmo modo. E a
consequéncia ¢ que nds também precisamos responder cada vez de modo diferente. Diferentes
sensibilidades, diferentes percepg¢oes, diferentes aberturas fazem com que a configuragio tnica,
prépria, una e mesma — a unidade da expressdo artistica — se manifeste numa multiplicidade
inesgotdvel de respostas”. VMII, p. 14 [7].

62 %(...) ndo estou convencido de que a ‘experiéncia estética’, que Jauss tenta fazer valer, satis-
faga 3 experiéncia da arte. Este era exatamente o ponto nuclear do meu conceito de ‘indistingdo
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Com efeito, Gadamer parece opor uma compreensao infinita, intermindvel
a medida em que algo do sentido sempre escapa a nossos esforgos de apreensio,
e interpretagdes finitas, das quais nos servimos empirica e pragmaticamente na
concretude da experiéncia. Nesse sentido, o erro de Jauss seria o de tomar esta
por aquela e, com isso — a partir de uma generaliza¢io indevida de um momento
do compreender — pretender recolocar a ilusio de controle epistemoldgico no
centro da compreensio.

Exemplo disso seria a prépria constitui¢io do horizonte de apari¢io de uma
obra, o qual, para Gadamer, jd pressuporia por si s6 a fusio de horizontes rejeitada
por Jauss:

Estou longe de afirmar que o modo como uma obra de arte fala a
sua época e a0 seu mundo (o que H. R. Jauss chama de sua “nega-
tividade”) no ajuda a determinar seu significado, ou seja, o modo
como ela nos fala. Este era realmente o ntcleo da consciéncia da
histéria dos efeitos, a saber, pensar a obra (Werk) e seu efeito ( Wir-
kung) como a unidade de um sentido. O que descrevi como fusio
de horizontes representa a forma como essa unidade se realiza. Esta
nio permite ao intérprete falar de um sentido origindrio de uma
obra sem que na compreensio da mesma ji nio esteja sempre impli-
cado o sentido préprio do intérprete. Toda vez que se pensar, por
exemplo, que é possivel “romper” o circulo da compreensio, através
do método histérico-critico (...), se estd ignorando essa estrutura
hermenéutica fundamental. (...) A elabora¢io do horizonte histé-
rico de um texto jd é sempre uma fusio de horizontes. O horizonte
histdrico ndo pode ser erigido primeiramente por 5.3

estética’, segundo a qual a experiéncia estética nio pode ser isolada, de tal forma que a arte se
torne um mero objeto de frui¢do. O mesmo ocorre (...) com a ‘recusa’ de Jauss da fusio de hori-
zontes. (...) a distingdo do horizonte representa um momento integral no processo de investiga-
¢io hermenéutica. A reflexdo hermenéutica ensina, no entanto, que jamais se consegue realizar
plenamente essa tarefa, por razdes essenciais, e que isto ndo demonstra a debilidade de nossa ex-
periéncia. A investigagio da recepgio nio pode querer liberar-se das implicagoes hermenéuticas,
contidas em toda interpretagio”. VM, p. 22-23 [14].

% VMIL, p. s40-541 [475].
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Jauss nio teria se dado conta — a0 menos nio de maneira suficientemente
satisfatéria para Gadamer — do papel e da influéncia do horizonte presente da re-
cepg¢do na constitui¢io inclusive do horizonte passado de emergéncia de uma obra.
E dizer, a maneira como determinamos quais questoes uma obra colocou a sua
época ¢ indissocidvel do nosso olbar presente para essa obra e essa época. Segundo
Gadamer, seria impossivel separar — quer seja fenomenologicamente quer seja
metodicamente — os horizontes: a fusdo estd pressuposta na pré-compreeensio.®*

Portanto, quando Jauss pretende reequilibrar a consciéncia da dimensio
ontolégico-existencial da compreensio com as promessas epistemoldgicas da
fundamentagio metddica, o que ele faz ndo é sendo suspender arbitrdria e ilusori-
amente a primeira para poder — ou crer poder — estabelecer de maneira cientifica
a segunda. Para Gadamer, Jauss cairia nos mesmos problemas do historicismo
estético, como exposto na primeira parte de Verdade ¢ método — e na primeira
se¢do deste artigo. A contradi¢io apontada por Jauss entre uma compreensio
passiva e uma compreensio ativa — esta tltima negligenciada por Gadamer - nio
se sustenta, dado que pressupde a possibilidade de pensar a compreensio de si do
intérprete face 4 obra do pertencimento a seu préprio horizonte como condig¢io
dessa mesma compreensio — por mais critica e transformadora que ela venha a
ser.

Em suma, a despeito da critica feita por Jauss ao historicismo, Gadamer
procura mostrar como a estética da recep¢ao recai ela mesma nos mesmos proble-
mas. O modelo hermenéutico da compreensio, que se firma na consciéncia das
condigdes existenciais de possibilidade — o enraizamento temporal, a “linguistica-
lidade” da compreensio, etc. — da compreensio, reabilita o cariter cognitivo da
experiéncia da obra de arte neste que parece ser o tinico lugar que lhe cabe: nio

¢4 Numa dimensio mais elementar, a prépria constitui¢io de um “eu” e um “tu” na estrutura
dialégica jd pressupde essa fusio: “Dizemos, por exemplo: a compreensio e o mal-entendido se
ddo entre um eu e um tu. Mas jd a simples formulagio ‘um eu e um tu’ testemunha uma alienagio
impressionante. Isso simplesmente nio existe. Nio existe nem ‘0’ eu nem ‘o’ tu. Existe apenas
um eu que diz ‘tu’ e que diz ‘eu’ frente 2 um tu. Mas essas so situacdes jd sempre precedidas pelo
entendimento. (...) poder chamar o outro de ‘tu’ pressupde sempre um profundo consenso. J4
existe ali um suporte permanente. Mesmo onde tentamos entender-nos a respeito de questoes
que dividem nossas opinibes, sempre estd em jogo esse suporte, mesmo que raramente o saiba-
mos”. VMII, p. 259 [223].
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como o que se esfor¢a a todo custo para satisfazer os requisitos de fundamenta-
¢do préprios as ciéncias, mas como saber prdtico, consciente de sua vinculagio
ontoldgica a partir da qual formulagées metodoldgicas preservam sua valéncia,
agora desprovidas da ilusdo totalitdria que as caracterizara.

Conclusio

Neste artigo, buscou-se examinar a relagdo entre verdade e método na filosofia
hermenéutica, a partir da experiéncia da obra de arte. O que estava em jogo era,
de um lado, se ainda se pode fazer valer pretensoes de verdade quando se trata de
compreender um fenémeno artistico e, de outro lado, qual papel - se algum —
procedimentos metédicos ocupariam na busca pela verdade nessa dimensio da
experiéncia.

Partindo da critica de Gadamer 2 consciéncia estética, voltada tanto contra
seu esvaziamento de valor cognitivo quanto contra uma tentativa de atrelar a
verdade artistica a uma abstragio conceitual, retomou-se o cardter eminentemente
prético — no sentido aristotélico — do saber que se pode ter sobre a arte. A recons-
trugdo esbogada aqui teve como ponto de chegada o reconhecimento do cardter
ontoldgico da experiéncia estética e, nesse sentido, da incapacidade de distingui-la
radicalmente da experiéncia em geral.

Ao opor a filosofia hermenéutica gadameriana a estética da recepgao de Jauss,
a questdo foi recolocada no sentido de retomar sobre outras bases a tentativa de
fundamentagio epistemoldgica da experiéncia estética. Com efeito, tratou-se de
questionar a pertinéncia da solugio ontolégica de Gadamer no tocante a histdria
dos efeitos e a fusio de horizontes, indagando em que medida uma descri¢io feno-
menoldgica da experiéncia da recepgio artistica articulada em torno das operagoes
de compreender, interpretar e aplicar ndo forneceria uma resposta satisfatdria
aos anseios de se formular um método para lidar com fendmenos artisticos de
maneira a preservar os ganhos da filologia critica e escapar aos perigos do histori-
cismo ingénuo. Com Jauss, lidamos com a obje¢io segundo a qual Gadamer teria
se enredado numa concepgio demasiado passiva da compreensio, a qual deve-
ria ser contrabalanceada pela atividade critica da recepgio, cujos procedimentos
preservariam cardter cognoscitivo.
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Finalmente, de modo breve, a defesa gadameriana aparece como lembrete
e adverténcia 2 estética da recepgio: esta, no afi de preservar algum sentido de
cientificidade, acaba por descrever arbitrdria e artificialmente a experiéncia estética,
incorrendo na mesma parcialidade da qual buscava escapar. Ao fim e ao cabo,
nio ¢ possivel a nds, seres temporalmente situados, escapar desse enraizamento
existencial e pretender dominar e esgotar — ainda que provisoriamente — o sentido
de um fendmeno artistico qualquer.

Nio se pretendeu, aqui, esgotar a questio — afinal, isso implicaria uma contra-
di¢do performativa com a perspectiva hermenéutica da qual se partiu. O privilégio
conferido a uma anilise mais detalhada de uma pequena parte da magnum opus
de Gadamer, bem como daquilo que na obra de Jauss lhe diz diretamente respeito,
em detrimento de um tratamento sistemdtico tanto da natureza da experiéncia
estética na obra de ambos teve como objetivo apenas levantar o problema e enfati-
zar a tensao entre ontologia e epistemologia que atravessa a filosofia hermenéutica
ao menos desde Heidegger. O saldo da discussio parece apontar tanto para a
necessidade de reabilitagio do valor cognitivo da experiéncia estética quanto para
o cardter inescapdvel do enraizamento ontoldgico dessa experiéncia.
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REesumo: A relagio entre verdade
e método, central na filosofia hermenéu-
tica de Hans-Georg Gadamer, tem na
consciéncia estética seu lugar privilegi-
ado de emergéncia. Sua andlise do card-
ter ontoldgico da obra de arte pretende
reabilitar o contetido cognitivo da expe-
riéncia artistica sobre outras bases que
a do método cientifico, paradigma da
epistemologia moderna. Hans Robert
Jauss se colocou em debate com Gada-
mer, apresentando sua estética da re-
cepgio como formulagio alternativa de
fundamentagio propriamente episte-
moldgica da experiéncia estética. Neste
artigo, trata-se de contrapor os dois au-
tores para, a partir deles, pensar a rela-
¢do entre verdade, ontologia e episte-
mologia no 4mbito da arte.
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foi uma teatralizagio dos povos ancestrais,
foi assim que nasceu o Brasil.*

Consideragoes Iniciais

O artigo objetiva refletir sobre a constitui¢do da identidade cultural brasileira
a partir de um didlogo entre a literatura indianista, na pessoa de José de Alencar,
e da recente produgio literdria indigena desde a condigdo e a questio indigenas.
Interessantemente, hd um pressuposto de fundo que demarca tanto a produgio li-
terdria alencarianae, de resto, a prépria literatura indianista do século XIX quanto
a literatura propriamente indigena, a saber, a reflexdo sobre o lugar, a imagem
e o protagonismo do/a indigena em termos de constitui¢io de nossa sociedade
e de nossa identidade nacional, comegando com a colonizagio e chegando-se a
modernizagio conservadora que nos caracteriza e que dinamiza as potencialidades
e as enormes contradigdes presentes na sociedade brasileira. De fato, o/a indigena
¢ o sujeito-objeto-tema central que embasa a colonizagio e que move, depois,
juntamente com o/a negro/a, a abordagem em termos de formagio da cultura
nacional e de constitui¢io de nosso processo de modernizagio. O/a indigena é
a antitese da civiliza¢do, a barbdrie-selvageria que precisa ser superada-domada-
conduzida-formada pela civilizagao; ele, na sua condigio antropoldgica e na sua
forma de vida, é o empecilho 2 modernizagio, ao progresso, ao desenvolvimento; e
o indigena é a massa amorfa que justifica o trabalho humanitério-civilizador assu-
mido pelo branco, nas suas diferentes figuras histéricas, do desbravador europeu
ao sacerdote cristao, passando pelo bandeirante, pelo jesuita, pelo senhor de enge-
nho, pelo coronel, pelo militar nacionalista e chegando-se, enfim, a0 empresdrio
agricola, figuras historico-politicas elas mesmas justificadas nessa vocagio civiliza-
dora e modernizadora e, portanto, em sua orientagio, em seu enquadramento e
em seu etnocidio relativamente aos/as indigenas.

O/a indigena, como dissemos, € o objeto que justifica a colonizagio e, depois,
a modernizagio conservadora, como antitese a elas, como massa amorfa que
permite a construg¢io do novo mundo sonhado e buscado pelos desbravadores

*Kakd Werd. Coordenagio de Sergio Cohn e de Idjahure Kadiwel. Rio de Janeiro: Azougue
Editorial, 2017, Cole¢io Tembetd, pp. 101-102.
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de ontem e de hoje. Nesse sentido, o indianismo, por meio da retomada desse
duplo pressuposto que subjaz a e que justifica a colonizagio, aponta para o mito
da fusio racial que estd na base da ideia de uma pétria que se amalgama, que
se funde em uma sopa indiferenciada de ragas, culturas e formas de vida. Com
efeito, se o indianismo comega com as contradi¢des do contato, sustentando a
desigualdade entre civilizagio e barbdrie, entre branco e indigena, seu capitulo
final ¢ exatamente essa fusio voluntdria, desejada e buscada pelo/a indigena e
pelo branco/a, entre indigena e branco/a, de modo a fundar o hibrido brasileiro
que, ao fusionar-se, apaga sua pertenga indigena, joga para debaixo do tapete as
contradi¢des histdricas e as diferenciacdes e os conflitos sociais entre colonizadores
e colonizados. A partir da formagio do hibrido, temos um novo comego, as custas
dainvisibilizagio e do silenciamento sobre o passado, isto ¢, as custas do genocidio-
etnocidio continuado, mas também despolitizado, sobre os povos indigenas e
negros. Ora, esse ¢ 0 nuicleo da modernizagio conservadora brasileira, isto é, a
naturalizagio da passagem da barbdrie a civilizagio por meio do contato, que acaba
recebendo um matiz civilizador, uma vocagio de humanizagio do irmao menor
pelo irmao maior, que benevolamente traz cultura, desenvolvimento, progresso,
ilustragio — ontem e hoje.

Na modernizagio conservadora, por conseguinte, parte-se de que essa voca-
¢do humanistica, civilizacional e progressista encontra seu fecho de abéboda da
fusio racial que apaga as diferencas e as contradigdes raciais, entre dominadores
e dominados, iniciando um novo tempo, o tempo da igualdade, da reciproci-
dade, do reconhecimento e do beneficio muituo. Forma-se, com isso, a grande
familia Brasil, hibrida, totalmente indivisa, de identidade interna absoluta, hierar-
quicamente constituida e marcada por uma ordem apolitica-despolitizada para
quem qualquer diferenciagio leva a contradigdes intolerdveis que, por colocarem
em xeque essa patria familiar, devem ser enfrentadas a ferro e fogo. Com isso,
a missio civilizadora e progressista do desbravador portugués, assumida hoje
pelo empresirio rural, pode ser despolitizada e naturalizada pela correlagio de
vocagio civilizacional frente 4 barbdrie indigena que, como massa amorfa, precisa
ser formada e guiada, e de fusio racial que, ao consolidar-se, apaga a violéncia
original, o estupro original que, ao contririo do consenso caricato e do volunta-
rismo falso, d4 origem ao povo brasileiro — a violéncia, a negagio e o estupro, a
desterritorializagdo e o abandono, e nio esse desejo reciproco (em especial do/a



Da literatura indianista a literatura indigena... | LENO DANNER ET AL. 87

indigena em fazer-se branco, ou até do/a branco/a em doar caridosamente seu
gene a0/ indigena), representam a matriz constituinte da cultura nacional, uma
cultura de violéncia e de morte que, justificada normativamente, subjaz a reto-
mada pujante de nossa modernizagio conservadora vivida hoje. Com base nisso,
faremos uma intepretagio da literatura indianista — mormente dos textos de José
de Alencar — a luz da ideia de modernizagio conservadora como fusio racial
apolitica-despolitizadora, que gera o hibrido brasileiro como nega¢io do passado
e purificagio (por meio do silenciamento, da invisibilizagdo, do esquecimento e da
violéncia simbdlico-material) do presente. A partir disso, ou seja, da enunciagio
do lugar do/a indigena pelo colonizador, traremos a literatura produzida recente-
mente pelos/as préprios/as escritores/as e intelectuais indigenas, com o objetivo
de, por meio do lugar de fala agora indigena, percebermos o lugar, a imagem
e o protagonismo do/a indigena dentro desse grande processo de formagio da
sociedade brasileira que vai da colonizagio 4 nossa modernizagio conservadora.

1. O indigena pelo colonizador: identidade nacional, mito da
igualdade racial e a literatura brasileira do século XIX — o
exemplo de José de Alencar

Aliteratura indianista do século XIX é um dos pilares da constru¢io normativo-
simbdlica disso que entendemos por brasilidade, por identidade nacional, en-
quanto uma unidade de cultura e de espirito, ndo obstante a diversidade sx-
perficial (pois fazem parte, todos, da mesma grande familia, na visdo de nossa
modernizagio conservadora) entre povos e perspectivas de mundo aqui presentes
ou que para cd foram trazidos ou vieram ao longo da constitui¢io de nossa socie-
dade, diversidade que ¢ subsumida nessa visio de um grande Brasil que, como pai
carinhoso e familiar, acolhe, protege e fomenta todos os seus filhos, sem prejuizos
de raga, cor, religido e condigdo social. Esse Brasil j4 ndo seria mais um apéndice de
Portugal, sendo que entraria exatamente na rota da modernizagio e, na verdade,
de uma modernizagio de tipo especial, uma vez que, aqui, como em nenhum
outro lugar, a unido ¢ a integragio entre ragas e sua miscigenagio gradativa, claro
que sob o grande guarda-chuva normativo dado pelo modelo antropolégico de
cunho eurocéntrico, branco e cristdo, seriam a ténica dessa nova nagao, desse novo
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presente e futuro da humanidade, um exemplo sem igual quando observadas
as demais sociedades. Ora, para a construgio dessa identidade, o/a indigena foi
utilizado como um modelo e um contetido fundamentais dessa nova nagio e de
seu futuro em aberto, que, se nos lembrarmos de Pero Vaz de Caminha e sua
famosa carta 3 monarquia portuguesa quando do descobrimento, teria desde o
inicio nos/as indigenas e nessa terra se/vagens, mas a0 mesmo tempo intocados/as,
uma massa informe ou um papel em branco a ser moldado ou escrito de acordo
com a visio do paraiso sustentada, representada e aplicada por seus missiondrios
e com a mio forte do rei, um parafso na terra, contra a degeneragio do Velho
Mundo.

Evidentemente, é um paraiso por construir, em termos de retirada de seu
primitivismo, de sua barbdrie e de sua selvageria, o que significa exatamente que
ele precisaria ser conduzido por seu irmao maior, benevolente e, acima de tudo,
detentor desse estdgio maior de evolugio, de progresso e de desenvolvimento que
lhe capacitaria a orientar, a tomar pela mao — ou a usar a chibata ou a espadaca
pdlvora, quando necessdrio — ao seu irmao menor. Nesse sentido, o/a indigena ¢
sempre a base para a construgdo de nossa identidade, e isso em um duplo sentido:
ou ¢ a antitese que justifica a superioridade do seu outro, do seu mestre, do
colonizador, do europeu, branco e cristio, com seus valores civilizacionais; ou é a
massa informe ou o papel em branco que deve ser trabalhado, moldado, orientado,
conferindo missio, sentido e justificagio ao trabalho missiondrio, integrativo e
colonizador do europeu branco e cristio. Em ambos os casos, a nagio se constréi
e se compreende tendo como pano de fundo esse modelo de indigena como
negagio da civilizago, como antitese da cultura e como massa de trabalho para
0 NOvo, para o futuro. E ele, o/a indigena, o material normativo que justiﬁca a
cultura nacional e que confere vocagio as nossas instituicoes basilares. Ele ¢ o
estorvo ao progresso e o impeditivo da civilizagio (juntamente com o/a negro/a),
mas também, como dissemos, ¢ a massa informe na qual serd impressa a marca da
civilizagio, da cultura e do progresso, por isso mesmo dando sentido fundamental
avisdo do que somos e do que podemos e temos de fazer como sociedade familiar,
orientada por lagos de irmandade reciproca, de autoridade paternal centralizada,
de ordem e de obediéncia cegas (afinal, que membro da familia pode desobedecer
a seu pai?!) e de identidade interna absoluta, sem cisdes, sem diferenciagdes, sem
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contradigdes — ordem (familiar) para o progresso (como passagem da barbirie-
selvageria para a civilizagdo, como integragio indiferenciada e unidade absoluta).
Ora, ¢ também dentro desse contexto que gostarfamos de inserir a literatura
indianista e sua proposta implicita de compreensio da identidade nacional nos
moldes da grande familia branca, transplantada para o conceito de uma pitria de
grupos raciais-sociais irmanados, eles mesmos representando uma grande familia
de cardter macroestrutural e ligada a um modelo de ordem social paternalista,
autoritdria, escalonada e indivisa, sem rachaduras internas, plenamente integrada
e indivisa (como o ¢ a familia tradicional, diga-se de passagem), miscigenada e, por
isso, marcada pela fusio e pela integra¢io de e entre as ragas, mas uma integragio
que ¢ sempre marcada pela superagio do primitivismo e pela consolidagio da
civilizagdo que o irmdo maior vem humilde e prodigamente trazer ao irmio
menor.

A literatura indianista, com efeito, recorreu ao “(...) mito de uma identi-
dade indigena assimilada como pedra angular étnica da autoimagem cultural
do Brasil”,> com o objetivo de consolidar o Estado-nagio em gradativo processo
de independéncia no fim do século XVIII e ao longo século XIX, situagio de
independéncia e de desenvolvimento que exigia uma imagem singular desse novo
mundo e dessa nova gente. Essa imagem singular serviria como paradigma nor-
mativo da nossa autocompreensio nacional e como critério politico-cultural para
o enquadramento de seus grupos internos, mormente, €m nosso €aso Nesse texto,
os/as indigenas. Escritores como José de Alencar (1829-1877) e Gongalves Dias
(1823-1864) sdo referéncias do movimento romantico-indianista por celebrarem a
“(...) viga mestra do projeto imperial de construgio do Estado”,* uma vez que enfa-
tizam exatamente isso que salientamos mais acima enquanto arcabougo simbdlico
da na¢io brasileira, isso ¢,

1. o/aindigena como imagem bésica da construgio dessa nova identidade
(como antitese e negagio, como massa informe a ser moldada, que dd
sentido a constitui¢do e & vocagio dessa nova sociedade),

3 TREECE, Dave. Exilados, aliados, rebeldes: o movimento indianista, a politica indigenista
e 0 Estado-nagio imperial. S30 Paulo: Nankin: Edusp, 2008, p. 12.

#Ibid., p. 13.
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2. afusdo racial desde uma perspectiva cordial, com a constitui¢io de uma
irmandade familiar plenamente amalgamada, sem contradigoes e diferenci-
acdes internas, altamente hierdrquica, centralizada e ordeira, bem como

3. esse processo de transi¢do da barbdrie-selvageria para a civilizagdo, em
que o/a indigena gradativamente se transformaria no seu grande irmao,
o branco, o que também significa a sua anulagio como indigena (como
selvagem, como bdrbaro) e a consolidagio, afirmagio e justificagio do papel
civilizacional do branco, sua misso neste novo mundo, que ¢ orientar,
conduzir, salvar o/a indio/a.

Paradoxalmente, mas por isso mesmo, o sujeito indigena foi tema, no século
XIX, de romances, poemas, pegas teatrais, pinturas e estudos etnogréficos, vindo
a corporificar “(...) aquele mesmo nacionalismo que se empenhava em levar a
cabo sua prépria aniquilagao”.5 Esse/a indigena, portanto, era retratado como
protonacionalista (no sentido de buscar a miscigenagio, de aceitar passivamente
a autoridade do branco e de seguir voluntariamente o caminho da cultura e da
civilizagdo, rompendo com sua condi¢io pré-civilizacional), como irmanado com
seu irmio branco e vinculado e comprometido com o processo de constitui¢io
de uma pitria nova, altiva (lembremos que, desde o século XVII, as guerras de
libertagio contra a Holanda no nordeste tiveram na imagem de Filipe Camario o
retrato caricato do indio aportuguesado que luta em prol da pdtria de sangue e
alma portugueses — esse mesmo Portugal das guerras justas do século XVI que,
agora no século posterior, necessita dos indios e tem neles um aliado nacionalista).
Como nos sugere Treece, foi esse mesmo suposto nacionalismo indigena calcado
no fomento de uma visao patriota assumida pelos nativos que levou ao etnocidio
daquele sujeito que serviu de base para sua autocompreensio normativa e de
justificagdo para a missio civilizadora, missiondria e messidnica do irmao branco,
o/a indio/a — um nacionalismo que colocava e coloca a passagem da barbdrie
para a civilizagdo, do arcaico para o moderno (ainda que seja uma modernizagio
periférica e conservadora) como seu objetivo bisico e que, por isso mesmo, engole,
apaga, erradica o indigena, como sua grande antitese, como sua massa amorfa e,

5 Ibid., p. 14.
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ao fim e ao cabo, como seu inimigo. O projeto de construgio de uma imagem
fundamental do “indio”® como simbolo nacional nio correspondia, portanto, na
prdtica, as politicas indigenistas ensejadas aos povos tradicionais, uma vez que, no
Império (onde comega a se forjar essa ideia romantizada da pdtria fundada no indio
nacionalista), os povos indigenas sofreram um processo destrutivo de proporgdes
genocidas, onde a depopulagio consistiu no continunm desse movimento que
vai da colonizagio ao Império: dos dez milhdes de indigenas existentes no Brasil,
no ano de 1500, passamos a cem mil individuos em fins do século XIX, quando
cai o Império e emerge a Republica. A imagem roméntica do “i
por nossa literatura do século XIX, enfatiza uma identidade étnica assimilada
pacificamente, portanto totalmente ficticia, caricata e apolitica-despolitizadora,

ndio”, construida

em vez de denunciar os processos colonizatdrios sobre a cultura, o corpo ¢ a alma
indigenas. Como consequéncia do processo de modernizagio conservadora, ¢
deixado de lado o reconhecimento da pluralidade cultural constituinte da nagio
brasileira e, principalmente, se despolitiza esse processo tenso de colonizagio, que
passa a ser visto tanto como uma vocagao de civilizagio quanto como um caminho
sem volta que implica na integrag¢io do/a indio/a, isto ¢, em sua condugio pelo
irmio branco e em sua transformagio em branco (na alma, pois no corpo a
sua condi¢io como diferen¢a nio pode ser apagada, tornando-se um estigma:
nem totalmente branco, nem totalmente indio — um pdria entre dois mundos).
Segundo Daniel Munduruku (2017):

Nesse ponto, comegou a construcgio do “indio” romantizado, que
aparece nas literaturas de José de Alencar e de Gongalves Dias, entre
outros, e nos discursos poh’ticos, obras artisticas e pesquisas cienti-
ficas que passaram a retratar os nativos como seres de um passado
exético, guardados apenas na memoria ruim da histdéria nacional.”

¢ Para o intelectual, escritor e ativista Daniel Munduruku, “(...) ndo existem indios no Bra-
sil. Precisamos aprender como chamd-los, festeji-los, conhecé-los e, principalmente, valorizi-
los” (MUNDURUKU, Daniel. Sobre vivéncias, piolhos e afetos. Mundurukando 2. Lorena, SP:
UK’A editorial, 2017, p. 17). Para o autor, o termo “indigena” deve ser utilizado para o tratamento
correto aos povos e sujeitos tradicionais, pois significa “nativo”, “origindrio de um lugar”.

7 MUNDURUKU, Daniel. Histdrias de indio. Tlustragoes Laurabeatriz. 22 ed. Sio Paulo:

Companhia das Letrinhas, 2016, p. 8s.
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Com efeito, no romance histérico O guarant, publicado originalmente em
1857, José de Alencar retrata Peri, o personagem protagonista indigena, enquanto
denotando caracteristicas da nobreza medieval; nesse sentido, embora seja repre-
sentado como homem honrado, com tragos nobres de cariter, isto é, como um
cavaleiro medieval, ao fim e a0 cabo a tradicio amerindia e o cendrio da natureza
onde viviam os/as indigenas nao sio utilizados para exaltar a humanidade indi-
gena, sua singularidade indigena, mas como forma de simbolizar que o/a indio é
antitese e negagio da condi¢do eurocéntrica, como passo inferior relativamente
a esta, de modo que aparece a valorizagio e a sublimagio diretas e pungentes da
tradi¢do portuguesa e, como subsumindo a esta, da civilizagio ocidental em geral,
com a consequente diminui¢io da cultura e do modelo antropoldgico indigenas.
Entre alguns adjetivos que descrevem Peri, no texto de José de Alencar, estdo “sel-
vagem”, perro, caboclo, bugre, servo, escravo. Além disso, para despersonalizar o
sujeito indigena, de Peri ¢ retirado o orgulho do pertencimento étnico e o sentido
da ancestralidade que estdo para além da filiagdo a linhagem patriarcal de heréis
guerreiros indigenas. Com efeito, relativamente a isso, tio logo o protagonista vé
aimagem de Nossa Senhora, ele é subjugado por ela: “(...) ‘Peri, guerreiro livre, tu
és meu escravo; tu me seguirds por toda a parte, como a estrela grande acompanha
o dia

»

, diz ela a Peri em um didlogo mudo e verticalizado.® Para justificar tal
devogio, o autor, em nota de rodapé, acrescenta uma vivaz impressio de Peri
pela imagem de Nossa Senhora, como se o primeiro contato do indigena como o
colonizador subjugasse sujeitos e povos inferiores, em estado birbaro, pela alvura
da pele e pelo azul dos olhos, que fariam o mais acirrado selvagem humanizar-se
pelo contato, com o contato, em termos de contatro: “(...) Na casa da cruz, no meio
do fogo, Peri tinha visto a senhora dos brancos; era alva como a filha da lua; era
bela como a garga do rio”.” Esta é, em geral, a tonica do contato: a visio do branco,
na sua cor alva, nos seus cabelos loiros, nos seus olhos azuis, desconcerta ao/a
indio/a, levando-o/a ou a conversio como que direta, ou ao fascinio com esse seu
irmio maior que, a0s poucos, o conduzird & conversio salvifica e beatificadora. J4
a primeira vista o branco com sua brancura seduz; com suas palavras, conquista
almas e coragdes.

8 ALENCAR, José de. O guarani. 2 ed. Barueri, SP: Ciranda Cultural, 2017 [1857], p. 105.
° Id. Ibid.
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Nesse sentido, se 0 aparecimento do branco e o contato entre ele e 0/a indio/a
levam diretamente a uma conversio do/a indio ao modo de ser e de viver do
branco, esse/a mesmo/a indio/a, por causa disso, também estd pronto a negar sua
pertenca, sua tradigdo, sua ancestralidade — coisa que nio ocorre com o branco.
No que diz respeito a isso, Peri, o indigena goitacd, prontamente despreza a
sabedoria dos antepassados ao ser assaltado no sonho pela imagem da Nossa
Senhora que transforma o seu mais intimo, reforcando a compreensio de que
ele ¢ um “bom selvagem”, esperando pela vinda da missdo salvacionista disto
que ¢ a civilizagdo, de que hd “(...) uma ideia de bondade natural dos primitivos”
que precisa ser atualizada pela civilizagdo, pela brancura, pelo cristianismo.” De
igual modo, no romance fracema, também de José de Alencar, publicado pela
primeira vez em 1865, a personagem principal, que ¢ homénima do livro, Iracema,
indigena do povo tabajara, ¢ representada como se as referéncias tradicionais
nio fossem tio profundas quando a pertenga portuguesa e religiosa do cristdo
Martim, refor¢ando a ideia j4 difundida no Tratado da terra do Brasil, de Pero
de Magalhaes Gandavo, de 1826, que dizia:

Nio adorio cousa alguma nem tém pera si que ha na outra vida gloria
pera os bons, e pena pera os maos, tudo cuidio que se acaba nesta e
que as almas fenecem com os corpos, e assi vivem bestialmente sem
ter conta, nem peso, nem medida."”

Em Iracema, o autor insiste na ideia de “bestialidade” ao representar o indi-
gena Poti, do povo potiguara, a nagio amiga do protagonista e portugués Martim
Soares. As declaragoes de fidelidade, submissio e devogio sio feitas por Poti a
Martim, como se a amizade e a assungio da fé crista fossem marcadamente supe-
riores a ponto de nosso indigena abandonar sua tradigio ancestral em um piscar
de olhos, sem qualquer consideragio:

° BOSI, Alfredo. Histdria concisa da literatura brasileira. st ed. Sio Paulo: Cultrix, 2017, p.
110.

" GANDAVO, Pero de Magalhdes. Tratado da terra do Brasil; Historia da provincia de
Santa Cruz. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia. Sio Paulo: Ed. da Universidade de So Paulo, 1980

[1826]). p. 54.
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Muitos guerreiros de sua raga acompanharam o chefe branco, para
fundar com ele a mairi dos cristios. Veio também um sacerdote de
sua religiio, de negras vestes, para plantar a cruz na terra selvagem.

Poti foi o primeiro que ajoelhou aos pés do sagrado lenho; nio sofria
ele que nada mais o separasse de seu irmio branco. Deviam ter
ambos um sé deus, como tinham um sé coragio.

Ele recebeu com o batismo o0 nome do santo, cujo era o dia; e 0 do rei,
a quem ia servir, € sobre os dois o seu, na h'ngua dos novos irmios.
Sua fama cresceu e ainda hoje ¢ orgulho da terra, onde ele primeiro
viu a luz.”

Note-se, primeiramente, o termo “chefe branco”, utilizado para qualificar a
relagio de (des)igualdade entre Martim e Poti. Este, como outros/as indios/as,
seguem-no como lider, ele, que é o irmao maior desses pequenos. Note-se, em
segundo lugar, a religido, que estabelece a cruz redentora em um lugar de selvageria
e, com isso, o fato de que Poti se ajoelha humildemente, ele, um guerreiro que nio
se ajoelha diante de ninguém, a cultura maior representada pela triade civilizagio,
brancura e religido. Note-se, por fim e de modo mais importante, o mito fundador
de nossa modernizagio conservadora, ou seja, que deve haver apenas um deus
(uma sé cultura) e um sé coragio (uma identidade indivisa), uma vez que a
diferenciagio e a heterogeneidade causariam contradigio, causariam cisio, e Poti
nio quer, de forma alguma, separar-se de seu irmio — esta seria sua maior dor
(embora ele tenha abandonado sua comunidade e entrado em conflito com os
seus por amor do branco civilizado e cristio que, como seu irmio maior, lhe
vem salvar). Aqui estd, como vimos argumentando, o grande mito fundador da
identidade brasileira, isto ¢, a identidade absoluta e a unidade perfeita, de cultura
e de sangue, entre o/a indio/a e o branco (juntando-se depois o/a negro), de
modo que a heterogeneidade, a diferenciagio e a contradi¢io devem ser negadas,
eliminadas, pois causam dor, desintegragio, instabilidade. A diferenciagio, a
heterogeneidade e a contradigdo nio constroem, mas destroem — entdo, ordem e
progresso.

> ALENCAR, José de. Jracema. Porto Alegre: L&PM, 2017 [1865], p. 118.
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Embora a construgio e a promogio da figura do/a “Indio/a” sejam o elemento
central no movimento indianista/nativista, ¢ muito fécil identificar a tradi¢io que
segue José de Alencar em seu projeto literdrio. Em O guarani, em nota de rodapé,
o autor explica o contexto ficcional em que se situa o enredo: “(...) Na ocasido da
‘descoberta’, o Brasil era povoado por nages pertencentes a uma grande raga, que
conquistara o pais havia muito tempo, e expulsara os dominadores”.” Essa nota
de rodapé evoca a primeira inveng¢ao colonial sobre o Novo Mundo, o da “Desco-
berta” ou do “Descobrimento do Brasil”. A partir dela, segue-se de modo direto
e consequente a despolitizagio do projeto imperial de escravizagio de indigenas e,
posteriormente, dos negros, em que se inverte os papéis de opressor € de vitima:
em O guarani, o fidalgo portugués, que assassina os povos “selvagens” para roubar
as terras tradicionalmente habitadas pelos povos origindrios, utiliza a narrativa
de que seriam eles, os colonizadores, aqueles que sio efetivamente os atacados
pelos “indios selvagens”, isto ¢, de que o colonizador ¢ a vitima — qualquer seme-
lhanga com o que acontece na Amazénia e do centro-oeste, qualquer semelhanga
com o que diz nosso presidente Jair Messias Bolsonaro, isto ¢, de que nio sio os
fazendeiros que derrubam a mata e pdem fogo nela, mas os/as indigenas, e que
estes prejudicam os fazendeiros que levam desenvolvimento a todos os rincoes do
Brasil, ndo ¢ mera coincidéncia. Representado como vitima dos “selvagens”, ao
portugués é redirecionado o olhar e a simpatia, onde o processo colonial langa mo-
tivos para justificar os assassinatos que, como forma de autodefesa, jd nio figuram
historicamente como assassinatos e nem o colonizador como assassino, mas como
legitima defesa. Diz Dom Anténio de Mariz, sobre isso: “(...) Para mim, os indios,
quando nos atacam, sio inimigos que devemos combater; quando nos respeitam
sdo vassalos de uma terra que conquistamos, mas sio homens!”."* S0 homens,
mas devem ser mortos, se resistem, ou, se aceitam a submissio, sio vassalos. A
condi¢io do homem indigena ¢ definida como domesticado ou inimigo; jamais
ao sujeito indigena é reconhecida a sua humanidade e, portanto, jamais lhe sio
atribufdas a igualdade e a reciprocidade que lhe sio consequentes, se fosse um/a
igual.

Como se pode notar, a invengio da narrativa da “descoberta”, de “herdis”
que vislumbram um Novo Mundo e se deparam com “selvagens”, “pagios” e

B ALENCAR, José de. O gnarani. 2 ed. Barueri, SP: Ciranda Cultural, 2017 [1857], p. 7.
' Ibid., p. 38.
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povos sem civilizagio, destituidos de qualquer humanidade, que estio a espera de
um redentor, ¢ a linha de forga que segue José de Alencar para dar constituigio
ao seu romance fundador e, de quebra, que serve como base normativa para a
constitui¢io de uma cultura nacional calcada, primeiro, no descobridor, segundo
no bandeirante e, terceiro, no grande fazendeiro rural que desbrava os sertoes ¢ a
Amazonia, todos mediados pelo padre e, recentemente, pelo pastor. Diminuindo
os povos tradicionais, no sentido de concebé-los em termos de protohumani-
dade, de proximidade com os animais mais do que com os humanos, e, com
isso, distorcendo a imagem do protagonista Peri, o autor de O guarani consolida
imagens e identidades alienigenas aos povos indigenas, a partir de sua tradi¢ao
ocidentalizada, justificando a separagio entre barbirie-selvageria e civilizagio que
confere a0 modelo de homem europeu, branco e cristio todo o protagonismo e
ao/a indio/a toda a passividade e toda a permissividade.

Apesar de ser descrito como nobre, filho das florestas, tio logo quando fica di-
ante dos portugueses, a quem ¢ dada a alcunha de “seus senhores”, a altivez de Peri
se esvai: “(...) Apenas concluiu, a altivez do guerreiro desapareceu; ficou timido
e modesto; jd no era mais do que um bdrbaro em face de criaturas civilizadas,
cuja superioridade de educagio o seu instinto reconhecia”.® Ou seja, 0 proprio
instinto, que o aproxima e o correlaciona com os demais animais e o distancia e
o diferencia do homem civilizado (e s6 haveria homem civilizado), lhe mostra a
superioridade do seu irmao maior, o branco. E esse instinto, que entre os seus
iguais (os barbaros, os selvagens, os animais) lhe torna feroz e homem de brio,
diante do branco encolhe-o e subjuga-o naturalmente ao ponto de reconhecer
o seu préprio superior na figura desse branco vindo de fora — e que, por vir de
fora, por ser superior, vai salvi-lo, vai orientd-lo, vai domini-lo (uma dominagio
legitima, pois conseguida por essa natural diferenca e superioridade da civilizagio
em relagdo a barbdrie, da razio em relagdo ao instinto).

Outro exemplo que podemos elencar, nessa diferenciagio feita por José de
Alencar entre o/a indio e o branco, entre barbdrie e civilizagdo, ¢ concomitante-
mente o fato de [sabel, filha bastarda do Fidalgo Dom Antonio de Mariz com uma
indigena, odiar a Pert, porque este lhe lembra a identidade que ela quer negar, que

5 Ibid., p. 107.
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ela ndo quer ser, explicita, cristalina, com todos os estigmas que essa identidade de-
caida, inferior carrega, um estigma, uma chaga que nio pode ser apagada (como
¢ o caso das minorias politico-culturais produzidas pela colonizagio - o ser negro,
indio, gay ou até mulher nio podem ser apagados, pois estio a luz do dia, no
proéprio aparecimento da diferenga), o que também significa, por outro lado,
que Peri, ao ver Ceci, que é branca e tem olhos azuis, nega a sua condi¢o como
indio/a, sua constitui¢io como indio/a, considerando-se exatamente inferior,
mostrando que o verdadeiro padrio referencial de beleza — e de sabedoria e de
postura moral — ¢ o branco de olhos azuis: ao ver-se diante desse corpo branco
e de olhos azuis, sua inferioridade como indigena se torna explicita, ele toma
consciéncia dela, znstintivamente.

Ceci, de modo exético, diz a Isabel que tem inveja do seu (de Isabel) tom
moreno de pele, a0 passo que esta responde, aplicando o estereStipo bdsico que
vai marcar permanentemente a condi¢io desse filho de dois mundos, o mestico,
nem indio (nio se aceita como tal, nio ¢ aceito como tal), nem branco (quer
sé-lo, mas ndo pode; nio é aceito pelo branco como tal): (...) - E eu daria minha
vida para ter a tua alvura, Cecilia”.® Além disso, o estopim que culmina no
conflito central da obra, em que os aimorés, descritos como ferozes, “selvagens”
e “canibais”, atacam a casa/forte do fidalgo, a morte de uma mulher aimoré,
¢ desprezado, minimizado, afirmado como sem importincia, exatamente pela
condig¢io da vitima como mulher indigena, conforme se pode ver nas palavras de
D. Lauriana, a matriarca da familia: “(...) — Mas ¢ preciso ver que casta de mulher
é esta, uma selvagem...”.I7 Por ser selvagem, sua morte nao precisaria nem ser
investigada, nem punida! Em outro momento, sobre a possibilidade de se livrar
de Peri, a matriarca repete seu raciocinio: “(...) Sem davida: essa casta de gente,
que nem gente &, sé pode viver bem nos matos”.® A civilizacdo, aqui, seria algo
distante da realidade indigena, como antitese dela, na verdade. Por isso, estariam
fadados 4 animalidade ou sua morte ndo causaria comogio ¢ nem necessidade de
reparagdo.

Essa no¢io de animalidade, de bestialidade e de ferocidade, alids, é outro
ponto que merece ser salientado como uma das tonicas da obra de Alencar, O

¢ Tbid., p. 36.

7 Ibid., p. 38.

® Ibid., p. 75.
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guarani. Com efeito, dos aimorés aparece, incrivelmente na boca de Peri, a se-
guinte imagem: “Ora, o indio conhecia a ferocidade desse povo sem pdtria e sem
religido, que se alimentava de carne humana e vivia como feras, no chio e pelas
grutas e cavernas’.” Este pensamento ¢é retratado por Peri, o indigena goitaci,
mas ele representa um dos nicleos centrais construidos e sedimentados pelos
colonizadores, podendo ser visto inclusive na Carta de Pero Vaz de Caminha, com
mais ou menos intensidade: indios/as nio tém pdtria, nio tém religido e nio tém
cultura; comem carne humana e dormem em buracos no chio. Sio, portanto,
como animais. E esta imagem aparece, em O guarani, na boca do préprio Peri,
que, ao se diferenciar dos aimorés, aumenta e justifica o abismo entre os indigenas
identificados pelos colonizadores como “domesticados” e aqueles concebidos
como “selvagens birbaros”. Esta mesma ideia ¢ repetida durante o desenrolar
do romance, especialmente durante o ataque dos indigenas aimorés ao fidalgo
Dom Antonio de Mariz. Sobre o ataque, aparece a seguinte descrigio por José de
Alencar:

Enquanto se ocupavam com esse trabalho, um prazer feroz animava
todas essas fisionomias sinistras, nas quais a braveza, a ignorincia e
os instintos carniceiros tinham quase de todo apagado o cunho da
ra¢a humana.*

Destituidos de cultura e de civilizagio, sdo apenas barbaros, comedores de
carne humana, possuidores de comportamentos animais e, em tudo isso, sao
antitese da civilizagdo, uma vez que nio tém deus, governo e nem cultura. Com
isso, no texto, o indio “bom” é aquele domesticado, mas entio ji nio seria mais
indio; e 0 mau ¢ o indigena bravio, incapaz de aprendizado cultural e moral. Em
outras palavras, o povo indigena “bom”, “domesticado”, “servil” e “devoto” é
aquele que jd nio existe na histéria, porque foi destruido. O outro, o “feroz”,
o “selvagem”, o “irracional”, é aquele vivo, os aimorés, no caso do texto, que se
apresentam como barreira & empresa colonial e sua fungio civilizadora. Nem se

falaria mais, aqui, em troncos linguisticos ou em comunidades étnicas, mas pura

" Ibid., p. 83, os destaques sdo nossos.
*¢ Ibid., p. 247.
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e simplesmente em indios domesticados e indios selvagens. Conforme Cunha,
os indigenas sdo subdivididos, no século XIX, em “bravos” e “domésticos ou
mansos”, onde os bravos sio os tapuias, os indigenas vivos, “(...) aqueles contra
quem se guerreia por exceléncia nas primeiras décadas do século: sua reputagio é
de indomével ferocidade”.* E os “domésticos ou mansos” sio aqueles que sio
vistos pelos colonizadores como j4 sedentarizados nos aldeamentos, vivendo sob
o “suave jugo das leis”, gradativamente aculturados, cristianizados e submetidos
aum regime de trabalho dinamizado pela fazenda rural ou por atividades liberais
bésicas. Esse indio amansado, entretanto, ¢ uma fic¢io, porque simplesmente foi
erradicado da face da Terra pelo préprio colonizador que aparentemente quer lhe
trazer a civilizagdo, quer lhe levar a civilizago. A autora assinala, relativamente a
isso, que:

Hi4, primeiro, os Tupi e os Guarani, jd entdo virtualmente ou extin-
tos, ou supostamente assimilados, que figuram por exceléncia na
imagem que o Brasil faz de si mesmo. E o indio que aparece cOmo
emblema da nova nagio em todos os monumentos, alegorias e cari-
caturas. E o caboclo nacionalista da Bahia, é o indio do romantismo
na literatura e na pintura. E o0 indio bom e, convenientemente, ¢ o
indio morto.**

2. Identidade nacional como fusio-conciliagio racial:
unidade absoluta, auséncia de diferenciagio, negacio das
contradi¢oes internas — sobre a grande familia Brasil vista
pelo prisma da literatura indigena

A identidade social, cultural e normativa da pdtria Brasil é concebida e afir-

mada, no contexto de nossa moderniza¢io conservadora, em termos de fusio
racial, demarcada por um contato que, se, por um lado, leva ao embate entre

2 CUNHA, Manuela Carneiro da. [ndios no Brasil: histéria, direitos e cidadania. 12 ed. Sdo
Paulo: Claro Enigma, 2012, p. 62.

> Ibid., p. 62. Cf. ainda BOSI, Alfredo. Histdria concisa da literatura brasileira. st ed. Sio
Paulo: Cultrix, 2017, p. 105.
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barbdrie-selvageria e civilizagio, por outro lado, é resolvido sob a forma da con-
solidagio gradativa, e definitiva, de uma identidade interna absoluta em que as
ragas desaparecem para dar lugar a0 homem novo, o hibrido: temos no nosso
sangue fodas as ragas e, portanto, somos todas elas a0 mesmo tempo. A diferenga
entre oprimidos e opressores, entre colonizados e colonizadores, se esvai e, com
ela, o poder do lugar de fala, o poder da critica social e do ativismo politico vindo
dos marginalizados: somos todos engolidos e misturados nessa sopa insossa do
caldeirdo Brasil. Forma-se, por isso mesmo, uma pdtria que pode ser descrita
como uma grande familia indivisa, sem contradi¢des e fraturas internas, com in-
tegragdo absoluta, em que nio hd heterogeneidade, diferenciagio e contradigoes,
vistas como negativas. Constituimos, com a fusio racial, o novo mundo ansiado,
com uma sinergia, uma identidade e um fim social comuns, uniformes, em que
temos sangue comum e conciliamos, nessa identidade hibrida de cariter apolitico-
despolitizado, todas as nossas diferengas, apagando-as. Como consequéncia, a
violéncia ndo é mais que um fato histérico jd realizado, passado pura e simples-
mente; e, no mesmo diapasio, a prdxis reparatdria perde legitimidade, porque,
afinal, ndo existe nem opressor nem oprimido — estes jd ficaram também no pas-
sado e hoje todos temos as mesmas condi¢des, os mesmos direitos e a mesma
responsabilidade pelo mérito ou pelo demérito em termos de nosso status guo.
Com efeito, o lance final e fecho de abéboda da formagio de nossa identidade
nacional como hibrido apolitico, como amdlgama absoluto, sintese do contato
como fusio racial, como génese do hibrido que ¢ o brasileiro, apresentados pelos
romances de Alencar, mormente O guarani e Iracema, apontam exatamente para
isso: a unido umbilical entre o inferior, o/a indio/a, e o superior, o branco, que
leva a geragio do homem novo e, portanto, da nova pitria, esse hibrido de que
falamos acima. Com essa fusio, acabou a brancura, acabou o tom moreno e, mais
adiante, acabard a cor negra, pois somos todos filhos da mesma pétria, contendo
em nosso DNA o sangue de todos esses povos agora fundidos e, na nossa cultura,
a sintese das trés ragas fundadoras, matrizes do hibrido apolitico-despolitizado,
marcado pela igualdade e pela integragdo absolutas. Por isso, qualquer diferencia-
¢do, ao tender znevitavelmente a destruicdo de nossa unidade familiar, torna-se
ilegitima e pode ser destruida por todos os meios. O romance O guarani, nesse
sentido, se encerra com a cena em que Peri carrega Ceci em seus bragos, apon-
tando exatamente para a constitui¢do da grande familia Brasil que advird da unido
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de corpo e de alma de duas ragas que em tudo sio como dgua e azeite, mas que, a0
se fundirem, apagario essa diferenga constitutiva, tornando-se uma s, hibrida;
e, em Jracema, a protagonista “(...) morre depois de dar 4 luz ao filho, que serd
mesti¢o, portanto, Moacir (filho do sofrimento, no tupi de Alencar), cujo pai é o
portugués Martim”.** Nesse tltimo caso, o que estava pressuposto em Peri e Ceci,
isto é, a fusdo racial que d4 origem a grande familia Brasil, aparece agora com todas
as letras: o Brasil surgiu no do estupro, nio da violéncia do branco para com o/a
indigena e o/a negro, mas da relagio consentida, da unido desejada, do amédlgama
de corpo e de alma, de identidade e de cultura, da admiragio reciproca e do desejo
comum de se fundirem em uma sé carne e em um s6 espirito, por meio da geragio
do hibrido brasileiro, que resume e subsume em si nossas ragas fundadoras e
seu amor e desejo reciprocos. As duas obras ficcionais, para S4, determinam o
padrio racial do pafs, justificando uma miscigenagio supostamente pacifica entre
os dois povos que, por isso mesmo, nio apenas nio gera dividas histéricas e a
necessidade de reconhecimento e de reparagio pelo etnocidio indigena e pela
escravizagio do/a negro/a, senio que pode ser esquecida, pois que reside em um
passado distante de todos nds, jd superado por essa fusio racial que une de corpo
e alma, em identidade e cultura as trés racas constituintes de nossa sociedade,
tornando-nos hibridos de todas elas, retirando qualquer sentido de culpa, de
divisio e de diferenciagdo entre oprimidos e opressores. Como diz Rosa, sobre
essa questdao de uma fusio racial que, ao criar o hibrido brasileiro, (a) apaga as
diferenciagdes e as contradi¢des de nosso processo civilizacional, (b) elimina a
nogio de lugar de fala, a0 negar a contraposi¢io entre opressores ¢ oprimidos e (c)
despolitiza os processos histdricos e os sujeitos constituintes de nossa sociedade,
além de implicar na recusa de uma prdxis reparatdria, inclusive insistindo-se na
ideia de que o/a indigena ¢ a antitese do progresso:

Tal imagem resplandece em toda politica indigenista do século XIX
até nossos dias, a saber, em que, passadas as agruras do “parto” co-
lonial, hd uma espécie de imperativo (i)moral para a nova nagio
que surge: seguir em frente para um futuro sem culpa por meio da

» SA, Licia. Literaturas da floresta: textos amazdnicos e cultura latino-americana. Rio de

Janeiro: EdUER], 2012, p. 186.
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negag¢io de uma histéria genocida (e talvez, por isso mesmo, sem
perdio) e que reserva aos indigenas (e de certa forma a todos os
nio-europeus) a celebragio de um passado mitico, que foi lido por
nio-indios, e uma posi¢io de exclusio no cendrio nacional.**

A fundagio normativa da nagio, nesse sentido, conforme assinala Olivieri-
Godet ¢ “(...) baseada na figura¢io de um territdrio integrador, pacificado e
unido, no qual evoluem as trés principais matrizes étnicas, cujas relagdes sio
descritas segundo uma ética que ‘naturaliza’ o processo de mesticagem”.> A
naturalizagio e, portanto, a apoliticidade-despolitiza¢io desse processo, no en-
tanto, transformam em um evento casual, nio planejado e nio desejado pelo
colonizador o assassinato planificado e a negago e a estigmatizagio normativas
dos povos indigenas e negros, bem como em um nada politico e em uma auséncia
de significado histérico-normativo o lugar e o papel dos/as indigenas e dos/as
negros/as em nossa histéria nacional. Nessa visio mistificada de nossa identidade
nacional, assumida em cheio por nossa modernizagio conservadora, os/as indige-
nas representam um passo evolutivo anterior 2 civilizagdo, 2 modernizagio, que
precisam ser guiados gradativamente para ela e por ela e, no caso, o etnocidio
foi um acidente, nunca algo planejado — em ambos os casos, entretanto, como
antitese da civilizagio e como acidente nio planejado, tiveram sua imagem detur-
pada e deslegitimada estética e culturalmente, sendo silenciados e invisibilizados
politicamente. Ora, ¢ nesse contexto que emerge a literatura indigena brasileira
como voz-prdxis estético-politica, especialmente a partir da década de 1990, na
esteira e como sustentdculo do Movimento Indigena brasileiro que se consolida
desde meados da década de 1970 como reagido aos processos de desterritorializagio
e de violéncia simbdlico-material sofridos pelos povos indigenas no contexto da
expansio agropecudria para o centro-oeste e o norte do Brasil, promovida pelos
governos militares. Se 0 Movimento Indigena, em figuras como Alvaro Tukano,

* ROSA, Francys Mary Soares Correia da. “Representagdes do indigena na literatura brasi-
leira”. In: DORRICO, Julie; DANNER, Leno Francisco; CORREIA, Heloisa Helena Siqueira;
DANNER, Fernando. Literatura indigena brasileira contemporinea: criagio, critica e recepgao.
Porto Alegre, RS: Editora Fi, 2018, pp. 257-293; p. 277.

* OLIVIERI-GODET, Rita. 4 alteridade amerindia na ficgdo contemporinea das Améri-
cas: Brasil, Argentina, Quebec. Belo Horizonte, MG: Fino Trago, 2013, p. 15.
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Marcos Terena, Carlos Estevio Taukane, Eliane Potiguara, Manuel Fernandes
Moura, Mdrio Juruna, Raoni Metuktire e Ailton Krenak etc., busca superar a
correlagio de menoridade relativa, paternalismo institucional e de despolitizagio
do sujeito indigena por meio de uma voz-prdxis direta, autdbnoma e militante,
os/as escritores/as indigenas, na esteira dele, utilizam-se exatamente da voz-prixis
estético-literdria como arma politica de enquadramento, de critica e de didlogo
para com a sociedade envolvente. Para comegar, portanto, o primeiro aspecto
central da literatura indigena brasileira, da voz-prixis estético-literdria produzida
e dinamizada pelos indigenas, consiste exatamente 7o sex sentido politico, como
critica do presente. Sobre essa intengdo fundadora e dinamizadora da literatura
indigena, nos fala Kakd Werd:

Para nds, a literatura indigena ¢ uma maneira de usar a arte, a caneta,
como estratégia de luta politica. E uma ferramenta de luta. E por
que uma luta politica? Porque, 3 medida que a gente chega na
sociedade e a sociedade nos reconhece como fazedores de cultura,
como portadores de saberes ancestrais e culturais, ela vai reconhecer

que também existe uma cidadania z'ndz;qena.ZG

Ora, qual o significado da literatura, da arte como voz-prdxis politica e politi-
zante? Qual sua inten¢io? Exatamente a constitui¢ao de uma voz-prdxis direta,
ativista, militante e engajada em torno a condi¢io e 4 causa indigenas. Trata-se de
o/a indigena falar por si mesmo/a e desde si mesmo/a, consolidando sua autono-
mia e sua cidadania politicas. Note-se, na passagem acima, que ¢ a consolidagio
da cidadania politica que ¢ vista como o passo e o caminho fundamentais para a
resisténcia dos e pelos povos indigenas contra processos de violéncia simbdlico-
material e de desterritorializagio que ainda hoje mantém forga social, politica e
institucional, ameagando permanentemente sua integridade — posto que nunca
foram enfrentados consistentemente pelas nossas instituicoes e pelos nossos sujei-
tos sociais. Nesse sentido, seu ativismo e seu enraizamento na esfera pt’lblica, como
sujeitos politico-culturais, sio a base, a atitude e o instrumento fundamentais para

26 WER A, Kakd. Kakd Werd. Coordenagio de Sergio Cohn e de Idjahure Kadiwel. Rio de
Janeiro: Azougue Editorial, 2017 (Colegio Tembetd), p. 29, os destaques sio de Kakd.
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o enfrentamento dessa perspectiva institucional, politica, cultural e econdmica
de permanente ameaga a integridade simbdlico-material dos povos indigenas. E é
um enfrentamento que necessita de visibilizagdo, de contestagio e de ativismo,
posto que quem nio aparece na esfera publica nio existe politicamente. Este, alids,
¢ o grande ensinamento e a atitude fundamental das minorias politico-culturais
que superam gradativamente o silenciamento, a invisibilizagao e o privatismo aos
quais foram tradicionalmente empurradas pela afirmagio dessa postura ativista,
militante e engajada de que estamos falando. Afinal, as Ginicas coisas e os tinicos
sujeitos que devem ficar dentro do armdrio sio o fascismo, o fundamentalismo e
o racismo. Ao consolidarem-se publicamente, como sujeitos politico-culturais,
as minorias permitem a pluralizacio dos sujeitos, das histdrias, das préticas, dos
valores e dos simbolos constituintes de nossa sociedade e, assim, instauram efe-
tivamente critica social, prduxis reparatéria, reconhecimento cultural, inclusio
social e ativismo politico, que somente sio detonados pela pluralidade e como
pluralidade. O segredo é sempre a cidadania politica, a prixis politica das e pelas di-
ferengas. E assim que a voz-praxis literdria como ativismo estético-politico, como
instrumento politico, permite o aparecimento e a consolidagio dos/as indigenas
(ou das minorias) na esfera publica e como sujeitos politico-culturais, ou seja,
possibilita uma fala-prixis direta, sem mediagdes, a partir da prépria condigio,
das experiéncias e das tradi¢oes especificas as minorias, aos povos indigenas. Mais
uma vez ¢ Kakd Werd quem nos fala, relativamente a emergéncia da literatura
indigena:

Naquela mesma época, em nossos encontros na aldeia guarani, eu
conversava muito com o Daniel Munduruku. Ele jé era um educa-
dor, formado em filosofia, e dava aula em escola ptblica. A gente
conversava muito sobre como encontrar maneiras de potencializar
esse trabalho de difuséo. E tanto ele quanto eu gostivamos muito
de literatura. Eu ji estava ensaiando meus primeiros escritos literd-
rios. Entdo nés sonhamos, naquela época nio era ainda criar um
movimento de literatura indigena, mas em usar a escrita para falar
das nossas culturas. Para falar diretamente. Para se ter uma ideia, até
o inicio dos anos 1990, 0 que se tem noticia é de que praticamente
tudo o que existe de escrito no Brasil sobre o indio, sobre os povos
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indigenas, sobre as culturas indigenas, nio foi escrito por um indio.
Foi sempre por um indigenista, por um antropdlogo, por um so-
cidlogo, por um estudioso, por um artista, por um poeta, por um
escritor. Ndo que eu ache que isso seja uma coisa errada. Mas eu
achava que, na medida em que nés nos torndssemos protagonistas
de nossas préprias vozes, isso poderia gerar uma for¢a muito grande,
uma estratégia muito potente para se comunicar diretamente com a
sociedade. E também para a sociedade ouvir diretamente a voz de
um intelectual, de um cidadio, de um pensador, de um curador, de
um contador de histérias vindo de um povo indigena®”

Munido/a dessa fala-prdxis direta, o/a indigena pode expressar-se desde sua
condigio e trazer-nos as experiéncias proprias a sua singularidade, o que coloca as
minorias como sujeitos, condigio e valor insubstitufveis e irrepresentdveis em uma
sociedade democritica, condigio fundamental para a corre¢io e a reconstrugio
de nossas institui¢des, de nossos processos de socializagdo e para a reparagio pelos
crimes da colonizagio, do etnocidio indigena, da escravizagio negra, da homofo-
bia, da transfobia e do feminicidio etc. Com efeito, as minorias politico-culturais
foram e sio produzidas em termos simbdlico-normativos a partir de um duplo
pressuposto: sio um estigma, uma chaga, uma anormalidade e uma imoralidade,
ou até uma condigio arcaica, que precisam, por conseguinte, ser superadas, guia-
das, curadas e até combatidas; e, por isso mesmo, sio submetidas pelo colonizador
a processos de violéncia, de negagio e de deslegitimagio simbdlico-material que
produzem o sujeito-grupo péria, o grande mal a ser enfrentado, silenciado, invisi-
bilizado, e, em todos os casos, levam ao seu assassinado direto. Nesse sentido, as
minorias carregam na sua cultura e no seu corpo a prépria violéncia simbdlico-
material etnocida, a prépria histéria de violéncia que constitui a raiz fundamental
da constitui¢io de nossa sociedade. Elas ndo apenas nio podem esconder isso, de
si e dos outros; seu aparecimento da esfera piblica também traz 4 luz do dia e,
assim, desnaturaliza e politiza a violéncia colonial, a miséria, a marginalizagio e
a exclusdo que sio o resultado dessa violéncia colonial. Por isso, mais uma vez,
a ideia de uma fala-prdxis direta, que motiva o desenvolvimento da literatura

*7 Ibid., pp. 25-26.
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indigena brasileira (assim como a literatura e o ativismo das minorias de um
modo geral) traz para o centro da vida social e em termos de politizagio radical,
os sujeitos marginalizados, as fraturas, as contradigées, os mitos fundadores mal
justificados e, em tudo isso, as vozes, as experiéncias, as histérias alternativas de
nossos grupos constituintes. Esta, alids, ¢ a provocagio que Eliane Potiguara nos
lanca em Metade cara, metade mdscara, especificamente em seu poema Brasil:

Que fagco com minha cara de india?
E meus cabelos

E minhas rugas

E minha histéria

E meus segredos?

Que fago com minha cara de india?
E meus espiritos

E minha for¢a

E meu tupa

E meus circulos

Que fago com minha cara de india?
E meu toré

E meu sagrado

E meus “cabocos”

E minha terra?

Que fago com minha cara de india?
E meu sangue

E minha luta

E minha consciéncia

E meus filhos?

Brasil, o que fago com minha cara de india?
Naio sou violéncia
Ou estupro
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Eu sou histéria
Eu sou cunhi
Barriga brasileira
Ventre sagrado
Povo brasileiro.

Ventre que gerou

O povo brasileiro

Hoje estd s6...

A barriga da mie fecunda

E os cinticos que outrora cantavam
Hoje sdo gritos de guerra

Contra o massacre imundo.*®

Note-se, aqui, a pluralizagio das histdrias, das vozes, das experiéncias e dos
valores no que tange a interpretagio de nossa sociedade e, dentro dela, do que
foi o processo de colonizagio, do que é nosso processo de modernizagio con-
servadora. Este, a pluralizagio dos sujeitos e das bistorias de formagio de nossa
sociedade, com a consequente desnaturalizagio e politiza¢io desse mesmo pro-
cesso, em verdade, ¢ o segundo ponto importante da literatura indigena brasileira,
consequeéncia deste primeiro ponto que chamamos a atengdo acima, ou seja, 0
ativismo politico assumido por ela sob a forma da constitui¢io e da dinamizagio
de uma voz-prixis direta que se funda nas experiéncias de marginalizagio como
diferenca, como minoria, vividas e, assim, publicizadas pelos/as préprios/as indi-
genas. Nesse sentido, o/a indigena tem condig¢des de nos narrar na correlagio de
primeira e de terceira pessoas do singular — eu-nds — experiéncias e interpretagoes
vividas como minoria simbdlico-material. Como fizemos ver na primeira parte
desse texto, o/a indigena foi o grande objeto da colonizagio, como antitese dela e
como massa informe a ser moldada — ou seja, apagada como singularidade — para
a consecug¢io de um novo mundo, de uma sociedade civilizada, desenvolvida e

B POTIGUARA, Eliane. Metade cara, metade mdscara. Lorena: UK’A Editorial, 2018, pp-
29-30.
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modernizada. Como objeto desse processo histdrico de violéncia simbdlica, poli-
tica, cultural e material, a visdo e a avaliagio que o/a indigena nos faz da formagio
de nossa sociedade é bem diferente da visio e da versio oficiais, de uma fusio
racial absoluta e de uma evolugio pacifica, voluntiria e integradora. Perguntado
sobre o significado dos 500 anos de histdria brasileira para os/as indigenas, Ailton
Krenak nos diz:

Esses 500 anos da chegada dos barcos na praia significam uma ter-
rivel guerra de exterminio contra o nosso povo. Nio significam de
jeito nenhum uma boa nova. Nés éramos 9oo tribos sé aqui neste
pedaco que hoje chamam de Brasil. Do século XVT até o final do
século XX, nés fomos reduzidos a 180 tribos; 720 grupos étnicos
foram passados ao fio da espada, da doenga, da violéncia, da brutali-
dade, da desagregacio social e cultural. N6s fomos reduzidos a um
griozinho de areia, e nés éramos milhares aqui neste lugar. Nestas
terras, nossos povos viviam, educavam seus filhos, cagavam, pesca-
vam, praticavam suas religioes, suas tradigdes, seus cultos, suas vidas.
Ns éramos povos muito particulares, porque nds éramos consti-
tuidos de pequenos grupos tribais. As nossas convengoes sociais
sdo vistas hoje como coisa muito simples e primitiva, mas elas eram
suficientes para nos manter felizes, para nos manter vivos € garantir
que nds nio destruissemos uns aos outros. (...) Entdo, eu acredito
que esses 500 anos de contato com os brancos, em que o0 70550 povo
tentou pacificar o branco, tentou dizer para o branco que ¢é possivel
viver de uma outra maneira, foram anos de muita dificuldade, de
muita morte. Eu nio saberia contar quantas pessoas indigenas foram
mortas nesses 500 anos. N6s éramos aproximadamente 1o milhoes
de pessoas que viviamos aqui neste lugar que ¢ a costa do Atlantico
até a parte mais central que eles chamam hoje de Brasil. Nisto que
eles chamam de costa brasileira havia dezenas e dezenas de aldeias.
No6s éramos 10 milhoes quando chegaram apenas trés canoas com os
brancos dentro delas. Hoje, somos 220 mil pessoas e os brancos sio
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130 milhdes. O que a gente pode concluir de uma histdria dessas?
Foi bom para o nosso povo?*

Note-se a poténcia critica do lugar de fala das minorias. No mesmo diapasio,
note-se o empoderamento e o significado politicos proporcionados pelas experién-
cias de marginaliza¢io que nos so contadas pelas préprias vitimas da colonizagio.
E por isso que dissemos, acima, que a voz-prdxzs direta das vitimas, das minorias,
¢ irrepresentdvel politicamente e, do mesmo modo, constitui-se em condigio
poh’tica sine qua non para a maturagao critica e a reconstrugao sociocultural e
politico-institucional de nossa sociedade, de nossa historia. A voz-praxis direta, a
tala-prixis direta, dos/as marginalizados/as por si mesmos/as e desde si mesmos/as,
permite exatamente visibilizar, desnaturalizar e politizar o processo contraditério
de construgio dessa grande familia fundida-amalgamada racialmente, indivisa e de
identidade plena, hierdrquica e erradicada de contradigbes internas. Na visio do
senhor de engenho, transplantada para o modelo militarista-aristocratico de agro-
bussines, para quem a violéncia é sempre causada pelos outros, que emperram o
progresso, a modernizagio e a civilizagdo, diferenciagdes e contradigdes impedem
que se consolide uma visio univoca e massificada necessdria para a estabilidade
social. E por isso que a ordeme o progresso andam juntos, ou seja, a integragao
absoluta e a despolitizagdo geral, a partir do esquecimento da histéria, do apaga-
mento das diferengas sociais e da recusa da prixis critico-reparatéria em relagio
ao passado, sio condigdes para a implantagio de um processo de crescimento
econdmico que, ainda hoje, vé na derrubada da floresta, na tomada das terras
indigenas e, ao fim e ao cabo, na modernizagio do/a indigena (que, na boca de
nosso presidente, Jair Messias Bolsonaro, nio quer viver como animal enjaulado
em uma reserva — sem sequer ter ouvido o que os/as indigenas tém a lhe dizer).
Por isso mesmo, na visao tradicional de nossa modernizagio conservadora, sé o
empresdrio rural — herdeiro do senhor de engenho, dono de escravos e coronel
politico — ¢ que pode e deve falar publicamente, pode e tem condigdes de decidir
acerca do caminho e dos fins do processo de evolugio social. O aparecimento
das minorias na esfera puablica e a constitui¢do e a dinamizagio de sua fala-praxs,

*» KRENAK, Ailton. Encontros. Organizagio de Sérgio Cohn. Rio de Janeiro: Azougue
Editorial, 2015, pp. 156-157, 0s grifos sdo nossos.
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de modo direto, carnal e vinculado, pdem em xeque essa condi¢do de autorita-
rismo politico e, por consequéncia, explicitam os processos contraditérios que
nos constituem como sociedade plural, de homogeneizagio for¢ada. Diz ainda
Ailton Krenak:

O que eu acho é que muitas pessoas aqui estdo incomodadas com
que o mundo veja o Brasil na cara do Raoni (Metuktire). Porque o
sinhozinho estava na sala tomando café, quando soube que alguém
fugiu da senzala e foi fazer algazarra. Ficou apavorado, chamou o
capataz e perguntou: “mas o que ¢ isso? Fugiu um negro da senzala;
foi fazer confusio ai no mundo”. Quem pode mostrar a cara l4 fora
¢ o sinhozinho. Ele sai da sala com gravata e paletd e vai se exibir no
parafso. Agora, pessoal da senzala, das malocas, nio pode sair por
af se exibindo de tanga, botoque e cocar. O incdmodo ¢ tio grande
para uma parte da elite brasileira que é mais ou menos como se vocés
estivessem exibindo um segredo de familia para o publico. O Brasil
estd vendendo o retrato do branco para o mundo hd soo anos. De
repente, quando ele mostra o pessoal que nio ¢ branco...*°

As minorias, os povos indigenas exibindo um segredo de familia ao publico,
ao aparecerem a esse mesmo publico! Segredo de familia: exatamente o grande nu-
cleo de nossa modernizag¢io conservadora, em que a violéncia simbélico-material
¢ escondida, varrida para debaixo do tapete e despolitizada, negada até, de modo
a nio existir nem diferencia¢des, nem contradi¢oes, nem desigualdades, nem
parias do processo civilizacional. E contra essa perspectiva de negagio, de silen-
ciamento e de despolitiza¢io, nio apenas do passado, mas do préprio presente,
que o ativismo estético-literdrio dos/as e pelos/as intelectuais indigenas encontra
seu sentido e se rebela; é contra essa situagio de apoliticidade-despolitizag¢io de
um processo complexo, que teve na violéncia e na produgio de minorias politico-
culturais seu nucleo e sua dindmica centrais, levando a formagio de uma sociedade
massificada para a qual essas minorias nunca sequer existiriam (e, por isso, nao
tém nada a cobrar, a exigir, e nada e nem ninguém por quem lutar), ¢ contra

3¢ Ibid., p. 96.
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essa situagio de apoliticidade-despolitizagio, como diziamos, que a constitui¢io
de uma fala-prdxis direta, politica e politizante, carnal e vinculada, encontra seu
sentido e sua poténcia. E esse sentido e essa poténcia da voz-prdxis indigena
também podem ser percebidos em uma das passagens acima, de Ailton Krenak,
quando ele afirma que os povos indigenas, nesses mais de soo anos de descoberta
do Brasil, tentaram, por meio do contato, pacificar, amansar o branco. Note-se,
nessa afirmagio, que a histéria do encontro, contada pelo sujeito marginalizado,
silenciado e invisibilizado, € exatamente o contririo da histéria oficial mistificada
e projetada pelos nossos sujeitos modelares da constituigio de nossa sociedade: o
desbravador portugués, o missiondrio cristio, o bandeirante paulista, o imigrante
europeu, o militar nacionalista, o senhor de engenho, o empresirio rural. Para
esses, a histdria nacional se constitui como um processo de civilizagdo, como uma
missio humanitiria que faz a passagem da barbdrie-selvageria para a civilizagio,
das trevas para a luz, do indio para o europeu. Aqui, o protagonismo ¢ do modelo
de homem europeu, branco, cristao, militar e empresario — esses qualificativos
reunidos em geral todos na mesma pessoa. Ao indio resta apenas a aceitagio
voluntarista, quando impressionado pela grandiosidade do branco, conforme
vimos em José de Alencar, ou sua domesticagio for¢ada, ou até o seu assassinio,
que também vimos no referido autor. Contrariamente a isso, a histéria contada
pelas minorias, as experiéncias trazidas por ela nos mostram exatamente uma
postura de resisténcia, de ativismo e de interatividade que explicitam o grau de
emancipagio, desenvolvimento e poténcia critica do/a e pelo/a indigena. Assim
¢ que novamente Ailton Krenak sintetiza sua perspectiva militante como lide-
rangae intelectual indl’gena, em torno ao movimento indl’gena, como uma pm’xz's
desconstrutiva-construtiva relativamente a esse imagindrio tradicional, natura-
lizado, apolitico-despolitizado sobre o indigena. Ele diz, sobre o sentido de seu
engajamento politico-cultural:

E o outro desconforto era me identificar como indio, porque indio
¢ um erro de portugués, plagiando o Oswald, que disse que, quando
o portugués chegou no Brasil, estava uma baita chuva, af ele vestiu o
indio, mas, se estivesse num dia de sol, o indio teria vestido o portu-
gués, e estaria todo mundo andando pelado por ai. Isso continua
valendo até hoje, e eu atualizei dizendo que o indio é um equivoco
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do portugués, nio um erro, porque o portugués saiu para ir para a
India. Mas ele perdeu a pista e veio bater aqui nas terras tropicais
de Pindorama, viu os transeuntes da praia e acabou carimbando
de indios. Aquele carimbo errado, equivoco, ficou valendo para o
resto das nossas relagoes até hoje, e a resposta para uma pergunta tio
direta e simples poderia ser tdo direta e simples quanto. Quando foi
que eu atinei que eu tinha de fazer essas coisas que ando fazendo nos
ultimos so anos da minha vida, que ¢ quase que repetir o mesmo
mantra, dizendo para esse outro: “6, cara, essa figura que vocé estd
vendo no espelho nio sou eu nio, é vocé, esse espelhinho que vocé
estd me vendendo nio sou eu, isso ¢ um equivoco?”? E saif do senti-
mento para a pritica na pista dos meus parentes mais velhos do que
eu, que estavam sendo despachados da zona rural para as periferias
miserdveis do Brasil, o que acontece em qualquer canto, no norte,
no sul, em qualquer lugar.”

Este relato da motivagio e do sentido do ativismo estético-politico, por uma
lideranga e intelectual tio central do Movimento Indigena brasileiro, como ¢ o
caso de Ailton Krenak, aponta para essa perspectiva que argumentamos ao longo
do texto, a saber, de que a fala-prixis desde a condi¢do de minoria, seja em sua
singularidade, seja nas histdrias e nas experiéncias de marginalizagio que ela car-
rega na alma e no corpo, na cultura e na identidade que lhe constituem de modo
mais intimo, ¢ a base de uma perspectiva de critica social, de reconhecimento
cultural, de luta politica e de pritica pedagdgica para uma pluralidade demo-
crdtica, por uma pluralidade democritica. E ela que permite a desconstrugio
dos mitos fundacionais que sustentam a modernizagio conservadora brasileira,
principalmente essa compreensao apolitica-despolitizada da colonizagio e sua
afirmagio de uma fusio racial que forma a grande familia Brasil como um hibrido
que contém em si todas as trés ragas completamente amalgamadas, misturadas ao
ponto da indistingo e que, por isso mesmo, elimina diferenciagdes, contradi¢des
e conflitos internos, formando uma unidade indivisa, uniforme e ordenada que
apaga de uma vez por todas o passado de violéncia, que assume uma perspectiva

3 Ibid., p. 239.
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de ina¢do e de antipolitica e que, ao fim e ao cabo, elimina a possibilidade de
uma pridxis reparatdria calcada na escuta, no reconhecimento e na inclusio das
diferencas. E exatamente pela apoliticidade-despolitizagio dessa grande familia
Brasil, de cardter hibrido, que se pode continuar derrubando e queimando a mata,
expulsando e/ou matando indigenas para exproprid-los de suas terras, matando
negros/as nas favelas, negar a homofobia e a transfobia assassinas e aviltar perma-
nentemente nossas mulheres. Por um lado, na grande familia Brasil, que teima
em se esquecer do seu passado, nio temos nenhuma culpa por isso; por outro,
nada disso ¢ legitimado por nossa cultura e por nossas institui¢des. Como disse
o presidente Jair Messias Bolsonaro, ¢ provivel que os incéndios na Amazdnia
tenham sido cometidos ndo pelos fazendeiros, mas pelos/as indigenas e pelas
ONGs! Como sempre, os culpados por nossas patologias sociais sio as vitimas;
0s opressores aparecem como vitimas, logo eles que exercem um trabalho inesti-
mével para o crescimento do Brasil, isto ¢, garantindo, por meio da centralidade
de uma economia primdria nio-tecnolégica e de uma cultura de violéncia e de
racismo, o subdesenvolvimento social permanente, o fundamentalismo cultural
e 0 autoritarismo politico.

Contra tudo isso, aparece exatamente terceiro ponto que nos parece impor-
tante, assumido pelas minorias politico-culturais de um modo geral e pela voz-
préxis estético-literdria indigena em particular, ambas marcadas por uma perspec-
tiva ativista, militante e engajada em torno a sua condigio como minorias. Esse
ponto ¢ a afirmagdo e a valorizagdo de sua singularidade e sua utilizagio dessa
singularidade como base para sua reconstrugio e para sua postura de critica do
presente. Sua singularidade ¢ o arcabougo paradigmaitico e o aguilhio normativo
garantidores da critica do presente; no caso dos povos indigenas, a revalorizagio
de sua pertenca serve como fundamento para sua postura de ativismo, de militin-
cia e de engajamento na esfera pablico-politica. Ao contririo de Peri, nossos/as
verdadeiros/as indigenas nio tém vergonha de sua condigio e nem se sentem infe-
riores em relagdo ao branco e 4 sua cultura. Muito pelo contrério, reconhecem
a maravilha de ser diferentes, a riqueza simbdlica de suas tradi¢des e pertengas
¢, finalmente, politizados/as que sdo, sao conscientes de que sua condi¢ao, suas
histdrias e suas experiéncias, quando vinculadas e publicizadas na esfera publica,
poem fogo sim, mas na ignorincia, no esquecimento e na despolitizagio. Essa
reafirmagio das tradi¢oes, essa visdo otimista e politizada de sua singularidade e
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essa utilizagdo de suas histérias e experiéncias como critica do presente podem
ser vistas em trés passagens importantes. A primeira, de Kakd Werd, refor¢ando a
pertenga como ponto de partida e base de sua autocompreensio e de seu ativismo,
sua vinculagdo com a tradigio que d4 base 4 sua identidade pessoal, sempre ligada
de modo umbilical ao seu povo:

Eu sou Kakd Werd Jecupé, um Txucarramie que percorre o caminho
do Sol, de acordo com a pintura do urucum escrita nesse corpo
que guarda a histéria milenar de nosso povo, desde os Tubaguagus
primeiros, desde os Coroados primeiros, os primeiros Tupinambds
— os adornados da plumagem do arco-iris em cintilantes cocares, os
que desde sempre desenham e talham as douradas flechas dos raios
de Tupi - pelos tempos, luas e luas.*

A segunda, de Eliane Potiguara, que imbrica reafirmagio da tradigio, publi-
cizagio das experiéncias de dor, ativismo politico e critica do presente, sempre
em nome do povo de que provém, de que faz parte e em nome de quem existe,
resiste e luta:

Nosso ancestral dizia: Temos vida longa! / Mas caio da vida e da
morte / E range o armamento contra nés. / Mas enquanto eu tiver
o coragio aceso / Ndo morre a indigena em mim / E nem tampouco
o compromisso que assumi / Perante os mortos / De caminhar com
minha gente passo a passo / E firme em dire¢do a0 sol. / Sou uma
agulha que ferve no meio do palheiro / Carrego o peso da familia
espoliada / Desacreditada, humilhada / Sem forma, sem brilho, sem
fama.?

E a terceira, de Davi Kopenawa, que enfatiza a centralidade e a importincia
de suas tradigbes em termos de autocompreensio e de autorrealizagio, e também

» JECUPE, Kakd Werd. Oré awé roirua ma: Todas as vezes que dissemos adeus: Whenever
we said goodbye. Fotos Adriano Gambarini, 22 ed. rev. e com novas fotos. Sio Paulo: TRIOM,
2002, p. Is.

» POTIGUARA, Eliane. Metade cara, metade mdscara. Sio Paulo: Global, 2004, pp. 102-
103.
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como base para o didlogo-prixis com a sociedade brasileira envolvente, a partir do
reconhecimento de que sua singularidade e do protagonismo que ela possibilita
em termos de compreensio e de resolugio dos problemas que afetam nio apenas
os povos indigenas, mas também todos os filhos e todas as filhas da civilizagio.

Ao contririo, quando bebemos o pé de yidkoana como Omama nos ensinou
a fazer, nossos pensamentos nunca ficam ocos. Podem crescer, caminhar e se
multiplicar ao longe, em todas as dire¢des. Para nés, € esse o verdadeiro modo de
conseguir sabedoria.

Apesar de tudo isso, os brancos ji nos ameagaram muitas vezes para
nos obrigar a abandonar os xapzrz. Nessas ocasioes, sé sabiam dizer:
“Seus espiritos estio mentindo! Sio fracos e estdo enganando vocés!
Sdo de Satanids!”. No comego, quando eu ainda era muito jovem,
tinha medo da fala desses forasteiros e, por causa dela, cheguei a
duvidar dos xapiri. Por algum tempo, me deixei enganar por essas
mis palavras e até tentei, com muito esforgo, responder as palavras
de Teosi. Mas isso acabou mesmo! Faz muito tempo que eu nio
deixo mais as mentiras dos brancos me confundirem e que nio me
pergunto mais: “Por que nio tento virar um deles?”. Tornei-me
homem, meus filhos cresceram e tiveram seus préprios filhos. Agora,
nunca mais quero ouvir mds palavras sobre os xapziri! Omama os
criou depois de ter desenhado nossa floresta e, desde entio, eles
continuaram cuidando de nds. Eles sio muito valentes e muito
bonitos. Seus cantos fazem nossos pensamentos aumentar em todas
as dire¢des e ficar firmes. E por isso vamos continuar fazendo dangar
suas imagens e defendendo suas casas, enquanto estivermos vivos.
Somos habitantes da floresta. E esse 0 nosso modo de ser e sdo estas
as palavras que quero fazer os brancos entenderem.**

> KOPENAWA, Davi; ALBERT, Bruce. 4 queda do céu: palavras de um xami yanomami.
S3o Paulo: Companhia das Letras, 2015, pp. s10-51L.
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Consideragoes finais

Uma das bases para a construgio de uma versio apolitica e despolitizada de
modernizagio conservadora brasileira foi formulada e justificada em termos de
literatura indianista, que possui uma continuidade e um alinhamento surpreen-
dentes com os relatos da colonizagio, do contato. Era o colonizador, o modelo
de homem europeu, branco e cristdo, detentor da cultura e da civilizagio, repre-
sentante delas, que falava sobre o indio selvagem, rude, inferior e animalizado.
José de Alencar ou nio pdde ou nio quis se libertar dessa posi¢ao. N6s jd nao
podemos louvd-lo pura e simplesmente, mas lé-lo nesse cardter contraditério que
¢ préprio de seu tempo — ele e a literatura indianista contribuiram para a for-
magio simbdlico-normativa de nossa identidade como nagio, mas de um modo
enviesado, caricato, colonial, apolitico-despolitizado. Cardter contraditério ndo
s6 de seu tempo, mas de nosso tempo, uma vez que ele é nossa heranga e nés ainda
vivemos muitas das ideias emanadas por seu tempo como se fossem o horizonte
normativo e paradigmdtico para tratarmos nossas minorias politico-culturais e,
de um modo mais geral, a nés mesmos. Jair Messias Bolsonaro nio ¢ o causador
do caos que estamos vivendo nos ultimos tempos; ele ¢ uma consequéncia da
prépria modernizagdo conservadora que se sustenta em termos de esquecimento,
negagio, despolitizagio. Com efeito, nossa modernizagio conservadora justificou
a colonizagao como uma tarefa humanitdria, civilizacional, como uma experiéncia
de protagonismo rumo ao desenvolvimento e a integragio, em que o desbravador,
o bandeirante, o fazendeiro vém de outro pais para o nosso, vai do sudeste para o
sul e deste para o norte, para o nordeste e para o centro-oeste, trazendo civilizagio,
desenvolvimento, qualidade de vida. Esse ¢ o mito da colonizagio que subjaz
— atual, vivo, pulsante, plenamente ativo — no dia a dia de nossa cultura e que
justifica, ainda hoje, a derrubada e a queima da mata, a exploragio do solo e, em
tudo isso, a expulsio dos/as indigenas de suas terras. Ainda hoje, portanto, o/a
indigena ¢ a antitese da civilizagdo e a massa informe que precisa ser moldada pelo
progresso, situagio que os fazendeiros, de modo exclusivo, tém condi¢oes de fazé-
lo e querem fazé-lo. Por isso, ¢ tempo de uma releitura de nossa histdria nacional
e de uma reconstrugio de nossa literatura fundadora, em particular o indianismo.
Assim como ¢ tempo de consolidagio das minorias na politica, na educagio, na
cultura, elas que nos trazem a renovagio, o aprendizado e a mudanga. Viveram
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na alma e no corpo, na identidade e na cultura, a violéncia simbdlico-material
colonial e sobreviveram ao etnocidio; com sua dor e com seu sangue, com suas ex-
periéncias e histérias de marginaliza¢do, mas também de reden¢io, de resisténcia,
de comunhio e de participagio, nos ajudario a forjar o Brasil do futuro, nio mais
uma familia unitdria, indivisa, desmemoriada e apolitica que nega seu passado e
esconde seus problemas, mas uma pluralidade pujante, interativa e critica do que
foi, do que é e do que vird a ser.
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REesumo: Tematizamos a imagem, ABSTRACT: We thematize the

o lugar e o protagonismo do/a indi-
gena na formagio da cultura e da iden-
tidade nacionais a partir de uma contra-
posigdo entre a literatura indianista, em
que o colonizador fala sobre o/a indi-
gena, e a literatura indigena contempo-

image, the place and the protagonism
of the Indian in the formation of nati-
onal culture and identity, from a con-
traposition between the Indianist lite-
rature, in which the colonizer speaks
about the Indian, and the contempo-
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rinea, em que o/a préprio/a indigena
fala de si mesmo/a e por si mesmo/a,
a partir de suas experiéncias e histérias
como minoria politico-cultural produ-
zida pela colonizagio e sustentada em
termos de modernizagio conservadora.
O que impressiona nessa discussio é
o fato de que o/a indigena como anti-
tese da civilizagio e como massa amorfa
a ser moldada para a consecugio do
novo mundo justifica tanto a coloniza-
¢40 quanto o processo contemporaneo,
servindo de objeto para a legitimagio
de processos institucionais, de sujeitos
sociopoliticos e de projetos de desenvol-
vimento que implicam na aniquilagio
do/aindigena como indigena. Em tudo
isso, o mito da fusdo racial ¢ a grande
base normativa de nossa modernizagio
conservadora, pois, ao gerar o hibrido
brasileiro como mistura e amélgama in-
diferenciados de todas as ragas em um
novo ser, que ¢ e tem tudo de todos,
apaga as fronteiras entre dominadores e
dominados e, com isso, resolve de modo
apolitico a histdria de violéncia da co-
lonizagdo, formando a grande familia
Brasil que nio precisard mais da poli-
tica, mas apenas da ordem autoritdria
e da obediéncia cega, para resolver seus
problemas de familia.

PAaravras-cHAVE: Indianismo;
Indigena; Identidade Nacional; Ati-
vismo; Politizagio.
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rary Indian literature, in which the own
Indian speaks from himself/herself,
from his/her experiences and histories
as political-cultural minority made by
colonization and sustained in terms of
conservative modernization. What is
very impressive in this discussion is the
fact that the Indian as antithesis of civi-
lization and as amorphous mass to be
molded for the consecution of the new
world that justifies both colonization
and contemporary process, serving as
object to the legitimation of instituti-
onal processes, social-political subjects
and projects of development that impli-
cate in the annihilation of the Indian as
Indian. In all this, the myth of racial fu-
sion is the great normative basis of our
conservative modernization, because,
by generating the Brazilian hybrid as a
undifferentiated mix and amalgam of
all races into a new being, who is and
has all of everyone, erases the frontiers
between dominant and dominated and,
then, resolves in an apolitical way the
history of violence of the colonization,
constituting the great family Brazil that
will not need politics anymore, but
authoritarian order and full obedience,
to resolve its familiar problems.

Keyworps: Indianism; Indian;
National Identity; Militancy; Politici-
zation.



Filosofia e beleza muntu-angolana

PaTricio BATsikama
DIrRETOR DO CEICA-ISPT (LUANDA, ANGOLA)

Kwame Appiah fez uma releitura sobre a etnofilosofia e, partindo dos pres-
supostos também abordados por Hountondj, reflecte sobre os paradigmas nos
quais o “eu negado” se insere." Como era de esperar, ele revisitou de algum modo
a filosofia bantu de Placide Tempels. A necessidade de olhar os valores estéti-
cos como fundamentos de filosofia da cultura em Africa* alcanga trés campos:
arte, crengas secularizadas e simbolos activicistas. No caso de Angola iremos
optar comentar os exercicios principais que levam a frlosofia: organizar informa-
¢oes, descrevé-las, compreendé-las para depois fazer uma anilise que conduz a
qualidade da ideia ou pensamento.

Seafilosofia é o exercicio sistemdtico de conceitos, pensamentos e a capacidade
légica de explicar o mundo,’ importard compreender, antes de mais:

1. Os pontos funcionais da filosofia/conhecimento:

a) diferenciar o real do pensado a partir das informagdes relativas a
existéncia e ao ser;

' APPIAH, K. In my father’s house. Nova York: Oxford University Press, pp. 85-106;
HOUNTONDYJL, P. Sur la philosophie africaine. Paris: Maspero, 1976.

*THOMPSON, R. F. Flash of the spirit: arte e filosofia africana e afro-americana. Sio Paulo:
Museu Afro Brasil, 2011.

> GYEKYE, K. African philosophical thought. Cambridge: Cambridge University Press,
1987; SALMON, W. C. Ldgica. Rio de Janeiro: LTC Editora, 2010.
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b) reconstruir os pontos epistémicos tal como os muntu-angolanos os
compreendem;

2. A arte e os seus conceitos pressupdem:

a) aldgica (uma vez que optaremos por uma defini¢do légica da arte);

b) as expressdes e modalidades artisticas, para compreender o que ¢ arte
endogenamente;

c) afilosofia da arte (uma sucinta comparagio entre os conceitos oci-
dentais /indo-europeus e muntu-angolanos) como reflexio a volta
da expressividade da arte, da sua fung¢io na existéncia e, sobretudo,
da peculiaridade estética que o homem lhe atribui.

O conhecimento consiste em sistematizar virias informagdes, depois de uma
anilise dos seus contetidos. A andlise passa por: “sentir” e “descrever” para conhe-
cer. Esta é a primeira fase do conhecimento. Depois, a segunda fase: “definir” para
compreender a existéncia, o ser possivel e o ser impossivel. Isto é “definir o ho-
mem”, uma auto-compreensio de si. Depois, a tltima fase: o que seria a “légica”,
endogenamente. Isso nos pode proporcionar reconstruir o sistema metafisico
que regula toda filosofia da arte, localmente.

Partindo do pressuposto que filosofar é sentir (perceber e compreender) e
descrever (explicar e analisar) a existéncia — o que conduz a uma especialidade
do saber na base da critica — interessa olharmos como endogenamente esses dois
exercicios sdo tidos entre os muntu—angolanos.4

1. Sentir

Sentir: sensagio e inteligéncia sdo duas fungdes inevitavelmente unidas, mas
tendo cada uma o seu papel e o seu poder.’ Tempels nio fez essa diferencia(’:z’to.6 A

* A cada vez que nos referimos a muntu-angolano, queremos dizer com isso: nyaneka,
umbindu, c6kwe, mbindu e kéngo.

S DEWEY, J. Art as experience. Nova York: Perigee Trade, 2005, p. 34.

¢ TEMPELS, P. La philosophie bantu. Paris: Présence Africaine, 1948, pp. 19-20.
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discussio seguiu com diferentes pensadores entre os quais os neotempelsianos.”

“Sentir” diz-se 7vite, yiva ou livita, em nyaneka. Em umbtndu, temos 7va-
luka e yeva, que significam “saber”, “perceber”, “conhecer”, “compreender”,
isto ¢, “sentir por meio dos sentidos”™.® Os Nyaneka e Umbtindu diferenciam
lucidamente “sentir” de “conhecer”, “sensagio” de “inteligéncia”, pelo facto de
ter um lote de palavras para designar “descrever” e “conhecer”. (Ver ponto 2, a
seguir)

O que produz a alegria e a dor é bem diferenciado na linguagem. Exem-
plos: ndi-ivite outala (estou a sentir frio), em nyaneka/umbandu, e ngosindila
mbdmbi, em kimbtndu. No entanto, “inteligéncia” é omunongo, omupongo
que difere de sentimentos (afecgdo = ontheto, omutima). Trata-se de um exercicio
quantitativo de descri¢do, acto mental,” oposto a emogao, afei¢do. Por isso, a
inteligéncia pressupde “descrever” e “conhecer”.

2. Serd que “descrever” é “conhecer”?

“Descrever” corresponde, em nyaneka, as palavras tongonoma, potanyula, po-
kolola; ao passo que, em umbiindu, corresponde a palavra potolola, o mesmo que
“descrever”, “desfazer”, “desenrolar”, “explicar”, “comentar”, “interpretar” etc.
“Conhecer” corresponde, em nyaneka, as palavras nosigonoka, pongola, ponga
ou ngonga; em umbtndu, corresponde a palavra pongoya, o mesmo que “afei-
coar”, “aperfeigoar”, “conhecer”, ou ainda léngisa, “ensinar”, também pungula,
“discernir”, “distinguir”.

Em cokwe, “descrever” é um processo que dd sequéncia ao “conhecer” a coisa
descrita. Esculpir significa “descrever”, “exprimir”. Recitar um poema épico

¢ “exprimir” uma realidade sentida, vivida. Por essa razio, ¢ muito comum ver
« » . 10
‘pokolola-descrever” ser confundido com pongoelela-conhecer™. Neste caso, onde

7 BIDIMA, J-G. Théorie critigue et modernité négro-africaine: de I’Ecole de Francfort 2 la
“Docta spes africana”, Philosophie. Paris: Publications de la Sorbonne, 1993.

8 GUENNEC, G.; VALENTE, J.F. Diciondrio umbundu-portugués. Luanda: Instituto de
Investigacdo Cientifica de Angola, 1972, p. 593.

> CROS, E. Le sujet culturel: sociocritique et psychanalyse. Paris/Torino/Budapest :
L’Harmattan, 200s, p. 74.

' SILVA. Diciondrio nhaneca-portugués. Lisboa: Junta de Investigagoes Cientificas de An-
gola, 1966, p. 124.
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>

estd a palavra pokolola deveria estar a palavra pongol(ol)a, “conhecer”, “discernir”,
como causa de tongola. Ora, pokola faz pensar que o obdnda (nedfito) ainda
esteja a aprender (através da descrigdo), o que ndo ¢ correcto na cosmogonia
muntu-angolana. Num Tribunal, 0 advogado deverd fazer prova de autocritica ao
descrever os factos. Isto é, a0 “descrever” ele cumpre seguidamente com “analisar”.

Em kikongo, diz-se vokula, “desfazer, descrever, descortinar, dividir algo”." A
versio cOkwe é vatkula, “cortar fora”, “decepar”, “tragar”*. Na verdade, o facto de
o ser humano agregar em si as componentes fisica e, simultaneamente, metafisica®
té-lo passar das experiéncias empiricas'# para as observa¢oes detalhadamente des-
critas (cientificas). S6 depois da (pré-)existéncia fisica é que ele integra a existéncia
metafisica.

A miscara de mwdna pwo é uma descrigio critica da beleza. Associar simbolo
da interdi¢do do actor feminino a uma “menina bonita”, ¢ uma critica da beleza
entre o enunciado (beleza) e a realidade (simbolo da beleza) que pressupde “des-
crever” e “conhecer”. O treino — que a etnografia colonial chamou de iniciagio
mégica — ¢ uma mistura de “descrever e conhecer”. Dangar c7yanda pode melhor
explicar isso. Embora o mestre de mukixi nao recorre aos principios e sistemas
propriamente cientificos, importa realgar que tem método, separa claramente as
coisas. Os Angolanos pensam que a sua (pré-)existéncia fisica deve ser abundan-
temente material e imaterial para, depois da passagem fisica (morte), comegar-se
a existéncia. Voltaremos a este ponto mais adiante.

Edgar Morin tem chamado a ilusdo, na construgio do conhecimento. As
especulagdes (ilusdes = ovi-vala) em nyaneka/umbitindu se limitam aos aspectos
da descrigio: a distrac¢do descritiva (kembela = enganar; ponya = erro de distrac-
¢30). Na descrigio e andlise, o pensador imprime a sua subjectividade com as
suas ilusdes, tal como se aprende no mbdngi'a iigindu. E assim que acontece nas
diferentes modalidades artisticas, entre os cokwe com a pintura parietal. Isso

"LAMAN, K.E. Dictionaire kikongo-fran¢ais. Bruxelas: LR.C.B., 1936, p. 1070. Descrever
detalhadamente se diz tetumuna. Conhecer bem, saber bem ¢é yikula.

> BARBOSA, A. Diciondrio cokwe-portugnés. Lisboa: Junta de Investiga¢des do Ultramar,
1989, p. 660.

B PLATON. Euvres complétes, Flammarion, Paris, 200s, p. 118.

' DEWEY, J. Art as experience. Nova York: Perigee Trade, 2005, p. 63.

S MILLET, L. La métaphysique. Paris: PUF, 1996, p. 21.
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nio muda em Platdo, por exemplo, que considera a especulagio com o funcio-
namento da inteligéncia. A Teoria das Ideias (Platio) lembra-nos de que a Ideia
nio ¢ apenas aquilo que se faz na mente, mas a sua substancialidade material: a
cadeira ¢ Ideia desde que a sua descrigio esteja gravada na mente. Grosso modo,
as linguagens muntu-angolanas tém diferenciado de forma clara o processo da
cognigio. Entre os Kéngo, existem linhagens e seus ndumbululu, “narrativa li-
nhagética”.‘6 Além de relatar a histéria da linhagem, cada narrativa tem estilo,
argumento, discurso e uma ou mais reflexdes a volta deste tépico.

3. Como € definido “homem™?

Homem éomulume, geralmente, tido como sibio = ondongalume; omukwata-
viti, em nyancka. No entanto, comegamos com o termo mais genérico: omuntu
(pessoa, individuo, independentemente do sexo). Este termo significa o possuidor
de omu-twe (cabega, conhecimento, inteligéncia, sabedoria, etc.). Em umbtindu,
temos omu-ntu. E bom assinalar que ntu (cabega) deriva do verbo oku-tuwa,
“habituar”, “acostumar”, “usar”, no sentido de que 7« significa “motor que
conhece e obedece nitidamente aos hébitos, costumes e usos”. Nio foge 4 nogio
metafisica da inteligéncia-espirito no Ocidente;” isso ¢ possibilitado pela sociali-
zagio. Em kikdngo, tuwa significa “edificar algo ou alguém”. A variante tubama
¢ “encher até ao limite”, ou seja, “perfazer”, “estar na plenitude”, “elevar”, “encher
completamente”.”® A construgio da cabega é uma questio de tempo, razio pela
qual bituba significa também “tempo” ou “periodo”. Quer dizer que omuntu
¢ aquele que ¢ “iniciado na sua plenitude”, um deus em minusculas, tal como
Schopenhauer o mostrou na sua reflexdo.” O bebé, omurikayi-ntu ou omuiikahi-
twe, é a “massa anatémica em processo da sua plenitude como pessoa (iniciada)”.
Por isso, o seu corpo ¢ chamado de olu-heve, ebivivi. S6 depois da iniciagio

¢ que a pessoa entra na sociedade e assume, em plenitude, a sua qualidade de

© CUVELIER, J. Nkutama mvilza za makanda mu nsi'a Koéngo. Tumba: Diocese de Ma-
tadi, 1934.

7 MILLET, L. La métaphysique. Paris: PUF, 1996, pp. 30; 43-44.

" Ver o diciondrio de Laman (1936: p. 988).

' SCHOPENHAUER, A. Sobre a vontade na natureza. Porto Alegre: LPM, 2013, pp. 39;
43
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muntu. Mas nem com isso comega a existir “efectivamente”; ele ainda permanece
na pré-existéncia ou na existéncia passiva.

A explicagdo mitolégica da origem do homem (criagio do mundo por Huku,
Kaltinga,*® Suku, Nzimbi) liga a existéncia material® a existéncia imaterial. A
primeira estd ao alcance do homem, sem recurso a terceiros, assim como o corpo,
que, na verdade, nio precisa de aparelho algum para evidenciar a sua existéncia:
olu-tu é o corpo de uma pessoa viva, com os sentidos a funcionarem normalmente,
razio pela qual ainda subsiste a particula 7, tal como nos Kéngo, nitu. O corpo
sem sentidos (caddver, por exemplo) é endindi ou omutumba,’* em umbtindu
ou nyaneka, cuja variante kongo é mvdmbi, ou ainda kimbi, em kimbtndu. E
diferente do corpo de uma crianga (ebzvivi) assim como do corpo de um animal
(ovimpha). Confirmada a diferenga entre “descrever” e “conhecer” nas actividades
hodiernas dos muntu-angolanos, estd claro que o homem (da meninice a velhice
e morte) tem diferentes apelagdes que o associam a Providéncia, cuja diacronia
cognitiva corrobora a unidade e unicidade do homem: corpo e alma (ponto
embriondrio com a Providéncia). Todo o processo ¢ definido pelo tempo,” o que
significa que, tal como entre os cokwe, o ser humano ¢é o resultado da experiéncia,
a qual o torna, naturalmente, numa pessoa boa: thz. Segundo Barbosa, thi
significa “condig¢io (estado ou caracteristica) do ser humano” e, 20 mesmo tempo,
“bondade”, “humanidade”.** O mesmo se verifica, também, entre os Kéngo,

Umbtindu e Nyaneka.

» «

** Em kikongo, o termo kalinga deriva do verbo linga, “ser suficiente”, “ser completo”,
“justo”, “legal”, “estar correcto”, “exacto” etc. Ver o diciondrio de Laman (1936:436).

* MILLET, L. La métaphysigue. Paris: PUF, 1996, pp. 44-51.

** A variante matdmba, em kikdngo, significa a “tomba mortudria”.

» PLATON. Euvres complétes. Paris : Flammarion, 2005, pp. 384-34s.

** BARBOSA, A. Diciondrio cokwe-portugués. Lisboa: Junta de Investigagdes do Ultramar,

1989, p. 608.
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4. Como sio diferenciados “existir”, “ser possivel” e “ser
impossivel”?

“Existir”, okn-li; “viver”, oku-li-ko: “Ambalau eheneye k'onye, ame ndyili-
ko-ale”.* Encontramos /7 em cdkwe*®, como também oku-kala, “estar”, “residir”
etc. Em umbtndu, é o mesmo; além do termo fwima (viver, respirar), oku-kala
(estar) ¢ preferido no uso. Oku-kala, que é usado em quase todas as populacoes
angolanas, especifica que a missao humana consiste em existir, depois de acumular
os ingredientes da compreensio da natureza (= 7itu, 7itwe). Nessa Sptica, o tempo
¢ uma dimensio basilar da existéncia.”” Em kikongo, alids, kx-kala significa: a)
“ser”, “viver”, b) “existir”, “restar” etc. Di-kala, portanto, quer dizer “tempo”, ou
seja, o tempo passado; por vezes ¢ usado como advérbio (“hd jd muito tempo”).
Exemplo: “kala kafwa” (ji morreu hd muito tempo). Tudo indica que 7z, 7itwe
seja produto do tempo ou ainda da longa existéncia,*® razio pela qual o possuidor
dessa compreensio da existéncia se chama muntu, omuntu, pessoa a priori boa,
possuidora do motor do conhecimento da existéncia. Tal é somente possivel
depois de se diferenciar o “ser possivel” do “ser impossivel”, uma outra tarefa que
entra em vigor para se conhecer o préprio conhecimento.

“Ser possivel” diz-se, em nyaneka, tavela, pondola; oku-tavelesa, “possibilitar”.
Em umbtndu, “ser possivel” é oku-tava, ou seja, oku-tavisa, oku-taviya. Isto é,
como diz Leibniz, “se Deus ¢ possivel, Ele existe”. Dois decursos distintos entre os
muntu-angolanos. Esses termos opdem, tal como Kant, na sua Critica da razio
pura, o “possivel 16gico” e o “possivel real”: oku-taviya é o que estd de acordo com
aquilo que a natureza estabelece, o que leva as pessoas a crer; oku-tava depende
de uma “experiéncia possivel”. Esta compreende também a “verdade necessdria”
(ocitaviya) e a “verdade de facto” (ocitava). Em kikongo, ku-tabika significa
“concluir o que ¢ convencional”, por isso, este deve ser protegido a todo o custo,

» <«

tabila, “proteger”, “salvar”.

* “Eu j4 existia antes de Abraio vir ao mundo”. SILVA, op. cit., p. 229.

26 BARBOSA, op. cit., p. 271

*7 SCHOPENHAUER, A. Sobre a vontade na natureza. Porto Alegre: L&PM, 2013, p. 4s.

3 MILLET. La métaphysique. Paris : PUF, 1996, p. 8; PLATON. (Envres complétes. Paris :
Flammarion, 2005, pp. 379-397.
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“Ser impossivel” é, em nyaneka, hapondola, hatavela, pona; impossibilitar,
oku-vindamesa, oku-vindika, oku-cilika. Em umbtindu, o termo oku-vindamesa
¢ “opor a natureza”, “opor ao que ¢ permitido”, sinénimo de yatava, que significa
“deixar rasto”, ou seja, “arrastar”, no sentido de “sair de dentro da realidade”,
“desatar” (oku-likoka e oku-likokola). Na crenga umbtndu (e angolana em geral),
¢ o sinal daqueles que ndo observam os usos e costumes (ou seja, a natureza), aque-
les que se desprendem das normas estabelecidas (convencionais). Oku-hatavela
quer dizer o que é “impossivel consoante a experiéncia humana (possivel)”. Na
versdo cOkwe, takika é “fazer algo, agir, comportar-se indevidamente, fora do
normal”.* Os dois termos precedentes diferenciam-se fundamentalmente de
-vindamesa, o que é “impossivel em si”, ou seja, contraditério. Alids, entre os
cokwe, yindama quer dizer “tornar-se azarado” ou “ser atingido pelo infortinio”,
“ser desafortunado”.* Isto ¢, a nogdo da impossibilidade estd ligada intimamente
ao infortinio, uma vez que “ser feliz”, “ser afortunado”, corresponde  normali-
dade. Em relagio a versio nyaneka, o prefixo infixo ha correlaciona-se com sufixo
Zla para indicar o contririo daquilo que ¢ natural. Notamos que a natureza por
si s6 ¢ a felicidade, e pressupde respeitar os usos e costumes que condicionam a
felicidade. Quem os observa serd feliz, e quem nio os observa serd infeliz. A ob-
servincia das normas (respeitar a lei) ¢ a felicidade, aproximando-se da defini¢do
ocidental/indo-europeia: “estado do que estd feliz”; “bom éxito”; “boa fortuna”.
Os Ingleses tém happiness (joy); Gliick, dizem os Alemaes. Numa sé palavra, o
muntu ¢ bondoso por ser instruido em ter e observar virtudes sob pena de, na
auséncia das mesmas, tornar-se anti-social.

O muntu é pessoa consciente, que o diferencia do animal. E, por outro, ela
estd ligada com a forga criadora, Espirito de Nzimbi/Deus. Existe uma ligagdo
ontoldgica entre Deus e 0 homem como forma de atribuir a este tltimo o valor
de “ser criador”,* a partir do esp7rito no homem.*

Citemos, a propdsito, Carlos Estermann:»

* BARBOSA, A. Diciondrio cokwe-portugués. Lisboa, 1989, p. 561.

3 BARBOSA, A, op. cit,, p. 712.

3 KAGAME, A. La philosophie bantou-rwandaise de ’étre. Bruxelas: ARSOM, 1956.

** Homem ¢ espirito, corpo, vontade/alma.

3 ESTERMANN, E. Etnografia do sudoeste de Angola. 1. Os povos ndo-bantos e o grupo étnico
dos ambos. Lisboa: Junta de Investigacoes do Ultramar, 1956, p. 213.
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Para designar a divindade suprema, existe uma vasta 4rea linguistica
que compreende, além dos Ambdés, os Nyaneka-Nkéimbi, os Herero,
o bloco Ngangela, os Umbtindu e até os Cokwe. Em todas estas
linguas, o radical verbal —/unga exprime sempre algo de relacionado
com a inteligéncia. Em kwanyama, o radical simples emprega-se ra-
ras vezes em prosa, por ser considerado forma arcaica. Mas, tanto em
prosa como em poesia, ele tem o significado do composto —/unguka,

» «

que quer dizer “ser astuto”, “ser esperto”. Noutros idiomas, o verbo
» «

oku-lunga significa “estar atento”, “vigilante”. Além disso, todos os
idiomas deste grupo linguistico contém o substantivo ndunge.

Como podemos verificar, Deus personifica a consciéncia e a inteligéncia
juntas. Como veremos adiante, 0 homem, descendéncia cosmogénica de Deus,
descende naturalmente da consciéncia csmica e, também, da inteligéncia celes-
tial, reflectida na sua condigdo de criador enquanto pessoa/muntu. Dai, toda a
pessoa/muntu — enquanto simbolo — ¢, logo a partida, a antropomorfizagio da
inteligéncia/consciéncia.

5. O que ¢ a “légica” entre os muntu-angolanos?

O conceito delégica, no sentido em que foi definida pela historiografia ociden-
tal,** estd relativamente presente nas produgdes artisticas angolanas. Confunde-se
primeiro com juizo (omundunge, onotheso e onunkengela), depois com verdade,
ou seja, oci-£li em contraste com a razao, omundunge (onotheso, onunkengela).
Guennec e Valente escrevem ukulibiso wulondunge como tradugio literal da pa-
lavra légica, sendo o 16gico sunguluka (“o que é racional”) ou tyama k' ondunge
(“pertencente ao raciocinio”).’ Curioso ainda é o facto de verdade e razio se
confundirem com o sentido que os europeus dao as palavras “légica” e “juizo”
(Aristdteles): wulundunge, por exemplo, é um juizo apodictico, jd que se con-
funde com a razdo, ou seja, “juizo que convence verdadeiramente (pela razio)”.

* HEGENBER, L. Diciondrio de légica, Sio Paulo: EP.U., 1995, pp.120-1315 DIDEROT, D.
Envres complétes, 1976, pp. 211-217.

% GUENNEC, G.; VALENTE, J.F. Diciondrio umbundu-portugués. Luanda: Instituto de
Investigacdo Cientifica de Angola, 1972, p. 380.
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Na linguagem de Kant, ¢ juizo técnico-prético (habilidade), que difere de juizo
pragmdtico (prudéncia); onunkengela é a tradugio (talvez) perfeita do “juizo de
valor”. Se perguntar a0 muntu-angolano “porque prefere os santos (bons espiri-
tos)”, as respostas podem variar: a) porque sio os modelos da harmonia social;
b) porque assim vai-se para 0 mundo de Deus. As respostas a) e b) sdo juizos
subjectivos objectivados (onunkengela). As respostas (juizos) nio sio baseadas
na experiéncia existencialista, mas sim na experiéncia essencialista, o que ¢ ligei-
ramente diferente na tradi¢do aristotélica e cartesiana; Kant chamou-a de juizo
moral-pritico. Podemos acrescentar os juizos apofinticos: ova-7liso confunde-se
com onotheso. Infelizmente, muitos dos tradutores de linguas africanas de Angola
nio souberam diferenciar, de modo que s6 podiam traduzir por conveniéncia.
Alids, ndo se pode perder de vista que o objectivo de compor lexicografias em
linguas africanas tinha interesses préticos: conhecer melhor os povos para melhor
os colonizar. Registaram-se — na colonizag¢io portuguesa — poucos trabalhos
cientificos consistentes e de exceléncia.

Mas se existe um termo que os Nyaneka, Umbtindu e Cokwe possam entender
por légica — que fique claro que nio estamos aqui a traduzir literalmente — esse
termo pode ser sumnguluko. Todos os juizos que acima tentdmos traduzir fazem
parte de sengulako, ou seja, da “conjectura do pensamento vilido”. A palavra
sungulako deriva do verbo sunguluka, que, em umbtndu, significa “ser recto;
ser justo; ser compreensivel”, de acordo com o reverendo Daniel Etaungo; ou
seja, sungulukila, em cokwe, significa “ser legitimo; ser afdvel; ser inteligivel”;
sungulwisa, “explicar, interpretar inteligivelmente; instigar”. Barbosa menciona
ainda sungama, “estar recto, apurado”; sumngula, “prestar aten¢io”** Guennec
e Valente tiveram a felicidade de traduzir correctamente a palavra 16gica por
sungulako. Entre os Kongo, légica continua a ser sung(ulak)u.”’

S é P (juizo afirmativo) e S ndo é P (juizo negativo), que herdamos da tradigdo
aristotélica (1égica cldssica), sio dois exercicios de sungulako entre os muntu-
angolanos. No Tribunal o advogado faz uso, com retérica. Na danga jimba
(entre os Umbtindu), a expressio corporal é argumento por si e varia consoante as
ilusoes de quem orienta dangar (pode ser batuque, salva de palmas ou som ouvido).

3 BARBOSA, A. Diciondrio cokwe-portugués. Lisboa, 1989, p. 543.
7 LAMAN, K.E. Dictionaire kikongo-frangais, 1936, pp. 926-927.
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A danga pode ser usada como didlogo, quando se quer omitir informagio aos
estranhos. Ali, cada advogado-dangarino gesticula consoante sua prépria ilusio.

Como podemos notar, nio ¢ justo excluir os africanos em geral — e os an-
golanos em particular — da cidadania filoséfica. A produgio herdada, assente
na lingua, demostra que obras de arte (pintura, escultura, gravura, danga, som
articulado, som musical etc.) que encontramos nos museus sio possuidoras de
pensamento fino, bem estruturado que pressupdem espago filoséfico. Os muntu-
angolanos dominam as nogdes basilares para uma estrutura filoséfica. Isto ¢, a
partir da arte que a etnografia considerou feitico, é possivel perceber que haja um
discurso filoséfico estruturado.

Alguns pensadores postulam a necessidade da presenga das diversas escolas
filoséficas, das suas sistematiza¢des e, acima de tudo, de algo escrito,’® tal como
foi na Grécia antiga.® As iniciagdes (de puberdade ou profissional, etc.) sio au-
ténticas escolas. O mbdngi, entre os Kéngo, era uma escola para ciéncias politicas
com carga de filosofia.

6. O que significa “filosofia”?

Comegamos por citar Ewing:*°

Uma defini¢io precisa do termo frlosofia ¢é impraticivel. Tentar
formulé-la poderia, a0 menos de inicio, gerar equivocos. Com al-
guma espirituosidade, alguém poderia defini-la como “tudo e nada,
tudo ou nada (...)” Contudo, na pritica, o contetdo de informagio
real que a filosofia acrescenta as ciéncias exactas tende a desvanecer-se
até parecer nio deixar vestigios. Acreditamos que esse desvaneci-
mento seja enganoso. Mas, devemos admitir que até aqui a fzlosofia
nio tem conseguido realizar suas grandes pretensdes. Tampouco ela

¥ KAGAME, A. La Philosophie bantou-rwandaise de ’étre. Bruxelas: ARSOM, 1956, pp.

74; 80.

» EWING, A.C. 4s questies fundamentais da filosofia. Rio de Janeiro: Zahar, 1984, pp. 11-
25.

40 Ibid., p. 11, grifos nossos.
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tem logrado éxito em produzir um corpo de conhecimento consen-
sual, compardvel ao elaborado pelas diversas ciéncias. Isso se deve
em parte, embora nio integralmente, ao facto de que quando obte-
mos conhecimento verdadeiro a respeito de determinada questio,
situamos essa questio como pertencente a ciéncia e nio a filosofia.
O termo fildsofo significava originariamente amante da sabedoria,
tendo surgido com a famosa réplica de Pitdgoras aos que o cha-
mavam de s4bzo. Insistia Pitdgoras em que sua sabedoria consistia
unicamente em reconhecer sua ignorincia, nio devendo, portanto,
ser chamado de s#bio, mas apenas de amante da sabedoria. Nessa
acepgio, sabedoria nio se restringia a qualquer dos dominios parti-
culares do pensamento e, de modo similar, fz/osofia era usualmente

entendida como incluindo o que hoje denominamos de ciéncia. Esse

uso sobrevive ainda hoje em expressées como frlosofia natural. Na

medida em que uma grande produgio de conhecimento especiali-
zado a um dado campo ia sendo conquistada, o estudo desse campo

se desprendia da filosofia, passando a constituir uma disciplina inde-
pendente.

J4 Nietzsche escreve:#

Os Gregos, enquanto povo, verdadeiramente sio, justificaram a filo-
sofia de uma vez para sempre, pelo simples facto de terem filosofado;
e mais do que todos os outros povos.

Etimologicamente, “filosofia” deriva de philo (filo), amor, ou seja, “eu amo”,
e sophia (-sofia), que significa “sabedoria”; literalmente, amor pela sabedoria.
Enquanto palavra, nio a encontramos (no terreno) nas linguas angolanas. Mas o
seu exercicio (entre os Angolanos) é amplo, quer durante os julgamentos, quer
nos debates relacionados com assuntos ptblicos, ou mesmo religiosos. Portanto,
nas lexicografias consultadas, encontramos alguns indicadores:

— Umbtndu/Coékwe/Nyaneka:

# NIETZSCHE, F. 4 filosofia na época trigica dos gregos. Lisboa: Edi¢tes 70, 2006, p. 18.
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1. Ulisole lya unongo
2. Ocisoliso ulongo
3. Sola unongo

4. Sola okulibiso (ocisoliso lya ukulibiso).

De todas as tradugdes que pudemos encontrar em Guennec e Valente, os
pontos 2 ¢ 4 sio reveladores. No ponto 2, oczsoliso é “amor”, deriva de solisa (sola),
“fazer amar” (sola, amar, agradar, preferir). Em cokwe, sola quer dizer, de acordo
com Barbosa, “ter ou sentir desejos de carne ou peixe”: phwd ufumba anasolela,
isto ¢, a mulher estd ougada devido a gravidez.** Quanto ao #/ongo, tal como
vimos atrds, significa sabedoria como fruto da educagio, no verdadeiro sentido
grego.® A versio cokwe ¢ muito reveladora: longa, “ser”, “tornar-se alinhado”,
“em ordem”, “em conformidade ou em harmonia”, “portar-se bem” depois da
educagio, uma vez que a mesma palavra (Jonga) se traduz por “educar”, “instruir”,
“preparar para a vida”.** Salientemos que muntu é a pessoa realizada (educada),
razio pela qual sabedoria se confunde com o processo da educagio. Alids, #longo
como sabedoria deriva de Jonga, “educar”, “instruir”, e no de “saber”, que se
diz hina, kulibisa, como alguns autores preferem. Convém assinalar que o verbo
monga quer dizer “perceber”, embora nio influencie em quase nada a formagio
do termo #longo. O L ¢ lingual, enquanto o M ¢ bilabial. Apesar de ser uma
raridade notéria, a metamorfose do L em M nio é impossivel. Exemplo: /unda
(montanha) = munda/kamunda (pequena montanha).

Literalmente, porém, ocz-soliso ulongo traduz-se como a) “amor ao conheci-
mento”; b) “amor 4 aprendizagem”, mas nunca como “amor a sabedoria”, uma
vez que a nogao semintica de “sabedoria” nos Umbtindu liga estreitamente o
conhecimento a aquisi¢do de conhecimento com o tempo, tal como na concepgio
muntu-rwandesa.® A sabedoria como a entendem os ocidentais/indo-europeus

+# BARBOSA, A. Diciondrio cokwe-portugués. Lisboa, 1989, p. 523.

# PLATON. (Envres compleétes. Paris : Flammarion, 200s, pp. 29-39.

# BARBOSA, A. Op. cit., p. 283.

 KAGAME, A. La philosophie bantou-rwandaise de [ étre. Bruxelas: ARSOM, 1956, pp. 195

37.
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nio existe concretamente entre os vivos, pensam os muntu-angolanos, que a
atribuem ao Deus chamado Kaltinga (possuidor da inteligéncia, da sabedoria,
omnisciente). Curiosamente, essa atitude foi também assumida por Pitdgoras, o
primeiro filésofo, ao recusar ser considerado sébio e ter aceitado ser chamado de
amante da sabedoria, isto ¢, filésofo.

Quanto a ocz-soliso lya ukulibiso, a sua equivaléncia literal ¢ “amor ao conhe-
cimento”, no sentido de “amor pelas nogdes concretas”.*® O termo wlukiliso
significa “conhecimento adquirido na escola e pela experiéncia”. Deriva do verbo
kulibisa, “tornar conhecido”, “fazer saber”, “adquirir conhecimento”.#” H4 duas
propostas com ideia concisa de filosofia: 1) oci-sola ukulibiso; 2) oci-sola-ukulibiso.
A versdo ocisola-ukuliso tornar-se-d ocisolakuliso para dizer “filosofia”. Por outro,
oci-sola ulongo pode, por principio de contracgio, tornar-se oci-solalongo; logo,
“filosofia” engendra oku-solalonga, “filosofia”. Esse termo ¢ logo percebido como
filosofia, localmente, para os falantes de umbtndu, e nio sé.

Em kimbtindu, “amar” é zdla e “sabedoria” diz-se wijiha (uijiha). A morfolo-
gia de wijiba descreve-se da seguinte maneira: hu-i/ji/bd. £ variante de kuliso, bu,
sendo variante de k#; o 7 é variante de /7; j7, que é dental, justifica-se como outras
dentais, como 27, 57; finalmente, o bd, que pode ser ka. Assim sendo, teremos
kulisika, que também existe no kimbtndu de Nambwa Ngoéngo, para dizer a
mesma coisa: “saber”, “conhecer” etc. A versio umbtindu seria zola kulisika,
variante de gola-wijiya. Também temos zola longesa pode ser “filosofia”, tanto
como zola-long(es)a.

Passemos agora para os Kéngo. Na escola mbdngia sigindu, havia uma disci-
plina prética chamada mwésa buzayz, cuja variante na sociedade secreta Lémba
era mpydndu mazdya.*® Em ambas as instituicoes, os discipulos (inscritos) sdo
chamados de matola, o “curioso”.** Na verdade, mwésa quer dizer “explicar clara-
mente” ao passo que buzayi é “sabedoria profunda”; mpydndu é¢ uma instrugio
qualitativa e mazdya é ciéncia, em geral, e “ciéncia da sabedoria” especificamente.

Somos de opinido que os ambos termos tenham designado fzlosofza. Dentro

4 DIDEROT, D. Euvres complétes, Tomes V-VIIL Paris: Herman, 1976, p. 27.

47 ALVES, A. Diciondrio etimoldgico bundo-portugués, 1951, p. 38.

# LAMAN, K. E. Dictionaire kikongo-frangais. Bruxelas: LR.C.B., 1936, p. 87.

# Aquele que pergunta, o curioso. LAMAN, Dictionaire kikongo-frangais, 1936, p. 507.
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de mwésa buzdyi havia lusinsu “mérodo da instrugio, da educagio”. Tendo a
filosofia como fim “proporcionar” um “pensamento bem organizado”,** a sua
equivaléncia seria mwésa buzdyi tenha a ver com a filosofia.”

Como podemos ver, os termos que acabamos de apresentar nas linguas an-
golanas vém provar aquilo que o padre Placide Tempels terd escrito: “Todo o
comportamento humano se baseia num sistema de principios”.5 Isto é, a0 sistema
de principios, sendo possivel, nio poderd faltar os termos especificos em linguas
africanas. Os contra-argumentadores de Tempels apoiam-se, na maior parte, na
observa¢io de Ewing (1984), cuja filosofia se baseava essencialmente na moral.%
Mas o problema ¢ que quem ¢ Alfred Cyrill Ewing hoje em dia consegue perce-
ber que as épocas mudaram.5* Africa ainda é considerada, nessa época, exética,
inabitdvel, porque desconhecida, quer por colonizadores, quer pelos préprios
filhos do continente, que ainda nio dispunham de instrumentos cientificos e
de institui¢des académicas com sélida experiéncia e indubitdvel reconhecimento.
Comecemos por citar Ewing:

Recusamo-nos a considerar filoséficas as questdes cujas respostas
podem ser dadas empiricamente. Ndo desejamos com isso sugerir
que a filosofia poderd acabar sendo reduzida ao nada. Os conceitos
fundamentais das ciéncias, da figuragio geral da experiéncia humana
e da realidade (na medida em que formamos crengas justificadas a
seu respeito) permanecem no dmbito da filosofia, visto que, por sua
proépria natureza, nio podem ser determinados pelos métodos das
ciéncias especiais. E sem davida desencorajador que os filésofos nio
tenham logrado maior concordincia com respeito a esses assuntos,
mas nio devemos concluir que a inexisténcia de um resultado por
todos reconhecido signifique que esforgos foram realizados em vio*

5¢ Racionalismo, misticismo. SPINOZA, Ethique, 11, p. 43.

' Mpdnda mazdya relaciona-se com “ciéncias humanas”.

> TEMPELS. La philosophie bantu, Paris: Présence Africaine, 1948, p. 14.

$* Ewing foi premiado com o Green Prize em Filosofia Moral, além de ter sido professor
auxiliar, em 1954, da cadeira de Ciéncia Moral em Cambridge.

s+ BIDIMA, J-G. Théorie critique et modernité négro-africaine: de ’Ecole de Francfort 2 la
“Docta spes africana”, Philosophie. Paris: Publications de la Sorbonne, 1993, pp. 78-79.

5 EWING, A.C. As questies fundamentais da filosofia. Rio de Janeiro: Zahar, 1984, p. 13.
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Voltemos a Placide Tempels para compreender a intengio linguagética:SG

Nio existe comportamento vital sem um sentido da vida; nio h4
vontade de vida sem conceito vital; ndo existe constincia pratica
salvadora sem filosofia da salvagdo... Serd que devemos admirar
0 que encontramos nos Bantu, e mais geralmente nos primitivos,
como fundamento das suas concepgdes intelectuais do universo
alguns principios de base e mesmo um sistema filoséfico, relativa-
mente simples e primitivo, derivado de uma ontologia logicamente
coerente?

Tal discurso ndo podia agradar 4 ortodoxia filoséfica na Europa.’” Aparen-
temente, este projecto tempelsiano — que em principio partiu de um exercicio
filoséfico — terd sido desde logo misturado com as sequelas de racismo (as vezes o
tribalismo), a ponto de se ramificar nas institui¢des sociais’® e nas infra-estruturas
cognoscitivas humanas. Pela novidade, o debate empobreceu-se em venerar o
autor,” tal como o fez Alioune Diop,* ou passando por uma retdrica quase
infrutifera.”"

Decerto que a filosofia ndo se limita apenas a expresses escoldsticas,®* a trata-
dos sistemdticos ou a livros volumosos e ligdes ou conferéncias nas universidades
sem antes estar presente no comportamento humano.”® E se mesmo assim fosse,
encontramos em Africa as expresses escoldsticas (no caso de mpovi — advoca-
tura entre os Kongo e Umbtindu) em livros (pensamentos escritos em panelas,

5 TEMPELS. La philosophie bantu. Paris: Présence Africaine, 1948, p. 1s.

57 Bachelard, Gabriel Marcel, Lavelle, Jean Wahl, Georges Gusdorf etc.

8 BIDIMA, J-G. Théorie critique et modernité négro-africaine: de I’Ecole de Francfort 4 la
“Docta spes africana”, 1995, p. 103.

% TOWA, M. Essai sur la problmématique philosophique dans [’Afrigue actuelle. Yaoundé:
CLE, 1971, p. 81.

¢ Foi ele que editou o livro, na edicdo francesa, pelas edigdes Présence Afticaine, em 1949.

" MUDIMBE, V. Y. The invention of Africa: gnosis, philosophy, and the order of knowledge.
Bloomington: Indiana University Press, 1988, pp. 78-104.

¢ HOUNTONDYJL P. Sur la philosophie africaine. Paris : Maspero, 1976.

 TOWA, M. Essai sur la problmématique philosophique dans I’Afrique actuelle, Yaoundé:
CLE, 1971
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grutas, pinturas parietais, etc.) e institutos de formagio (nzox lusinsa). Falta
apenas traduzir tudo isso com maior prudéncia, respeitar a prépria expressao
muntu-angolana® e evitar veicular o pensamento africano consoante um sistema
que nio ¢ africano. Talvez seria melhor escrever em linguas africanas o sistema
africano para depois traduzi-lo para o uso dos nio-africanos.

L. Arte, artista: defini¢io

Assim lemos no diciondrio: arte é

1) aplicagdo do saber 4 obtengio de resultados priticos (arte militar,
por exemplo); 2) conjunto de processos, mais ou menos ordenados,
para atingir um fim; 3) actividade de producio de coisas belas.*s

Estas defini¢des nio fogem da posi¢io de Sdo Tomds de Aquino.®® Dadaa
flexibilidade nocional de arte e artista, o que leva muitos especialistas a chamar
tudo e todos de arte e artista, tentaremos redefinir estes termos, a fim de nio
se cair de novo num esvaziamento ou na possivel banaliza¢ao da arte. Estetas
e filésofos®” j4 o tentaram fazer. Morris Weitz (1968) apostou fortemente nos
fundamentos do existencialismo para definir a arte e fez comparagoes. Por sua
vez, George Dickie fundamentou-se nos aspectos influenciadores da arte, que,
afortunadamente, explicavam a esséncia da arte. E notamos nas suas argumenta-
¢oes alguma insuficiéncia ligada a prépria evolugio das ciéncias que estudam a
arte. Nenhum deles definiu, pensamos, satisfatoriamente o termo, admitindo,
porém, a impossibilidade de uma s6 defini¢io globalizante.

A arte surgiu logo nas primeiras sociedades humanas, quando o ser social ten-
tava superar as suas dificuldades, atenuar as suas inquietagdes, ou tentava atingir

%4+ VAZ,]. M. Filosofia tradicional dos Cabindas através dos seus cestos de panelas: provérbios,
advinbas, fabulas I. Lisboa: Agéncia Geral do Ultramar, 1959.

6 COSTA, et al., Diciondrio de lingua portuguesa. Porto: Porto Editora, 1998, p. 161.

¢ BIGONGIARI, D. (ed.), The political ideas of St. Thomas Aquinas. Nova York: Hafner,
1963, p. 210.

¢7 DICKIE, G. “What is art?”. In: AAGAARD-MOGENSEN, L. (ed.), Culture and art.
Atlantic Highlands, N. J.: Humanities Press, 1976.
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um objectivo ao transformar a natureza, através da habilidade de transformar o
que € natural.*®

De acordo com a teoria de Etienne Soriau, existem sete grupos de arte, nome-
adamente:

1. Linhas: desenho, caligrafia

2. Volume: escultura, arquitectura

3. Cor: pintura, gravura, fotografia

4. Movimento: danga, teatro

5. Sons articulados: eloquéncia, declamagio
6. Sons musicais: 6pera, filarménica

7. Animagio: cinema, etc.

A partir desta proposta, como definirfamos arte, considerando todas essas
modalidades?

A palavra “arte” em arménio significa “criagio”. Todas as modalidades da arte
tém em comum uma certa 7207phos (forma), assim como mensagem (conteido)
e titulo. Esse sentido fica mais claro em kikdngo, k#7ikete: arte. O verbo kéta
significa: “fazer algo belo”® que envolve mwésa e mpwe.”® Isto é arte pressupde
inteligéncia, simetria, beldade. Real¢ar que o termo mpwe designa beleza, fineza,
harmonia,” elegincia, por um lado. E, por outro, associa-se a #yénya: magnificén-
cia, sumidade, sumptuosidade,”” amenidade, ordem. Quando os cokwe dizem
pwo aideia principal é a beleza enquanto resultado da inteligéncia. Assim sendo,
a “arte ¢ toda obra cujo contetdo e forma em congruéncia com o titulo constitui

8 MILLET, L. La métaphysique. Paris : PUF, 1996, pp. 29-43.

% LAMAN, K.E. Dictionaire kikongo-frangais, p. 234.

7° Mpwénya, escreve Laman (1936: s91). O termo significa, também, agraddvel, brilhante,
ltcida etc.

7' Outro termo para harmonia-beleza é [éko. LAMAN, 1936, p. 388.

7> LAMAN, K.E. Op. cit,, p. 443,
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uma criagio”. E isto ndo exclui Africa, de modo geral. Da, a férmula 16gica seria

aseguinte: a = [{(>¢}=0]7#a.”

Esta defini¢io parece-nos fiel a origem da arte, que

reside nos sentidos, na memdaria e no mimetismo; no entanto, a en-
trada em acgio destas faculdades sob forma da arte, a exteriorizagio
destes estados de alma reclamam elas préprias uma explicagio e uma
coordenagio.”

Do ponto de vista da etimologia, a férmula ganha mais substncia, sobretudo,
se tivermos em conta o real sentido (episteme) da “coisa”. A nogio epistemold-
gica de “arte” supde uma ordem a qual o artista segue rigorosamente para que
a sua obra assim seja denominada. Emile Benveniste, falando do direito/lei, es-
creve: “todas as sociedades [...] sdo regidas por principios de direito quanto
as pessoas e aos bens”. E continua, dizendo que é “um conceito extremamente
importante aquele de ‘ordem’. E representado pelo védico 724 (avistica asa, para

uma evolugdo particular)”.”s Vamos deixar o autor falar:7®

Todas as rafzes se ligam a raiz a7-, bem conhecida pelas numerosas
formagc’)es fora do indo-iraniano e que se juntam a mais categorias
formais precedentes. A raiz é aquela do grego ararisko, “ajustar,
adaptar, harmonizar” (arménio arnel, “fazer”), a qual se juntam
muito mais derivados nominais: com —#7-, latim ars, artis, “dispo-
si¢do natural, qualificagio, talento”; com —tu-, latim artus, “arti-
cula¢io”, e também com uma outra forma de radical, latim r7zus,
“receita,”” rito”; grego artus (arm. ard, genitivo ardu, “prescri¢io”,
assim como o presente artino, “arranjar, equipar’; com —dhmo-,

7 Suponhamos que « significa arte, ¢ ¢ o contetdo, ¢ simboliza a forma e, finalmente, o
titulo §. O simbolo de = reporta & congruéncia.

74 Herber Bayer assim definiu (exposi¢io no Metropolitan Museum of New York).

7s BENVENISTE, E. Les vocabulaires des institutions indo-européenes. Paris: Seuil, 1975, pp.
99-100.

7¢ BENVENISTE. Op. cit., pp. 100-101.

77 Receita, isto ¢, férmula, prescri¢io, indicagio.
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grego arthmds, “ligagio, jungdo”; com —dhro-, grego drthrom, “arti-
culagdo, membro”, etc.

Quem ¢ artista? Qualificado de divino pelos seus contemporineos, Miche-
langelo, respondendo a Francisco de Holanda (1538-1540), disse:

Até no Velho Testamento quis Deus Padre, que os que houvessem
somente de guarnecer e pintar a arca foederis [Arca da Alianga]
fossem mestres nio somente egrégios e grandes, mas ainda tocados da
sua graga e sabedoria, dizendo Deus a Moisés que ele lhes infundiria
sapiéncia e inteligéncia do seu espirito para poderem inventar e fazer
tudo quanto fazer e inventar pudesse”®

Na acepgio muntu-angolana, a nogio definicional do “artista” como criador
apega-se na figura de Deus com oito principais atributos a partir dos quais desenha-
se 0 arquétipo do artista primordial: Nzimbi (mansiddo), Kaltinga (inteligente)
e Mpingale (fabricador) relacionam-se com um Deus-fzldsofo. Sendo também
Suku, Tiiku (causa), este Deus criador/filésofo é também “elite”. E, finalmente, o
Deus muntu-angolano denominado Mvile (“come¢o”), Kumbi (“sol”) indica um
Deus intelectual. Michelangelo, como j4 menciondmos, partilhou essa opiniio,
nos didlogos de Roma, de que o artista ¢ fildsofo, elite e intelectual. Assim sendo,
construimos o pressuposto segundo o qual o artista deverd ser, 20 mesmo tempo,
filésofo, elite e intelectual.

Filésofo O artista ¢, antes de mais, um filésofo. Por outras palavras, ele ¢ uma
ideia corporificada (embodiement) e um objecto de referéncia. De facto, investiga
e procura a verdade, tendo acesso as informages que acha correctas.” A obra
que o artista cria (enquanto filésofo)* nio é bela 2 priori. E produto de uma
inteligéncia que o espectador contempla/admira, e no qual o autor projecta a

7 HOLANDA, F. Didlogos de Roma. Lisboa: Livros Horizonte, 1984, p. 6o.

79 DEWEY, J. Art as experience. Nova York: Perigee Trade, 2005, p. 52.

8 José Julio Lopes abordou esta questio na sua comunicagio apresentada no coléquio “A
Estética a partir da Musica”, que foi promovido pela Associagio dos Professores de Filosofia,
Céimara Municipal de Matosinhos, abr. 2002.
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imaginagio. A ideia de kaliinga reside em quatro presungdes: precisio, virtudes
e sabedoria.’" Associa-se a arte — nkéte — uma vez que na concep¢do muntu-
angolana, traz a ideia de honestidade, virtude, beldade na pessoa que pratica a
arte com capacidade de suster um discurso simétrico (légico) como argumento
estético sobre questoes sociais.

Elite DPor si sé a obra expressa, por um lado, a autoridade profissional do seu
autor em convergéncia com o contexto racional da época; por outro, testemu-
nha sempre a ideia principal do seu autor como simbolo da sua época e para as
épocas posteriores. Logo, o executor/artista torna-se elite pela perpetuidade do
simbolismo estético da sua obra; mesmo 4 posteriori — no caso de Van Gogh, por
exemplo —, essa notoriedade ¢ reconhecida pela distingdo que impde entre virias
propostas. A escultura do 72kisi nkénde é, em principio, um bom exemplo. Ela
personifica a primeira autoridade com os simbolos do herdi épico da sociedade
lwdngu, instaurador da moral social. Por essa razio, ainda é lembrado como um
fikisi (algo sagrado) para escorragar os espiritos maus.

Intelectual Nkalumbi designa, em kikongo, pessoa idosa que aplica seu co-
nhecimento para defender os injustiados contra os excessos de autoridade. Nos
cokwe, utiliza-se a todo habilidoso profissional com moral insurgir contra in-
justica social, principalmente na arte. Os Nyaneka associam essas qualidades ao
pintor, omulombi.® Emile Zola é um exemplo de intelectual. A critica artistica é
sempre futurista, as vezes mal compreendida no presente. Nio lhe basta apenas
coragem para denunciar os erros ou fazer critica, mas sim, e sobretudo, a faculdade
de construir um programa-solugio e nele participar activamente.

8 LAMAN, Dictionaire kikongo-frangais, 1936, p. 437. O verbo lingalakana significa: ser
sdbio, inteligente, muito racional.

82 SILVA, A.]., Diciondrio nhaneca-portugués, Lisboa; Junta de Investigages Cientificas de
Angola, 1966, p. 434. “O pintor € artista, jd se v&”, traduz-se por “Omulombi watyo omungo,
cimonek ale”.
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Assim, o artista ¢, 20 mesmo tempo, fildsofo, elite e intelectual. Se fosse ape-
nas filésofo, ndo seria chamado de artista.®» Do ponto de vista da estética, a arte
comega pela pseudo-arte, passa depois por quase-arte, ou szmzli-arte, para final-
mente ser arte. Se for tecnicista, serd chamado de artesdo/pseudo-arte. Quando as
obras comegarem a expressar a idiossincrasia do seu autor, passam para quase-arte.
Somente quando reunir todos os critérios (fildsofo/elite/intelectual), serd artista.
Salientamos que embora esta classificagio parta de uma historiografia ocidental, a
mesma verifica-se noutros cantos do mundo, dai a compatibilidade com o sistema
muntu-angolano.

IL. Serid que existe o substantivo “arte” em linguas angolanas?

Arte” entre os Nyancka

Evitando traduzir a palavra “arte” na sua singularidade seméntica, vamos
primeiro procurar saber como os nyaneka designam as manifestagdes artisticas:
danca, musica, teatro etc.

1. Danga: no sentido de “brincar”, temos n#yana; “aprendizagem lddica” é

ondyongo ou omasakalunga. Existe também um termo genérico que ¢é
ocinyano ou, outra variante, ocidano.

2. Cantico: ociimbo, ocisungu. A musica é igualmente sons articulados, pois
significa “voz”: (i) ondaka onene, “voz ou musica grave”; (ii) ondaka onthutu,
“voz ou musica aguda”.

3. Onde hd musica (coro) e danga é porque, segundo Aristételes, hd teatro.
O termo theatron significa “especticulo” e “edificio onde se realiza esse
especticulo”. O rito (coro e danga) passa a ser especticulo-espago que se
diz ocimo e depende do tipo de ritos.**

8 QO carvio que se encontra dentro do ldpis ¢ um bom condutor de electricidade. Ora, nio
¢ tido como metal, dado que, geralmente, os metais sio bons condutores de electricidade. Nesta
mesma ldgica, ¢ artista somente aquele que ¢ fil6sofo, elite e intelectual.

84 Mas, geralmente, os termos oviso, ociso, ocikona, elikwatelelo sio genéricos para designar
“rito”.
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4. Escultura: esculpir confunde-se com gravar, yola, sola, ou seja, honga e
significam “fazer uma escultura e desenhar nela”, ou no caso de outro
suporte (ferro, cerdmica, cesto, por exemplo), “gravar” com semelhantes
morfologias.

5. Pintura: ocilombi. “Pintar”, em nyaneka, diz-se lomba, undisa — hona.*s

A frase “Sabes pintar casinhas?” traduz-se por “Utiyivila okulomba ovim-
bala?”.

Sao estes alguns dos termos que designam as modalidades artisticas. Pre-
ferimos falar de modalidades para 1) respeitar a classificagao estética da arte; 2
compreender o valor semantico de cada modalidade. As cinco modalidades tra-
zem de forma convergente, a ideia de beleza (pritica/tedrica), grandeza, ordem,
harmonia, simetria como suportes que evidenciam uma criagio singular. Elas
diferem e convergem de forma simultinea, o belo (ebiwe), o bom (wa) e 0o bem
(nawa). E faz sentido que a arte seja ociwa, entre os Nyaneka, com ideia de justica
e virtude num “pensamento bem organizado”.* E o caso das trangas de cabelo.

A criagio: ompako® (fabricagdo) é “criar sabedoria” — paka-ko, ou kolesa e
ompakeko designaria o “artista”. Isto reiine a ideia de harmonia, virtudes e espirito
légico no habilidoso. Existem virios textos orais (contos, lendas etc.) entre os
Nyaneka que melhor explicam de forma intrinseca o que eles entendem por arte
e o seu fazedor.

Oci-wa-soke, que entre os Nyaneka designa, de forma genérica, todas as mani-
festagdes ou modalidades artisticas (musica, danga, escultura, gravura, pintura
etc.) é o equivalente ao que a historiografia ocidental terd chamado de arte. Eti-
mologicamente, o termo significa “belo”, “bom”, “bem” e, a0 mesmo tempo,
“pensamento” e “inteligéncia”. “Artista” ¢, literalmente, ompakociwasoke.

Arte” e “artista” em umbindu

» o«

8 Hona, yona, sona (zona?): “pintar”, “desenhar”, “escrever”.

8¢ DIDEROT, D. Envres complétes, 1976, p. 241; PLATON. Euvres Complétes, 2005, pp.
24-30.

87 “Criatura” diz-se otyaetwako, ou seja, otyilinga.
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De acordo com alexicografia, a arte é definida como: “oficio” = ufuno, ukongo;
“habilidade” = olongo, unongo; intelectual = etumba, umesele.*

1. “Oficio”: ufunu é “habilidade de negociar”; ukdngo “escultura”, “algo
polido”. Isto é, umateki, utayo).

2. “Habilidade”: longo é criador que reflecte, prudente, sdbio, habilidoso.
Trata-se de fazedor pensador com conhecimento profundo.

3. “Intelectual”: mumba,* e deriva provavelmente de tumba, fazer (ciclo).

7 <« » o«

Umesele (mesene, em kimbtindu) € “mestre”,

» o«

artista”, “professor” etc.

Numa primeira leitura, as inverdades seminticas permanecem e, por outro,
a leitura semidtica diverge: em principio, a reflexdo ¢ para inventar. Trangas de
cabelo entre os Nyaneka revelam uma actividade intelectual.”> Os Umbtndu
consideram o artista além da habilidade — ondulukiyi, onduvikiys, onongoloba -
na presuncio de que seja um equilibrador da ordem (luliko)*' entre as diversas
tensoes. As responsabilidades sociais do ondulukiy: (artista) faz dele um activista
social®* e lider de opinido, com autoridade moral amplamente consentida.

Arte” em kikdngo

Na heranga seméntica em kikongo, hd quatro linhas em ter com conta: (i)
elite, filésofo e intelectual caracteriza o artista: mwésa; (ii) belo, bem e 0 bom
caracteriza a arte: mpwe; (iii) simbolos sociais da liberdade: nkéta; (iv) “nao-eu”
como finalidade dos valores. Desenha-se aqui o campo artistico.

Geralmente, o éxtase provocado pela arte faz do seu criador um 7gdnga. Isto
¢, conhecedor habilidoso e impulsionador de alegria/prazer, mas também, de
tristeza/dissabor. A incorruptibilidade que o artista expressa através da sua ideia

8 GUENNEC, G.; VALENTE, ].F. Diciondrio umbundu-portugués, 1972, p. 6o.

8 ALVES, A, op. cit., pp. 356, 992 € 555.

2° Diferenciam-se trangas para solteiros, casados, iniciados em diferentes sociedades, polian-
dra, poligamo, vitivo, cagador etc. Cada tranga é um texto especifico.

" GUENNEC, G.; VALENTE, ].F. Diciondrio umbundu-portugués, p. 6o; ALVES, A. Op.
cit., p. 57L

% FOUCAULT, M. Cours au Collége de France. Paris, 2006, p. 188.
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material lustra a rugosidade da ordem dos homens. Arte codifica as virtudes que
diluem a insensibilidade da injusti¢a promovida a partir da subconsciéncia social.
Tal é o caso de escultura e “som articulado”. O artista estimula mudanga ao
iluminar a sociedade pela explicagio de novos cédigos de saber, pelo novo método
de viver que revisita a consciéncia com sugestio da ética da razio. Tal é o caso do
mpovt (retdrica).

O filésofo Plotino ¢ da opinido de que

o desejivel de que ndo podemos apreender nem a figura, nem a
forma, ¢ o mais desejdvel; o amor que por ele temos ¢ sem medida;
sim, 0 amor ¢ aqui sem limites; a sua beleza ¢ duma outra espécie
que nio a beleza; ¢ uma beleza acima da beleza.”

Talvez uma clarificagdo que seja dtil: 0 amor enquanto experiéncia vivida é
diferente do amor enquanto finalidade, mas ambas as vertentes sio indissocidveis
para corporizar o belo. A escultura Ntoni Malawn®* ou Muwéne kén g0” explicam
bem isso que pela semantica destes termos quer pela morfologia escultérica de
cada um.

a) Conceito de bom

A. Coene traduz “arte” por umbdnguﬂé ou seja, wuvdngu, ao associar wu,
prefixo de qualidade, a bdngu, ou vingu, que deriva de vdnga, “criar”, “fabricar”,
(q » ) . . . ~ . 1A . .
“fazer”. O muvdngi (feitor) seria entdo o artista. Esse kikongo vulgar foi forjado na
perspectiva ocidental.

O “que ¢ bom” ¢, em kikongo, mbdte, que deriva do termo bora: “1) acalmar-
se; 2) ser forte, resistir; 3) ser prospero”.”” Este termo mbdte implica as seguintes
nogdes: 1) “bondade (dogura)”; 2) “benfeitora”. Quanto ¢ utilizado como ad-
jectivo, significa: 1) “bom, bem”; 2) “admirdvel, agraddvel”; 3) “superior”; 4)

% BAYER, R. Histdria da estética. Lisboa: Edigoes Estampa, 1995, p. 82.

%+ Trata-se de uma pequena estatueta de Santo Antdénio kongolizado ou de crucifixo femini-
zada.

% Muito conhecida como maternidade, trata-se de uma rainha a amamentar o povo.

9% COENE, A. Kikdngo notions gramaticales: vocabulaires francais-kikdngo-néerlandais-
latin. Mission Catholique Tumba, 1960, p. 26.

97 LAMAN, K.E. Dictionaire likongo-frangais. Bruxelas: LR.C.B., p. 56.
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“bonito, lindo”; 5) “exacto, nobre, aquietdvel, pddico”; 6) “atil, de bom gosto™.
Em umbtndu, mboto é “pessoa pacifica”.*® Etimologicamente, mbdte é “folego
(bondade/pudor) de Nzi-ya-mbi” tido como consciéncia no m#ntu, a bondade,
a equitabilidade, a alegria consigo mesmo (espirito) e, sobretudo, a esperanga.
Isto ¢, a arte tem uma finalidade na construgio personalidade do individuo. Essa
finalidade jd foi objecto de andlise em Nietzsche® cuja comparagio ¢ a seguinte:

Kéngo Nietzsche
Bom = agraddvel (mbdte) Bom = aumento/sensagio/vontade de poder
Bom = natural/consequencial Bom = experiencial/consequencial
Bom = suporte vital Bom = necessidade social

Pois a nogio de “beleza” entre os Kongo é de suporte vital, o que implica uma
beleza per sz, que nasce quer com a natureza quer na natureza desse muntu, o
suposto depositirio do fdlego/mbote de Nzambi (simbolo da paz, simetria, criagio
etc.). Tudo o que € arte é feito pelo 7tima, bons sentimentos, racionalidade, e
nio pelo mdyo, que nio abarca estes ltimos. A expressio mpwe nio s designaria
arte/beleza, em todas as modalidades (musica, danga, danca teatral, retérica etc.),
mas, sobretudo, o que ¢ interessante, encerra o conceito da mestria, intelectuali-
dade e de ordem/harmonia. Ele implica a racionalidade, a bondade, a ordem, a
experiéncia, a grandeza, de modo que, para os Kéngo, ¢ a esséncia do ntima.

Salientamos, antes de mais, que o interpretador ¢ aqui isolado na trilogia
significante, significado e exegese/interpretador. Entre mpwe (signo), que provoca
alguma emogio daquilo que ¢é nya (representa), e mpwenya (significado), que
sequencia a multileitura de um factio (teoria de Pierce), haveria, porém, uma
congruéncia de hermenéutica na completude da arte caso a exegese/interpretador
se assumisse como o terceiro elemento, o qual aprecia a obra de arte a partir da
sua origem. A arte mpwe implica que zya proporciona “sentimento” (triste ou
alegre) e que assuma a fungio sintdctica de objecto. A pragmdtica praxiolégica

9% A frase: “tjimboto upnla omala” = “Pessoa pacifica (¢ji-mboto) pergunta-lhe pelos mitdos”.
(ALVES, A. Diciondrio etimoldgico bundo-portugnés, Lisboa: Centro Tipogr. Colonial, 1951, p.
686).

9 NIETZSCHE, F. 4 filosofia na época trigica dos gregos. Lisboa: Edicoes 70, p. 45.
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faculta-nos leitura de mpwenya (beleza prética). O principio é “o significante e o
significado sio simultineos, enquanto [szc] o antecedente e o consequente sio
sucessivos”. Desta feita, mpwe passa a ser, segundo esta l6gica, corpéreo, mas
notamos a sua extensio em 7ya (belo). Isto ¢, assume parcialmente ser incorpdreo,
contrariamente a teoria todoroviana, segundo a qual, “o significante é ‘corpdreo’
a0 passo que o antecedente, sendo uma proposi¢io, ¢ ‘incorpéreo’.

O que é mpwe implica racionalidade, bondade, ordem, experiéncia e grandeza.
Para nye ¢ racionalidade, afei¢io, harmonia, mestria e intelectualidade. Racionali-
dade e bondade (bons sentimentos) constituem o epicentro da arte, na concepgao
e pritica. Isto ¢, o objectivo de mpwenya é buscar a harmonia e ordem na soci-
edade, mas inicialmente foi tido como obra apenas de pessoas com experiéncia
(mestria) e intelectualidade, que tinham em vista o bem-estar social. Ou seja,
devem ser mestres, autores da obra de arte porque esta surge como o produto da
experiéncia.

Conclusio

Parece-nos interessante frisar aqui a beleza tal como expressa pela heranga
linguistica e produgio artistica. Ela ndo se dissocia da razio e da bondade. O ser
humano - ou seja muntu, omuntu — é um ser bondoso por natureza, e sé pode
assim ser considerado por corporizar a razio (¢ dotado de inteligéncia). Paranés, a
dialéctica da beleza (razio/bondade) expressa largamente na vida quotidiana dos
Bantu - o que levou Placide Tempels a teorizar a filosofia bantu — estd patente nas
obras de arte cldssica que encontramos nos museus de Antropologia, do Dundo,
em Angola, ou ainda no Museu do Quai Branly que a chamou de “arte primeira”.
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REsuMo: A discussio estética em
torno da dinidmica da produgio artis-
tica entre a arte cldssica (tida como arte
tradicional pelos etndlogos coloniais)
e a arte contemporinea produzida por
africanos (patentes nas galerias da arte)
tem sido timida. Trés razoes sio levan-
tadas. A primeira ¢ a falta de estudos
para sua sistematizagio e classificagio.
A segunda tem a ver com a polémica
a volta da filosofia africana. A terceira
versa-se na auséncia de pesquisadores
nas arenas internacionais para discutir
a questdo. Depois de ter discutido essa

REsUME: La discussion esthétique
sur la dynamique de la production ar-
tistique entre l'art classique (considéré
comme lart traditionnel par les ethno-
logues coloniaux) et 'art contemporain
produit par les Africains (présentée
dans les galeries d’art) semble étre ti-
mide. Trois raisons sont soulevées. Le
premier est le manque d’études pour
sa systématisation et sa classification.
Le second a avoir avec la controverse
autour de la philosophie africaine. Le
troisietme concerne 'absence de cher-
cheurs dans les arénes internationales



Filosofia e beleza muntu-angolana | PATRICIO BATSIKAMA

possibilidade no Congresso Mundial
de Filosofia (Universidade Nacional de
Seul, 2008) e no Congresso Internaci-
onal da Estética (Université de Beijing,
2013), EXPOMOS O presente artigo, esco-
lhemos a discussio sobre filosofia e be-
leza na arte cldssica em Africa, optando
num discurso estético que poderd servir
também para arte contemporinea.
PALAVRAS-CHAVE: Filosofia;
Muntu-angolano; Arte.

149

pour discuter de la question. Apres
avoir discuté de cette possibilité au
Congres Mondial de Philosophie (Uni-
versité Nationale de Séoul, 2008) et
au Congres International d’Esthétique
(Université de Peking, 2013), nous pré-
sentons cet article, nous avons choisi
la discussion sur la philosophie et la
beauté dans l'art classique de 'Afrique,
optant pour un discours esthétique qui
peut aussi servir a I'art contemporain.
MoTs-cLEs: Philosophie;
Muntu-angolais; Art.



Apropriac¢io da cidade enquanto
experiéncia cenogrifica e embate
contra a ditadura militar: Na selva
das cidades (Teatro Oficina e Lina
Bo Bardi, 1969)

PaTriciA MoRALES BERTUCCI
DouTtora EM ARTES CENICAS DA ECA-USP

Na selva das cidades propds uma experiéncia cénica inovadora para a sua
época, pois interveio no espago simbdlico do bairro do Bixiga, a contrapelo da
producio do espago autoritdrio da ditadura militar, em pleno Ato Institucional
n°s." Pode-se considerar a pe¢a como um ato de oposigio e critica & construgio
dos viadutos da Ligagdo Leste-Oeste, que rasgou o tecido urbano do local, sede do

' O texto Na selva das cidades, de Bertolt Brecht, foi encenado durante o Al-s, um dos pe-
riodos mais duros do regime, em que houve a cassagio das liberdades civis, entre eles o direito
de ir e vir na cidade. Mas a intimidagdo militar foi um estopim para o Teatro Oficina, que ence-
nou algumas de suas pecas mais iconicas naquela época: O rei da vela (1967), Roda viva (1968),
Galilen Galilei (1968), Na selva das cidades (1969), Gracias Sesior (1972) € As trés irmds (1972-
1973). Entretanto, com o acirramento da violéncia, o grupo partiu para o exilio (1974-1978). A
censura perseguiu o grupo desde 1968, quando atores do Teatro Oficina foram espancados pelo
Comando de Caga aos Comunistas, enquanto faziam a pe¢a Roda viva. Em 1974, uma invasio
policial no Teatro Oficina prendeu seis pessoas, entre integrantes € frequentadores, sob a acusa-

150
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grupo até os dias de hoje. Tanto o projeto cenogrifico de Lina Bo Bardi, quanto a
encenagio do texto de Bertolt Brecht por José Celso Martinez e os atores do Teatro
Oficina, se apropriou dos escombros das demolicoes e desapropriagdes levadas a
cabo pelo Estado para criar a poética espacial e dramaturgica do espeticulo, em um
periodo de intensificagao dos conflitos sociais e politicos. Justifico tal afirmagio
baseada em dois pontos principais: primeiro, ao identificar que a agio do grupo
estabeleceu um didlogo com os aspectos materiais e simbdlicos do espago do bairro,
isto é, com os usos e funcionalidades do entorno, assim como a sua dimensio
histérica, simbdlica e arquitetdnica; segundo, porque eles criaram tensoes naquele
ambiente, revelando as contradi¢des ali presentes, com isso fizeram emergir os
aspectos subterrineos do poder ditatorial.

Como pode ser lido abaixo, na entrevista de José Celso Martinez, Na selva das
cidades (1969) foi uma intervengio no espago simbdlico do bairro do Bixiga, pois
a arquiteta Lina Bo Bardi se apropriou dos objetos abandonados pelos antigos
moradores dos cortigos desocupados pelo Estado, dos restos das demoligoes e do
material de constru¢do da Ligacio Leste-Oeste no entorno do Teatro Oficina.
Com isso, o grupo transformou a materialidade urbana em linguagem, o que
considero como uma forma artistica critica de oposi¢io simbdlica da dominagio

do espago pela ditadura.

[0 Bexiga] era um bairro fantistico, marginal. Tinha milh&es de
bocas, uma margindlia incrivel! Um mundo de corticos, rasgados de
repente por esse Minhocio, esse viaduto que partiu as ruas a0 meio
e devastou tudo... me dava a sensagio de que o que acontecia com
o mundo, com a gente, acontecia também naquele bairro 14, que

¢do de trifico de drogas. Com o acirramento do cerco da censura ditatorial, Z¢é Celso publica o
texto S.0.S. em que retoma a histéria do grupo e pede a soltura dos presos. Logo ap6s a publi-
cagio do texto, em 22 de maio de 1974, Z¢ Celso, sua irmi Maria do Rosdrio Martinez Corréa,
o cineasta Celso Lucas e a empregada doméstica Maria de Lourdes sdo sequestrados pela policia
e levados pelo Departamento de Ordem Politica e Social (Dops) de Sio Paulo. Em 17 de junho
de 1974, Z¢é Celso € solto e parte para o exilio em Portugal, com mais quinze integrantes do Tea-
tro Oficina (PECORELLI FILHO, Biagio. A pulsio performativa de Jaceguai: aproximagoes e
distanciamentos entre o campo artistico da performance e a prética cénica do Teat(r)o Oficina
nos espeticulos Macumba Antropéfaga e Acordes. Sio Paulo, 2014 [Dissertagio de Mestrado
defendida na Universidade de Sio Paulo], p. 54).
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estava sendo entulhado de lixo. (...) Entdo tinha aquele lixo 14 no
Bexiga sendo removido, e alids sendo substituido por um outro: o
Minhocio, que passa hoje em frente 4 porta do teatro. E tinha o lixo
de dentro do teatro também: a Lina Bardi, que fazia a cenografia da
Selva, pegava o lixo do Bexiga e trazia para o palco. Tanto que a gente
nio pagou quase nada para o cendrio. Ela safa feito doida no meio
da rua: “Que bonito! Que maravilha!” Os maquinistas pensavam
que a mulher estava maluca; ela catava o que havia de mais sérdido,
triava e botava no cendrio.*

A construgio da Ligagdo Leste-Oeste? foi uma das obras de transformagio
urbana mais polémicas levadas a cabo pela ditadura militar por diversos motivos,
entre eles: desalojou muitas familias que moravam nos cortigos da regiio e estas,
sem ter condi¢oes de pagar por moradia no centro, foram morar em 4reas peri-
féricas; operou um corte radical no tecido urbano de um bairro de importincia
histdrica e arquitetdnica; priorizou o transporte individual sobre rodas, em detri-
mento do coletivo. Apenas por esses pontos ji se pode entender que o complexo
projetado em 1968 pelo prefeito Faria Lima (1965-1969) e implantado pelo pre-
feito Paulo Maluf (1969-1971) de forma apressada, ampliou as desigualdades e a
segregacdo na cidade.

Maluf queria o mérito da inauguragao para a sua gestio, pois planejava o cargo
de governador o Estado — e conseguiu alguns anos depois, gragas a localizagdo
privilegiada do viaduto e a sua propaganda (1979-1982) —, por isso a inauguragio
do “Minhocio” ocorreu no aniversirio da cidade, em 1971, e a Prefeitura publicou
um convite nos principais jornais convidando os paulistanos. No entanto, a obra

* CORREA; Z.C.M. “Dom José de la Mancha”, entrevista a Milton Almeida Filho. In:
Primeiro ato: Cadernos, depoimentos, entrevistas (1958-1974). Sdo Paulo: Ed.34., 1998, p. 168.
Apud WISNIK, Guilherme. Dentro do nevoeiro: didlogos cruzados entre arte e arquitetura con-
temporanea. Sio Paulo, 2012 [Tese de Doutorado defendida na Universidade de Sdo Paulo], p.
97.

> Um complexo vidrio que recebe diversos nomes ao longo de sua extensio: Viaduto do
Glicério, Avenida Radial Leste-Oeste, Viaduto Jaceguai, Viaduto Julio de Mesquita, Praga Ro-
osevelt e termina com o inicio do Elevado Presidente Joio Goulart, antigo Elevado Presidente
Costa e Silva, mais conhecido como “Minhocio”.



Apropriagdo da cidade... | PATRICIA MORALES BERTUCCI 153

do complexo ainda nio tinha sido concluida, e sé o foi anos depois. O convite
homenageava o Presidente Costa e Silva (1967-1969), e o descrevia como “uma
das grandes figuras da Revolugio de 1964”. Entretanto, assim que Costa e Silva
assumiu a presidéncia, intensificou os atos de repressio policial-militar contra
todos os movimentos, grupos e focos de oposi¢io politica. Ele também avangou
o processo de institucionalizagio da ditadura e eliminou o que restava das liberda-
des politicas e democriticas do pais com a instaura¢io do Ato Institucional n° 5
(1968). Felizmente, o nome do viaduto foi alterado, em 2016, para Presidente Jodo
Goulart (1961-1964) gragas ao programa “Ruas de Memoria” da Secretaria Muni-
cipal de Direitos Humanos e Cidadania da Prefeitura de S3o Paulo. A mudanga
de nome do viaduto foi uma reparagio histdrica, pois um agente do Estado que
praticou viola¢des de direitos humanos, envolvido com a ditadura militar, ndo
pode ser lembrado como herdi nos espagos publicos. O novo homenageado, o
Presidente Jodo Goulart foi deposto pelo golpe militar em 1964 e mesmo exilado
no Uruguai, Goulart fez parte do movimento Frente Ampla, um dos grupos de
oposi¢io ao regime, composto por politicos influentes. Esse movimento pres-
sionou o governo reivindicando anistia, uma assembleia constituinte e eleicoes
diretas para governador de Estado e presidente da Republica as suas liderangas
politicas procuraram também obter o apoio popular articulando-se aos sindicatos
trabalhistas.

Uma intervengao vidria como a da Ligagdo Leste-Oeste era algo que ji tinha
provado a sua ineficiéncia nos Estados Unidos, por exemplo, como defendeu a jor-
nalista militante Jane Jacobs, no livro Morte e vida de grandes cidades (1961), pois
potencialmente degradante para o tecido urbano e, principalmente, para os habi-
tantes do seu entorno. Jacobs jd criticava duramente esse tipo de transformagio
urbana que aconteceu nos Estados Unidos, na década de 1950, ela ficou conhecida
por organizar mobilizagdes de base no seu bairro. As mobilizagdes da jornalista
eram para proteger o bairro de Greenwich Village dos grandes complexos vidrios
planejados por Robert Moses. Moses foi um dos grandes entusiastas das vias
expressas e pontes. Entre 1938 € 1964, trabalhou na implantagio de diversas delas,
e foi responsével por devastar grandes setores consolidados da cidade de Nova
York. Marshall Berman considera que Moses abriu “seu mundo da via expressa
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através das cidades, eliminando todo trago de vida que af existia antes”.*

Tendo em vista a implantagio desse tipo de construgio ineficiente e degra-
dante para o tecido urbano e, principalmente, para os habitantes do seu entorno,
entendo que Na selva das cidades estabeleceu um didlogo com os aspectos mate-
riais e simbdlicos do espago do bairro. Lina trouxe para dentro do teatro tudo
o que havia sobrado do Bixiga para ser reprocessado pelos atores durante a en-
cenagio do espetdculo. Dia a dia, o cendrio era construido e destruido, assim
como o que ocorria na cidade, fora do teatro, que se tornava a sua extensio. Além
dos entulhos e objetos dos antigos habitantes do bairro, os elementos fixos do
projeto cénico eram duas plateias opostas a um ringue de boxe, uma betoneira
(que funcionava em cena), peixes mortos macerados diuturnamente, e frases e
faixas com mensagens correntes na propaganda militar.

Entendo que esse projeto cénico do Teatro Oficina estava alinhado ao mo-
mento histdrico e artistico internacional, a chamada virada performativa, quando
vieram a tona inovagdes estéticas e ideoldgicas do campo do teatro, responsiveis
por colocar os corpos dos artistas e do publico no centro de reflexdo/agio da
obradearte. Virada performativa é um termo cunhado pela pesquisadora alema
Fischer-Lichte, no livro The transformative power of performance (2008), dife-
rente da corrente americana dos estudos da performance, baseada em Richard
Schechner, pois se coloca além das dicotomias que firmaram a performance em
franca oposi¢io ao teatro, como pode ser lido no livro The Show and the Gaze of
Theatre (1997). Fischer-Lichte afirma que o cardter autorreferencial e constitutivo
de realidade do performativo, com referéncia a J.L. Austin, mais especificamente
ao texto How to do things with words:

(...) se vocé considera o ato da fala, por exemplo, “Eu vos declaro
marido e mulher”, essas so palavras executando o que ¢ dito, isso
¢ autorreferencialidade; elas nio se referem a algo fora, elas estio
executando exatamente aquilo que elas dizem. Estd implicito que o
padre tem o poder de fazer isso, “Eu vos declaro marido e mulher”,
ento estd feito. E, portanto, é constitutivo de uma nova realidade

+ BERMAN, Marshall. Tudo que é sdlido desmancha no ar: a aventura da modernidade. Sio
Paulo: Companhia das Letras, 200s.
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social; eles agora estdo casados, tém certos direitos e deveres. Isso
¢ muito importante sobre o conceito desenvolvido por Austin — a
lingua nio ¢é algo que descreve certos estados e processos que possam
acontecer, mas a lingua, por si mesma, tem o poder de agir. E quando
ela age, uma nova realidade social surge’

Logo, a poténcia do ato performativo estaria na sua prépria forma, na lingua-
gem como ato transformador.

O que Fischer-Lichte denomina virada performativa, pode ser alinhado ao
que Fredric Jameson considera como um movimento de inovagio nas artes im-
pulsionado pela convicgao de que a arte seria uma forma de prixis — crenca de
que as mudangas no campo da arte também contribuiriam para mudar a vida,
até nas agoes mais estetizantes ou menos conscientes do ponto de vista poll’tico.
Jameson se refere aos Estados Unidos, quando a inovagio teatral foi encenada
como “um gesto simbdlico de protesto estético”,® algo que pode ser identificado
no Living Theatre” e também no Teatro Oficina, que estiveram em contato direto.
Em 1970, logo apds Na selva das cidades, o Oficina convidou para vir ao Brasil o
Living Theatre para partilhar o seu processo criativo, a experiéncia nio resultou
em um espeticulo em comum, mas foi uma troca no sentido do anseio radical de
fusio entre arte e vida. Como afirma Z¢€ Celso:

O Living Theatre — considerado um dos grupos mais importantes
da vanguarda mundial - chegava ao Brasil, a convite do Oficina, para

5 FISCHER-LICHTE; in: FISCHER-LICHTE, Erika; BONFITO, Matteo. “Entrevista
com Erika Fischer Lichte”. In: Conceicio/Conception. Campinas, SP, v. 2, n. 1, pp. 131-141,
jan./jun. 2013, p. 131.

¢ JAMESON, Fredric. ““End of Art’ or ‘end of History”. In: The cultural turn: selected
writings on the postmodern 1983-1998. Londres /Nova York: Verso, 1998, p. 7s.

7 Um dos espetdculos mais importantes do Living Theatre foi Paradise now, obra referéncia
para histdria daarte da performance. O encontro dos grupos foi primordial para a criagio do espe-
téculo Gracias Serior pelo Teatro Oficina, tendo em vista os tragos em comum entre o espetdculo
e a programdtica politica contracultural europeia e americana dos anos 1960. (PECORELLI FI-
LHO, Biagio. 4 pulsio performativa de Jacegnai: aproximagdes e distanciamentos entre o campo
artfstico da performance e a pritica cénica do Teat(r)o Oficina nos espetdculos Macumba Antro-
pétaga e Acordes.: Sio Paulo, 2014 [Dissertagio de Mestrado defendida na Universidade de Sdo

Paulo], p. 49).
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o trabalho conjunto com o grupo paulista. A convivéncia durou trés
meses e levou José Celso a uma segura conclusio: ambos os grupos,
mesmo influenciando-se mutuamente, perseguiam objetivos dife-
rentes e inconcilidveis. (...) Da rdpida uniio, o Oficina soube tirar
ligoes. Mastigou-as em siléncio durante algum tempo até decidir: no
asfalto paulistano, elas nio poderiam germinar. E decidiu levar sua
bigorna a recantos onde seu timbre pudesse ainda ecoar. Era preciso
esquecer os anos de sucesso e humildemente retornar ao marco zero
de uma nova estrada.?

Neste sentido, considero que o Teatro Oficina fez parte do movimento inter-
nacional de inovagdo nas artes, mas diferente da ideia jamesoniana de retomada
das vanguardas, dado o seu contexto de atuagio, mais distépico do que utdpico,
pois no periodo mais duro da ditadura militar, além da sua pauta tropicalista.
Celso Favaretto, por exemplo, define a tropicdlia como uma macroimagem que
buscava entender o estado assincrono do pafs, a convivéncia do mais avangado
com o mais atrasado, isto ¢, do arcaico com moderno, de modo que nenhum
devoraria o outro, eles se entredevoram e permanecem ambos ativos. Para ele,
isso poderia ser identificado naquela ocasido tanto em Terra em transe de Glau-
ber Rocha, no livro Pandmérica de José Agrippino, na instalagio Tropicdlia de
Hélio Oiticica e na musica de Caetano Veloso com o mesmo nome. Ou seja,
diferentemente da utopia das vanguardas histéricas, o arcaico e o moderno nio
passam pelo esquema da superagio no Brasil.” Aqui os arcaismos e as moderni-
zagdes estdo nio apenas em combate, estio numa relagio de indissolubilidade e
nio se aponta nenhuma solu¢io para isso, como pode ser lido no texto “Brasil
diarreia” de Hélio Oiticica. Para Oiticica, o Brasil estaria sempre excretando coisas,
antigas e modernas, e isso nio se resolveria, ¢ como numa doenga, a doenga do
conservadorismo que se mistura aos elementos modernizadores e avangados.™

8 PENIDO, Gandara. As promessas do Oficina. In: Revista Veja. Sio Paulo: Abril, n. 172,
22 dez. 1971, p. 98.

? Cf. FAVARETTO, Celso Fernando. A Invengio de Hélio Oiticica. Sio Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 2015.

'© OITICICA, Hélio. “Brasil Diarreia”. In: Arte brasileira contempordnea. Caderno de
Textos 1: O Moderno e o Contemporineo (o novo e o outro novo). Rio de Janeiro: Funarte,

1980, pp. 26-27.
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Neste contexto, a minha hipétese ¢ que o projeto cénico de Na selva das
cidades se apropriou do bairro, enquanto extensio do teatro, trazendo para a
cena as tensdes existentes naquele ambiente urbano e revelando as contradigoes
ali presentes. Com isso, emergiram aspectos simbdlicos desde a produgio do
espago implementado pelo projeto urbano ditatorial. O que se articula com a arte
tropicalista, j4 que um operador para o artista, que se apropriou dos elementos
contraditérios produzidos pelo que Oiticica chama de “diarreia brasileira”, ciente
da sua relagdo de indissolubilidade. Ou seja, o projeto cénico de Lina, dialogou
com a produgio do espago simbdlico do bairro do Bixiga, para destacar as contra-
dicoes eminentes daquele contexto urbano. Na selva das cidades se apropriou das
rufnas da modernidade, ou em outras palavras, dos restos das obras no bairro do
Bixiga e entrou em embate com a ideologia progressista dos militares ao destacar
os problemas causados pela construgio que estava em andamento.

O projeto cenogréfico de Lina destacou a distopia do contexto urbano da
época, representando uma organizagio social caracterizada por condigoes de
vida “desumanizada”, com o objetivo de criticar tendéncias da sociedade da-
quele periodo e de parodiar a questio da utopia ditatorial, em alerta aos seus
perigos. Refiro-me a distopia aqui com referéncia no livro Eclipse da razdo de
Max Horkheimer. Neste livro, escrito durante a segunda guerra, em meados
dos anos 1940, apds o autor presenciar as barbdries do nazismo e do fascismo,
Horkheimer investigou as transformagdes que ocorreram na sociedade com o
advento da industrializagio, como o predominio da técnica. Por exemplo, o pre-
dominio da razio subjetiva em detrimento da razio objetiva. A razio objetiva,
segundo o autor, teria como énfase conceitos como a “ideia do bem supremo,
o problema do destino humano e o0 modo de realizagio dos fins tltimos”." Em
contrapartida, a razio subjetiva, diz ele, relaciona-se essencialmente com meios e
fins, “com a adequagio de procedimentos mais ou menos tidos como certos e que
se presumem autoexplicativos. [A razio subjetiva] Concede pouca importincia
a indagagdo de se os propdsitos como tais sio racionais”.* O predominio da
razao subjetiva apos 0s avangos dos meios técnicos condiciona o pensamento a
um simples instrumento, orientado por valores utilitirios imediatos, assim como

" HORKHEIMER, M. Edlipse da razdo. Rio de Janeiro: Ed. Labor, 1976, p. 13.
> Ibid., pp. 1r-12.
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ocorreu em S3o Paulo durante a ditadura, pois em regimes de excegdo os avangos
do esclarecimento dos meios técnicos geralmente sio acompanhados por um
processo de desumanizagio.

Nesses termos, a encenagio de Nz selva das cidades destacou esse processo
de desumanizag¢io, como podia ser visto nas paredes rabiscadas no interior do
teatro ou na faixa sobre o palco: “A Sao Paulo, a cidade que se humaniza”, um dos
slogans oficiais do governo militar divulgado nas ruas por outdoor e nas midias
impressas, como publicado na revista Manchete sobre a inaugurag¢io da Praga
Roosevelt, um ano depois da pega:

Pela audicia de sua concepgio arquitetdnica, a Praga Roosevelt é
um resumo da nova S3o Paulo. Uma praga de quatro andares, inica
no mundo, como dnica no mundo ¢ a metrépole paulista. Em
Sdo Paulo, o futuro foi antecipado pelas obras, que conseguiram
o milagre de engrandecé-la e torni-la mais humana, porque foram
feitas com as vistas voltadas para o homem."

A interpretagdo de Z¢ Celso na dire¢io do espetdculo teatral ¢ atravessada
pela pergunta: um individuo conseguiria ser fiel as suas crengas enquanto o caos
predomina em sua volta?

SHLINK com ingenuidade — E preciso saber o que ¢ mais impor-
tante: um quilo de peixe ou uma opiniio. Ou ainda: dois quilos de
peixe ou uma opinido."

Por isso, ele propds que os atores dialogassem com a materialidade do espago
social trazida para dentro do palco. Os atores atacavam o cendrio durante a ence-
nagao, era como se aquele material representasse a violéncia dos militares contra
o espago e o corpo dos cidadios. Assim, eles discutiam sobre 0 empobrecimento
do cotidiano da vida pelo capital que entrava na sua nova fase pds-segunda guerra:

“Disponivel em: https://quandoacidade.wordpress.com/2013/03/14/mais-o-que/. Acesso
€m: 23 Nov. 2021.
“ BRECHT, Bertolt. Teatro completo em 12 volumes. V. 2. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987,

p- 14.
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“Nio podfamos ser piedosos conosco”, registrou a principal atriz do elenco [tala
Nandj, sobre o espeticulo que para ela “surgia para denunciar a opressio urbana
sobre 0o homem” como um ato de resisténcia poética: “era um grito de socorro
— em muitos momentos até conformado — mostrando uma grande impoténcia
frente a uma realidade tio dura”.

O publico também era incorporado 4 ambiéncia de caos da pega, afinal o
diretor José Celso Martinez visava muito mais propiciar uma vivéncia ampla que
produzir um simples espeticulo visual, o que para o critico Edelcio Mostago se dd
pela técnica de encenagio usada na montagem, o environmental theatre (teatro

ambiental):

No eixo primdrio temos o drduo trabalho corporal e a intensa troca
de energias entre os intérpretes (...). No segundo, as relagdes mostra-
vam-se ainda mais implementadas: a arquitetura cénica conformava
um espago ritual aberto as interagdes entre dispositivos, inclusive
com deslocamento dos intérpretes e do publico; o que reforgava, a
todo o momento, o manuseio nao apenas de objetos e apetrechos
cénicos como seu uso disseminado pela totalidade do espago cénico;
atingindo desse modo uma pletora funcional, visual e material.”®

O environment theatre tem como principio o envolvimento ativo entre todos
os aspectos da representagio durante a encenagio: o tempo, 0 espago, 0s atores
e os espectadores. No teatro ambiental, o espago ¢ usado sem limitagdes, em
um jogo que tanto atores quanto espectadores precisam saber lidar com esse
espago sem fronteiras.” Entretanto, acredito que a encenagio do grupo podia
até ter influéncia da técnica teatral criada por Richard Schechner em 1967, en-
quanto era diretor do The performance group em Nova York, mas se alinhava aos
procedimentos do tropicalismo, como apontei acima.

5 NANDI; in: MOSTACO, Edélcio. Na selva (antropofigica) das cidades. Comunicagio
apresentada no Simpdésio Nacional De Histéria ANPUH - XXV, Fortaleza, 2009, p. 2.

16 Tbid. pp. 7-8.

7 Cf. SCHECHNER, Richard. Environmental theatre: an expanded new edition. Nova
York: Applause, 1973.
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O texto Na selva das cidades pertence a primeira fase de Brecht, pois foi escrita
entre 1921-1923, € mostra um autor questionador e andrquico, que traz em seus
textos cendrios de fome, miséria e desespero,’ esse em especifico trata do éxodo
rural vivido por familias que procuravam trabalho e estabilidade social na vida
urbana e a primeira obra do autor a ter como pano de fundo o sonho americano
materializado em suas cidades:

Os senhores estio em Chicago, no ano de 1912. Vo ver a inexplicdvel
luta entre dois homens e assistir a decadéncia de uma familia que
veio do campo para a selva da grande cidade. Nao quebrem a cabega
para descobrir os motivos dessa luta, mas procurem participar das
jogadas humanas. Julguem com imparcialidade os métodos de luta
dos adversdrios e dirijam o seu interesse para o “round” final”

A comparagio social entre Chicago e Sio Paulo foi evidenciada pela encenagio
do Oficina, afinal, o bairro do Bixiga era composto inicialmente por imigrantes e
depois por migrantes do Norte e Nordeste, que vieram em busca de melhores
condigdes de vida. Do ponto de vista urbanistico as cidades tinham em comum o
modelo da “Highway” do americano trazido para o Brasil, para adaptar a cidade
ao desenvolvimento da inddstria automobilistica, reproduzindo o american way
of life. A Ligagdo Leste-Oeste ¢ um exemplo disso.

Portanto, Na selva das cidades foi um ato de resisténcia poética ao futuro
planejado pela ditadura que, estava alinhado as forgas politico-sociais que consti-
tuiram um novo cotidiano funcional a partir dos anos 1950 € 1960, como parte da
reconstru¢io da economia apés a segunda guerra mundial. A razio operatdria
usada na organizagio do cotidiano pela burguesia foi a expansio do consumo e as
forgas politicas e sociais convergiram para consolidar sua funcionalidade, muito
diferente do futuro de criagdo proposto pelo grupo do Teatro Oficina, guiado
pela invengdo. Sendo assim, diferentemente do idedrio utépico (lugar ou estado
ideal, de completa felicidade e harmonia entre os individuos) o procedimento de

% Cf. KOUDELA, Ingrid. Brecht: um jogo de aprendizagem. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991.
' BRECHT, Bertolt. Teatro completo em 12 volumes. V. 2. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987,

p. II.
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apropriagio tropicalista criou contradigdes, capazes de nos levar além do bloqueio
de imaginagio histdrica, como Jameson defende.** Concluo com a ideia de que o
Oficina, a partir de sua virada performativa nos anos 1968, fez da linguagem um
ato transformador, ao responder com poesia e desejo em oposi¢do a um contexto
de violéncia e dominagio.
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Resumo: O grupo do Teatro Ofi-
cina foi bastante afetado pela constru-
¢3o do complexo vidrio da Ligagio
Leste-Oeste, localizado na Rua Jace-
guai, no bairro do Bixiga, em Sao Paulo.
O grupo resistiu a essa violenta trans-
formagio urbana que rasgou o bairro e
se opds as demoliges e desapropriagoes
promovidas pelo Estado com a encena-
¢do da peca Na selva das cidades (1969),
em uma época em que 0s poucos que
se colocavam contra a ditadura sofre-
ram sérias consequéncias. Tendo em
vista tal contexto de intensificagio dos
conflitos sociais e politicos na cidade,
discorro neste artigo sobre a experién-

ABSTRACT: The group Teatro Ofi-
cina was heavily affected by the cons-
truction of the East-West Link Road
complex, located on Jaceguai Street,
in the Bixiga neighbourhood of Sio
Paulo. The group resisted this vio-
lent urban transformation that tore
the neighbourhood, and they oppo-
sed the demolitions and expropriations
promoted by the State performing the
play "In the Jungle of Cities" (1969),
during a time when those who stood
against the dictatorship suffered seri-
ous consequences. Given this context
of intensified social and political con-
flicts in the city, I discuss in this article
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cia cénica do espetdculo teatral que se
apropriou dos escombros do bairro do
Bixiga e desviou a produgio simbdlica
do espago da cidade, a contrapelo da
ditadura militar que implantava seu o
plano de transformagio urbana e ideo-
16gica autoritdria.

PALAVRAS-CHAVE: Experiéncia
cenogréfica; Espago simbdlico; Trans-
formagio Urbana; Apropriagio da ci-
dade; Ditadura Militar.

about the scenic experience of the play
that appropriated the rubble of the Bi-
xiga neighbourhood and diverted the
symbolic production of the city’s space,
against the military dictatorship that
implanted a plan of authoritarian ur-
ban and ideological transformation.

KEYWORDS: Scenographic experi-
ence; Symbolic space; Urban transfor-
mation; Appropriation of the city; Mi-
litary Dictatorship.



O efémero como confluéncia entre
a filosofia de Jankélévitch e a
poética de Laura Vinci

JorDANO W. HERNANDEZ
MESTRANDO NO DEPARTAMENTO DE FILOSOFIA DA UFR]

A compreensio de obra de arte sofreu significativa alteragio na contempora-
neidade. O objeto nio ¢ o produto acabado, mas parte de um processo. O espago
torna-se a moldura. O tempo passa a ser o lugar, a prioridade ¢ dada nio a um
objeto estdtico, mas équele em movimento, sujeito a mudangas e a corrupgao. A
arte controverte os limites previamente impostos.

A obra de arte passa assimilar o movimento, no ¢ mais algo exclusivamente
estdtico. Essa é uma proposta presente na poética de diversos artistas pldsticos
como em Laura Vinci. A escolha de Vinci, como objeto de reflexdo filoséfica se
faz porque elementos como passagens, transi¢des, mudangas de estado aparecem,
em suas obras, como uma marca de seu trabalho. Vinci nos faz pensar sobre os
efeitos do tempo, a realidade, a vida e a morte, temas que estio essencialmente
vinculados 4 condigio humana. Essa nova concepgio artistica da temporalidade,
que incorpora o fluido e o fugidio, encontra nitida ressonincia no pensamento
de Vladimir Jankélévitch. O conceito de quase-nada (presque-rien) possui um
vinculo estreito com os temas da efemeridade e da impermanéncia.

Para a efetivagdo dos objetivos propostos adotou-se os seguintes passos meto-
doldgicos: breve explanagio do pensamento filoséfico de Vladimir Jankélévitch

164



O efémero como confluéncia... | JoRDANO W. HERNANDEZ 165

e de alguns de seus conceito-chaves, como quase-nada. Por conseguinte, o foco
passa a assimilagdo do efémero por parte da arte até a proposta de uma estética do
efémero na contemporaneidade, como resultado de uma mudanga de paradigma
ontoldgico.

Ap6s esse percurso, analisou-se alguns trabalhos elegidos da artista pléstica
Laura Vinci, que em suas instalagdes, trata a problemdtica do movimento, da
transformagdo e do tempo. Mais que uma ilustragio, os trabalhos de Vinci aqui
apresentados s3o os objetos de estudo, caminho de reflexio para compreensio da
poética do efémero.

O pensamento filoséfico de Jankélévitch

Para melhor compreender como o efémero participa da obra de arte con-
temporinea, esta reflexdo recorreu ao pensamento de Vladimir Jankélévitch —
filésofo francés de origem russa —, uma vez que essa proposta de efemeridade e
fluidez encontra nitida ressonincia em sua filosofia. Seu conceito de “quase-nada”
(presque-rien) — fundamental em seu pensamento — possui estreito vinculo com
o tema do impermanente. Apesar do fildsofo nio refletir diretamente a temdtica
da arte contemporinea' ¢ possivel identificar relevantes implicagoes estéticas e
ontoldgicas.

Como ponto de partida, se pode afirmar que Jankélévitch ndo é um substan-
cialista, certo de possuir a verdade sobre o Ser das coisas. Para ele, nio se pode
e ndo hd possibilidade de responder ao que ¢ o Ser do real, visto que 0 mundo
¢ efetividade e s6 se pode dizer que ele “¢” (/e guid) e constatar que ele existe
(le quod): “(...) o ser é o que €”.* Ora, 0 guod intimo ¢ a condi¢io constitutiva
do homem: ser numa realidade que ele nio pode de nenhuma forma se separar,
mas sem saber o como e nem o porqué. Qualquer atitude que nio assuma tal
contradigio estaria sendo, na concepgio do filésofo, uma arrogincia de quem
“(...) interpreta como verdades eternas suas préprias presungoes e, portanto, perde

" Ao longo de sua tarefa filoséfica, o principal foco da pesquisa estética de Jankélévicth € o
fend6meno musical, e em raras ocasides, as artes visuais. O €scopo deste artigo é o diélogo de sua
filosofia com a arte pldstica contemporinea.

*JANKELEVITCH, Vladimir. La maniére et ['occasion. Paris: Editions du Seuil, 1980, p-

IS,
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seu alvo”? Segundo o filésofo francés dizer ser a linguagem, o mundo e a prépria
existéncia o fundamento da realidade conduziria a uma “meontologia” que se
dirige a entes intermedidrios. Por esta razdo, Jankélévitch fard uso do recurso da
via negativa, através de um conceito que dize nega ao mesmo tempo: Nescz'oqm'd,
o que Jankélévitch denominari de je-ne-sais-quoi (ndo-sei-o-qué).

O je-ne-sais-quoi nao é propriedade ou modalidade do ser, mas o sujeito
mesmo. E importante ressaltar que nio é um nio-ser, a nega¢io de todo o ser,
mas ¢ a constatagio do guod. O je-ne-sais-quoi é identificado, em sentido positivo,
por Jankélévitch como um quase nada, pois ¢ algo que nio é nada, de modo que
¢ um quase-nada (presque-rien), uma presenga. Mas o que ele entende por quase
nada?

O quase-nada ¢ o elemento invisivel, impalpédvel, ambiguo. “O quase-nada é
aquilo que falta quando, a0 menos aparentemente, nada falta: ¢ a inexplicdvel,
irritante, ironica insuficiéncia de uma totalidade completa a qual nada podemos
repreender e que nos deixa curiosamente insatisfeitos e perplexos”.* Essa insatisfa-
¢ao viria justamente quando a totalidade se encontra desprovida de defeitos, em
que a falta de evidéncia de uma lacuna de uma caréncia sempre indemonstravel ¢
que coloca, no entender de Jankélévitch, o verdadeiro problema metafisico. Para
o filésofo, o quase-nada é um conhecimento que sabe e nio sabe e, por outro
lado, nio se conhece seu nome, nem determinar sua natureza. Em virtude dessa
indefini¢ao, ¢ identificado como je-ne-sais-quoi, de forma que antes de saber que
“¢” falta, sabe-se que ele corresponde 2 falta de um nio-sei-qué.

Jankélévitch notard que o ser se desenvolve com o tempo, que é o modo de
ser, de se fazer-ser. Pois o tempo ndo ¢ pura continuagio do ser, mas inovagdo con-
tinua. E intervalo que se resolve infinitamente (“z /7nfins”) em instantes virtuais,
inumeréveis na massa fluida da continuagio. Hd uma sucessio de eventos que se
torna e acontece e acontece e torna-se. Jankélévitch passard a analisar a ocasido,
que nio se reduz em um instante, mas um instante que ¢ uma oportunidade
de realizagdo, de conhecimento ou de amor. A oportunidade ¢ o momento do
tempo em que Certo presente se apresenta, em que encontramos a ocorréncia no
nosso caminho.

3> LISCIANI-PETRINI, Enrica. In didlogo con Viadimir Jankélévitch. Milan; Paris: Vrin,

2009, p. 19.
+ JANKELEVITCH, 1980b, p. 74.
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Nossa época ¢ identificada como a sociedade pés-moderna, em transi¢io para
uma nova época, cuja configuragio e perspectivas nio se pode ao certo delinear,
tudo estd relativizado. Ora, a arte encontra-se inserida nesta visio de mundo
contemporinea em que nada mais é eterno, mas fluido e efémero. Contexto que
o pensamento de Vladimir Jankélévitch contribui a entender, através de sua con-
cepgao sobre o quase-nada, a questio da efemeridade. Sua filosofia meontoldgica,
inspirada numa tradigio filoséfica que vem desde Plotino até a Bergson, compre-
ende o real na imanéncia, no aqui que se d4 a efetividade do ser. Entretanto, um
ser ndo estitico, e sim fluido, que acolhe a aparéncia como uma forma de ser.

A poética do efémero

De partida, seria interessante conceituar o que se entende por efémero. O
efémero, vocdbulo de origem grega, tem como significado original “durante um
dia” (ep7 — cerca de, durante + hemeros — dia). H4 no étimo a prépria conotagio
de temporalidade. Transmite a ideia do transitdrio, da brevidade. Entretanto este
artigo adota a compreensio de Buci-Glucksmann que entende: “O efémero nio é
o tempo, mas sua vibragio tornada sensivel”.> De acordo com Buci-Glucksmann,
o efémero pode ser entendido, ainda, como uma arte do tempo que consiste em
acolher, em ceder ao tempo e aceitar que ele ¢, mesmo que imprevisivel.

Constata-se que sucedeu uma transformagio da compreensio ontoldgica
na atualidade. Esta permite, agora, acolher o sensivel, o imanente, a realidade
com toda a sua ambiguidade, com sua afirmagio e negagio (nio no sentido de
oposi¢do entre si). Essa nova forma de se relacionar com o mundo também
servird de paradigma para arte. A arte nio estard mais em busca de uma ordem
¢ harmonia do mundo. Seu objetivo passa a ser expressar o que artista sente e
como percebe a realidade, o lugar préprio da experiéncia. Nesse sentido, a arte
contemporinea incentiva o espectador a uma interago junto a obra. Algumas
obras de arte acontecem num processo temporal. Nos anos 1970 teremos uma
énfase, por parte dos artistas e te6ricos da arte, na relagio tempo e movimento e a
percepgio que se tem da obra: “O frégil, o efémero, o transitério, tornaram-se

5 BUCI-GLUCKSMANN, Christine. Esthétigue de [’éphémere. Paris: Editions Galilée,
2003, p. 26.
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temas dominantes nas propostas artisticas desta época. O tempo tornou-se nio
apenas um tema recorrente, mas também a metodologia que define a prépria
natureza do trabalho de arte”.¢

Uma melhor aceitagio do efémero sé foi possivel por uma mudanga cultural,
ontoldgica. De uma cultura da estabilidade para uma cultura de fluxos, de (...)
movimento fluido, em transigoes ambiguas e em mudangas imperceptiveis, que
realizou o efémero de imagem-fluida (...)”,” como descreve Buci-Gluckmann.
Essa ¢ realidade da era contemporinea, de uma sociedade fragmentada, fugaz e
ambigua.

Neste cendrio dar-se-d a condigdo para uma nova compreensio e tratamento
do efémero pela arte contemporinea. Nio se trata mais de algo exclusivamente
estdtico, como era anteriormente. E esse entendimento se faz presente na poética
de diversos artistas pldsticos como o da brasileira Laura Vinci. Passagens, transi-
¢oes, mudangas de estado aparecem, em suas obras, como caracteristicas de seu
trabalho. A anilise de alguns trabalhos de Vinci se justifica para apresentar o que é,
deveras, uma obra de arte efémera e num didlogo com a filosofia de Jankélévitch.

Envolver-se com o tempo: a poética de Laura Vinci

Este artigo parte da constatagio de uma mudanga filoséfica e artistica sig-
nificativa na cultura ocidental. Mudanga essa que se reflete de uma cultura de
estabilidade a uma cultura de fluxo, que lida, agora, com a questio do efémero
de modo distinto. A vantagem de aprofundar a obra de um artista é¢ que muito
além de uma mera ilustragio, o artista, como explica Tassinari, estd: “Entregues
a0 presente, aceita-se e interpreta-se a situagao, mas a0 mesmo tempo se a critica,
tomam-se distincia. Nio se opta nem pela indiferen¢a nem por falsas promes-
sas”.® E essa distdncia permitiria uma melhor compreensio da questio. Tendo em
vista esses pressupostos que se apresentou a artista brasileira Laura Vinci como
companhia nessa vereda reflexiva sobre a poética do efémero.

¢ CARVALHO, Victa. “Dispositivo e experiéncia: relagdes entre tempo e movimento na
arte contemporinea”. In: Revista Poiésis, Niterdi, n. 12, pp. 39-50, nov. 2008, p. 41.
7 BUCI-GLUCKSMANN, op. cit., p. 57.

8 TASSINARI, Alberto. “Formas do repouso”. In: VINCI. Laura. Laura Vinci. Sio Paulo:
Editora da Universidade de Sdo Paulo, 2003, p. 156.
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Laura Vinci iniciou seus trabalhos com pintura na década de 1980, migrando
gradualmente para a escultura e também instalages. Sua poética comunica
muito da transformagio, em sua obra encontram-se dgua, areia, vidro, orginicos,
materiais sélidos e fluidos, materiais em diferentes estados, sujeitos as condi¢oes
ambientais e leis fisico-quimicas. H4 uma preocupagio em propor ao espectador
a vivéncia da passagem, da transi¢do, do “(...) envolvimento corporal com o
tempo.”

A poética do efémero busca apreender o tempo, materializ-lo, assim como
fez o impressionismo ao se dirigir a algo nio palpdvel. Mas, embora a poética
do efémero nio se utilize de tonalidades de cores, ela recorre, assim como os
impressionistas, a elementos que evocam a agio do tempo: 4gua, elementos orgi-
nicos como frutas e flores. Elementos que suscitam no espectador a percepgio da
transformagio, o escorrer, mudangas perceptiveis. A poética do efémero sente na
materializagio da passagem do tempo o seu rastro: o tempo age na imediaticidade
do agora, mas nio o vemos a olho nu, sé no instante dos seres. Como se afirmasse
a ideia, um tanto paradoxal, de que de permanente s6 a efemeridade do tempo.

O movimento é uma marca nas esculturas de Vinci: movimento sutil, que
muitas vezes se apresenta sereno e equilibrado, numa rede de relagdes em que um
elemento implica 0 outro, em que se sente a ocorréncia de uma mudanga, mas nao
se sabe a0 certo o que estd a mudar. “Sio transformacdes e trocas sem nostalgia.
Movimentos que buscam repetir, copiar a vida. Um esforgo para provocar no
observador o instante da percepgao, conquistar o olhar, o estado de olhar. A ideia
de movimento é otimista, sio transformagdes sem perdas”.® E uma proposta
de olhar distinto em relagdo a vida. Ndo mais melancélico saudosista, do que se
foi, de algo que se perdeu, mas como a prépria artista ressalta, que manifesta um
otimismo, uma atitude nova diante da transformacio, diante do efémero.

As esculturas de Laura nos provocam uma atitude de nio nos estacionarmos
nas primeiras impressoes, deve-se ir além delas, refleti-las. Pois a primeira vista
quase ndo se nota o que se passa, ¢ preciso gastar tempo para perceber o que

2 NAVES, Rodrigo. “Mona Lisa no meio do redemoinho”. In: O vento e 0 moinho: ensaios
sobre arte contemporinea. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2007, p. 358.

' VINCI, Laura. Entrevista de Laura Vinci a Hélio Hara. Segio textos. Disponivel em
https://www.lauravinci.com.br/textos. Acesso em 23 nov. 202.1.
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acontece de imperceptivel, observar o momento, cada instante. As obras de Vinci
com suas transformagdes serenas nos sugerem que talvez o mundo néo seja uma
coisa estdvel e formalizada ou, seguindo as palavras de Nietzsche, que (...) a
efetividade nos mostra uma embevecedora riqueza de tipos, a exuberincia de um
perdulirio jogo de mudanga de formas (...)”." Talvez, deveras, o que se busca até
hoje tenha sido ideias de como deveria ser o mundo, o homem. Uma forma para
como as coisas deveriam ser. Quicd Jankélévitch esteja certo de que a esséncia do

Ser seja mesmo o tempo, € este seja 0 que garante a inovagao continua do ser.

A meu ver, porém, o que confere singularidade as obras de Laura
¢ a sucessao, nos sistemas que constroi, de situagdes mais harméni-
cas e de relagdes aversivas (...) Observando a série de seus tltimos
trabalhos, tem-se a impressio de que se depreende daf um mundo
presidido por cisdes e continuidades, fluidez e rupturas.™

Para uma melhor compreensio dessas relagoes de cisdo, continuidade e fluidez,
propde-se aprofundar em detalhe algumas obras de Vinci.

Elementos sélidos

Abordar-se-4 duas obras de Vinci que utilizam elementos sélidos: Ampulbeta
(1997) com areia e Mdquina do mundo (2005) com pé de mdrmore. A escultura
Mdgquina do mundo (Figura 1) consiste em uma madquina dosadora e uma correia
transportadora que carrega o pé de mdrmore de um lado a outro, de acordo
com a explicagio da prépria artista, “do nada para o nada”. H4, de um lado, um
monte de p6 de mdrmore sobre a dosadora, que percorre a correia transportadora
até ser despejado na dire¢do oposta. Esta obra busca trabalhar com a ideia de
transformagio no tempo, como se fosse uma espécie de “ampulheta maquinica”,
destacando ao espectador a transitoriedade das coisas.

" NIETZSCHE, Friedrich Wilhelm. Obras incompletas. Sio Paulo: Nova Cultura, 1987, p.
114.
> NAVES, op. cit., pp. 366-367.



O efémero como confluéncia... | JoRDANO W. HERNANDEZ 171

Figura 1 — Mdquina do mundo, 2005. P6 de marmore, correia transportadora,
méquina dosadora, 0,60 x 0,40 x 5,00 m € 0,70 X 0,70 X 2,00 m. Instituto de
Arte de Contemporanea Inhotim. Fotografia de Nelson Kon.

O mérmore na histéria da escultura ocidental representa uma possibilidade
de permanéncia, considerado o material mais nobre para as esculturas. Tanto que
era muito utilizado para escultura de personagens imortais, por ser um material
imortal. Na Idade Média era visto com ideia de preciosidade, pois nessa época o
material tem mais importincia que a forma. Vale destacar, ainda, a posi¢io de
Michelangelo, que via em um sé bloco de mérmore a forma perfeita, que exige que
o artista a faga, implicando numa espécie de luta fatigante com o material. Mas
Laura Vinci ndo recorre a um bloco de mirmore nesta obra, mas ao pé, particula
que foge de nossas maos com um mero sopro. Este ¢ um paradoxo interessante
ressaltado em suas obras, trata-se de um elemento sélido, mas tio mintsculo e
leve que pode desaparecer. A pugna passa ser outra.

Mdguina do mundo pode ser, ainda, encarado como uma pequena sdtira as
esculturas cldssicas, por utilizar-se da mesma arte — a escultura — mas com uma
conotagio diferente, em que a matéria fala mais do que a prépria forma. Se no
periodo cléssico os gregos:
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(...) procuravam representar os seres como que retirados ao uni-
verso psicoldgico, imunes ao sofrimento e a ideia ou presenga da
morte. Os modelos preferidos dos escultores gregos eram os seres
jovens, no esplendor da idade, de corpos perfeitos, iméveis, serenos,
harmoniosos, tranquilos, idealizados.”

Em Vinci o interesse é outro, o mdarmore é:

(...) a matéria que simbolicamente estd muito associada a eternidade,
onde a humanidade deixa sua marca achando que ¢ para sempre.
Aqui estd no estado [em pd] que seria potencialmente para sempre,
num estado que nio ¢ para sempre... j4 foi pd, e pé serd pedra (...)"

O espectador que visita Mdguina mundo estard diante de uma obrassilenciosa,
apesar de haver uma mdquina. O pé de mérmore percorre a transportadora
vagarosamente até cair do outro lado. A quantidade ¢ tdo pequena que nio
percebemos a alteragio nos dois lados.

Ampulbeta,” por sua vez, ¢ uma escultura em que hd um monte de areia fina
sobre uma laje na qual hd um furo feito no cimento pelo qual a areia escorre
lentamente para o andar inferior. Por ter sido realizada num prédio em ruinas,
Ampulbeta estava sujeita as variagdes do meio: vento e umidade. Semelhante a
Mdquina do mundo, a obra utiliza-se de um elemento sélido e mindsculo, agora
areia, e de dois montes, mas com uma particularidade: “Em andares diferentes,
cada monte s6 deixa ver metade da grande ampulheta. Num caso, vé-se a areia
escorrer ndo se sabe bem que destino. No outro, um monte forma-se sem que se
conheca direito sua origem”.16 Nesta obra se quiser ver um lado, um monte, o
outro se ocultard para o espectador.

% SUASSUNA, Ariano. Iniciagdo a estética. Rio de Janeiro: José Olympio, 2011, p. 295

' LAURA VINCI, 2011 Produzido por Instituto Figueiredo Ferraz. Ribeirio Preto. Dis-
ponivel em http://www.youtube.com/watch?v=_-260-9sMxQ. Acesso em 22 de jul. de 20r12.

'S Essa obra foi importante na carreira artistica de Laura Vinci por ser uma obra de passagem,
sair de uma poética que utilizava esculturas com ferro e bronze e ir para poética que trabalha com
as questoes de fugacidade do tempo, transformagées e mudanga de estados da matéria.

16 TASSINARI, op. cit., p. 1s5.
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Essas duas obras lidam com elementos sélidos, mas fugazes, diz de uma trans-
formagio continua, imperceptivel, mas se apresentam a primeira vista como em
repouso. Contudo, aquele que retorna tempos depois nota a diferenca no volume
dos montes. As esculturas de Vinci recordam que essa transformagio ¢, a todo
instante, lenta e rdpida, inexordvel. Lenta, pois cada particula que muda de lado
nio traz consequéncias imediatas, nio se percebe a consequéncia, e ripida, visto
que quando se nota jd mudou a sua forma. Esse paradoxo rdpido e lento induz
a compreender o momento como um quase e um nada. O que essas obras de-
monstram ¢ justamente a ideia do quase-nada jankélévitchiano, uma sucessio de
ocasides continuas, um tornar-se, um aparecer e um desaparecer a todo instante.
Revelam que a vida ndo ¢ estdtica, mas realizada neste tornar-se, a cada ocasido.
Todavia se pode argumentar que essas obras em particular ndo mostram ainda
uma ruptura, mas, talvez, sé um deslocamento.

Elementos liquidos e orginicos

A partir deste ponto hd outras duas obras de Vinci: Ainda viva (2007) e
Mona Lisa (2001). Essas duas obras ainda tratam da questio da passagem, da
transitoriedade. Aznda viva (Figura 2) é uma obra realizada numa sala e se consti-
tui de vidro, mdrmore, magas e marcas de tiro na parede. E a tinica de suas obras,
até entdo, que lida realmente com um elemento perecivel. Nessa obra hd um
grande bloco de mirmore — similar a uma mesa — coberto por magis que caem e,
num dos cantos, os vidros estdo suspensos como um lustre estilizado: parece que
se estd diante de uma espécie de uma mesa posta para um banquete (ou o que
sobrou dele). E interessante observar em Ainda viva a ideia de um antagonismo
temporal: 0 mirmore como o permanente e 2 magi como o perecivel. Coloca
frente a frente esses dois tempos, perecivel e imperecivel, mas nio em confronto:
ao contrério, os dois convivem harmoniosamente no espago elaborado por Vinci,
apesar do contraste. Para o espectador, a primeira coisa que se destaca é o vermelho
da magi, num espago to claro. No entanto, ela estd em decomposi¢io (literal-
mente uma natureza morta). Nio se vé o tempo, mas o percebe a medida que a
maga vai escurecendo, lentamente perecendo. O mdrmore parece desempenhar
um papel de coadjuvante na experiéncia do espectador, pois estd 14 imével, eterno.
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As cores também contribuem para ressaltar a ideia de contraste: o vermelho da
magi (uma cor quente) e o branco do mdrmore (uma cor fria).

Figura 2 — Ainda viva, 2007. Maga, vidro, mirmore. Galeria Nara Roesler, Sio
Paulo. Fotografia de Nelson Kon.

Talvez, Ainda viva, seja uma das obras mais provocativas de Vinci, capaz de
nos falar da condigdo humana. A vida, a realidade, possui essas duas dimensoes,
préprias a experiéncia do tempo: o que dura e o que perece. Esse ¢ o ponto
de tensio da realidade, tensio esta identificada na histdria da filosofia, desde
Hericlito e Parménides, e para a qual o pensamento ocidental ainda nio obteve
resposta satisfatéria, um ponto de equilibrio. Essa tensdo entre o efémero e o
permanente estd presente na vida do ser humano. E ela que, por um lado, permite
reconhecer nossa “medida”, os limites préprios e, por outro lado, que algo, deveras,
permanece na pessoa. Nio se estd nos referindo 4 esséncia ou substincia, mas a
um permanecer na sucessio dos modos de ser: cada um de nds nos tornamos a
cada instante, somos € N30-SOMOSs 0s MESMOS.
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O tornar-se ¢ uma série de ocasides continuas: estes eventos que
aparecem-desaparecem reaparecem a todo momento, sem que haja
progresso escalar, sem que se possa aproximar dele como de uma
meta previamente estabelecida. No espago, o objetivo nio muda de
lugar, enquanto, no tempo, ele se move progressivamente e 2 medida
que me arrasta atrds dele. O nimero infinito de ocasides reconstitui
a0 extremo uma continuidade no descontinuo, um fluxo através de
fluxos sucessivos.”

“Ser” ndo ¢ estar imune ao tempo, pois em Aristoteles, mesmo a alma sendo
a esséncia do homem, com sua morte ela deixa de existir. Dentro do conjunto
dessa obra de Vinci, o mirmore nio estd isolado da magi, pois esta deixa vestigios
no bloco seja no cheiro ou numa mancha. A marca é outro aspecto ressaltado
em Ainda viva, visto que hd furos na parede como marcas de tiro. Podem ser
vestigios da guerra, da violéncia urbana, de violéncia verbal ou de uma simples
cirurgia. As marcas sdo nossas recordagdes, as pegadas dos eventos, o sinal de que
0 tempo age.

Ainda viva, que parece retratar a cena de um banquete, pode nos dizer, ainda,
que a vida humana seja realmente a cena de um evento, um grande evento. Evento
que marca o individuo, que indica que o ser humano ¢ um ser perecivel, que estd
em transformagio sutil, mas que também tem solidez, consisténcia.

Um elemento presente na poética de Vinciéa dgua, em seus vdrios estados.
Mona Lisa (Figura 3) ¢ feita a partir de diversas bacias de vidro com 4dgua, ligadas
por fios de cobre em que uma resisténcia elétrica aquece a dgua até a sua evaporagio.
A artista busca nesta obra expressar o cardter transformador do elemento, em
que a matéria pode estar em vérios estados, de algum modo, interligados. O
vidro é concebido pela artista como um liquido solidificado, além do mais, estaria
presente na estrutura tanto da d4gua como a do vidro a transitoriedade. O titulo
sugere um didlogo com seu homénimo, uma vez que a obra cldssica Monalisa
teria presente os trés estados da dgua.

7 JANKELEVITCH, Vladimir; BERLOWITZ, B. Quelque part dans linachevé. Paris: Gal-
limard, 1978, p. 89.
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Figura 3 — Mona Lisa, 2001. Vidro, resisténcia elétrica e 4gua. Centro Cultural
Sio Paulo, Sio Paulo. Fotografia de Nelson Kon.

Mona Lisa pretende apresentar outro aspecto em relagio ao tempo e a mu-
danga no estado da matéria, no modo de ser. No que diz respeito 2 mudanga de
estados, tem-se 0 aspecto positivo que a artista busca ressaltar na passagem, pois
nio haveria perda, ¢ o mesmo elemento 4gua que evapora e ao chegar ao teto se
acumula, retornando em goticulas. Trata-se de uma mudanga silenciosa, como se
nada acontecesse. Poder-se-ia fazer uma leitura bioquimica da obra que ressalta o
ciclo da 4gua, em cujas etapas o elemento continua sendo H, O, apresentando-se
somente em estados diferentes. Mas as obras de Vinci nio sdo tdo simplistas, o
tempo em questdo nio se resume a um mero ciclo.

Esse ciclo ¢ do retorno, mas nio do tempo, nio se trata do tempo circular.
Mesmo sem perdas, jd se trata de outra ocasido. Eo tempo como na obra de
Proust Em busca do tempo perdido, rememorar, procurar as marcas do tempo,
mas sem reduzir a rememoragio a uma mera volta no tempo. A personagem
proustiana volta a suas lembrangas, mas ela ji possui uma maturidade vivida
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que lhe permite fazer uma leitura diferente dos acontecimentos da Combray de
quando era crianga. Como reflete Jankélévitch®, a primeira vez é sempre tnica,
mesmo a segunda vez jd ndo € a primeira, mas outra ocasido.

A dgua em Mona Lisa ¢ a mesma quimicamente, até no mesmo estado fisico,
mas em outro tempo agora. H4 o tempo ciclico, mas existe o tempo da ocasido,
esse ¢ nico. Uma unica oportunidade pode mudar tudo num tempo linear.
Essa oportunidade ¢é rdpida, uma centelha no sentido jankélévitchiano. Assim
como em Mona Lisa as bacias de vidro sio interligadas umas com as outras, os
eventos esto conectados uns aos outros, permedveis e em fluxo continuo. E essa
transitoriedade do tempo que muda a forma de ser das coisas que comunica a
obra:

Mais do que um gosto pela variedade, o que a leva nessa busca é o
reconhecimento da passagem e o encadeamento fluido que teste-
munha o estado de contaminagio receptiva e de alteragio reciproca
na massa do mundo. Essas trocas seriam uma comunica¢io e um
didlogo entre os elementos, se estes se comportassem como lingua-
gem. Mas, em vez disso, eles permanecem, entre todos os estados,
num estado de mudez e nudez essenciais, mesmo quando intervém
palavras.”

As obras de Laura Vinci exigem do espectador que as experimente e se en-
tregue a sua observagio e reflexdo. Poder-se-ia dizer que se requisita o exercicio
da totalidade da alma humana, dentro de uma perspectiva aristotélica: nio s6 a
apreciagio sensivel, mas a participagio do prazer de refletir. As obras de Vinci
aqui elencadas nos instigam ao processo de sentir a tensio que é 0 tempo e a
pensar na existéncia que nele se inscreve.

O efémero na arte contemporinea possui um cardter positivo, nio o de um
efémero de superficialidade das coisas e situagdes, aspecto esse nio abolido neste
artigo, mas de uma valoriza¢io. Uma forma diferente de se relacionar com o

¥ JANKELEVITCH, 1980a, p- 76.
' WISNIK, José Miguel. “O branco do rio”. In: VINCI. Laura. Laura Vinci. Sio Paulo:
Editora da Universidade de Sdo Paulo, 2003, p. 161.
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tempo, de assumi-lo como uma ocasiio de oportunidade, como composigio
de momentos. A poética do efémero, ainda, nos diz que uma obra de arte ndo
signiﬁca necessariamente algo de estdtico e permanente, mas pode ser movimento
e perecivel. Ao falar do tempo, que efetiva a imanéncia, se ¢ provocado necessaria-
mente a pensar também a vida, a condigdo humana, visto que, como expressa o
filésofo francés Jankélévitch, ela é marcada pela tragédia da existéncia que “(...) ¢
airreversibilidade do tempo”.*® Diante da poética examinada, constata-se que a
vida ¢ fragilidade, passagem, mas também uma grande oportunidade, realizada a
partir de momentos marcantes e Ginicos.
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REesumo: Hoje jd ndo se pode afir-
mar que um objeto de arte seja estdtico e
permanente. O fugidio, o movimento
e o tempo sio assimilados pela arte e
objeto passa ser efémero também. A
artista pldstica Laura Vinci, em alguns
de seus trabalhos, tem esses elementos
como marcas caracteristicas. Por ou-
tro lado, essa nova concepgio artistica
da temporalidade encontra nitida res-
sondncia na filosofia de Vladimir Janké-
lévitch. Destarte, esse artigo propde-se
a fazer um didlogo entre a poética de
Vinci e o pensamento de Jankélévitch,
que por meio de seu conceito de quase-
nada (presque-rien) possui estreito vin-
culo com tema da efemeridade.

PALAVRAS-CHAVE: Efémero;
Quase-nada; Laura Vinci; Jankélévitch.

ABSTRACT: Today it can no longer
be said that an object of art is static and
permanent. The elusive, the movement
and the time are assimilated by art and
the object becomes ephemeral too. The
plastic artist Laura Vinci, in some of her
works, has these elements as characteris-
tic marks. In addition, this new artistic
conception of temporality finds clear
resonance in Vladimir Jankélévitch’s
philosophy. Therefore, this article pro-
poses a dialogue between Vinci’s poe-
tics and Jankélévitch’s thought, which
through its concept of almost-nothing
(presque-rien) has a close link to the
theme of ephemerality.

KeEywoRrps: Ephemeral; Almost-
nothing; Laura Vinci; Jankélévitch.



A onipresente arte da aniquilagao:
ironia e ideal em Rilke

NiNnA AURAS
MESTRANDA NO DEPARTAMENTO DE FILOSOFIA DA USP

Eu costumava achar que seria melhor se algum dia

eu tivesse uma casa, uma mulher e uma crianga,

coisas que fossem reais e inegéveis.

Eu pensei que eu me tornaria mais vistvel,

mais palpdvel, mais real. Mas, veja, Westerwede era real.
Eu realmente construf minha prépria casa

e tudo que estava dentro dela. Mas isso

foi em uma realidade externa, e eu nio

vivi e me expandi dentro dela.

Isso me d4 uma certa seguranga e a experiéncia

de muitas coisas simples e profundas,

mas ndo me d4 sentimento de realidade, aquela sensagio de
valor equivalente, de que eu tanto necessito:

Ser uma pessoa real em meio a coisas reais."

Entre 1902 e 1908, tem lugar a correspondéncia entre Rainer Maria Rilke
e o jovem Franz Kappus, de dezenove anos, que aspirava a ser também poeta.
Posteriormente compiladas por Kappus sob o titulo Cartas a um jovem poeta

'SALOME, L.A. You alone are real to me: remembering Rainer Maria Rilke. Nova York:
BOA Editions, 2003, p. 45. Tradugdo para o inglés de Angela von Lippe, para o portugués minha.
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(1929), as dez cartas de Rilke versam, fragmentada e poeticamente, sobre o pro-
cesso criativo e a prépria natureza da obra de arte. Rilke, que, além de poeta,
tem trabalhos no campo da critica de arte, nio deixa de permitir, nessas cartas,
que uma certa teoria da arte espreite suas palavras: demonstra preocupagio em
determinar de onde surge a arte e o que significa, afinal, “boa” arte, bem como a
relagdo entre arte e artista e entre arte e espectador. Escrita em 1927, um ano apds
a morte do poeta, a biografia de Rilke por Lou Salomé nos permite especular
mais quanto a preocupagio tedrica do poeta e uma tal postura filoséfica que
permeia seu trabalho. Para ela, o autor sentia “uma fome por entendimento e
conhecimento de primeira ordem (...) que se manifestava tanto na sua maestria
exata nas dreas escolhidas para o estudo quanto numa motivagio mais fiustica”.”
O amplo estudo de filosofia, psicologia, histdria e diversas dreas do conhecimento
leva Rilke a uma concepgio de arte que pode ser encontrada de maneira bastante
coesa ao longo de toda a sua obra, tanto em seus versos quanto no inico romance
que publicaria, tanto na critica de arte quanto nos didrios — uma concepgio nio
sem repercussdes epistemoldgicas profundas: aquela de que a arte vem da interio-
ridade pura. Uma concepgio que, de acordo com Salomé, levaria o poeta a uma
contradigio insoltvel entre o corpéreo e o sujeito e um inevitével culto a soliddo.?

Sua descri¢io nio por acaso lembra algo que Hegel chamaria culto doentio
a bela alma, em seus Cursos de estética (1820-29). No contexto da obra, o termo
nos remete ao problema da ironia, forma literdria associada ao romantismo que
tem seu fundamento no abandono da exterioridade, entendida como menos
real do que o Eu que a percebe. Essa elevagio da subjetividade a medida de
todas as coisas impediria, para Hegel, que a arte levasse a cabo sua determinagio
de ser expressio da verdade, que residiria precisamente na superagio de uma
tal unilateralidade, motivo pelo qual o autor também se satisfaz com a pouca
popularidade dessa forma deficiente. E curioso, portanto, que, exatamente um
século apds a realizagdo de seus cursos em Berlim, um livro como Cartas a um
Jovem poeta tenha conseguido consagrar uma pritica muito semelhante aquela
como sendo, por exceléncia, poética. Entre essas duas obras, ainda que tenham
motivos e formas distintas e aparentemente nenhuma relagdo, parece existir uma

> Ibid., p. 90.
3 Ibid., p. 64.
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disputa que permanece atual: uma disputa pelo estatuto do sujeito frente a
efetividade. Nas paginas que seguem, pretendemos analisar a proximidade entre
uma certa concepgio epistémica que atravessa a obra e vida de Rilke, imbitos que
nos parecem indissocidveis, e aquilo que Hegel chama moderna ironia, buscando
com isso explicitar um problema filoséfico que reaparece, embora transformado,
na literatura moderna. Para tal, ¢ preciso antes entendermos o que quer dizer,
para Hegel, ironia.

Em oposi¢do a uma estrutura rl'gida, composta por categorias a priori, Como
se convenciona entender os sistemas, o sistema hegeliano deve ser entendido como
espirito, um todo orginico que sé se ordena na medida que é puro movimento
rumo a uma unidade mediada entre subjetivo e objetivo, entre seu conceito e
sua efetividade. Nio hd nada que esteja fora do espirito. Tal unidade s6 pode
ser alcangada quando o espirito atinge o conhecimento de que a “subjetividade
constitui, em sua verdade, a prépria objetividade absoluta”, e entdo ele “nao se
apreende simplesmente em si mesmo como ideia, mas se produz como um mundo,
exteriormente presente, da liberdade”.* O espirito nio ¢, entdo, uma estrutura
separada que determina a realidade a partir de um ponto fixo, mas, ao contrdrio,
“s6 ¢é efetivo por meio das formas determinadas de sua necessiria manifestagio
de si”5 Essas formas sio trés: arte, filosofia e religido. Nelas estd compreendido
esse movimento que vai da mera subjetividade (o em-si) ao seu negativo (para-si)
e finalmente se reconcilia em uma unidade preenchida, em-si-e-para-si, que s6
existe através dessas ﬁguras. A natureza necessariamente exteriorizante da arte,
na medida em que a obra ¢ objeto sensivel, permite uma realizagio privilegiada e
verdadeira do espirito a partir do que serd chamado “ideal”.

O que é esseideal? E justamente um dos momentos desse movimento geral do
espirito, acima descrito, que € por isso definido como sendo “negar ou zdealidade
de todas as fixas determinagdes do entendimento”.® Assim que, no ambito do
pensamento puro, a idealidade ¢ como se chama a assimilagdo do aparentemente
externo pela internalidade que ¢ o espirito mesmo, ou ainda a “suprassungio

+HEGEL, GW.F. Enciclopédia das ciéncias filosdficas: Filosofia do Espirito. V. 3. Tradug¢io
de Paulo Meneses e colaboragio de José Machado. Sao Paulo: Loyola, 1995, p. 219.

5 Ibid., p. 10.

¢ Ibid.



A onipresente arte da aniquilagdo... | NINA AURAS 183

da exterioridade”.” A internalidade assimiladora, é claro, nio se trata de uma
subjetividade simples e imediata, como ¢ a categoria do individuo; pois, absor-
vendo o externo, essa internalidade traz em si a prépria objetividade. Assim, pela
interdependéncia desses polos antindmicos, o conteddo do espirito se torna au-
tomanifestagio: essa interioridade, posto que é também externa, faz-se objetiva
a si mesma, em unidade de manifesta¢io e manifestado, porque “o manifestar
no conceito € [0] criar do mundo como ser do espirito”.® A idealidade é uma
determinidade do espirito, um dos lados e, por sua natureza, simultaneamente
ambos, do movimento eterno que ¢ a realidade — um movimento que, a seu
modo, a arte também estd sempre realizando.

Por isso, a arte ndo deixa de ser um percurso: nasce da Ideia absoluta e tem
como finalidade a exposi¢io sensivel do préprio absoluto. No entanto, passa,
a0 mesmo tempo, pelo individuo particular, na medida que a consciéncia se
apresenta como a Unica forma verdadeiramente adequada 2 arte, e tem por isso
sua condi¢ido de possibilidade no espirito subjetivo, através das faculdades de
representacio e imaginago. Existe ainda um terceiro momento da arte, na medida
em que ela é necessariamente sensivel, que ¢ seu vir-a-ser e desdobramento no
mundo objetivo, no Lebenswelt. A plena realizagdo desse processo, aquilo que estd
no nucleo da obra de arte bela, Hegel chama também “ideal”. A atividade artistica,
que ¢ antes espiritual e depois formal, trata, como todo 4mbito do espirito, de
mediar a unidade entre o conceito e sua realidade, de modo que o ideal artistico
seria a propria ideia configurada em efetividade e a bela arte deve ser entendida
como aparéncia sensivel da ideia. Por ser um movimento entre o universal e o
particular, entre espirito e sujeito, manifestagio (arte) e manifestado (ideia ou
artista), Hegel concebe a 2¢do como categoria fundamental da atividade artistica.

A agio ¢ precisamente o elemento dindmico da atividade artistica, que nio ¢
mais concebida como um processo isolado, mas sim como um aspecto do todo.
Para o autor, a mediagio entre polos almejada pelo espirito, e realizada na arte,
s6 pode se dar porque “a subjetividade ideal, enquanto sujeito vivo, traz em si
mesma a determinidade de 2¢77, de se mover e ser ativa em geral, na medida em

7 Ibid., p. 18.
8 Ibid., p. 26.
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que deve executar e realizar o que estd nela”.” Ela deve, em suma, automanifestar-
se, exteriorizar-se, ser-fora. E, “para tanto, [a subjetividade] necessita de um
mundo que a envolva enquanto terreno universal para as suas realizagoes”.
O mundo, esse campo comum, essa realidade concreta em que o sujeito vivo
exercita a liberdade, constitui a pressuposi¢ao para a agio individual, da qual
a arte se origina sob um certo aspecto. No entanto, o mundo nio ¢ também
uma unidade simples e estdvel, palco firme para o desenrolar da histéria e das
produgdes antrépicas: ¢ antes uma sucessio de estados de mundo, de modos
universais segundo os quais o substancial se faz presente. O estado de mundo
vigente ¢ aquilo que mantém unidos todos os fendmenos da efetividade espiritual,
onde se digladiam e relacionam e aglutinam as categorias da arte, a Forma e o
Contetdo; por isso, cada estado de mundo corresponde a uma Forma de arte que
melhor o representa.

As Formas de arte representam as diferentes rela¢des entre Forma e Con-
teddo, provenientes da Ideia, que sio possibilitadas pelo estado de mundo em
que se inserem. Elas se dividem em formas “menores”, que, como antecipado,
melhor representam aquele momento, mas que nio sio exclusivas desse tempo,
insinuando-se no passado ou projetando-se para o futuro. As Formas “maiores”
sdo trés: simbdlica, cldssica e romantica. Representam uma certa progressio
histérica, como indicado, mas principalmente um desenvolvimento do espirito
rumo ao ideal. Esses dois movimentos, o histérico e o espiritual, nem sempre
convergem: a Forma de arte cldssica, por exemplo, situa-se em um momento
artistico mais elevado, ainda que nio seja a tltima da progressio. Essa ¢ a Forma
ligada 4 antiguidade grega, ao estado de mundo dos herdis, regido por uma auto-
nomia imediata — o reinado da agdo individual, motivo pelo qual ¢ um momento
privilegiado para a realizagio do ideal. Nessa Forma o Contetdo espiritual j4
encontrara no homem seu mais adequado veiculo de exteriorizagio, realizando-se
principalmente através da escultura. No entanto, embora o fendmeno exterior da
escultura aparega como revelagio do seu contetido, ocorre que o espirito ainda nio
pode chegar a exposi¢io segundo seu verdadeiro conceito enquanto permanece
atrelado ao corpéreo.

® HEGEL, G.W.F. Cursos de estética. V. 1. Tradugio de Marco Aurélio Werle e Oliver Tolle.
Sdo Paulo: Edusp, 1999, p. s52.
1 Ibid.
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E somente na Forma romantica" que a arte se eleva & mais verdadeira espi-
ritualidade: suas trés formas galgam aos poucos o caminho do imaterial até a
poesia, cujo ultimo elemento sensivel, o som, transfigura-se por fim em fonema e
deixa de ter significado em-si para encontré-lo no seio do espirito. E que a palavra,
enquanto sinal externo que pode ser alterado, possui significado diacritico; mo-
tivo pelo qual Hegel a descreve como uma “fugaz realizagio evanescente, que se
produz em um elemento sem resisténcia, [e é] totalmente /deal”."* O que quer
dizer que a palavra seja totalmente ideal? Quer dizer que ela vem-a-ser conforme
se revela, na sua prépria exteriorizagio. A linguagem ndo ¢ uma coisa pronta,
esperando para ser manejada, mas uma coisa orginica que liga a particularidade
do sujeito-que-pensa-e-fala-e-escreve — afinal, “é em nomes que pensamos”™ —
a universalidade da lingua que compartilha com outros sujeitos no mundo em
que existem, de modo que a poesia, que tem nela sua matéria, ¢ necessariamente
automanifestago. E por isso que a poesia ocupard o elevado lugar de arte que
atravessa toda arte, e se colocard como a forma artistica mais espiritual apesar de se
apresentar no estado de mundo mais precdrio — porque, como nio poderia deixar
de ser, a linguagem que faz-ser a poesia conduz a atividade artistica para o 4mbito
da reflexdo: mais e mais para a filosofia naquilo que, para muitos pesquisadores
posteriormente, ficaria conhecido como “fim da arte”.

O estado de mundo prosaico, marcado pela Forma de arte roméntica, cor-
responde 4 modernidade. Sua principal marca é o Estado e a supressio da agio
individual pelo universal em-si-mesmo das leis, pela submissio da substincia ética
as instincias juridicas. Por isso, a produgio literdria da modernidade estd sempre
pregnante do conflito entre o individuo e a sociedade: ¢, nio obstante seu valor
espiritual, o momento de crise da arte, que Hegel vislumbrard principalmente nas
obras de juventude de Goethe e Schiller e posteriormente, sob o jugo da ironia,
no romantismo. Isso ocorre porque o Estado nio ¢ belo; e ndo pode sé-lo. A arte
¢ o universal e necessita, portanto, da particularidade para se efetivar; s que essa

" Importante destacar que a Forma de arte romintica nio ¢é de forma alguma correlata ao
romantismo. O romantismo é uma figura estética do estado de mundo prosaico, portanto rela-
cionada 4 Forma romantica, mas quenioa realiza: nega-a.

* HEGEL, GW.F. Enciclopédia das ciéncias filosdficas: Filosofia do Espirito. V. 3. Tradugio
de Paulo Meneses e colaboragio de José Machado. Sio Paulo: Loyola, 1995, p. 219.

B Ibid., p. 253.
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particularidade, na medida em que submetida a leis predeterminadas, no pode
ser sujeito de verdadeira agio. A Forma romantica se coloca, apesar disso, como a
mais alta diante da exposi¢do por meio do concreto sensivel: sua verdade aparece
inteira, como um argos de mil olhos. A negag¢io absoluta dessa Forma ¢ a ironia.

A ironia, termo cunhado por Friedrich Schlegel, ¢ apresentada por Hegel
como uma tendéncia ligada ao romantismo que consistiria no “eu total e cons-
tantemente abstrato e formal como principio absoluto de todo saber, de toda
razio e conhecimento”.** Por isso, a ironia parece desocultar aquele aspecto epis-
temoldgico da arte e o fato de que, como o todo do sistema hegeliano, ela se liga
a “grande questdo da época moderna: se ¢ possivel conhecimento verdadeiro,
isto ¢, conhecimento da verdade”. Ocorre que a racionalidade, ou a faculdade
que conhece, apresenta-se, na época moderna, sob forma de uma subjetividade
totalizante, cujo exemplo mais célebre Hegel encontrard no kantismo: no fato de
que, a0 conservar uma dicotomia entre intui¢do e entendimento, nio se logra a
pretendida unidade das representagdes, mantendo-se assim uma unilateralidade
nio-transcendental que apareceria fortalecida na época da chamada “polémica
sobre o kantismo”. No cerne dessa polémica, destaca-se a filosofia de Fichte, que
Hegel considera constituir o “principio filoséfico da ironia”.*

O problema, para Hegel, ¢ que a infinita negatividade absoluta, que é a ironia,
¢ um momento que deve ser superado para que se reestabeleca a universalidade
e o infinito na finitude; o que nunca de fato ocorre. O “eu” fichteano atua, ele
mesmo, como sintese origindria de todo saber, de modo que todo contetido deve
ser estabelecido e reconhecido por esse sujeito e a exterioridade surge como mero
reflexo da interioridade. A ironia se apropria desses principios, e acrescenta: por
isso a interioridade ¢ o 4mbito da verdadeira arte. A esse sujeito origindrio, criador
do mundo e da arte, tudo “surge como nulo e futil, com exce¢io da prépria
subjetividade, que por esse motivo se torna oca e vazia”.” E, se nao hd nada para

“ HEGEL, GW.F. Cursos de estética. V. 1. Tradugio de Marco Aurélio Werle e Oliver Tolle.
Sdo Paulo: Edusp, 1999, p. 172.

S HEGEL, GW.F. Enciclopédia das ciéncias filosdficas: Filosofia do Espirito. V. 3. Tradugdo
de Paulo Meneses e colaboragio de José Machado. Sdo Paulo: Loyola, 1995, p. 221.

1© HEGEL, GW.F. Cursos de estética. V. 1. Tradugio de Marco Aurélio Werle e Oliver Tolle.
Sdo Paulo: Edusp, 1999, p. 52; p. 172.

7 Ibid., p. 83.
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além do sujeito, se somente a seu formalismo se atribui validade, entio qualquer
contetdo percebido como exterior pode ser reduzido a mera aparéncia e, por isso,
descartado. Hegel chama entdo “onipresente arte de aniquilagio” 4 ironia.

Por seus préprios principios, dois desdobramentos dessa concepgio artistico-
epistémica seriam os sentimentos de vaidade e nostalgia que o sujeito-criador
desenvolve. A nostalgia aparece como a angustia existencial do artista que ¢é
atormentado pela contradi¢io, por um contetido concreto que nio pode ser mera
construgio subjetiva do “eu”. Apesar dessa forte sensagio de falta, de estar a meio
caminho da verdade, o artista ndo pode senio reiteradamente negar a objetividade
do mundo da vida, e existe nesse esforco uma vaidade de se colocar acima de, e
por isso aniquilar, um contetido em si mesmo substancial. O sujeito nio pode
existir em um mundo no qual nio vé verdade alguma, na medida em que os
acontecimentos objetivos lhe aparecem como sendo ontologicamente inferiores
a sua prépria interioridade, e a nostalgia se faz por isso paralisante. Em outras
palavras,

Esta ¢ uma nostalgia que ndo quer dignar-se 4 agdo e produgio efeti-
vas porque teme tornar-se impura mediante o contato com a finitude,
embora possua em si mesma igualmente o sentimento da deficiéncia
desta abstragdo.”

Como, afinal, tudo isso se liga & concepg¢io de arte mobilizada por Rilke? Em
suas cartas, o poeta atribui a realizagio da poesia a um sujeito isolado, mais pré-
ximo da natureza que da cultura, entregue pelo préprio cardter dessa separagio a
uma intensa angustia existencial. Como o préprio individuo ¢ cindido, embora
nem todo individuo faga arte, essa angustia aparece como inerente a condigio
humana. A separagio entre artista e mundo, que estd sempre presente nas pro-
dugdes de Rilke, aparece em sua vida pessoal sob a forma constante da doenga:*
luta, sua vida toda, contra uma ansiedade paralisante, contabilizando sucessivas
internagdes em sanatdrios a partir de 1923. “Somos solitirios”, o poeta proclama,

® Ibid., p. 172.
19 Cf. SALOME, L.A. You alone are real to me: remembering Rainer Maria Rilke. Nova
York: BOA Editions, 2003, pp. 29-30. Tradugio para o inglés de Angela von Lippe.
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e “fica cada vez mais claro que no fundo [a solidio] ndo é nada que se possa esco-
lher ou abandonar”.*® Porém, é dessa solidio que nasce a verdadeira arte; “por
isso, caro senhor, ame a sua solidio e suporte a dor que ela lhe causa com belos
lamentos”.* Neste sentido, nio seria possivel identificar, no frégil estatuto que a
realidade adquire para Rilke — “[o] sentimento de realidade (...) de que eu tanto
necessito: ser uma pessoa real em meio a coisas reais” —,>* uma faceta da nostalgia
conforme descrita por Hegel? Ou uma vaidade na pretensa autossuficiéncia do
artista para, a partir de uma solido cultivada, criar o mundo? Dentre todas as
comparagdes que poderiam ser tragadas entre sua obra e o pensamento a época
de Hegel, certamente Rilke tem em mente o paradigma do génio: o fato de que,
“com doloroso anseio, desejamos voltar [para a natureza] tio logo comegamos
a experimentar os tormentos da cultura e a ouvir, no pais longinquo da arte, a
comovente voz materna”.*

Em Os cadernos de Malte Laurids Brigge (1910), inico romance publicado
por Rilke, fica mais explicita a influéncia do romantismo alemio em seu pen-
samento. O livro, escrito em estilo préximo ao fluxo de consciéncia, segue os
devaneios do poeta Malte, que, como o autor por trds dele, lida com suas aspira-
¢Oes artisticas, a soliddo e, centralmente, a doenga. Essa aparece, no entanto, nio
tanto como um acontecimento ﬁsiol()gico, mas como uma categoria existencial
— a doenga [Krankenbeit]. O livro abre justamente com a introdugio desse pro-
blema fundamental: “Entdo aqui ¢ onde as pessoas vém para viver; eu diria antes
que vém para morrer. Eu vi: hospitais”.** A doenca, para Malte, parece constituir
uma espécie de cisdo do real que, por sua proximidade com o polo oposto, a morte,
traz em si o verdadeiro da vida. Como fora com seus antecessores romanticos,

** RILKE, R.M. Cartas a um jovem poeta. Tradugio de Pedro Stissekind. Sao Paulo: L&PM,
2006, p. 76.

* Ibid., p. 47.

2 Rilke, 1904, a Salomé. In: SALOME, L.A. You alone are real to me: remembering Rainer
Maria Rilke. Nova York: BOA Editions, p. 45. Tradugdo para o inglés de Angela von Lippe, para
o portugués minha.

» SCHILLER, F. Poesia ingénua e sentimental. Tradugio de Mdrcio Suzuki. Sio Paulo,
Iluminuras, 1991, p. 53.

*+ Rilke, R.M. Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge. Munique: Deutscher Tas-
chenbuch, 1962, p. 7. Tradugdo minha.
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para Malte Brigge ndo existe nada mais auténtico do que o sofrimento. Assim,
“desde o comego, Malte aceita o isolamento nio somente como meio para [atingir]
uma percepgio verdadeira, mas como condi¢io para uma existéncia auténtica”.”
A cura da doenga ¢ rejeitada pelo protagonista como sendo destruidora da arte,
na medida que esse sofrimento ¢ a verdade inelutdvel da condi¢ao humana. A
doenga existe em oposi¢io a normalidade da mesma maneira com que o subjetivo
existe em oposi¢ao ao aparentemente objetivo, avida em oposi¢do a morte, O
corpéreo em relagio a linguagem, como um particular que nio se concilia nunca
com o universal em que, no entanto, permanece imerso. Para Salomé, toda “essa
contradigdo dolorosa, que tinha separado Rilke da comunidade e que o atormen-
tava em solidio (...), foi bem literalmente rendida no didrio parisiense de Malte
Laurids Brigge” >

Ocorre que a categoria da doenga estd inserida numa tradigio que Rilke
bem conhecia, ele que encontrava na loucura de Holderlin a figura de um irmio,
uma tradi¢do que levara Goethe a dizer que “ao cldssico eu chamo sauddvel, e,
ao romantico, doente”.”” N4o bastando a escolha deliberada de tratar do tema
enquanto mobiliza categorias tributdrias a0 pensamento alemio cléssico, Malte
também “¢é um artista em formagio, como os protagonistas de tantos trabalhos
de ficgdo alemies dos séculos dezoito e dezenove”,*® o que leva H.R. Klieneberger
a avaliar o romance como moderno em forma e romintico em contetddo. Ele
conclui:

3 KLIENEBERGER, H.R. “Romanticism and modernism in Rilke’s ‘Die Aufzeichnun-
gen des Malte Laurids Brigge’. In: The Modern Language Review, v. 74, 1. 2 (abr., 1979), p. 363.
Tradugdo minha.

26 SALOME, L.A. You alone are real to me: remembering Rainer Maria Rilke. Nova York:
BOA Editions, p. 47. Tradugdo para o inglés de Angela von Lippe, para o portugués minha.

*? ECKERMANN, ].P. Conversagoes com Goethe nos tiltimos anos de sua vida: 1823-1832. Tra-
dugio de Mério Luiz Frungillo. Sdo Paulo: UNESP, 2006, p. 310. Na verdade, Goethe mobiliza
a categoria da doenga em diversos momentos-chave de sua obra. Nos dnos de aprendizado de
Wilhelm Meister (1796), por exemplo, introduz a doenga de dois modos: nos personagens ro-
ménticos, de fundo italiano e trigico, e no excerto narrado pela Bela Alma, que representa uma
Bildung religiosa, interior, subjetiva, que serve como antitese para o modelo de Bildung pro-
posto pelo autor. A representagio da doenga em Goethe também levou Novalis a considerar o
livro um ataque ao romantismo e & prépria poesia.

28 Op. cit, p. 363. Tradugio minha.
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O mundo externo tem uma fungio andloga aquela do espelho; o
sujeito ¢ realgado ao receber de volta seu préprio reflexo a partir
dos objetos que ele contempla. O Rilke tardio chama esse processo
da aquisi¢do de ‘Weltinnenraum’ [interioriza¢io do mundo]; en-
quanto experiéncia de identidade do mundo exterior e interior, é
uma ressuscitagio do subjetivismo idealista do Primeiro Roman-
tismo Alemio.”

A relagio entre romantismo e ironia, j4 anunciada por Hegel em breve pard-
grafo no primeiro volume dos Cursos de estetica, surge mais explicitamente em
dois artigos de 1826 sobre a obra de Solger, onde fica claro que o filésofo considera
por romantismo uma figura cultural, histérica e estética expressa, principalmente,
pela revista Ateneu e pelos contos de Hoffmann. Certamente, Klieneberger tem
em mente uma defini¢io muito mais abrangente do movimento quando chama
“roméntica em conteido” a obra de Rilke: considera, por exemplo, o encanto do
poeta pelo romancista J.P. Jacobsen e por Kierkegaard, em que o problema da
“existéncia auténtica” tem forte inspiragdo. Pensamos, no entanto, que a ironia
deve ser entendida como um desenvolvimento da subjetividade exacerbada, tipica
do romantismo mas nio exclusiva dele, rumo a uma abstragio que transforma a
categoria da agio em uma vulgaridade da finitude, em “mero capricho subjetivo
e oscilante”.** Hegel entende a ironia como uma espécie de figura negativa, tio
tipica do estado de mundo prosaico que sua ode a reflexio se reflete no subje-
tivismo exacerbado que exibe; ela se localiza, deste modo, numa tradi¢io que
progride e se altera conforme o mundo em que estd inserida — e deve-se imaginar
que continuou surgindo, sob diversas formas, na produgio poética subsequente,
porque o espirito ¢ um movimento circular e universal.

Ao longo da produgio de Rilke, a obra de arte aparece sempre como o fruto
de um processo por meio do qual a subjetividade reconhece, em si, a realidade que
experimenta; e, dona de si e do mundo, cria-o em palavras. Por isso a postura que
o poeta tem frente a vida nio deixa de ser, sob certa perspectiva, de imobilidade:

2 Tbid.
3 Cf. WERLE, M.A. “O domingo e os dias de semana: ironia e negatividade em Hegel e no
romantismo”. In: VZso Cadernos de Estética Aplicada, n. 17, 2016, p. 158.
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arecusa da cura, em Malte Brigge, ¢ uma recusa da ago, na medida em que essa
significa um existir no mundo. Em carta a Lou Salomé, por exemplo, Rilke conta
que “sempre dd errado quando eu espero pelas pessoas, preciso delas e procuro
sua companhia: isso sé me enche de melancolia e culpa. Vocé nio pode saber
quio pouco esforgo coloco em estar com elas”>' E isso que h4 de semelhante
entre a concepgao de arte mobilizada por Rilke e aquela do romantismo, o fato de
ambas localizarem na interioridade a origem de toda arte e valorizarem, para tanto,
uma separagio subjetivo-objetiva — justamente aquilo que deve ser superado na
passagem para o entendimento dialético, conforme Hegel o formula. Na medida
que a dialética avanga para o século XX, sob a égide cada vez mais marcada do
materialismo, o subjetivismo de Rilke parece ainda mais peculiar e ancorado
em uma filosofia transcendental que jd desbotava. Esse subjetivismo aparece
marcadamente, por exemplo, na conclusio do seu Didrio de Florenga (1899),
quando Rilke lega ao artista a mais suprema solidio e, ladeando-a, a mais suprema
cria¢ao:

Nada existird além dele [o artista]; porque as drvores e as montanhas,
as nuvens e as ondas foram somente simbolos das realidades que
ele encontra dentro de si mesmo. Tudo se funde na sua pessoa, e
todas as forcas dispersas que, de ordindrio, lutavam entre si tremem
sob o poder de sua vontade. Até mesmo o solo sob os seus pés é
supérfluo.*

A poténcia divina do homem, através da arte e mais marcadamente da poesia,
contrasta com sua limitagio enquanto ser finito inserido no tempo € No espago,
e por isso se manifesta sob a forma de aguda solidio e sofrimento. A infinitude,
porque se lhe opde, ¢ 0 4mbito da realizagio; e aparece, assim, uma curiosa contra-
digdo nos postulados de Rilke. Essa reside no desejo de uma uniio origindria, de
realizar, em vida, o transcendental, de alcangar e ser e fazer-ser o incondicionado

3 Rilke, 28 de dezembro de 1911. In: SALOME, L.A. You alone are real to me: remembering
Rainer Maria Rilke. Nova York: BOA Editions, p. 74. Tradugio para o inglés de Angela von
Lippe, para o portugués minha.

3 RILKE, R.M. O didrio de Florenga. Tradugio de Marion Fleischer. Sio Paulo: Nova
Alexandria, 2002, pp. 142-143.
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— através da arte. Mesmo que a sua condi¢do seja inerentemente angustiante,
marcada pela inevitabilidade da morte, o poeta ¢ movido pela eterna esperanca de
encontrar, na realizagio artistica, alguma tranquilidade: a arte como veiculo para,
finalmente, atingir a serenidade. Isso aparece, por exemplo, no préprio Didrio,
quando o poeta diz que

(...) o caminho do artista deve ser esse: cruzar obstdculo depois de
obstdculo e construir passo depois de passo, até que ele finalmente
possa ver dentro de si mesmo. Nio tencionando, nio for¢osamente,
nio na ponta dos pés: calmamente e claramente como se [vendo]
uma paisagem.”

A obra de arte aparece af algada acima dos tortuosos caminhos que levam
o artista até ela. Ainda que permaneca o paradigma da soliddo, essa formula-
¢30 nio parece combinar muito com a centralizagio da categoria da doenga e a
compreensio do sofrimento como bergo da verdadeira arte. Pelo contririo, a
aparéncia de tranquilidade como ponto culminante ou mesmo meta do processo
artistico-existencial parece carregar o gérmen de uma mudanga que Rilke talvez
jd pressentisse, embora apenas mais tarde fosse elaborar em forma de poesia. De
fato, é somente quatorze anos depois que, de Duino, ele escreve a Lou Salomé:

Eu costumava me maravilhar com os santos que se submetiam pro-
positalmente a abusos fisicos. Agora eu entendo que essa paixdo
pela dor, mesmo em torturas de martirio, representa a pressa e im-
paciéncia de nio ser mais interrompido e perturbado pelo mal que
pode vir deste lado — quero dizer, desta vida.**

Assim, se lembramos que em Malte Brigge o protagonista chegara a pro-
clamar o artista como herdeiro e sucessor do santo medieval, algo interessante
certamente ocorre em Duino. Se o culto 4 soliddo, que Rilke sugere ser o signo de

» RILKE, R.M. Das Florenzer Tagebuch. Frankfurt: Suhrkamp, 1982, p. 28. Tradugio

minha.
3 Rilke a Lou Salomé, Duino, margo de 1912. In: SALOME, L.A. You alone are real to me:

remembering Rainer Maria Rilke. Nova York: BOA Editions, p. 94.
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uma existéncia auténtica, parece se aproximar, em seus fundamentos, daquilo que
Hegel chama culto doentio a4 bela alma e relega 2 moderna ironia, o pensamento
do poeta tcheco ndo deixa também de, na medida que s6 pode ser denominado ir6-
nico no sentido de ser um desenvolvimento histdrico da ironia, superar algumas
de suas limita¢des; o que talvez ocorra principalmente quando, em suas Elegias
de Duino (1923), introduz a figura do anjo. Essas figuras austeras testemunham
o sofrimento humano desde um lugar de atemporalidade divina, ansiando pela
poténcia da poesia na mesma medida que o sujeito deseja estar além dos limites
da linguagem: so o infinito, o incondicionado, o outro eterno que solidifica o
eu.

Em carta, Rilke se refere ao anjo como “aquela criatura em quem a trans-
formacio do visivel em invisivel, que nés performamos, jd aparece realizada”;*
e fica claro que nds, marcados pela finitude, performamos essa transformagio
precisamente a partir da arte. Em Hegel, a arte também tinha um elemento in-
finito na Ideia de que surge ou no espirito que ela ¢ e vem-a-ser, embora fosse
antes um amélgama de sensibilidade e espiritualidade. Esse aspecto relacional da
arte, que em Hegel culmina no movimento dialético, aparece para Rilke numa
dicotomia sempre ativa entre homem e anjo, finitude e infinitude; como Angela
von Lippe interpreta, “o anjo representa a realidade transcendental que afirma a
busca de Rilke por unir vida e morte em sua arte”.* O fato de que o poeta escolhe
representd-la através dessas figuras nos remete mais uma vez 3 Forma roméntica,
dado que uma de suas expressoes mais aparentes ¢ a representagao crista.

Ocorre que, a0 colocar Deus como espirito — “e ndo como espirito individual e
particular, mas como absoluto, no espirito e na verdade” —, a doutrina cristd “recua
da sensibilidade da representagio para a interioridade espiritual e transforma esta
e nio o corpo em material e existéncia de seu Contetdo”.¥” A representagio crista
¢ para Hegel a mais elevada porque, ancorada no neoplatonismo do Evangelho
de Jodo, proclama a trindade, uma estrutura simultaneamente tripartite e una,

35 Rilke a Witold Hulewicz, 13 de novembro de 1925. In: HOLTHUSEN, H.E. Rainer Ma-
ria Rilke: A study of his later poetry. New Haven: Yale, 1952, p. 152. Tradu¢io minha.

3¢ LIPPE, A. The young poet meets bis muse: An introduction. In: SALOME, L.A. You alone
are real to me: remembering Rainer Maria Rilke. Nova York: BOA Editions, p. 21.

7 HEGEL, GW.F. Cursos de estética. V. 1. Tradugdo de Marco Aurélio Werle e Oliver Tolle.
Sdo Paulo: Edusp, 1999, p. 52; p. 94.
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mediada, 20 mesmo tempo pai, filho e espirito santo. Assim, embora o estatuto
do religioso nio deva ser tomado literalmente na obra de Rilke, ¢ significativo
que essas imagens do catolicismo consistam numa meta diametralmente oposta
ao que ¢ a condigdo humana, entendida como naturalmente cindida. Na Forma
de arte romintica, diz Hegel, essas figuras e o tema do sofrimento aparecem
invariavelmente como um “sorriso através de Iz'tgrirnas”,38 porque o martirio nio
¢ simplesmente a dor, mas sim um permanecer sereno em-si-mesmo na tristeza —
¢ o que o fildsofo chamard beatitude do ideal; enquanto a ironia, por ser incapaz
de resolver sua contradi¢do e ascender ao espirito, seja ele religido, arte ou filosofia,
por ser incapaz de atingir o ideal, sofre e demanda e aniquila. Sobre isso, Hegel
cita o tltimo verso do prélogo da pega Wallenstein (Schiller, 1799); “Ernst ist das
leben, / heiter ist die Kunst” (séria é a vida, serena ¢ a arte). Assim, a arte para
Hegel nio ¢ um ponto de cisio, mas de comunhio, de uma serenidade que, para
Rilke, pertenceria antes a0 anjo:

Quem, se eu gritasse, entre as legiées dos anjos
me ouviria? E mesmo que um deles me tomasse
inesperadamente em seu coragio, aniquilar-me-ia
sua existéncia demasiado forte. Pois o que ¢ o belo
sendo o grau do terrivel que ainda suportamos

e que admiramos porque, impassivel, desdenha
destruir-nos? Todo anjo ¢é terrivel.

E eu contenho, pois, e reprimo o apelo

do meu solugo obscuro. Ai, que nos poderia
valer? Nem anjos, nem homens

e o intuitivo animal logo adverte

que para ndés nio hd amparo

neste mundo definido...*

Rilke diz ao jovem Kappus que, se for necessirio que escreva, entdo “aceite
sua sorte € a suporte, com seu peso e sua grandeza, sem perguntar nunca pela

38 Ibid., p. 171
3 RILKE, R.M. Elegias de Duino. Tradugio de Dora Ferreira da Silva. Rio de Janeiro: Bi-
blioteca Azul, 2013, p. 3.
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recompensa que poderia vir de fora. Pois o criador tem de ser um mundo para si
mesmo e encontrar tudo em si mesmo e na natureza, da qual se aproximou”.*°
Ocorre que o préprio Rilke ndo pode ser criador nesse sentido tio autossuficiente
ou totalizante. Pelo contrério, a biografia escrita por Salomé desvela um homem
tao cindido que o casal chegou a designar nomes para cada uma de suas disposigoes:
“Rainer”, quando disposto (alado, ela dird), e “outro”, quando exausto. “Quando
eu comentei que sentia essa dualidade com menos for¢a do que no passado”, Lou

conta,

(...) e que tinha uma impressao mais forte de resposta inequivoca
de sua parte, ele me olhou com indescritivel pesar. E nada poderia
reproduzir a expressio naqueles olhos grandes ou o tom da sua voz
quieta quando ele respondeu, gaguejando, “sim, estd claro; eu sou,
agora, o outro”.#

Essa dualidade entre a vida e a morte, doenga e satide, entre mente e corpo,
sujeito e mundo objetivo, Rainer e o outro, essa dualidade nunca parece encontrar
conciliagio na obra de Rilke; apesar disso, o anseio por essa unidade que nunca
vem-a-ser, que Rilke denominard “necessidade”* nas Cartas a um jovem poeta,
funciona como impulso fundamental da arte e do individuo. E, se a categoria do
ideal produz a conciliagio absoluta entre esses polos antinémicos, entio talvez
possamos dizer que a poesia de Rilke, ecoando o romantismo, ¢ uma poesia do
ideal — embora nio necessariamente o realize, em termos hegelianos. Como diria
Novalis, ¢ uma poesia que procura “em todo canto o incondicionado e encontra
sempre apenas coisas”.* E claro que o mundo em que Rilke se insere ¢ outro
em relagio ao que Hegel experimentou; trata-se de um mundo atravessado pela

4 RILKE, R.M. Cartas a um jovem poeta. Tradugio de Pedro Stissekind. Sdo Paulo: L&PM,
2006, p. 27

# SALOME, L.A. You alone are real to me: remembering Rainer Maria Rilke. Nova York:
BOA Editions, pp. 96-97. Tradugio minha.

# Cf. RILKE, R.M. Cartas a um jovem poeta. Tradugio de Pedro Siissekind. Sio Paulo:
L&PM, 2006, p. 30.

# NOVALIS, F.H. Fragmente und Studien/ Die Christenbeit oder Europa. Stuttgart: Philipp
Reclam Jun Stuttgart, 2006, p. s.
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primeira guerra mundial, pela maquinaria, pela psicandlise. Um mundo que,
no caso particular do poeta, engloba Tolst6i, Rodin, e tremula entre Berlim e a
Russia, Franga, Itdlia, a0 mesmo tempo que nio se situa em lugar algum. No
entanto, tio diferentes quanto possam ser as questoes dessa época, 0 modo como
elas se colocam para Rilke, em pleno desabrochar do século XX, nio deixa de
lembrar aquelas cldssicas questdes que a estética se propoe a compreender:

A habilidade artistica jaz na linguagem mesma, em um melhor en-
tendimento de sua vida interior e vontade, em seu desenvolvimento
e histdria passada?

Ela jaz em qualquer estudo particular, no conhecimento mais exato
de alguma coisa? — Ou jaz em uma certa cultura, bem estabelecida

e herdada? ...

Mas — eu devo estar ciente de tudo o que ¢ herdado, e minhas
conquistas sio tio pequenas.**

Talvez a chave para uma relagio tio indireta e, simultaneamente, expressa seja
o entendimento de que o problema de Rilke ¢ herdado; ele préprio o percebe
assim quando o coloca no lugar de problema fundamental da existéncia, porque
um tal problema se coloca necessariamente ao longo da histéria da humanidade.
O modo de entendé-lo ndo pode deixar de ser, da mesma forma, herdado de uma
tradi¢do — uma tradi¢io que Hegel influenciou e modificou profundamente, e
cujas questoes, se Ndo respostas, permanecem atuais € ativas mesmo hoje. Num
momento histérico que progressivamente rechaga o idealismo, a poesia de Rilke
aparece como um registro, um desenvolvimento daquele momento unilateral
anterior, em que reinava o abstrato e rebaixava-se o corpéreo; e, como muito jd se
falou da estética de Hegel frente 4 unilateral objetividade que a sucedeu, parece-
nos igualmente interessante analisd-la em relagdo 4 obra de Rilke, entendendo
sua produgio como um desenvolvimento histérico da Ideia e tendo como fio
condutor esse elemento dinamo que ¢ o ideal.

# Rilke a Lou Salomé, 1903, Oberneuland. In: SALOME, L.A. You alone are real to me:
remembering Rainer Maria Rilke. Nova York: BOA Editions, p. 90. Tradugio minha.
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O ideal representa, em suma, o movimento de conciliagio absoluta entre Con-
tetdo e Forma, entre o universal do espirito e o particular do individuo auténomo,
do qual a poesia seria a grande realiza¢do. Embora a poesia seja produzida pelo
sujeito, seu signo sensivel — a palavra, o fonema — tem lugar no préprio espirito,
na relagdo em que se automanifesta. E esse puro movimento, o movimento da
ideia eterna, que falta 4 ironia; e é essa falta que Rilke sente e transforma em arte:
assim como o artista deve ser o criador de todo 0 mundo como este lhe aparece,
mas nunca chega a ser essa unidade que pretende, a ironia é um particular que
se pretende universal e, por isso, o universal lhe permanece inalcangdvel. Mas,
dado que a poesia procede a0 pensamento e o espirito passa da arte para a reflexdo,
talvez seja mais interessante imaginar que a obra de Rilke ndo tanto expressa a
ironia quanto reflete sobre ela, sobre a postura irénica em relagio a0 mundo, que
o préprio poeta adota e questiona e reitera, sobre a nio-agio que ela instiga, sobre
a nostalgia e a vaidade, sobre as deficiéncias e glérias de uma tal subjetividade.
Pois é assim que o “eu” adentra a modernidade: como um questionamento.
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Semelhancas de familia e
generalizagﬁo acerca das artes

MAURICE MANDELBAUM
INTRODUGAO, TRADUCAO E NOTAS EUCLIDES BARBOSA'

Introdugio

Como propds William E. Kennick no seu artigo de 1958 intitulado Does
traditional aesthetics resides on a mistake? (A estética tradicional reside num
erro?), (p. 321) se experimentarmos pedir para que alguém entre num armazém
cheio de todo tipo de coisas, sejam elas mdquinas, ferramentas, barcos, igrejas,
cadernos, pinturas, ventiladores ou partituras musicais, e que de I4 ele retire tudo
aquilo que ele considera ser uma obra de arte, diriamos (e essa é uma palavra-
chave) que ele muito provavelmente completard a tarefa com sucesso, ainda que
essa mesma pessoa nio consiga nos deixar claro o que ela entende por “obra de
arte”. Na verdade, nem mesmo os estudiosos da 4rea de investigagio filoséfica
chamada Estética alcangaram um consenso razodvel sobre isso e essa tem sido
uma preocupagio desde os tempos antigos, com Platio e Aristételes, passando
por Santo Agostinho e Immanuel Kant, até os tempos atuais.

Em 1954, William Elton coletou uma série de artigos dos mais influentes
pensadores da contemporaneidade sobre o assunto, como W. B. Gallie, Beryl
Lake, Stuart Hampshire e Paull Ziff, ainda que os textos escolhidos nio o tivessem
sido de modo aleatdrio. A propostade Elton, na publicagio de um livro antolégico

' Doutorando no departamento de filosofia da UFRN.
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chamado Aesthetics and language [Estética ¢ linguagem] era mostrar a tendéncia
atual de passar a tentar a explicar os fenémenos e conceitos da estética tradicional
com base em métodos de investigagdo da filosofia da linguagem, a qual recebia
grande énfase na filosofia.

Tendo inicio com os relevantes trabalhos de Gottlob Frege (Os fundamentos
da aritmetica, 1884) e Bertrand Russell (Da denotagdo, 190s), esse boom se deu
principalmente apés a publicagio péstuma do filésofo alemio Ludwig Wittgens-
tein (1889-1951) e suas Investigagoes filosdficas (1953), com a qual surpreendeu o
mundo quando nos atentou a algo que parecia 6bvio, mas que nio teve grande
atengdo até entdo: que os significados dos termos linguisticos sdo relativos ao
contexto da enunciagio, aos diversos fatores presentes durante seu #s0,* € nio
como se pensava desde Platdo, isto ¢, que a cada termo deveria existir um objeto
ideal fixo ao qual corresponde metafisicamente.

Wittgenstein estava dando origem ao que hoje chamamos de pragmedtica
linguistica, que é o ramo da filosofia e da linguistica no qual estudamos como
os significados sio alterados de acordo com a situagdo na qual ocorrem. Ela foi
criada, inclusive, sob certo pré-conceito de ser considerada como pouco rigorosa,
por exemplo, em relagio 4 légica cldssica, justamente por considerar toda essa
mutabilidade da linguagem (mais sobre a informalidade e o problema de defini¢do
da pragmitica).’ Por exemplo, sabemos que “amanha irei na sua casa” pode ter
vdrios significados a depender do dia em que foi enunciado, uma vez que o déstico
“amanha” (Ibid., p. 65) ¢ relativo aos outros “hoje” ou “ontem”. Sabemos também
que “poderia passar o sal?” nio se trata de uma pergunta acerca das capacidades
do interlocutor de mover o sal até o locutor, mas de um pedido de que, por favor,
o faga. Neste tltimo caso, temos um exemplo de um ato de discurso indireto,*
cuja teoria desenvolvida por John Searle e Daniel Vanderveken no Foundations of
tllocutionary logic (1985) teve origem com John Langshaw Austin no seu péstumo
Houw to do things with words (Como fazer coisas com palavras, 1962), resultado de

* WITTGENSTEIN, L. Investigagoes filosdficas. Trad. José Carlos Bruni, 3. ed. Sio Paulo:
Abril Cultural, 1984 (1953), § 43, p. 28.

3 Cf. LEVINSON, S. C. Pragmidtica. Trad. Anibal Mari e Luiz Carlos Borges. 1. ed. Sio
Paulo: Martins Fontes - WMF, 2007, p. 6.

+ SEARLE, J. R.; VANDERVEKEN, D. Foundations of illocutionary logic. Nova York:
Cambridge University Press, 1985, p. 25.



Semelbangas de familia e generalizagdo... | MAURICE MANDELBAUM 201

uma transcri¢io de palestras feita por seus estudantes em 1955. Nesta obra, vimos
que uma enunciagio de uma sentenga performativa (p. 6) do tipo “eu nomeio
este navio como Rainha Elizabeth” nio se trata de uma mera descri¢io, relato ou
afirmagio da agio de nomear, mas ¢ o fazer do nomear, propriamente.

Orbitando todo esse contexto (passado e futuro), a proposta de Elton era
mostrar, com o auxilio dos artigos que apresentaria em sua cole¢io, que muitas
das confusdes presentes nas teorias estéticas advinham de problemas fundamen-
talmente linguisticos. As novas estratégias de andlise vinham principalmente das
faculdades inglesas (Oxford, Cambridge e Londres), mas também havia contri-
bui¢des dos Estados Unidos. A principal motivagio para isso se devia ao fato
de que o estudo da estética estava fadado a obscuridade e “pura verborragia”,;’
demonstrando uma ironia na qual, justamente na 4rea da filosofia que trata da
criatividade e da “iluminagdo”, era ela a “ciéncia pesadelo”, magante, opaca, falsa
e estéril. Elton, mencionando C.I. Lewis: “em toda a drea de estudos filoséficos
nio hd provavelmente outro topico que seja marcado por tanta obscuridade e tio
pouca unanimidade como ¢ exibido o tema da teoria estética”.®

A acusagio de que a linguagem estava sendo mal-usada para fins outros que
nio fossem a compreensio clara e direta do que estava sendo dito ji havia sido
feita alguns anos antes por George Orwell em seu artigo Politics and english
language (1946), na qual ele chegou a criar termos como “o bom inglés” e o
“inglés moderno”. O primeiro tem a intengao tradicional de informar o méximo
possivel o interlocutor no menor intervalo de tempo, enquanto o tltimo esquece
completamente essa tarefa, almejando apenas a vit6ria no debate (no caso, politico)
e a confusio das ideias da audiéncia. No primeiro pardgrafo, ele diz que: “abaixo
de tudo isso reside uma crenga semiconsciente de quea lin gUAZEM € UM CTESCLIENLO
natural e ndo um instrumento o qual moldamos para o nosso proprio interesse”.”
Posteriormente, Paul Grice no seu Logic and conversation (Ldgica e conversagio,

5 “sheer verbiage” (ELTON, William. Adesthetics and language. Basil Blackwell Oxford, 1959

(1954), p- 2).
¢ “in the whole area of philosophic studies there is probably no other topic which is marked
by so much unclarity and so little unanimity as is exhibited by the subject of esthetic theory” (Id.
Ibid.).
7 “Underneath this lies the half-conscious belief that language is a natural growth and not
an instrument which we shape for our own purposes” (sem paginagio).
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1967) também jd notou que os seres humanos que se propéem a uma interagio
linguistica racional procuram sempre “observar” (isto &, pressupor) um principio
cooperativo® o qual nos orienta a: “faga sua contribui¢ao conversacional do modo
como ¢ requerida, no estdgio em que ocorre, através do propdsito ou diregio
aceitos na troca conversacional em que vocé estd inserido”.”

Tudo isso tornou 6bvio que a tradigio da filosofia analitica precisava tomar
a frente para tentar a0 menos tornar mais frutifera a drea da estética, deixando
de lado a0 mdximo possivel toda e qualquer ambiguidade e falta de clareza. Era
necessiria uma anélise /dgico-semdntica dos termos utilizados e a influéncia que
causara Wittgenstein com suas [nvestigagies na mudanga do que compreendiamos
por “significado” foi o ponto-chave para o inicio dessa revolugio. Mas, afinal,
como seria essa nova abordagem?

Elton comega destacando que do fato de nos referirmos a “arte” ou “estética”
com apenas um substantivo, nio podemos disso simplesmente concluir que so-
mos capazes de encontrar uma “esséncia” presente em todos os objetos referidos
como tal e, assim, realizarmos generalizagdes. Essa tendéncia se revela a partir da
cldssica crenga platdnica de que s6 compreendemos algo se conhecermos suas
origens, isto ¢, suas propriedades definitdrias e ideias. Segundo o autor, s vezes
acabamos por confundir categorias por propriedades, de modo que as primeiras
Nos orientam apenas, No CONtEXto de investiga¢do, a que tipo de perguntas de-
vemos fazer, enquanto as segundas nos comprometem a at7zbuir qualidades a
objetos as quais muitas vezes podem estar equivocadas.

O autor comenta também que parte dessa obscuridade vem da tentativa
de alguns autores em realizar analogias inapropriadas com ramos da filosofia ja
conhecidos, como a ética. £ no minimo curioso considerarmos que uma obra de
arte possa ser “boa”, “Gnica”, “gratuita” ou mesmo “pobre”.

Elton, mencionando os argumentos dos diversos autores de sua antologia,
nos diz que é uma tendéncia, em decorréncias dos fatos destacados anteriormente,
que frases como “arte ¢ expressio” ou “arte é forma significante” acabem sendo

8 GRICE, H. P. Logic and conversation. William James Lectures, delivered at Harvard Uni-
versity in 1967, and to be published by Harvard University Press. Copyright 1975 by II. Paul
Grice, p. 43.

? “Make your conversational contribution such as is required, at the stage at which it occurs,
by the accepted purpose or direction of the talk exchange in which you are engaged.”
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excludentes devido a forga de suas formas categdricas de expressio, influenciando
o interlocutor a pensar que o problema da defini¢do de arte se resume a tdo
simplesmente como fora dito. Outros ramos da filosofia, mais cautelosos e mais
frutiferos, supostamente evitam esse tipo de discurso.

E 8bvio que, se termos linguisticos sio aplicados 4 formagio das ferramentas
de qualquer ciéncia, problemas antigos como os de ambiguidade certamente
fundamentam muitas das confusdes encontradas na estética. Elton destaca que
termos caros como “sentimento”, “emogio” e “expressio”, frequentemente uti-
lizados no contexto da estética, sofrem muito desse problema. Por exemplo, ¢
comum crer que quando alguém diz que “sinto que algo ruim estd para ocorrer”,
automaticamente ele possui o estado mental do medo ou expectativa. Talvez esse
sentimento nio signifique qualquer coisa para ele. Serd que esse algo “ruim” é
“realmente” ou unanimemente considerado prejudicial ao locutor, mesmo ele
sendo sincero? (Neste caso, a conotagdo de “ruim” estd relativa ao contexto). Serd
que necessariamente ele precisa tomar uma atitude quanto a isso? O autor nos
diz que é normal que o tedrico acabe por “deduzir” que um pintor, enquanto
trabalha, esteja obrigatoriamente querendo expressar alguma emogio que ele
deve estar sentindo naquele momento e que a audiéncia deve se preparar para
tentar compreendé-la, se ela leva a arte a sério, o que ndo parece correto (o artista
pode estar sentindo algo ou tendo uma emogio completamente distinta do que
acham). E a partir disso que surgem perguntas como “o que essa pintura quer
dizer?” ou asser¢des como “que musica triste”, quando, na verdade, segundo o
autor, hd uma lacuna explanatdria e uma nio necessidade légica entre o que algo
¢ e o que algo expressa.

Seguindo os conselhos de Wittgenstein, o autor sugere que o melhor caminho
para compreender o significado de um termo seria se perguntar, num contexto
onde o termo ¢ efetivamente aplicado, no caso da musica, “como seria se a musica
fosse capaz de expressar tristeza?”, podendo concluir, por exemplo, que a tristeza
nio é algo de separdvel da musica, mas estaria nela mesma, como a vida estd em nds
ou um personagem estd no ator que o representa. Sobre isso, Deryck Cook langava
o seu The language of music (A linguagem da mausica, 1959), no qual ele tenta
argumentar, com base em teoria musical, que alguns dados compositores tentaram
expressar o 7esmo sentimento a partir dos mesmos padroes de partituras e os sons
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que eles representam ao serem executados, criando uma espécie de “diciondrio”
musical bastante preliminar.

Debates em linguagem também dio origens a debates em ontologia, € o
problema da existéncia da obra de arte e o que ela realmente ¢ entra em pauta.
Seria ela material ou imaginativa? Se por um lado tentamos deduzir um modelo
ideal para qualquer uma delas, o que de fato nos afeta, e ¢ comumente dito como
a “obra de arte em si”, ¢ sua instancia¢do material (afinal, “estética” vem do grego
“aesthesis”, que significa algo como a faculdade ou a capacidade de sentir). De
fato, é notdvel que aspectos materiais nio sé alteram o resultado “final” da obra
(supondo sua imutabilidade), como também dita tendéncias e novas maneiras
de produzir arte. Por exemplo, o Coliseu se tornou hoje, depois de todos os
efeitos do tempo, uma obra arquiteténica muito mais digna de ser chamada de
“monumento” que na época em que era efetivamente utilizado para as batalhas
de gladiadores. Também, alguns acidentes de misturas de tintas deram origem a
“novas” cores que viriam a ser utilizadas por artistas posteriores. Se a obra de arte
¢ subjetiva e sua forma material ¢ apenas um ponto de iniciagio da “real obra”,
ainda ¢ tema de grande discussio. Serd que a musica que toca no disco é a mesma
da que foi tocada pela banda ao vivo? O que conta para a sua identidade? Seu
nome, a maneira cOmo soa, ou apenas a Composi¢ao construfda a partir da teoria
musical? A musica ¢ a sua primeira ocorréncia no mundo ou o conjunto de todas
as performances possiveis dela? H4 aquilo que seja realmente a masica?

Talvez, destaca Elton, o problema nio fosse sobre a existéncia (ou como ela
se d4) dos objetos que sdo as obras de arte, uma vez que jamais terfamos acesso
ao conteido mental presente na mente do artista, mas a real questio estaria na
interpretagdo delas a partir de cada um da audiéncia e que no conjunto de todas
as interpretagdes, como quando pessoas falam sobre uma obra de arte, ¢ que ela
tomaria sua forma mais relevante. Mais uma vez, como orientou Wittgenstein, o
significado de obra de arte teria a ver com o contexto onde aparece e das palavras
e expressoes utilizadas para se referir a ela.

A questio, como vemos, estd no significado dos termos. “Uma boa obra de
arte”, dita por alguém, o compromete a gostar dela ou mesmo recomendd-la?
Provavelmente ndo. Ainda, que critérios sio utilizados para a classificagio de bom
ou ruim? Certamente depende de quem, onde e quando se fala, a que propésitos
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tal julgamento ird interessar etc. Se obras de arte sdo tinicas, poder-se-ia até dizer
que elas sio incompardvets entre si.

Qualquer analogia com a ciéncia seria descabida, uma vez que os dados cien-
tificos costumam zndepender do dia e local em que foram coletados, enquanto
obras de arte so reinterpretadas constantemente. Também parece pouco plausi-
vel dizer que um poema foi “substituido” por outro, como ocorre entre teorias
cientificas. Poderfamos até substituir alguma teoria subjacente a uma critica
estética, mas nunca uma obra de arte por outra. Por tltimo, com base nessa
aparente falta de possibilidade de moldar critérios de julgamento, ninguém pode
ser “provado errado” por gostar de uma determinada obra de arte.

Como diz Elton: “Arte sendo criagio, mais do que descoberta, critica e ava-
liagdo lembram mais criagdo do que demonstragdo ou prova”,® mas disso nio
precisamos nos conter em criar sistemas de avaliag;’lo com relagio a certos critérios
(por exemplo, cada festival de prémios de cinema tem seus préprios critérios).
Assim, sobre um critico de arte, “o veredito que ele enuncia nio nomeia uma qua-
lidade simples, nem um simples sentimento na critica. isso € bom’ também tem a
forma do veredito impessoal ‘ele ¢ culpado™." A tarefa do critico ndo seria a de
tentar explicar experiéncias estéticas, como faria um cientista, mas de “clarific-
las” (isto ¢, apresentd-las sob algum contexto) ou (consequentemente) alteri-las.
Vale destacar o uso do verbo “lembrar” na primeira citagio deste pardgrafo e sua
alusio ao conceito de Semelbangas de familia,” com o qual ele expressa que entre
a criagdo e a descoberta hd certamente semelhancas, mas cada uma pertence a um
Jogo de linguagem® especifico.

E claro que o filésofo anseia por uma teoria geral e sucumbir ao relativismo
subjetivo nio é uma conclusio desejada (é o que ji tinhamos desde o comego),

'© Tradugio do autor de: “Art being creation, rather than Discovery, criticism and apprai-
sal resemble more creation than demonstration, or proof”. (ELTON, William. Aesthetics and
Language. Basil Blackwell Oxford, 1959 (1954), p. 10.)

" Tradugdo do autor de: “The veredict he delivers does not name a simple quality, nor a
simple feeling in the critic; ‘this is good’ also has the form of the impersonal veredicto, ‘he is
guilty’” (Id. Ibid.)

* WITTGENSTEIN, L. Investigagoes filosdficas. Trad. José Carlos Bruni, 3. ed. Sdo Paulo:
Abril Cultural, 1984 (1953), §67 p. 39.

B1d.,§7,p. 12.
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mas forgar analogias com a ciéncia ou outros ramos da filosofia podem acarretar
problemas ainda maiores.

A presente tradugio inglés-portugués do texto Family resemblances and gene-
ralizations concerning the artst de Maurice Mandelbaum publicado em 1965 trata
de algumas criticas feitas por Mandelbaum a tais aplicagoes de estratégias da filo-
sofia analitica britinica na elucidagio de conceitos estéticos, mas principalmente
a aplicagdo do conceito de semelhangas de familia de Wittgenstein.
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Semelhancgas de familia e generalizagio acerca das
artes

Em 1954 William Elton coletou e publicou um grupo de ensaios sob o titulo
Estética e linguagem. Assim como sua introdugio tornou claro, uma propriedade
comum desses ensaios foi a aplicagio a problemas estéticos de algumas doutrinas
caracteristicas da recente filosofia linguistica britinica”. Enquanto esse modo de
filosofar nio teve uma influéncia tio pervasiva em estética como teve em outros
ramos da filosofia®®, houve um nimero de importantes artigos os quais, em adicio
aqueles contidos no volume de Elton, sugerem a dire¢io na qual essa influéncia
tem efeito. Dentre esses artigos pode-se mencionar “A tarefa da defini¢io de uma
obra de arte” por Paul Ziff,” “O papel da teoria em estética” por Morris Weitz,”
“Sobre ‘o0 que é um poema’" de Charles L. Stevenson e “A estética tradicional
reside num erro?”*° de W. E. Kennick. Em cada um deles se pode achar uma
convicgdo a qual estava também presente na maioria dos ensaios no volume de
Elton: de que é um erro oferecer generaliza¢bes acerca das artes, ou, colocando
o assunto de uma maneira mais provocativa, de que é um erro tentar discutir o
que arte, ou o belo, ou a estética, ou um poema, essencialmente é. Em suporte

5 Ver William Elton (ed.), desthetics and langnage (Oxford, Basil Blackwell, 1954), p. 1, n. 1
€2.

1¢ Uma discussdo desse fato ¢ encontrada no artigo de Jerome Stolnitz, “Notes on analytic
philosophy and aesthetics”, British Journal of Aesthetics, v. 3 (1961), pp. 210-222.

7 Philosophical Review, v. 62 (1953), pp. 58-78.

8 Journal of Aesthetics and Art Criticism, v. 15 (1956), pp. 27-35.

' Philosophical Review, v. 66 (1957), pp. 329-362.

> Mind, v. 67 (1958), pp. 317-334. Em adi¢do aos artigos j4 referidos, posso mencionar “The
uses of works of arts” por Teddy Brunius no journal of Aesthetics and Art Criticism, v. 22 (1963),
pp- 123-133, 0 qual menciona tanto Weitz como Kennick, mas levanta outras questdes sobre as
quais ndo estou tratando aqui.
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parcial a essa argumentagio, alguns autores fizeram uso explicito da doutrina de
Wittgenstein de semelbangas de familia; Morris Weitz, por exemplo, a colocou na
linha de frente de sua discussdo. Entretanto, naquele influente e frequentemente
antologizado artigo, o professor Weitz nio fez qualquer tentativa de analisar,
clarificar ou defender a doutrina nela mesma. J4 que seu uso com respeito a
estética proveu os meios pelos quais outros procuraram escapar da necessidade
de generalizagio acerca das artes, eu devo comegar minha discussio com uma
considera¢do disso.

O locus classicus™ para a doutrina de Wittgenstein de semelhangas de familia
estd na Parte I das Investigagoes filosdficas, segdes 65-77.%* Ao discutir aquilo a que
ele se refere como jogos de linguagem, Wittgenstein diz:

Ao invés de produzir algo comum a tudo aquilo a que chamamos
de linguagem, eu estou dizendo que esses fenémenos nio tém uma
coisaem comum a qual nos faz usar a mesma palavra para todas — mas
elas estdo relacionadas umas as outras de virias maneiras diferentes.
E ¢ por causa dessa relagdo, ou dessas relagdes, que as chamamos
todas de “linguagem”. (§65)

Ele entdo ilustra sua argumentagido ao citar uma variedade de jogos, como
jogos de tabuleiro, jogos de cartas, jogos de bola etc., e conclui:

Vemos uma complicada rede de relagées de similaridade se sobre-
pondo e se cruzando: s vezes similaridades gerais e de detalhe. (§66)

Nio posso pensar em expressdo melhor para caracterizar essas simi-
laridades do que “semelhangas de familia”; porque as vérias seme-
lhancas entre membros de uma familia: porte, caracteristicas, cor

* Significa: a parte mais famosa ou influente. (N. da T.)

** Ludwig Wittgenstein, Philosophical investigations, traduzido por G. E. M. Anscombe
(New York, Macmillan, 1953), pp. 31-36. Uma passagem paralela é encontrada em “The blue
rock”: ver Preliminary studies for the Philosophical investigations, generally known as The blue
and brown books (Oxford, Basil Blackwell, 1958), pp. 17-18.
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dos olhos, jeito de andar, temperamento etc. etc., se sobrepdem e se
cruzam da mesma maneira. — E eu devo dizer: “jogos” forma uma
familia. (§67)

Em suma, o que Wittgenstein pretende estabelecer ¢ que nio se deve supor
que todas as instanciagdes daquelas entidades sobre as quais aplicamos um nome
comum de fato possuem alguma caracteristica em comum. Ao invés disso, o uso
de um nome comum ¢ baseado no cruzamento e sobreposi¢io de caracteristicas
semelhantes dentre outros objetos e atividades heterogéneos.

As ilustragoes concretas de Wittgenstein sobre a diversidade dentre os virios
tipos de jogos podem a principio fazer sua doutrina de semelhangas de familia
extremamente plausivel. Por exemplo, ndo hesitamos em caracterizar ténis, xadrez,
bridge” e paciéncia como jogos, mesmo que uma comparagio entre eles falhe em
revelar alguma caracteristica especifica a qual é a mesma em cada um deles. Nio
obstante, eu nio acredito que a doutrina dele de semelhangas de familia, tal como
estd, prové uma andlise adequada do porqué um nome comum, como em “um
jogo”, ¢ em todos os casos aplicado ou mantido.

Considere primeiro o seguinte caso. Vamos assumir que vocé saiba como jogar
aquela forma de paciéncia chamada “Canfield”;** suponha também que vocé estd
familiarizado com um ntimero de outras variedades de paciéncia (Wittgenstein
usa “paciéncia”, ou seja, “solitaire”, como uma instincia de uma forma de jogo).”
Estando vocé a me ver embaralhando um conjunto de cartas, amontoando as
cartas em pilhas, algumas com a face para cima e outras com a face para baixo,
virando as cartas uma por uma, s vezes pondo-as em uma pilha, depois noutra,
trocando as pilhas, etc. vocé pode dizer: “estou vendo que vocé estd jogando
cartas. Que jogo vocé estd jogando?” Porém, a isso eu posso responder: “eu nio
estou jogando um jogo; estou contando (ou lendo) sortes”. As semelhangas
entre o que vocé me viu fazer e as caracteristicas de jogos de cartas com os quais

> Contract Bridge (Ponte de contrato) ou simplesmente bridge (ponte) é um jogo para qua-
tro pessoas divididas em dupla que utiliza um baralho padrio de 52 cartas. (N. da T.)

** Modo de jogo original e mais desafiador, no qual era necessario virar trés e ndo apenas uma
carta por tentativa. (N. da T.)

* Apesar de no Brasil chamarmos “sostaire” de “paciéncia”, na verdade sio dois tipos de
jogos com algumas sutis diferengas. (N. da T.)
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vocé ¢ familiar permitirdo vocé me contradizer e dizer que eu estou realmente
jogando um tipo de jogo? Uso ordindrio ou nio, creio eu, sancionando nossa
descri¢io de leitura de sorte como um exemplo de jogar um jogo, nio importa
quio impactante possam ser as semelhancas entre as formas com as quais cartas sdo
manuseadas ao jogar paciéncia e em ler sortes. Ou, para escolher outro exemplo,
podemos dizer que enquanto certas formas de campeonatos de luta livre s3o as
vezes caracterizadas como jogos “(Wittgenstein menciona “Kampfspiele”),* uma
luta raivosa entre dois rapazes, cada um tentando fazer o outro se render, nio é
para ser caracterizado como um jogo. Ainda que se possa encontrar uma grande
quantidade de caracteristicas semelhantes entre tal luta e uma partida de luta livre
num gindsio. O que parece ser crucial em nossa designagio de uma atividade
como um jogo ¢, portanto, nio meramente uma questio de notar um ndmero de
semelhancas especificas entre ele e outras atividades as quais denotamos como
jogos, mas envolve algo a mais.

Para sugerir que tipo de caracteristica esse “algo a mais” possivelmente ¢,
serd conveniente prestar mais atengao 4 nogao do que constitui uma semelhanga
de familia. Suponha que te mostrem dez ou uma duzia de fotografias e entdo
vocé ¢ solicitado a decidir quais dentre elas exibem semelhangas fortes.”” Vocé
pode nio ter dificuldade em selecionar, digamos, trés das fotografias nas quais
os individuos possuem marcadamente cabecas arredondas, um perfil fortemente
prdgnato, notéveis olhos profundos e encaracolados cabelos escuros.*® Em certa

26 Ludwig Wittgenstein, Philosophical investigations, §66, p. 31. Por razdes obscuras, a senho-
rita Anscombe traduz “Kampfspiele” como “Jogos Olimpicos”.

*7 Num artigo que ¢ intimamente relacionado as minhas discusses, mas usa diferentes ar-
gumentos para defender um objetivo similar, Haig Khatchadourian mostrou que Wittgenstein
¢ menos explicito do que ele deveria ter sido com respeito aos niveis de determinabilidade pelos
quais essas semelhangas sio significantes para nosso uso de nomes comuns. Ver “Common na-
mes and ‘family resemblances’, Philosophy and Phenomenological Research, v. 18 (1957-58), pp.
341-358. (Para um artigo relacionado, mas menos intimamente relevante do Professor Khatcha-
dourian, ver “Art-names and aesthetic judgments”, Philosophy, v. 36 [1961], pp. 30-48).

2% Pode ser notado que isso constitui uma semelhanga mais préxima do que aquela envol-
vida no que Wittgenstein chama de “semelhangas de familia”, uma vez que na minha ilustragio

bR

todas as similaridades especificas pertencem a um tinico conjunto de caracteristicas, com respeito
a cada um de todos os trés sujeitos que diretamente lembram uns aos outros. No uso da nogio
de semelhangas de familia de Wittgenstein hd, entretanto, nenhum conjunto de caracteristicas
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medida, vocé pode dizer num sentido metaférico que as similaridades dessas
caracteristicas constituem uma semelhanga de familia dentre eles. Esse sentido,
porém, seria metaférico, uma vez que na falta de um parentesco bioldgico de um
certo degrau de proximidade estarfamos inclinados a falar apenas em semelhangas
e nio em semelhangas de familia. O que marca a diferenca entre um sentido
literal e metafdrico da nogao de “semelhancas de familia” é, portanto, a existéncia
de uma conexdo genética no primeiro caso e nio no ultimo. Wittgenstein, porém,
falhou em tornar explicito o fato de que a nogio raiz e literal de uma semelhanga de
familia inclui essa conexdo genética nio menos do que inclui a existéncia de notdvel
semelhanga fisiondmica.* Tivesse a existéncia de tal critério ambiguo sido tornada
explicita por ele, o mesmo teria notado que hd de fato um atributo comum a
todos aqueles que possuem uma semelhanga de familia uns com os outros: eles
estdo relacionados por uma ancestralidade comum. Uma relagio deste tipo nio
¢, claro, uma dentre as caracteristicas especificas daqueles que compartilham

comuns semelhantes para cada membro da “familia”; hi meramente uma sobreposi¢io e cruza-
mento dentre os elementos os quais constituem as semelhangas dentre vérias pessoas. Portanto,
de modo a se adequar a seu uso, minha ilustragio teria que ser feita de forma mais complicada e o
nivel de semelhanga se tornaria mais atenuado. Por exemplo, terfamos que introduzir as fotogra-
fias de outros sujeitos nas quais, por exemplo, queixos recessivos substituiriam perfis prégnatos
dentre aqueles que compartilharam as outras caracteristicas; alguns teriam o cabelo loiro ao invés
de escuro, e olhos protuberantes ao invés de profundos, mas em cada caso iriam se assemelhar
20s outros em outros aspectos etc. Todavia, se o que eu disse acerca de semelhancas de familia
se sustenta nas fortes similaridades presentes na minha ilustragio, deveria sustentar uma fortzors
(versio mais forte) da forma de semelhangas de familia mais fraca a qual Wittgenstein nos chama
atengdo.

*» Ainda que Wittgenstein tenha falhado em tornar explicito o fato de que uma conexio
genética estava envolvida em sua nogio de “semelhancas de familia”, eu creio que ele de fato pres-
supde tal conexdo. Se eu ndo estiver errado, o original em alemao mostra isso mais claramente do
que a tradugio de Anscombe. O texto alemio se Ié: (conferir original no artigo de Mandelbaum).
Modificando a tradugio da senhorita Anscombe em alguns aspectos tanto quanto possivel, eu su-
giro que a tradugio dessa passagem possa ser lida como: Nio posso pensar em melhor expressio
para caracterizar essas similaridades do que “semelhangas de familia”, uma vez que virias simi-
laridades as quais sdo obtidas dentre os membros de uma familia — suas formas, caracteristicas,
cor dos olhos, jeito de andar, temperamento, etc., etc. — se sobrepdem e se cruzam da mesma
maneira.Essa tradugio difere daquela da senhorita Anscombe (a qual foi citada acima) no fato
de que torna mais explicito o fato de que as similaridades sdo similaridades dentre os membros de
uma Unica familia e ndo sio elas mesmas definitivas a0 que constitui uma semelhanga de familia.
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uma semelhanga de familia; ela nio obstante os diferencia daqueles que nio
sio referidos como membros de uma tnica familia.’® Se, entdo, ¢ possivel que a
analogia de semelhanca de familia pudesse nos dizer algo sobre como jogos podem
estar relacionados uns com os outros, se poderia explorar a possibilidade de que,
apesar de suas grandes dissimilaridades, jogos podem possuir um atributo comum
o qual, como conexio biolégica, ndo ¢ ele mesmo um dentre suas caracteristicas
diretamente exibidas. Infelizmente, essa possibilidade ndo foi explorada por
Wittgenstein.

Para ter certeza, Wittgenstein nio afirma explicitamente que as semelhangas
as quais estdo correlacionadas com nosso uso de nomes comuns devem ser de
um tipo que ¢ diretamente exibido. Nio obstante, todas as suas ilustra¢des nas
passagens relevantes envolvem aspectos de jogos os quais seriam incluidos numa
descri¢io de como um jogo em particular deve ser jogado; isto ¢, quando ele
nos comanda a “procurar e ver” se hd algo comum a todos os jogos,” o “algo”
¢ tomado a representar precisamente o tipo de caracteristica manifesta que é
descrita em manuais de regras, como em Hoyle.* Todavia, como vimos no caso
de semelhangas de familia, o que constitui uma familia nio é definido em termos
de caracteristicas manifestas de um grupo aleatério de pessoas; devemos primeiro
caracterizar a relagio familiar em termos de lagos genéticos, e entdo observar em
que medida aqueles que estio conectados dessa maneira se assemelbam entre si.?

3 Fosse esse aspecto do critério ambiguo abandonado, e fosse nosso uso de nomes comuns
unicamente determinados pela existéncia de relagdes que se sobrepdem e se cruzam, seria dificil
de ver como um consenso seria um dia estabelecido para difundir tais nomes. RobertJ. Richman
chamou atengio para o mesmo problema em “Something Common?”, Journal of Philosophy, v.
59 (1962), 00. 821-830. Ele fala do que ele chama de “o Problema das Texturas Bem Abertas” e diz:
“anogio de semelhangas de familia pode abordar nossa extensio da aplica¢io de um dado termo
geral, mas ndo parece estabelecer limite algum nesse processo” (p. 829). Num artigo intitulado
“The Problem of Model-Language Game in Wittgenstein’s Later Philosophy”, Philosophy, v. 36
(1961), pp. 333-351, Helen Harvey também chama atengio ao fato de que “uma familia ¢ assim
chamada em virtude de suas ancestralidades comuns” (p. 334). Ela também menciona (p. 335) o
que Richman referiu como o problema da “textura bem aberta”.

3 Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, §66, p. 31.

** Uma enciclopédia de regras de jogos de estddio, mas principalmente de jogos de cartas. (N.
daT)

% Ainda que eu sé tenha mencionado a existéncia de conexdes genéticas dentre membros
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No caso de jogos, a analogia de lagos genéticos pode ter o propdsito a favor do qual
virios jogos foram formulados por aqueles que os inventaram ou os modificaram,
por exemplo, a potencialidade de um jogo que consiste em absorver interesse
ndo prético tanto aos participantes quanto aos espectadores. Se existisse alguma
caracteristica comum nao se poderia esperar que ela fosse definida num manual
de regras, como no Hoyle, uma vez que manuais de regras apenas tentam nos
dizer como jogar um jogo em particular: nosso interesse em jogar um jogo, e nossa
compreensao do que constitui um jogo, jd estd pressuposto pelos autores desses
livros.

Nio ¢ minha preocupagio agora determinar alguma caracteristica comum
para a maioria ou a todas as atividades as quais chamamos de jogos, nem eu
gostaria de discutir a analogia de semelhangas de familia de que deve haver alguma
caracteristica dessas. Se a questdo ¢ para ser decidida, deve ser decidida por uma
tentativa de “procurar e ver”. Entretanto, ¢ importante que procuremos no lugar
certo e das maneiras certas se estamos procurando por uma caracteristica comum;
nio devemos assumir que alguma caracteristica comum a todos os jogos deve ser
alguma caracteristica manifesta, tal como se eles devem ser jogados com uma bola
Ou com cartas ou quantos jogadores devem existir para que 0 jogo possa ser jogado.
Se tivéssemos que depender exclusivamente dessas caracteristicas deverfamos,
como eu sugeri, estar aptos a ligar paciéncia com leitura de sorte e partidas de luta
livre com brigas, mais do que (digamos) ligar paciéncia com ¢7ibbage** e partidas
de luta livre com levantamento de peso. Isto ¢, entdo, minha argumentagio de
que a énfase de Wittgenstein nas semelhangas exibidas diretamente, e sua falha em
considerar outras possiveis similaridades, leva a uma falha em sua contribuigio
em prover uma pista adequada ao que — em alguns casos, pelo menos — governa
nosso uso de nomes comuns.?

de uma familia, eu nio deveria obviamente excluir os efeitos das associa¢bes habituais que ddo
origem a algumas das semelhangas as quais Wittgenstein menciona. Eu insisti em conexdes gené-
ticas apenas porque ¢ a mais simples e mais dbvia ilustragio do discurso que eu desejei realizar.

3 Trata-se de um jogo de cartas feito tradicionalmente para dois jogares, ainda que seja mais
comum com trés ou mais, cujo objetivo é agrupar certas combinagoes de cartas. (N. da T.)

% Eu ndo nego que semelhangas diretamente exibidas frequentemente realizam uma contri-
bui¢io em nosso uso de nomes comuns: isso ¢ um fato explicitamente notado pelo menos desde
Locke. Porém, similaridades em origem, similaridades em uso e similaridades em intengio po-
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Se as consideragdes anteriores estiverem corretas, estamos agora em posigio
de ver que a difamagdo radical de generalizagio acerca das artes, a qual veio a ser
quase uma marca registrada dos escritos daqueles mais influenciados pela recente
filosofia britdnica, pode envolver sérios erros, e pode nio constituir um avango
notavel.

IT

Partindo das afirmages de Wittgenstein acerca de semelhangas de familia ao
uso para o qual sua doutrina tem sido posta por escritos em estética, devemos
primeiro notar o que esses autores 240 estao tentando fazer. Em primeiro lugar,
eles ndo estdo procurando clarificar as relagoes que existem dentre os muitos dife-
rentes sentidos nos quais a palavra “arte” ¢ usada. Qualquer diciondrio oferece
uma variedade de tais sentidos (ex., a arte da navegagio, a arte enquanto astucia,
arte enquanto o feito do artista etc.), e ndo ¢ dificil encontrar um padrio de
semelhancas de familia existente dentre muitos deles. Entretanto, uma anélise
de tais semelhancgas, e de suas diferengas, nio foi, realmente, de interesse para os
autores de artigos sobre os quais estamos interessados aqui. Em segundo lugar,
esses autores nao estavam primariamente interessados em analisar como palavras
tais como “obra de arte” ou “artista” ou “arte” sio ordinariamente utilizadas por
aqueles que nem sio estetas, tampouco criticos de arte; seus interesses estavam
nos escritos os quais moldam a tradigio da “teoria estética”. Em terceiro lugar,
devemos notar que o interesse desses autores nio foi mostrar que as semelhangas
de familia de fato existem dentre as vdrias artes ou dentre as vdrias obras de arte;
ao contrdrio, eles usaram a doutrina de semelhangas de familia numa abordagem
negativa. Desse modo, eles obviamente seguiram o préprio exemplo de Wittgens-
tein. A posigdo que eles procuraram estabelecer é que a teoria tradicional estética
estava errada ao assumir que hd alguma propriedade essencial ou caracteristicas
definidoras de obras de arte (ou algum conjunto de tais propriedades e caracteris-
ticas); como uma consequéncia, eles concederam que a maioria das questdes que
foram feitas por aqueles engajados em escritos em estética sio tipos de questdes
equivocadas.

dem também realizar papéis significantes. Sio tais fatores que Wittgenstein negligencia em suas
discussoes especificas de semelhangas de familia e de jogos.
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Entretanto, tal como a discussio anterior de Wittgenstein deve ter servido
para tornar claro, nio se pode assumir que se hd alguma caracteristica comum
a todas as obras de arte, ela deva consistir em alguma caracteristica especifica
e diretamente exibida. Como as conexdes bioldgicas dentre aqueles que estio
conectados por semelhangas de familia ou como as intengdes com base nas quais
distinguimos entre leitura de sorte e jogos de carta, tal caracteristica pode ser
um atributo relacional, mais do que alguma caracteristica para a qual se pode
apontar diretamente e dizer: “¢ essa caracteristica particular do objeto que me
leva a designd-lo como uma obra de arte”. Um atributo relacional do tipo re-
querido pode, por exemplo, apenas ser apreendido se se considerar objetos de
arte especificos como tendo sido criados por alguém para alguma real ou possivel
audiéncia.

A sugestio de que a esséncia natural da arte ¢ para ser encontrada em tal atri-
buto relacional nio é obviamente implausivel quando nos lembramos de algumas
das virias teorias tradicionais de arte. Por exemplo, arte tem sido caracterizada
as vezes como sendo uma forma especial de comunicagio ou de expressio ou
como sendo uma forma especial de realizagio de desejo ou como sendo uma
apresentagio da verdade numa forma sensual. Tais teorias nio assumem que em
cada poema, pintura, pega e sonata hd um ingrediente especifico que os identifica
como uma obra de arte; ao invés disso, aquilo que ¢ considerado como comum
a esses objetos diversos ¢ uma relagio que se assume ter existido ou se sabe ter
existido, entre certas de suas caracteristicas, atividades e inten¢ées daqueles que
os fizeram.>

% Eu nio conhego uma passagem em que Wittgenstein pde tal possibilidade em pauta. De
fato, se a passagem do “The blue book” a0 qual eu j aludi puder ser referenciada como uma
representante, podemos dizer que a visio de Wittgenstein das teorias estéticas tradicionais estava
claramente sem fundamento. Nessa passagem ele disse: A ideia de conceito geral sendo uma
propriedade comum de suas instincias particulares se conecta com outras primitivas, muito sim-
ples, ideias da estrutura da linguagem. E compardvel 4 ideia de que propriedades sio ingredientes
das coisas que tém as propriedades; por exemplo, que o belo é um ingrediente de todas as coi-
sas bonitas como o 4lcool é da cerveja e vinho e daf poderfamos ter o belo puro, inalterado por
qualquer coisa que é belo (p. 17). Eu falho em ser capaz de identificar qualquer teoria estética na
qual tal afirmagio seria verdadeira. Nio seria, por exemplo, verdadeiro na doutrina de Clive Bell
da “forma significante”, nem seria presumivelmente verdadeiro na visio de belo de G. E. Moore,
jé que tanto Bell quanto Moore defendem que o belo depende da natureza especifica de outras
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Enquanto podemos estar cientes de que ¢ dificil encontrar algum conjunto
de atributos — sendo eles relacionais ou ndo — o qual pode servir para caracterizar a
natureza da obra de arte (e o qual nio serd tio vulnerdvel a criticas quanto muitas
outras caracterizagdes tém sido),” é importante notar que essas dificuldades
inerentes a essa tarefa nio sio realmente evitadas por aqueles que apelam a nogio
de semelhangas de familia. A medida em que se tenta elucidar como o termo “arte”
¢ de fato usado no contexto de critica de arte, a maioria dos mesmos problemas
que surgiram na histéria da teoria estética vao reaparecer. Em outras palavras,
anilise linguistica ndo prové uma rota de fuga dos problemas que foram de maior
preocupagio na estética tradicional. Esse fato pode ser ilustrado através de um
exame de uma porgio de um dos artigos ao qual eu jd fiz alusido, o artigo de Paul
Ziff intitulado “A tarefa de defini¢io de uma obra de arte”.

Para explicar como o termo “uma obra de arte” ¢ usado e para mostrar as
dificuldades que se encontram se procurarmos generalizar acerca das artes, o
professor Zift escolhe como seu ponto de partida um exemplo bem definido de
uma obra de arte e se dispoe a descrevé-lo.

O trabalho que ele escolhe ¢ uma pintura de Poussin e sua descri¢o ocorre
como se segue:

qualidades que caracterizam isso que é a beleza. Entretanto, pode ser objetado que quando eu su-
giro que o que é comum a todas as obras de arte envolve referéncias a “intengées”, eu negligencio
“a faldcia intencional” (ver W. K. Wimsatt, Jr. e Monroe C. Beardsley, “The intentional fallacy”,
Swwanee Review, v. 54 [1946], pp. 468-488). Esse nio é o caso. A frase “a faldcia intencional”
originalmente se referiu a um método particular de critica, isto é, a um método de interpretar e
avaliar dadas obras de arte; ndo é o objetivo de Wimsatt ¢ Beardsley distuinguir entre arte e nio
arte. Esses dois problemas sio, eu creio, fundamentalmente diferentes em cardter. Entretanto,
eu ndo me sinto seguro de que o professor Beardsley notou esse fato, porque, num artigo recente
no qual ele se disp6s a criticar aqueles que foram influenciados pela doutrina de semelhangas de
familia, aparentemente se sentiu obrigado a definir arte somente em termos de caracteristicas do
préprio objeto (ver “The definition of the arts”, Journal of Aesthetics and Art Criticism, v. 20
[1961], pp. 175-187). Se cle tivesse resistido em relacionar essa caracteristica a atividade e intengdo
daqueles que fazem com que objetos tenham tal caracteristica, sua discussio néo seria, creio eu,
suscetfvel s vdrias criticas levantadas contra isso pelo professor Douglas Morgan e Mary Mother-
sill (zbid., pp. 187-198).

%7 Eu ndo digo “fodas” essas defini¢des, porque eu acho que se pode encontrar um nimero
de defini¢des convergentes de arte, cada qual tem mérito considerdvel, apesar de que cada um
pode diferir ligeiramente de outros em suas énfases.
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Suponha que apontemos a obra de Poussin “O estupro da mulher
Sabina” como nosso caso disponivel mais claro de uma obra de arte.
Podemos descrevé-la ao dizer, primeiro, que se trata de uma pintura.
Em segundo lugar, ela foi feita, e mais ainda, feita deliberada e cons-
cientemente com 6bvia habilidade e cuidado por Nicolas Poussin.
Em terceiro lugar, o pintor pretendeu que ela fosse mostrada em
um lugar onde pudesse ser vista e apreciada, onde pudesse ser con-
templada e admirada... Em quarto lugar, a pintura ¢ ou foi exibida
numa galeria de arte onde pessoas a contemplam, a estudam, a ob-
servam, a admiram, a criticam e a discutem. O que eu gostaria de
me referir aqui ao falar em contemplagio, estudo e observagio de
uma pintura é simplesmente o que podemos fazer quando estamos
interessados numa pintura dessas. Por exemplo, quando olhamos
para essa pintura de Poussin, podemos focar em suas caracteristicas
sensuais, para a sua “olhe e sinta”. Portanto, focamos no jogo deluze
cor, nas dissonincias, contrastes, harmonias de matizes, valores e in-
tensidades. Notamos padrdes e pigmentagdes, texturas, decoragdes
e adornos. Podemos também focar na estrutura, forma, composi-
¢a0 e organizagio do trabalho. Portanto, procuramos por unidade
assim como também por variedade, por equilibrio e movimento.
Focamos nas inter-relagdes formais e conexdes que se cruzam na
obra, na sua estrutura interior... Em quinto lugar, essa obra é uma
pintura representacional com um tema definido; ela representa uma
certa cena mitoldgica. Em sexto lugar, a pintura ¢ uma elaborada e
certamente complexa estrutura formal. Finalmente, a pintura ¢ uma
boa pintura. E isso ¢ dizer simplesmente que a pintura de Poussin
vale a pena ser contemplada, estudada e observada da maneira que
eu acabei de mais ou menos descrever.®®

38 Op. cit., pp. 60-61. Eum problema interessante, mas nio diz respeito aos nossos presen-
tes interesses, considerar se a pintura de Poussin deveria ser classificada enquanto uma pintura
“mitoldgica”, como o Professor Ziff a descreve, ou se ela deveria ser referenciada enquanto uma
pintura histdrica.
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Com referéncia a essa descrigio devemos primeiramente notar que ela clara-
mente nio significa algo como uma completa descri¢io da pintura de Poussin; ela
¢ no miximo uma descrigio daqueles aspectos da pintura os quais sio relevantes
para que seja chamada de obra de arte. Por exemplo, nem o peso da pintura e nem
seu custo de reposi¢io ¢ mencionado. Portanto, ou devido as suas preconcepgoes
ou devido as nossas suposigdes ordindrias acerca de como o termo “obra de arte”
¢ para ser usado, o professor Ziff foca atengdo em alguns aspectos da pintura de
Poussin mais do que em outros. Fazendo assim, ele estd fazendo uma apelagio
implicita ao que é pelo menos uma minima teoria estética, isto ¢, ele estd supondo
que nem o peso e nem o custo de reposi¢io precisam ser mencionados quando
listamos as caracteristicas que nos levam a dizer de uma particular tela pintada
que se trata de uma obra de arte. Em segundo lugar, devemos notar que das sete
caracterfsticas que ele menciona, nem todas sio tratadas pelo professor Ziff como
sendo independentes umas das outras; nem sdo todas relacionadas umas s outras
de formas idénticas. Serd instrutivo notar algumas das diferengas dentre suas
relagdes, uma vez que € precisamente aqui que muitos dos problemas tradicionais
da teoria estética mais uma vez reaparecem.

Por exemplo, devemos notar que o professor Ziff relacionou a sétima carac-
teristica da pintura de Poussin com sua quarta caracteristica: o fato de que ela é
uma boa pintura est4, ele defende, relacionado as caracteristicas as quais achamos
que ela tem quando a contemplamos, a observamos e a estudamos. Sua bondade,
entretanto, nao ¢ afirmada como sendo relacionada as suas primeira, terceira
ou quinta caracteristicas: em outras palavras, professor Ziff nio estd aparente-
mente afirmando que a bondade dessa obra de arte em particular depende do
fato de ela ser uma pintura ao invés de ser algum outro tipo de obra de arte a
qual ¢ capaz de ser contemplada, estudada, etc.; nem ele estd defendendo que
sua bondade ¢ dependente do fato de que foi pretendida para ser pendurada
num lugar onde pode ser observada e estudada; nem do fato de que ela é uma
pintura representacional que ilustra uma cena mitoldgica. Se em seguida nos
voltarmos 4 questdo de como a bondade dessa pintura ¢ relacionada ao fato de
que ela foi “feita deliberada e conscientemente, com ébvia habilidade e cuidado
por Nicolas Poussin”, a posi¢ao do professor Ziff ¢ de alguma forma menos expli-
cita, mas o que ele diria estd provavelmente bastante claro. Suponha que a frase
“6bvia habilidade” fosse deletada da descri¢do dessa caracteristica: se essa pintura
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tivesse sido deliberada e conscientemente feita, e tivesse sido feita com cuidado
(mas talvez ndo com habilidade), seria esse fato suficiente para prover uma base
de modo a predicar bondade dela? Eu deveria duvidar de que o professor Zift
sustentaria que sim, jd que pode se supor que muitas mds pinturas foram feitas
deliberadamente, conscientemente e com cuidado. Além disso, se for o caso,
como estio relacionadas as habilidades do criador 2 bondade do objeto? Talvez
o fato de a “6bvia habilidade” ser atribuida a Poussin queria tentar sugerir que
Poussin pretendeu que “O estupro da mulher Sabina” deveria possuir aquelas
qualidades as quais o professor Ziff destacou que encontrarfamos nela quando a
contemplamos, a estudamos e a observamos da maneira pela qual ele sugere que
fosse contemplada. Se isso ¢ o que ¢ sugerido ao atribuir habilidade ao artista,
se torna claro que o professor Zift construiu, sem ddvida, uma teoria estética
a partir de sua descri¢do da pintura de Poussin. Essa teoria estd implicita tanto
nas caracteristicas que ele escolhe como sendo esteticamente relevantes como nas
relagdes que ele sustenta como presentes dentre essas caracteristicas.

Se for para ser duvidado de que a descri¢io do professor Zift contém pelo
menos uma teoria estética implicita, considere o fato de que em uma das pas-
sagens na qual ele descreve a pintura de Poussin (mas a qual eu nio incluf na
minha citagdo encurtada daquela descri¢io), ele fala do fato de que ao contem-
plar, estudar e observar essa pintura “estamos interessados tanto nos movimentos
bidimensionais como nos tridimensionais, o equilibrio e oposi¢ao, impulso e
recolhimento, de espagos e volumes”. Uma vez que a bondade de uma pintura foi
dita por ele como dependente de qualidades as quais encontramos nela quando a
contemplamos, a estudamos e a observamos, segue-se que essas caracteristicas da
pintura de Poussin contribuem para sua bondade. E eu deveria supor que elas
estdo inclusas no que o professor Ziff chama de sexta caracteristica da pintura
de Poussin, por assim dizer, sua “estrutura complexa formal”. Portanto, presu-
midamente, a bondade de uma pintura depende, em parte, a0 menos, de sua
estrutura formal. Por outro lado, o professor Zift nunca sugere que a bondade da
pintura de Poussin depende do fato de que ela é uma pintura representacional e
de que possui um tema mitoldgico (ou histérico), ao invés de outro tipo de tema.
De fato, quando ele discute criticas como as de Kenyon Cox e Royal Cortissoz,
professor Zift aparentemente — e bem apropriadamente — desejaria separar-se
ele mesmo deles, rejeitando a visio de que o que faz de uma pintura uma boa
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pintura tem alguma relagio necessiria ao fato de que ¢ ou nio ¢ uma pintura
representacional de um certo tipo. Portanto, a abordagem do professor Zift das
caracteristicas esteticamente relevantes da pintura de Poussin, e suas afirmagées
acerca das inter-rela¢des dentre as vdrias caracteristicas da pintura, define uma
posi¢io estética particular.

A posi¢ao que estou atribuindo a ele ¢ uma com a qual eu eventualmente
concordo. Porém, esse fato nio ¢ de importincia alguma a presente discussao.
O que é importante notar ¢ que a caracteriza¢io do professor Zift da pintura de
Poussin contém uma teoria implicita da natureza de uma obra de arte. Segundo
essa teoria, a bondade de uma pintura deve depender de sua posse de certas
qualidades objetivas, e que essas qualidades sao (em parte, a0 menos) elementos
de sua estrutura formal e que o artista pretendeu que devemos perceber tais
qualidades ao contemplar e estudar a pintura. (Se ele nio tivesse tido essa intengio,
serfamos capazes de dizer que ele fez o objeto conscientemente, deliberadamente
¢ com habilidade?). Mais adiante, essa teoria implicita deve ser assumida como
uma teoria geral e nao confinada a como devemos olhar a apenas essa pintura em
particular. Se ndo fosse assim, o tipo de descri¢do da pintura de Poussin que foi
dada pelo professor Ziff nio ajudaria a estabelecer um caso bem definido do que
¢ para ser designado como uma obra de arte. Por exemplo, se alguém tivesse que
descrever a mesma pintura em termos de seu tamanho, peso e custo de reposi¢io
(como deve ser feito ao ser movida de museu para museu), nés nio aprenderiamos
assim como o termo “obra de arte” ¢ para ser usado. Ao falhar em notar que sua
descri¢do da pintura de Poussin realmente envolveu uma teoria da natureza da
arte, o professor Zift procedeu em tratar essa descri¢io como se ele tivesse feito
nada mais que trazer a tona uma lista de sete caracteristicas independentes da
pintura que ele estava examinando. Fazendo assim, ele transformou a questio
de se hd algumas caracteristicas comuns a todas as obras de arte numa questio
de se um ou mais desses sete indices especificos poderiam ser encontrados em
todos os objetos aos quais o termo “obra de arte” é aplicado. Inevitavelmente, sua
conclusio foi negativa e ele entdo sustenta que “nenhuma dessas caracteristicas
listadas € necessariamente uma caracteristica de uma obra de arte” ?

% Ibid., p. 64.
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Entretanto, como vimos, a descri¢io do professor Zift da pintura de Poussin
nio foi realmente confinada a notar qualidades especificas as quais so caracteris-
ticas da superficie pictdrica da pintura; ela incluiu referéncia a relagées entre essas
qualidades e o objetivo de Poussin, e referéncia aos modos pelos quais uma pin-
tura de tal qualidade € para ser contemplada por outros. Se ele tivesse voltado sua
aten¢do a examinar essas relagdes entre objeto, artista e contemplador, teria sido
certamente mais dificil para ele asserir que “nem um poema, nem um romance,
nem uma composi¢io musical pode ser dita como sendo uma obra de arte no
mesmo sentido da frase na qual uma pintura, estitua ou vaso podem ser ditos
como sendo uma obra de arte”.** De fato, se ele tivesse cuidadosamente tracado
as relagdes as quais ele assumiu existirem dentre algumas das caracteristicas da
pintura de Poussin, poderia ter descoberto que, ao contrério de suas inclinagdes,
ele foi precipitado em trazer a tona generalizagdes explicitas acerca das artes.

111

Enquanto o argumento do professor Ziff contra generaliza¢io depende do
fato de que vdrias midias artisticas sio significativamente diferentes umas das
outras, a possibilidade de generalizagio acerca das artes foi também desafiada em
solos histéricos. E ao uso do tltimo argumento de Morris Weitz que eu devo me
voltar.

Em “O papel da teoria em estética”, o professor Weitz pde sua primeira énfase
no fato de que formas artisticas nio sio estdticas. Desse fato ele argumenta que ¢
tutil tentar afirmar as condi¢oes que sdo necessdrias e suficientes para um objeto
ser uma obra de arte. O que ele defende ¢ que o conceito de “arte” deve ser tratado
como um conceito aberto, j4 que novas formas artisticas foram desenvolvidas
no passado e também qualquer forma de arte (como um romance) pode sofrer

4 Ibid., p. 66. Por exemplo, Ziff nega que um poema pode ser dito como sendo “exibido ou
mostrado”. Ainda que seja certamente o caso de que em escrever um poema ou em apresentar
ou ler um poema, a relagdo entre a obra e sua audiéncia, e a relagio entre artista, obra e audiéncia,
nio ¢ totalmente dissimilar aquilo que se obtém quando um artista exibe uma pintura. Se du-
vidarmos disso, considere se ndo hd uma afinidade mais intima entre esses dois casos do que hd
entre um pintor exzbindo uma pintura e uma fibrica exibindo uma nova linha de canetas tinteiro.
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transformagdes radicais de geragao em geragao. Uma breve afirmagio do artigo
do professor Weitz pode servir para resumir essa visao:

O que eu estou discutindo, entio, é que o préprio expansivo e aven-
turoso cariter da arte, suas sempre presentes mudangas e inovagoes,
torna logicamente impossivel assegurar algum conjunto de proprie-
dades definidoras. Podemos, claro, escolher fechar o conceito. Mas
fazer isso com “arte”, “tragédia” ou molduragem etc. ¢ ridiculo, uma
vez que isso limita as préprias condigoes de criatividade nas artes.*

Infelizmente, o professor Weitz falha em oferecer algum argumento convin-
cente em comprovagio de sua afirmagdo. A lacuna em sua discussio pode ser
encontrada no fato de que a questdo de se um conceito particular é aberto ou
fechado (isto ¢, se um conjunto de condigbes necessdrias e suficientes pode ser
oferecido para o seu uso) ndo ¢ idéntica & questdo de se instanciagdes futuras as
quais o préprio conceito € aplicado pode ou nio pode possuir genuinamente
propriedades inéditas. Em outras palavras, professor Weitz nio mostrou que toda
inovagdo nas instincias as quais aplicamos um termo envolve um estiramento da
conotagio do termo.

A titulo de ilustragio, considere o rétulo classificatério “pintura representaci-
onal”. Pode-se certamente definir essa forma particular de arte sem defini-la de
uma tal maneira em que ird incluir apenas aquelas pinturas que representam tanto
um evento mitoldgico ou uma cena religiosa. Pinturas histéricas, de interiores,
féte-champétre** e natureza-morta podem todas contar como “representacional”
de acordo com qualquer defini¢io adequada desse modo de pintura e nio hd
razio alguma do porqué tal defini¢io poderia nio ter sido formulada anterior-
mente 4 emergéncia de alguma dessas espécies inéditas do modo representacional.
Portanto, definir uma forma particular de arte — e defini-la verdadeira e preci-

# Op. cit,, p. 32.
# Trata-se de uma representagio um evento festivo em céu aberto onde individuos da alta
aristocracia, bem-vestidos e relaxados, gozam de seus privilégios num cendrio rural ou pastoral.

(N.daT)
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samente — nio ¢ necessariamente definir a si proprio em oposigdo a quaisquer
novas criagdes que podem surgir interiormente aquela forma particular.®

Consequentemente, seria errado supor que todas as tentativas de afirmar as
propriedades definidoras de vérias formas de arte sdo prescritivas em cardter e
autoritdrias em seus efeitos.

Essa conclusio nio estd confinada a casos em que uma forma de arte estabe-
lecida, como uma pintura representacional, sofre mudangas; pode-se também
mostrar que ela é compativel com o fato de que formas de arte radicalmente
novas surgem. Por exemplo, se o conceito “uma obra de arte” tivesse sido cui-
dadosamente definido anteriormente 4 invengio de cimeras, hd alguma razio
para supor que tal defini¢do proveria um obstéculo a visio de fotografia ou de
filmes enquanto constituintes de novas formas de arte? Para ter certeza, pode-se
imaginar definigdes que podem ter passado por isso. Todavia, nio foi o objetivo
do professor Weitz mostrar que uma ou outra defini¢io de arte tinha sido uma de-
finigao pobre. Ele queria estabelecer a tese geral de que hd uma incompatibilidade
necessdria, a qual ele denotou como uma impossibilidade l6gica, entre permitir
ainovagio e criatividade nas artes e afirmar as propriedades definitdrias de uma
obra de arte. Ele falhou em defender essa tese jd que ele ndo ofereceu argumento
algum para provar que novos tipos de instanciagdes de um conceito previamente
definido irdo necessariamente nos envolver a0 mudar a defini¢io do conceito.

Para ter certeza, se nem fotografia e nem filmes tivessem se desenvolvido ao
longo de linhas que satisfazem os mesmos tipos de interesse que outras artes
satisfazem, e se os tipos de padrées que foram aplicados em outras artes nio
fossem vistos como relevantes quando aplicados a fotografia e nos filmes, entio

4 Para ter certeza, se nenhuma caracteristica de continuidade puder ser encontrada, o fato
de mudanga ird exigir que o conceito seja tratado como sendo um aberto. Esse foi precisamente
a posi¢io tomada por Max Black numa discussio do conceito “ciéncia”. (Ver “The Definition
of Scientific Method”, em Science and Civilization, editado por Robert C. Stauffer [Madison,
Wisconsin, 1949]). Paul Ziff se refere 4 influéncia da discussio da visio do professor Black sobre
suas préprias visdes e as visdes de Morris Weitz sdo certamente similares. Porém, mesmo se a
visdo do professor Black das mudangas no conceito de “ciéncia” estiver correta (como eu deveria
estar preparado a pensar que possa estar), nio se segue que 0 mesmo argumento se aplica no caso
da arte. Nem o fato de que o significado de “ciéncia” sofreu profundas mudangas no passado
implica que futuras mudangas andlogas ocorrerio.
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a definicdo de arte antecedentemente formulada teria funcionado como um
conceito fechado e teria sido usado para excluir todos os fotégrafos e criadores de
cinema da classe daqueles que eram para ser classificados como “artistas”. Porém,
o que o defensor da abertura de conceitos sustentaria que se deveria ter feito nessas
circunstincias? Suponha, por exemplo, que todos os fotdgrafos tivessem sido de
fato equivalentes a fotdgrafos de passaporte e que eles tivessem sido motivados por
nenhum outro interesse e controlados por nenhum outro padrio além daqueles
que governam o tirar fotos para passaportes e licengas: o defensor de conceitos
abertos provavelmente teria expandido o conceito do que é para contar como
uma arte de modo a ter incluido fotografia? A presente inclusio de fotografia
dentre as artes ¢ justificada, eu deveria sustentar, precisamente porque fotografias
surgem dos mesmos tipos de interesse, e podem satisfazer os mesmos tipos de
interesse, e nossa critica disso aplica os mesmos tipos de padrdes, como no caso
que diz respeito a outras artes.

Com isso em mente, estamos em posi¢ao de ver que ainda outro artigo que
foi citado por aqueles que argumentam a favor da abertura do conceito “uma
obra de arte” nio justifica as conclusoes que foram retiradas dai. Esse artigo ¢
o culto e informativo estudo de Paul Oscar Kristeller “O moderno sistema das
artes”.** A maneira com a qual o professor Kristeller mostra o objetivo de seu
artigo sugere que ele também negaria que a teoria estética tradicional é capaz de
formular generaliza¢des adequadas acerca das artes. Ele mostra seu objetivo ao
dizer:

A nogio bisica de que as cinco “grandes artes” constituem toda
uma drea por elas mesmas, claramente separada por caracteristicas
comuns das criagdes, ciéncias e outras atividades humanas foi dei-
xada de lado pela maioria dos autores em estética desde Kant aos
dias presentes...

E meu propésito mostrar que o sistema das cinco grandes artes, O
ual fundamenta toda a estética moderna e € tio familiar a todos nds,
q

+ Journal of the History of Ideas, v. 12 (1951), pp. 496-527, € v. 13 (1952, pp. 17-46. Esse estudo
foi citado tanto por Elton (op. cit., p. 2) como por Kennick (op. cit., p. 320) na comprovagio de
suas visoes.
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¢ de origem comparativamente recente e nio assumiu forma definida
antes do décimo oitavo século, ainda que tivesse muitos ingredientes
que voltam ao pensamento cldssico, medieval e renascentista.*

Entretanto, o fato de que a dassificagdo das artes indubitavelmente mudou
durante a histéria do pensamento ocidental, isso por si mesmo nio sugere que a
teoria estética deva sofrer mudancas comparéveis. Se tivermos que duvidar disso,
pode-se notar que o artigo do Professor Kristeller ndo mostra de quais modos
especiﬁcos tenta classificar ou sistematizar as artes como integrantes a, ou pres-
supostas por, ou que sao consequéncias da formulagio de uma teoria estética.
Isso nio ¢ apenas implicﬁncia, porque se examinarmos os autores em estética que
sdo atualmente atacados por suas tentativas de generalizar acerca da natureza da
arte, notamos que eles nio sio (de modo geral) autores cujas discussoes estio
intimamente aliadas as discussoes daqueles com quem o artigo de Kristeller estava
primariamente preocupado. Além disso, ¢ para ser notado que Kristeller nio
levou sua discussio além de Kant. Esse ponto terminal foi justificado por ele com
base no fato de que o sistema das artes nio mudou substancialmente desde o
tempo de Kant.*® Porém, quando nos lembramos de que o trabalho de Kant ¢
geralmente referido como estando perto do inicio da teoria estética moderna — e
certamente nio perto de seu fim — temos razoes para suspeitar que questoes acerca
“do sistema das artes” e questdes acerca da teoria estética constituem conjuntos
de questdes distintos e provavelmente separados. Uma pesquisa da recente teoria
estética revela isso. Desde o tempo de Hegel e Schopenhauer houve compara-
tivamente poucas teorias estéticas influentes as quais fizeram do problema da
diversidade das formas artisticas, e a classificacio dessas formas, central as suas
consideragdes da natureza da arte.*” Por exemplo, as teorias estéticas de Santayana,

# Op. cit., V. 12, p. 497.

46 Op. cit., v. 13, p. 43; também, pp. 4 ff.

47 Uma excegdo pode ser encontrada em T.M. Greene: The arts and the art criticism (Prince-
ton, 1940). Esse trabalho ¢ citado por Kristeller e ¢ um dos tinicos dois que ele cita em suporte
da visio de que o sistema das artes ndo mudou desde o tempo de Kant (op. cit., v. 12, p 497, n.
4). O outro trabalho citado por ele é o System der Kunstwissenschaft (Briinn/Leipzig, 1938), que
também oferece uma classificagio das artes, mas apenas dentro uma estrutura da teoria estética
a qual poderia facilmente embarcar qualquer mudanga histdrica que as artes possam sofrer.
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Croce, Alexander, Dewey, Prall ou Collingwood nio podem ser ditas como tendo
sido dependentes de qualquer classifica¢do sistemdtica particular das artes. Na
medida em que essas teorias podem ser vistas como representantes das tentativas
de generalizar acerca das artes, ¢ estranho como os presentes ataques a estética
tradicional deveriam ter suposto que qualquer atitude especial de apoio era para
ser derivada do artigo de Kristeller.

Se pudéssemos entender por que as discussdes recentes negligenciaram o
vazio entre um artigo como o de Kristeller e as licoes ostensivamente derivadas
disso, uma explicagio poderia ser encontrada na falta de preocupagio evidenciada
por filésofos analiticos contemporineos para os problemas da teoria estética
tradicional. Por exemplo, procuramos em vao no volume de Elton por uma
avalia¢do das relagdes entre a teoria estética e a critica de arte e como as fungoes
de cada um podem se diferenciar das fun¢des da outra. Um exemplo devastador
dessa falha em considerar esse tipo de problema ¢ também encontrado na citagio
frequentemente citada de John Wisdom acerca da “estupidez” da teoria estética.**
Ao examinar suas visdes encontramos que os livros sobre arte os quais Wisdom
nio acha estdpido sio livros como o Castelo de Axel de Edmund Wilson, no
qual uma critica “traz a tona caracteristicas da arte sobre a qual ele escreve, ou
melhor, traz de volta o cardter daquilo sobre o que ele escreve”.** Em suma, nio é
teoria — ndo ¢ de maneira alguma teoria estética — que o Wisdom estd procurando:
acontece que ele estd interessado em critica.

Eu nio quero ser visto como negando a importincia da critica, nem como
menosprezando a contribui¢io que uma abordagem completa com a prética da
critica em todas as artes pode fazer a teoria estética geral. Todavia, é importante
notar que o trabalho de qualquer critica pressupoe pelo menos uma teoria estética
implicita, a qual — enquanto critica — nio ¢é seu objetivo estabelecer ou, em geral,
defender. O fato s6 pode ser negligenciado por aqueles que confinam a si mesmos
num estreito espago de critica: por exemplo, para a critica aparecendo em nosso
préprio tempo naqueles artigos que sdo lidos por aqueles com os quais temos
afinidades intelectuais, politicas e sociais. Quando nio nos confinamos desse jeito,

# Ver “Things and persons”, Proceedings of the aristotelian society (Sumpplementary), v.
XXII (1948), pp. 207-210.
# Ibid., p. 209.
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rapidamente descobrimos que hd, e houve, uma enorme variedade na critica e essa
variedade representa (em parte a0 menos) o efeito de diferenciar preconcepgdes
estéticas. Para avaliar a critica em si nds devemos, entdo, as vezes nos dispor a
avaliar essas preconcepgdes. Em suma, devemos nés mesmos ser estetas.
Entretanto, para muitas das criticas da estética tradicional isso ¢ uma opgio
que nio apela. Se eu nio estou errado, nio ¢ dificil ver por que isso deveria vir a
ser assim. Em primeiro lugar, veio a ser uma das marcas da filosofia analitica con-
temporinea sustentar que problemas filoséficos so problemas que nio podem
ser resolvidos ao apelar a questdes de fato. Portanto, escolher apenas uma posigio,
questoes de relagc’)es entre a percepgao estética e outras posigoes de percepgao —
por exemplo, questdes acerca da distincia psiquica, ou percep¢ao empdtica, ou o
papel da forma na percep¢io estética — ndo sio consideradas questdes as quais
um filésofo deveria tentar resolver. Em segundo lugar, a tarefa do filésofo veio
a ser vista como consistindo amplamente em resolver emaranhados nos quais
outros se perderam. Como uma consequéncia, a tentativa de encontrar uma
interpretagio sindtica de uma larga gama de fatos — uma tentativa que no passado
foi considerada como uma das grandes tarefas de um filésofo — foi também avil-
tada ou totalmente negligenciada.’® Portanto, problemas como as afirmagdes das
artes para formar uma abordagem verdadeira do destino e do cardter humano ou
questoes acerca das relagdes entre a bondade estética e padroes de grandiosidade
em arte ou uma estima da significincia da variabilidade dos julgamentos estéticos
nio estio populares no momento. E deve ser admitido que se filésofos ndo dese-
jam ter que encarar tanto os problemas reais como as tarefas sindticas, essas sio
realmente questdes que sdo mais confortavelmente evitadas que procuradas.

5° Por exemplo, a obra “The function of philosophical aesthetics” de W. B. Gallie, no volume
de Elton, argumenta a favor de “uma estética contratada”, a qual lidard com problemas individu-
ais, um por um, sendo esses problemas do tipo que surgem quando um critico ou poeta entra na
confusio sobre termos como “abstragio” ou “imaginagio”. Para esse propdsito as ferramentas
do filsofo sio tomadas como sendo ferramentas de andlise 16gica (op. cit., p. 35); um interesse
na histéria das artes, na psicologia ou numa direta e ampla experiéncia das artes ndo parece ser
pressuposta. Um segundo exemplo das limitagoes impostas em estética pela andlise linguistica
contemporinea pode ser encontrado no artigo do professor Weitz. Ele afirma que “o problema
raiz da prépria filosofia é explicar a relagio entre o emprego de certos tipos de conceitos e de
condigdes sob as quais eles sdo corretamente aplicados” (op. cit., p. 30).
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A coletinea organizada por Arthur Grupillo, Edmilson Menezes e Everaldo
de Oliveira, sob o titulo Religido, historia e memoria na modernidade, é a mais
recente contribui¢io do Programa de Pés-graduagio em Filosofia da Universidade
Federal de Sergipe (PPGF/UFS) para o campo da filosofia da histéria. O Niicleo
de estudos e pesquisas em filosofia da histéria e modernidade (NEPHEN), vincu-
lado a0 PPGEF/UFS, ¢ precisamente o grupo que tem pesquisado, desde 1998, os
cldssicos desta drea nos séculos XVII e XVIII e a recepgdo que eles alcangam na
filosofia contemporinea.

Na tela Clio (1742), de Frangois Boucher (1703-1770), que ilustra a capa do
livro, a musa da histéria tem no olhar certo receio, talvez compassivo, para uma
das figuras infantis que ternamente a rodeiam e cujo semblante, em contrapartida,
nio guarda o menor vestigio de hesitagio; sua expressio tem a gravidade de quem
conhece, e apenas conhece, sem o aparente embarago da filha de Mnemésine,
algo to sério e definitivo como s6 poderia sé-lo a fortuna da humanidade, que
ela manuscreve em seu livro. Essa obra de arte é o convite para nos engajarmos,
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justamente, na reflexdo dos temas da religido, da hist6ria e da meméria no contexto
da modernidade, mas de uma perspectiva filoséfica.

Com efeito, a modernidade, mais do que o recorte temporal, ¢ exatamente
o “problema filoséfico” do livro, como jd deixa claro a sua “Apresentagio”. Al,
o acumulo de conhecimento e a transmissio do saber, o desenvolvimento de
uma consciéncia histdrica e a critica da religido sio indicados como problemas
“modernos”, de uma época que os indaga sem restringi-los aos cinones de uma
historiografia e nem de uma dogmatica religiosa; e nio sé a prerrogativa de os
abordar, mas de integrd-los em uma mesma perspectiva é, justamente, da filosofia.
Além dessa diretriz indicada na “Apresentagio”, nio hd uma concepgio mais
explicita de “modernidade” ou “filosofia moderna” a regular a selecdo e a ordem
dos textos que compdem o livro, o que de certo modo incita o leitor a aproveitar
a profundidade tedrica e a alta sofisticagio técnica que cada um deles traz por si
mesmo.

A primeira das trés se¢oes do livro trata de “Religido, histéria e memdria no
século XVII”. Seguindo exatamente essa ordem de temas, o da religido ¢ o objeto
inicial e central no capitulo sobre “Os direitos da querela, ou da sociedade sob o
perigo da teologia moral: uma clivagem académica em 1643-1644 entre a Sorbonne
e o colégio jesufta”. Na tradugio de Edmilson Menezes e Maria Cindida Santos
e Moura, o texto de Frédéric Gabriel reconstréi o seguinte episédio: quatro
alunos jesuitas do Colégio de Clermont tém rejeitados pelo reitor da Sorbonne
seus pedidos para admissao do grau de Mestre em artes. Convém destacar, nessa
disputa institucional circundada por seus aspectos legais e, sobretudo, religiosos,
sua dimensio filoséfica. O partido da universidade tem como alvo mais evidente
de critica 4 “indulgéncia excessiva” que os jesuitas professariam na moralidade.
E vislumbramos o pano de fundo filoséfico dessa cisma jd na indicagio de um
dos principais e primeiros responsiveis por tal acusa¢io, Dr. Martin Grandin
(1604-1691), que ensinava “problemas de consciéncia” na Sorbonne.

Documentos dos préprios jesuitas comprovariam a pertinéncia da dentincia,
como o curso do Padre Héreau sobre “problemas de consciéncia” no Colégio de
Clermont. Tal curso foi encontrado em um caderno em posse do Padre Vallée,
um religioso da Ordem de Santo Agostinho e, posteriormente, em outro caderno,
dessa vez em posse do padre Jean Lavalle, para daf ser encaminhado para anilise
da reitoria da Sorbonne. O documento ¢ usado para incriminar o Colégio dos
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jesuitas por professar a tese “casuista” de que o homicidio seria permitido se
praticado em segredo, a fim de evitar escindalo, contra tiranos ou contra quem
mancha nossa reputagio frente a juizes, a um principe ou mesmo frente a pessoas
de bem.

O resultado legal da querela nao tarda e vem com a derrota enfdtica dos jesui-
tas, que desistem de reivindicar a colagao de graus universitdrios, e a destitui¢ao
do padre Héreau da cdtedra. Mas a discussio filos6fica estava apenas comegando
a fixar as caracteristicas do que ficou conhecido, conforme o titulo do livro entdo
langado por Antoine Arnould e Frangois Hallier, como a querela da “Teologia
moral dos jesuitas”. Gabriel ainda d4 outras pistas valiosas para quem deseja re-
construir mais profundamente essa querela, que também teria como fundamento
tedrico a sétima das cartas provinciais de Pascal.

Ademais, o debate sobre a “teologia moral” ¢ filosoficamente recuperado
no texto principalmente a partir do campo da “reputagio”. Os jesuitas teriam
sido desacreditados pelos partidirios da Sorbonne em virtude do suposto en-
volvimento deles com questdes politicas e de poder, o que interferiria em suas
bases teoldgicas. Uma das implicages desse envolvimento com o poder é que as
intepretagdes dos jesuitas padeceriam de um “subjetivismo nefasto”. Ao levi-lo as
ltimas consequéncias, j4 naquele contexto chegou-se a tocar em uma polémica
delicada ainda hoje, e que consiste em indagar se a justificagio do homicidio,
nos termos dos jesuitas, autorizaria em tltima instincia o aborto de uma mulher
grévida por estupro, por exemplo.

Entrementes, Gabriel deixa em aberto a possibilidade de que tal “subjeti-
vismo” na leitura dos jesuitas possa ser entendido, por outro lado, como “liber-
dade interpretativa”. Nesse sentido, o casuista representaria uma posi¢io mar-
cadamente moderna, de alguém que “toma a liberdade de preferir uma opiniao
provével a uma opiniio dominante”. (p. 48.) De acordo com os direcionamentos
filoséficos do casuismo, influentes inclusive para a irrup¢ao da Reforma protes-
tante, a consciéncia seria determinada nio pela sua adequagio a leis gerais, mas
pelo seu teste “dos casos processuais e incidentais”. (p. s0.)

Mais préximo de uma reflexio filoséfica sobre a histéria do que propriamente
sobre religido, o capitulo “Elei¢do divina e histéria em Espinosa”, de Luis César
Oliva, detém-se no impacto do capitulo Il do Tratado teoldgico-politico de Espi-
nosa sobre a tradi¢io da “teologia da histéria” de matriz agostiniana. E de acordo
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com essa tradi¢io que a vida ¢ vista como um lugar de expiagio pelo pecado adi-
mico, mas do qual poderfamos nos redimir, em um retorno a unidade verdadeira,
pelo advento de uma graga dispensada apenas aos “eleitos”. Assim, abrir-se-ia
uma via para uma consideragio estritamente filoséfica e totalizante da histéria,
referente ao seu “sentido”, que passaria a ser considerado como um “processo de
recrutamento dos escolhidos”. (p. 62.)

Para Oliva, Espinosa comega a minar essa tradi¢ao com sua nogio de “feli-
cidade”, que incorpora o cardter partilhdvel do sumo bem e que nio deixaria
espago para a inveja entre os homens. Mas é embasado no seu panteismo, conse-
guintemente, que esse filésofo chegaria a concluir que “tudo ¢ elei¢io divina”,
porquanto cada coisa ¢ “produgio necessiria da poténcia divina”, e que por essa
razdo, em ultima instincia, os hebreus nio seriam mais eleitos do que outras pes-
soas, pois todo ser humano seria eleito na medida em que faz parte do mecanismo
da natureza, que ¢ divino. Em todo caso, o tltimo golpe trazido por Oliva, de
acordo com as reflexdes de Espinosa, estabelece que, se o povo hebreu é mesmo
eleito, o fim do Estado hebreu significaria que a “elei¢do” nio pode fundamentar
uma histdria universal.

Segue-se, ainda na mesma se¢io, o capitulo “Francis Bacon e a arte da memo-
ria”, de Edmilson Menezes. Seu primeiro movimento é um preAmbulo sobre a
arte da memdria. Em um contexto pré-escrita, como o dos gregos antigos, e em
que essa faculdade era de tal modo importante a ponto de ser sacralizada em sua
mitologia, entende-se facilmente por que a arte da memdria era uma das grandes
preocupagdes. J4 para a consideragio da memoria na Idade média, Menezes toma
como base a visio de Tomds de Aquino, a partir de seus comentérios da filosofia
de Aristételes. Ressalta-se, entdo, por meio da distingdo entre as atividades da
memoria e da inteligéncia, de que maneira a primeira faculdade pode auxiliar a
segunda em uma arte da memoria que cada vez mais se sofistica: admitindo-se que
se aprende mais facilmente quando aquilo de que se quer lembrar estd relacionado
a alguma imagem, e supondo que as nogdes da intelecgio nio estdo naturalmente
relacionadas a imagens sensiveis, associd-las a Jocz, como os lugares em que deter-
minada coisa foi dita, ajudaria a aperfeicoar artificialmente o exercicio da memoria
em favor das atividades intelectuais.

Menezes passa, entdo, para um momento de viragem a respeito da arte da
memdria no século XV. Na critica violenta de Erasmo ao apego da escoldstica
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a técnicas de memorizagio, o leitor ganha acesso a uma espécie de bastidor do
seu antagonismo, ainda mais severo no calor da iminente Reforma, a tradigdo
escoldstica. E, logo em seguida, toma conhecimento de que a intervengio da
corrente do Renascimento, de matriz neoplaténica, recoloca a memoria outra
vez em um lugar de destaque na cena filoséfica europeia, agora sob o prisma do
hermetismo de Marsilio Ficino, Pico della Mirandola e Giulio Camillo.

Ao seguir esse erudito mapeamento do tratamento da memoria na histdria
das ideias, chegamos ao XVI, no 4mbito do movimento do Humanismo, para
encontrar uma avaliagio mais minuciosa da mnemotécnica, na qual os seus pros e
contras seriam cuidadosamente pesados. Nesse contexto, Menezes ressalta a busca
do humanismo por limitar os excessos nas regras elaboradas durante o periodo
medieval para o desenvolvimento da mnemotécnica, reduzindo-as a maneiras
comuns de memorizag¢ao, como “estudo, ordem e cuidado”. E antes de entrar
propriamente no tratamento de Bacon acerca da memoria, o autor do artigo nos
apresenta ao movimento da “tratadistica retérica inglesa” dos séculos XVI e XVII
e a0s seus expoentes Richard Sherry, Dudley Fennere e George Puttenham.

Mais préxima a esse cendrio, a memoria teria no projeto cientifico de Bacon a
ret6rica como porta de entrada, na medida em que essa disciplina funcionaria, de
acordo com um aspecto epistemoldgico, como um meio para aplicar a imaginagio
as sugestoes da razdo. E segundo a diregio ética de tal empreitada baconiana, a
retdrica contribuiria para a transmissibilidade do saber, a fim de realizar a vocagio
comunitdria da ciéncia. J4 a fim de melhor detalhar o encaixe sistemdtico da
memoria no plano da Instaunratio Magna, Menezes remonta a classificagio das
ciéncias que Bacon faz ao vincular cada uma delas a uma faculdade cognitiva
humana especifica. Assim se encerra a incursio promovida pelos organizadores
nos temas filoséficos da religido, da histéria e da memoria no século XVIIL

A se¢do II do livro é dedicada inteiramente 4 “Religido e histéria em He-
gel”, provavelmente com base na assungio de que, neste filésofo, de maneira tio
sistemdtica como talvez nunca antes na histéria das ideias, a religido passa a ser
considerada de um modo estritamente racional, e “a verdade”, a partir de uma
dimensio histérica. O primeiro texto, “A l6gica hegeliana do puro pensamento
(uma reflexo critica)”, de Dale M. Schlitt, ¢ uma tradugio de Arthur Grupillo
do segundo capitulo do livro Hegel’s trinitarian claim: a critical reflection, um
dos textos mais originais sobre a Ldgica de Hegel, de acordo com o tradutor.



Resenba | MATHEUS FREITAS 233

Especificamente, o capitulo de Schlitt selecionado pelos organizadores pode
muito bem ser tomado, em sua proposta mais geral, como um direcionamento
metodoldgico para a leitura dos textos trinitdrios de Hegel, na medida em que,
para o intérprete, eles devem ser visitados apenas depois da devida compreensio
da Ldgica hegeliana. Com vistas a obter esse ganho exegético, Schlitt desdobra
sua argumentagio em trés passos mais decisivos: uma considera¢io detalhada
do movimento primordial da légica, que Hegel chama de “pensamento puro”,
concentrada nos cinco pardgrafos em que esse filésofo discute a categoria axial de
Etwas; uma critica detalhada da dinimica estrutural da triade ser, nada e devir,
que Hegel elabora para estabelecer a Iégica em seu movimento primordial; e uma
conclusio a respeito da natureza determinada de todo comego.

Enquanto segue esse itinerario, a leitura de Schlitt, como ele mesmo pretende,
prima pela anélise detalhada de cada passo da argumentagio de Hegel abordada
pelo recorte do artigo, em um procedimento ilustrado por Gadamer pela expressio
“soletrar” (Buchstabieren); todavia, Schlitt nio estd disposto a abandonar a visao
geral do sistema de Hegel, a fim de nio se perder no que Adorno considera
“detalhes ambiguos” inerentes a ele. E, de fato, nio podemos negar que a leitura
de Schlitt “soletra”, em cerca de cinquenta péginas, nada além dos cinco pardgrafos
dalégica hegeliana que tratam do ser, nada e devir; ele percorre, numa marcha tio
acelerada quanto fluida, o curto, embora profundissimo, espago tedrico que vai
do “comego absoluto no ser” ao seu “resultado 1égico na Ideia absoluta”. Nota-se
ainda que o autor se mostra bastante atento as alteragoes que Hegel faz na segunda
edi¢do da Ldgica em relagio a primeira.

Préximo a conclusio do capitulo, o leitor é provocado por uma série de
questionamentos acerca da consisténcia da nogio hegeliana de alteridade e, mais
grave ainda, da viabilidade de sua dialética imanente, tais quais os seguintes:
“poderia a negagio realmente esgotar o significado da alteridade”? “A natureza
inacabada da complexa nogio hegeliana de negag¢io nio poderia ser uma indicagio
de dificuldades mais profundas no modo como ele estabelece sua dialética?”
(p. 157). E uma das posi¢des mais fortes do autor ¢ a de que precisamente a
dialética hegeliana de ser, nada e devir, que estabelece o puro ser no pensamento,
parece ser uma base incrivelmente frigil para sustentar seu “sistema filoséfico
monumental”, a tal ponto que seria necessdria uma “vontade de acreditar” nela
e seguir adiante. Ao mesmo tempo em que o reconhecimento dessa fragilidade
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sugere cuidado com a leitura das teses de Hegel, na visao de Schlitt, também
inspira o reconhecimento do génio desse filésofo, pela sua pretensa ousadia de
equilibrar um colosso conceitual sobre pilares tio arriscados. O brilhantismo de
Hegel, na visao de Schlitt, é patente também, e sobretudo, em seus erros, porque
cada um deles, a0 menos aqueles explicados por esse comentador, era cometido
com a consciéncia de nio violar outros pressupostos seus.

Por fim, em termos légicos, Schlitt conclui que toda argumentagio de uma
posi¢do dedutiva, como era a de Hegel, sempre pressupoe um argumento anterior
que lhe fundamente; a menos que seu objetivo fosse, com essa posi¢io funda-
mentalmente dedutiva, ofuscar uma preocupagio original, da qual teria brotado
diretamente, e antes de qualquer coisa, o proprio sistema. Assoma nessa obje¢io
a suspeita de que o sistema hegeliano sé se sustenta por uma petigio de principio.

Na sequéncia, temos “Os cruzamentos e a relagio reciproca entre histéria
e natureza em Hegel”, de Marco Aurélio Werle. O capitulo almeja fazer alguns
apontamentos sobre a posi¢gio ambigua da natureza no 4mbito da atividade do
espirito, segundo as consideragoes de Hegel. Para tanto, a abordagem de Werle
toma como ponto de partida as nogdes de “desenvolvimento” e de “concreto” na
“Introdugdo” a Historia da filosofia e na Filosofia da historia, respectivamente. A
proposi¢io mais relevante extraida da nogio de “desenvolvimento”, nesse texto,
h4 muito assumida como ponto pacifico entre os estudiosos, ¢ a de que a verdade
tem uma dimensio histérica. Por isso mesmo, o “desenvolvimento” estaria por
trds da triade “em-si”, “para-si” e “mesmo”, que por sua vez nos forneceria o
estofo conceitual para pensar uma histéria universal, junto com as acusagdes de
eurocentrismo, racismo ou mesmo equivoco antropolo’gico atribuidas a tal visio
de mundo.

Em todo caso, Werle segue particularmente concentrado nessa triade dialética
e em sua consequente distin¢ao entre “desenvolvimento” na natureza e na esfera
do espirito. Ora, na natureza algo se torna outra coisa sem a consciéncia de tal
transformagio e de que dela surge uma individualidade que Ihe ¢ completamente
alheia, como na relagio entre semente e fruto; ao passo que no espirito as coisas
mudam em si e para si, isto ¢, sdo absorvidas pela consciéncia, de modo que algo
da subjetividade ¢ preservado na mudanga. Mas o ponto de Werle ¢ que Hegel
consegue firmar, apesar de tal distin¢o, um vinculo indissocidvel entre natureza,
por um lado, e o espirito, a cultura e a histdria, por outro, por conta da tese de
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que “a prépria natureza ¢ o espirito fora de si mesmo”. Com isso em vista, a
despeito de alguns aspectos inconcilidveis entre o reino da natureza e o do espirito,
como a necessidade da primeira e a liberdade na segunda, o intérprete entende
que a evolugio do espirito durante a histdria ¢ um certo “retorno” a natureza.
Exortamos o leitor a compreender ele mesmo esse sentido em que a histdria seria
entendida como um retorno a natureza.

Quanto a nogio de concreto, o intérprete trata dela como um aprofunda-
mento da nogio de desenvolvimento e em oposi¢io a de “abstrato”. O concreto
seria precisamente a atividade que liga todos os momentos do desenvolvimento,
do inicio ao fim. Aqui, reaparece a jd bem conhecida inovagdo na consideragio
filoséfica de Hegel em relagio a tradi¢io que lhe antecede, dado que o Jogos dos
gregos antigos e da tradigdo exegética dos evangelhos se torna, para esse autor,
precisamente o concreto. Em seus termos conceituais, ¢ o “concreto” que firma a
ligagio e a coesdo entre as determinages do desenvolvimento, o “em si”, o “para
si” e 0 “outro”.

Como esse desenvolvimento, conforme jd esclarecido, guarda na natureza
alguma relagio com o desenvolvimento do espirito, Werle chega a concluir que
o concreto, a unidade do desenvolvimento da cultura e da histéria, requer uma
passagem pela natureza, mediante a qual unicamente o espirito poderia de fato
encontrar-se como alteridade. Mais ainda, em sua interpretagio o autor sustenta
que hd uma determinago reciproca entre ser humano e natureza no “cruzamento”
entre natureza e histéria, com implicagc’)es tedricas que merecem um esforgo
subsequente para serem melhor compreendidas.

Poder-se-ia questionar se este capitulo de Werle nio viria melhor antes do de
Schlitt, se pensarmos que nossa confianga na coeréncia fantdstica do sistema de
Hegel, enfatizada pelo primeiro, poderia na sequéncia ser amadurecida com a ex-
plicitagdo, feita pelo segundo, de que tal coeréncia repousaria em bases discutiveis.
Mas a escolha dos organizadores, que traz primeiro o texto de Schlitt e depois
o de Werle, se mostra acertada no fim das contas, pois aquele, ao “soletrar” os
momentos mais elementares da triade dialética, nos colocaria em estado de alerta
diante da sedutora perspectiva totalizante posteriormente enfatizada.

O préximo capitulo da coletinea, “Exposicio de Deus antes do espirito finito?
Uma vez mais a relagdo entre Ciéncia da ldgica e Fenomenologia do espirito”, de
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Arthur Grupillo e Rosmane de Albuquerque, retorna ao problema sobre a fun-
damentagio do pensamento filoséfico de Hegel. Mas a questdo desses autores €,
precisamente, se hd uma “suficiéncia” argumentativa na Ciéncia da ldgica, isto &,
na “exposi¢ao de Deus tal como ele é em sua esséncia eterna”, ou, em outras pala-
vras, se ela dependeria, e em que sentido dependeria, da Fenomenologia do espirito
para se manter. Os autores seguem sua abordagem a partir da comparagio de duas
interpretagdes importantes de Hegel, a saber, a de Carlos Cirne-Lima e a de Edu-
ardo Luft, antecedida por um comentdrio da “Doutrina do Ser”, que é a primeira
parte da Ciéncia da ldgica, e dos “Preticio” e “Introdugio” da Fenomenologia do
espirito.

Dentro desse recorte, ao se esforgarem por explicar como Hegel tentou levar o
criticismo kantiano as tltimas consequéncias, Grupillo e Albuquerque filiam-se
auma corrente exegética de textos hegelianos reconhecida como “nio tradiciona-
lista”, encabegada por Robert Pippin e Terry Pinkard. E aplicam essa proposta de
leitura, apds ressalvarem que nio a julgam incompativel com as mais tradicionais,
a um ponto que tratam como especial nessa investigagio acerca da suficiéncia
argumentativa da Ldgica: a profunda preocupagio e consciéncia metodolégica de
Hegel, que estaria em busca de “dizer o contetido verdadeiro na forma verdadeira”.
Tal exigéncia o levaria a um suposto radical criticismo metodoldgico de inspiragio
kantiana, que para Grupillo e Albuquerque j4 despontava no elogio que Hegel
faz i tentativa de Fichte de deduzir o que até entdo era simplesmente pressuposto
inquestiondvel, isto ¢, as categorias da l6gica formal de origem aristotélica.

No comentirio que fazem da interpretagio de Cirne-Lima, Grupillo e Al-
buquerque chegam a conclusio de que a Ldgica pressupde, sim, o percurso da
Fenomenologia do espirito. Todavia, embora concordem com esse diagndstico
geral que Cirne-Lima faz da relago entre essas duas obras, rejeitam o peso que ele
atribui 4 contingéncia e a histéria supostamente contido na segunda, tendo em
vista que assim se mitigaria excessivamente a relevincia do cardter puro ou a priori
na dialética da primeira. Conseguintemente, detidos agora na andlise de Luft da
filosofia de Hegel, Grupillo e Albuquerque deparam-se com um impasse meto-
dolégico enfrentado por esse autor: ele nio pode na Ldgica pressupor qualquer
elemento exterior, do contririo sua filosofia nio estaria sendo suficientemente
critica; entretanto, ao admitir na Fenommologz’a que s6 o pensamento, por si
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mesmo, pode colocar criticamente a validade de qualquer coisa, saca uma identi-
dade absoluta que s6 se sustenta tomando emprestado ao pensamento finito um
comego contingente, o que também estaria vedado ao seu criticismo.

Grupillo e Albuquerque entendem, portanto, que em sua leitura Luft aceita
o ponto de partida de Hegel, mas nao o seu desfecho. Para os autores do capitulo,
todavia, o comego incondicionado de Hegel, que Luft aceita, nio se sustenta sem a
sua teleologia do absoluto. E numa conclusio que parece bastante consistente, os
autores do texto enunciam que a dimensio finita de qualquer desenlace, conforme
jd admitido por Luft, revela, no fim das contas, o que este nio esteve disposto a
aceitar, ou seja, que qualquer comego deve também ser finito; deve ser o comego
de um pensamento finito, de um espirito finito, humano.

Por fim, a se¢io III do livro, “Religido e histéria na teoria critica”, traz o capi-
tulo “Religido segundo a dialética do Iluminismo”, de Matthias Lutz-Bachmann,
traduzido por Everaldo de Oliveira. Mas essa escolha singular dos organizadores
ilustra perfeitamente como a visio totalizante de Hegel sobre a cultura, para
além das suas fragilidades metodoldgicas e de fundamentagio, precisa ser onto-
logicamente reajustada para tratar mais convenientemente de problemas que se
aproximam da nossa contemporaneidade; a0 mesmo tempo em que indica como
essa via pode ser extremamente fértil para estudos futuros.

A tese do capitulo ¢ a de que Horkheimer e Adorno, na Dialética do Ilu-
minismo, precisamente no ensaio “Conceito de Iluminismo”, apresentam uma
nova concepgio de religido que tem como exemplo o judaismo. Antes de passar a
ela, porém, abre-se um importante paréntese para explicar a op¢ao do tradutor
pelo termo “iluminismo”, em vez de “esclarecimento”, jd bastante consolidado. A
palavra “iluminismo” ¢ escolhida nio em uma associagio irrestrita a0 movimento
iluminista do século XVIII, e sim para manter aceso o vinculo da atualidade
com o século XVIII, como diagndstico de época e problematizagio das suas
transformagdes.

Quanto 4 hipétese de Lutz-Bachmann, a visio de Adorno e Horkheimer,
entendida por ele como uma “virada na filosofia da religido da filosofia do século
XX” (p. 243.), ¢ desenvolvida de acordo com a seguinte estrutura: primeiramente,
uma incursio no texto de Horkheimer de 1935, Pensamento sobre a religido; e,
em seguida, com base nessa primeira parte, uma apresentagio das declaragoes de
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Adorno e Horkheimer sobre a religido na primeira parte da Dialetica do Ilumi-
nismo, tendo como pano de fundo o problema geral desse escrito, o afundamento
humano na barbdrie; por fim, a avalia¢io de tais declaragées como uma contri-
bui¢io da “Teoria critica” a uma nova compreensio da religiio no horizonte da
filosofia do século XX.

Com efeito, em Pensamento sobre a religido, Horkheimer ainda seguiria a cri-
tica da religido de matriz hegeliana-marxista, com a qual romperia, de acordo com
Lutz-Bachmann, na Dialética do Iluminismo. Considera-se que essa obra opera
um afastamento em rela¢do a perspectiva hegeliano-marxista por supostamente
nio mais alimentar a confianga na construgio de relagdes sociais e politicas mais
justas mediante a luta do movimento operério. Na visio do autor do capitulo,
em seu trabalho conjunto, Adorno e Horkheimer nio pretendem somente com-
preender, com base em um método puramente cientifico-social, os fundamentos
dos acontecimentos histéricos que teriam levado a uma “autodestrui¢io do ilu-
minismo”, mas pretendem ainda, com uma critica ao Iluminismo, “preparar um
conceito positivo do iluminismo, distanciando-o do caminho da barbdrie, da
dominagio cega” (pp. 246-247).

E nesse ponto que Lutz-Bachmann se opée  interpretagio de Habermas,
que nio teria distinguido o método de exposi¢io e critica embasado na dialética
hegeliana e aplicado por Adorno e Horkheimer na Dialética do Iluminismo, do
método da “critica da ideologia”. A consciéncia de tal distingao nos levaria a
compreender mais facilmente por que Adorno e Horkheimer enalteceram o
potencial da arte abstrata e da religido judaica para levar a critica do Iluminismo
a superar a “critica da ideologia”. O judafsmo seria especial para esses autores,
porque a sua narrativa mitica para a criagio do mundo tem, segundo eles, natureza
prética, ndo simbdlica, e passa por um Deus que nio “corporifica a natureza como
poder universal”, como o faziam as demais divindades miticas.

Neste sentido, a religido judaica poderia nos levar, bem como a arte abs-
trata, para além da mera “imita¢io do que, de todo, j existe”. Além disso, Lutz-
Bachmann refor¢a que Adorno e Horkheimer seriam muito simpdticos ao “ima-
nentismo” do judaismo, posto que, segundo eles, na proibi¢io de pronunciar o
nome de Deus estaria implicita a negacio de qualquer consolo transcendente para
o desespero de todo mortal. A esperanca, para o judaismo, estaria justamente no
finito, uma vez que se tenha vedado a chance de invocar o infinito como um falso
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Deus. O capitulo traz como conclusio decisiva, portanto, que a religido judaica
seria para Adorno e Horkheimer compativel com um projeto de uma “praxis
transformadora da sociedade”; uma prixis que por sua vez exigiria um conceito
de “razdo publica”, a fim de que o iluminismo nio mais flerte com a barbdrie sob
a pressuposi¢io de falsos infinitos divinizados.

Ao passar por todos os textos que compdem o livro, a despeito dos objetos e
abordagens bastante especificos de cada um deles, o leitor nio precisard de um
ponto de vista profundamente hegeliano, heideggeriano ou habermasiano sobre
a “modernidade” para visualizar, no conjunto da coletinea, certa uniformidade
no avango e nos desdobramentos daquelas discussoes sobre religido, histéria e
memoria entre os séculos XVII e XIX. O texto de Gabriel evoca alguns embrides
efervescentes da Reforma, e de suas consequentes contribui¢des para o amadureci-
mento de um pensamento “moderno”, em sua discussio filoséfica por trds de um
debate sobre autoridades religiosas. O de Oliva apresenta a nogio agostiniana de
“sentido”, que apds os duros ataques de Espinosa faz implodir junto com ela uma
das primeiras concepgoes de filosofia da histéria explicitamente formuladas, bem
como o tipo de consciéncia histérica que ela fomentava pelo tema da “elei¢do”.
E o de Menezes oferece uma consideragio da memoria j4 preocupada com uma
prerrogativa de transmissibilidade dos conhecimentos adquiridos pela humani-
dade, a partir da iniciativa marcadamente moderna de refundar a metodologia
das ciéncias em alicerces mais rigorosos.

Na segio II do livro, reconhece-se a filosofia de Hegel como uma das tenta-
tivas mais bem-sucedidas de abordar, ainda sem abrir mio da universalidade, a
religido e o sentido da histéria de maneira estritamente secular e segundo uma
metodologia presumivelmente cientifica radicalmente critica. Mas os textos de
Schlitt e de Grupillo e Albuquerque procuram expor algumas fraquezas dessa
tentativa. Diferentemente, a convergéncia explicitada por Werle entre natureza e
espirito no desenvolvimento da cultura apresenta uma visio mais positiva. Con-
vergéncia da qual, poderfamos dizer, suspeitaram Horkheimer e Adorno, e que
direcionou o seu foco para a dimensio finita da histria humana, com o que seria
mesmo urgente repensar as suas construgdes religiosas. Desse modo, encerra-se o
livro em sua terceira se¢io, com o indicativo de uma das afluéncias temdticas do
pensamento moderno na contemporaneidade.
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