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Luto e filosofia
Editorial

A filosofia brasileira esta de luto. Morreu Bento Prado Jr.,sindnimo de
inteligéncia e de elegancia, na vida e na filosofia. A coragem de apre-
sentar suas proprias perspectivas marcou o fildsofo, que se apresentava
como “um homem de esquerda” e deixava transparecer - com garbo
e audicia - o animo de ser “gauche na vida”. Seu modo de filosofar
estd materializado na forma de diversos artigos e livros publicados no
Brasil e no exterior. A gravata borboleta, a galanterie, os cigarros e o
alcool costumavam acompanhar as sagazes formulacdes do espirito
inquieto que notabilizou-se pela agudeza tanto quanto pelo estilo. E
este, sempre inimitavel, & insubstituivel.

Mas o que é o luto? Durante a guerra, Freud escreveu “Luto e
Melancolia”. Caracterizava, entio, o trabalho do luto como o trabalho
da cria¢do de um vazio no lugar antes ocupado pelo objeto agora
perdido. A criacdo deste vazio seria condi¢do para o desvio da energia
psiquica para outros objetos. Talvez fosse licito dizer que o minuto
de siléncio seja um ritual social fundado nesta exigéncia peculiar do
trabalho de luto. Nosso minuto de siléncio sai na forma desajeitada de
um branco no meio da pagina.

Mas uma das funcdes da arte nio é precisamente criar algo em
torno do vazio? E neste espirito que apresentamos nosso Numero 2.
Diante do sucesso do primeiro ntimero, evidenciado pelo quilate dos
autores que tém nos enviado artigos, convidamos o leitor a freqlien-
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Editorial

tar as paginas deste novo volume. Marcado também pela diversidade
tedrica, este nimero traz contribuicdes de autores conhecidos mun-
dialmente, como Slavoj Zizek e Jean-Claude Milner, discutindo, res-
pectivamente a Opera e o cinema. Entre nos, temos Vladimir Safatle
e Charles Feitosa, que tomam, cada um a seu modo, instrumentos da
dialética hegeliana para abordar o cinismo e a ironia em um caso, o
senso e o sensivel em outro. Ana de Oliveira e Maria Cristina Ferraz
examinam as fronteiras entre a filosofia e a ficcdo. Rodrigo Duarte vai
de Hegel e Adorno até Arthur Danto, explorando o tema da desarti-
ficagdo na arte contemporanea. A arte contemporanea, na feicio que
lhe daYves Klein, é o tema do ensaio de Bruno Haas, que completa a
secido de textos filosoficos.

As partes dedicadas ao teatro e 2 musica apostam em autores
menos conhecidos, mas igualmente talentosos. Martha Leite e Eusébio
Lobo abordam o tema da verdade teatral a partir de Stanislavski e de
Peter Brook;Tania Feix e Daniel Furtado estudam o teatro na p6s-mo-
dernidade e os regimes de narratividade, respectivamente. Sandra Parra
aborda a respiragio e a criagio cénica. A correspondéncia entre Curt
Lange e Camargo Guarnieri ¢ o tema do trabalho de Cesar Buscacio,
enquanto Flavio Barbeitas estuda o papel da musica na constituicio
da identidade nacional. Alberto Sampaio Neto aproxima os processos
de anlises musicais e as praticas interpretativas. Finalmente, Enrique
Menezes interpreta a misica como um objeto, 20 mesmo tempo, alta-
mente racional e assemantico.

Por comodidade, o editor preferiu manter a divisdo deste volume
conforme a disposi¢io das matérias, agrupando os textos em trés partes
principais: filosofia, teatro e musica. Mas o leitor atento sabera perceber
possibilidades transversais de leitura. O texto de Menezes, por exem-
plo, poderia figurar em meio aos textos filosoficos. Seria igualmente
fecundo organizarmos um recorte em torno da literatura. Neste caso,
teriamos um dossié composto de textos que ou dialogam com Fernan-
do Pessoa, Guimaries Rosa, Machado de Assis, Mario de Andrade, ou
se valem de métodos correntes na critica literaria. Assim reuniriamos
os textos de Ferraz, Furtado, Barbeitas, Buscacio etc. Poder-se-ia tam-
bém constituir um dossié multidisciplinar sobre a técnica, tema que
perpassa alguns artigos... As possibilidades combinatérias sio intimeras.
Cabera ao leitor o trabalho de constituir seu proprio recorte.

O presente nimero inaugura nossa se¢io de resenhas, na qual
publicamos a apreciagio feita por Marco Aurélio Werle sobre o alti-
mo livro de Roberto Machado. Finalmente, o niimero se encerra de
maneira dupla. Primeiro, com uma singela homenagem a Bento Prado
Jr. intitulada “O filésofo e suas lagrimas”, escrita por Vladimir Safatle.
Depois, com um poema de Paulo Nunes intitulado “Pio dos mortos”,
que nos chegou, talvez por obra do acaso, neste momento de luto. Um
acaso, talvez, mas objetivo. A arte tem dessas coisas.

Gilson lannini
com a colabora¢io de Imaculada Kangussu



O sexo de Orfeu






O sexo de Orfeu

Slavoj Zizek

Por que a histéria de Orfeu foi O' tema da dpera no primeiro século
de sua histdria, quando foi registrada quase uma centena de versdes?
A figura de Orfeu pedindo aos deuses para lhe trazerem Euridice de
volta sustenta uma constelacio intersubjetiva, que funciona como se
fosse a matriz elementar da 6pera, mais precisamente, da aria ope-
ristica: a rela¢io do sujeito (em ambos os sentidos do termo: como
agente autonomo, e como sujeito ao poder legal) com seu Mestre
(Divindade, Rei ou Senhora do amor cortés) é revelada através da
can¢io do herdi (o contraponto a coletividade encarnada no coro),
que é basicamente uma stplica enderecada ao Mestre, um pedido
para que ele mostre cleméncia, abra uma excecio, ou, diferentemen-
te, perdoe ao herdi sua transgressio. A primeira, rudimentar, forma
de subjetividade é a voz do sujeito implorando ao Mestre que sus-
penda, por um breve momento, sua propria lei. Uma tensio dramati-
ca na subjetividade surge da ambigiiidade, entre poder e impoténcia,
que pertence ao gesto da graca, por meio do qual o Mestre responde
a suplica do sujeito. Como na ideologia oficial a Graga expressa o
supremo poder do Mestre, o poder de erguer-se acima da propria lei,
somente um mestre realmente poderoso pode bancar a distribuicio
de mercés. O que temos aqui ¢ um exemplo de troca simbdlica entre
o sujeito humano e seu mestre divino: quando o sujeito, o mortal
humano, por meio de sua oferta de auto-sacrificio, ultrapassa sua
finitude e alcanca as alturas divinas, o Mestre responde com o gesto
sublime da Graga, a prova altima de SUA humanidade. Entretanto,
este ato de graca € a0 mesmo tempo marcado pelo sinal irredutivel
de um gesto vazio e forcado: o Mestre, em Gltima anilise, transfor-
ma em virtude a necessidade, a0 promover a ato livre o que ele, em
qualquer caso, é compelido a fazer - se ele recusar cleméncia, corre
o risco de que a respeitosa suplica do sujeito venha a se transformar
em rebelido aberta.

Por essa razdo, a proximidade temporal do aparecimento da
Opera com a formulacio cartesiana do cogito é mais do que uma
coincidéncia fortuita: fica-se mesmo tentado a dizer que o movi-
mento do ORFEU, de Monteverdi, ao ORFEU E EURiDICE, de
Gluck, corresponde a0 movimento de Descartes a Kant. Gluck con-
tribui com uma nova forma de subjetivacio. Em Monteverdi, temos
sublimacdo em toda sua pureza: depois que Orfeu se volta para langar
um olhar a Euridice e assim perdé-la, a divindade o consola - verda-
de, ele a perdeu como uma pessoa de carne e osso, mas, de agora em
diante, ele serd capaz de discernir suas belas feicdes em toda parte, nas
estrelas do céu, na cintilagio do orvalho matinal... Orfeu é ripido em
aceitar o lucro narcisico dessa reviravolta: ele fica enfeiticado com a
glorificagio poética de Euridice, que permanece diante dele - sucin-
tamente, ele nio A ama mais, o que ele ama é a visio de S MESMO
exibindo seu amor por ela.

—_
—_
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* filésofo esloveno, professor
do Instituto de Sociologia da
Universidade de Ljubljana. E
autor, entre tantos, de Opera’s
Second Death (Routledge);
“Bem vindo ao deserto do
real” (ed. Boitempo) e “O mais
sublime dos histericos” (ed. J.
Zahar)

1 . ~

Foram mantidas, na traducio,
as maiusculas utilizadas pelo
autor no original. [NT]
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" Conforme Klaus
THEWELEIT, Buch der Koenige,
Band I: Orpheus und Euridice.
Frankfurt: Stroemfeld und
Roter Stern, 1992.

Isto, é claro, lanca outra luz a eterna questdo de por que Orfeu
olhou para tris e assim pos tudo a perder. O que nds encontramos
aqui é simplesmente o elo entre pulsio de morte e sublimagio cria-
tiva: o olhar para trds de Orfeu é um ato perverso stricto sensu, ele
perde Euridice intencionalmente para reconquista-la como objeto
de sublime inspiracdo poética (esta idéia foi desenvolvida por Klaus
Theweleitz). Mas pode-se ir aqui, ainda um passo além? E se a pro-
pria Euridice, sabendo do impasse de seu amado Orfeu, intencional-
mente provocou sua virada? E se seu raciocinio fosse parecido com
este: “eu sel que ele me ama; mas ele é potencialmente um grande
poeta, este é seu destino, e ele nio realizard esta promessa sendo
feliz casado comigo - entdo a Gnica coisa ética que posso fazer é
sacrificar-me, provoca-lo a virar-se e perder-me, assim ele serd capaz
de tornar-se o grande poeta que estd destinado a ser” - e entdo ela
gentilmente comecou a tossir, ou algo similar, para atrair a atencio
dele... Exemplos sdo aqui inumeraveis: como Euridice, que, sacrifi-
cando-se, i.e., provocando intencionalmente Orfeu para que ele se
virasse, a olhasse e com isso a enviasse de volta ao Hades, liberta a
criatividade dele e o deixa livre para perseguir a sua missio poética,
Elsa, no LOHENGRIN de Wagner, também intencionalmente, faz
a pergunta fatal e por isso liberta Lohengrin, cujo verdadeiro desejo,
claro, é permanecer como o artista solitario, sublimando seu sofri-
mento com sua criatividade. A Brunhilde de Wagner, esta “sofredora
mulher auto-sacrificada”, € aqui o exemplo extremo: ela deseja sua
aniquila¢io, mas nio como um meio desesperado de compensar sua
culpa — ela a deseja como um ato de amor destinado a redimir o
homem amado, ou, como o proprio Wagner colocou em uma carta
a Franz Liszt: “o amor de uma mulher terna me fez feliz, ela ousou
atirar-se em um mar de sofrimento e agonia para que pudesse ser
capaz de dizer-me ‘eu te amo!’. Ninguém que nio conheca toda
sua ternura pode julgar o quanto ela teve que sofrer. No6s ndo fomos
nada moderados — mas, como conseqiiéncia, eu estou redimido e ela
¢ afortunadamente feliz por estar ciente disso.” De novo, podemos
descer das alturas miticas para a realidade burguesa cotidiana: a mu-
lher esta ciente de que por meio de seu sofrimento, que permanece
invisivel aos olhos do publico, de sua rentincia pelo homem amado
e/ou de sua rentncia a ele (as duas estio sempre dialeticamente in-
terligadas, desde que, na 16gica fantasmitica da ideologia ocidental, é
pela salvacio de seu homem que a mulher deve renunciar a ele), ela
tornou possivel a reden¢io do homem, seu triunfo publico e social
— como a Traviata, que abandona seu amor e com isso torna possivel
sua [dele, nt] reintegra¢io na ordem social.

Com Gluck, entretanto, a reviravolta é completamente dife-
rente: depois de olhar para tris e por isso perder Euridice, Orfeu
canta sua famosa aria, “Che faro senza Euridice”, anunciando sua
inten¢io de matar-se. Nesse ponto preciso, de total auto-abandono,
Amor intervém e lhe di Euridice de volta. Essa forma especifica de
subjetivacdo - a intervencio da Graca, ndio como simples resposta
a suplica do sujeito, mas como uma resposta que ocorre justo no
momento em que o sujeito decide colocar sua vida em jogo, ar-
riscar tudo - € a virada acrescentada por Gluck. O crucial aqui é o



elo existente entre a afirmacio da autonomia subjetiva e a “resposta
do Real”, a cleméncia mostrada pelo grande Outro: longe de serem
opostas, elas repousam uma na outra, i.e., o sujeito moderno s6 pode
afirmar sua autonomia radical na medida em que pode contar com o
suporte do “grande Outro”, na medida em que sua autonomia é sus-
tentada pela substancia so%ial. Sem davida. Sem davida este gesto de
“autonomia e cleméncia”’, da cleméncia intervindo justo no ponto
da afirmac¢io do sujeito de autonomia total, é discernivel através da
historia da dpera, de Mozart a Wagner: em IDOMENEU e SER A-
GLIO, o Outro (Netuno, Basha Shelim) mostra cleméncia justo no
momento em que o herdi estd pronto a sacrificar sua vida; a mesma
coisa acontece por duas vezes na FLAUTA MAGICA (a magica in-
tervengdo do Outro evita o suicidio de Pamina e o de Papageno); em
FIDELIO, o trompete anuncia a chegada do Ministro justo no ponto
em que Lenora coloca em risco sua vida para salvar a Florestan; até o
PARSIFAL, de Wagner, no qual o proprio Parsifal intervém e redime
Amfortas precisamente quando Amfortas pede para ser apunhalado
até a morte por seus cavalheiros.

O que ocorre entre Monteverdi e Gluck é assim o fracasso da
sublimagdo: o sujeito nio estd mais pronto a aceitar a substituicdo
metafdrica, a trocar “ser por significar”, i.e., a presenca em carne e
osso da amada pelo fato de que ele serd capaz de enxergi-la em toda
parte, nas estrelas e na lua, etc. Mais do que fazer isso, ele prefere
tirar a propria vida, perder tudo, e é neste ponto, para responder a
recusa a sublimacio, a sua troca metafdrica, que a cleméncia tem que
intervir para prevenir a catastrofe total. Essa faléncia da sublimagio é
discernivel também em outro nivel. No inicio do ORFEU, de Mon-
teverdi, a Deusa da Musica introduz a si mesma com as seguintes
palavras: “Io sono la musica...” - nio é isso que logo depois, quando
sujeitos psicoldgicos invadiram o palco, tornou-se impensavel, ou
melhor, irrepresentavel? Seria preciso esperar até os anos trinta do
século XX para que tio estranhas criaturas reaparecessem em cena.
Nas “pecas educativas” de Bertolt Brecht, um ator entra no palco e
endereca-se ao publico: “eu sou um capitalista. Eu irei agora abordar
um trabalhador e tentar iludi-lo com minha fala sobre a equidade
do capitalismo...” O charme desse procedimento reside na combi-
nacido psicologicamente “impossivel” de dois papéis distintos em um
e mesmo ator, como se uma pessoa da realidade diegética da peca
pudesse também, de tempos em tempos, sair de si mesma e desen-
volver até as ultimas conseqiiéncias comentarios “objetivos” sobre
seus atos e atitudes. Este segundo papel é o descendente do Prélogo,
uma figura Gnica que muitas vezes aparece em Shakespeare, mas que
depois desapareceu com o advento do teatro psicolégico-realista: um
ator que, no inicio, entre as cenas, ou no final, se dirige diretamente
ao publico com coment%rios explanatorios, pontuando didatica ou
ironicamente a pe¢a etc. O Prdlogo funciona assim, efetivamente,
como a ““ Vorstellungs-Repraesentanz” freudiana: um elemento que, no
palco, dentro de sua realidade diegética de representacdes, ocupa o
lugar de um mecanismo de representacio enquanto tal, introduzindo
deste modo o momento de distancia, interpreta¢io, comentario ird-
nico - e, por essa razio, teve de desaparecer com a vitdria do realismo

—_
S8}
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’ Conforme Ivan NAGEL,
Autonomy and Mercy.
Cambridge: Harvard University
Press, 1991.

4“Prélogo” ¢ a tradugio
adotada para “prologue”, e nio
deve ser entendido no sentido
mais comum do termo,i.e.,
como parte introdutéria da
representagio. O sentido aqui
parece estar mais proximo do
que os gregos denominavam
parabase, uma parte caracteristica
da comédia grega antiga,
situada mais ou menos no

meio da pega, quando o coro
suspendia a representa¢io
dramatica e falava diretamente
a0 publico. Por exemplo, nas
Nuvens, de Aristdfanes, uma
coreuta dirige-se ao publico nos
seguintes termos: “Espectadores,
por Dionisio, que me criou,
quero dizer-vos francamente a
verdade”, etc. ARISTOFANES,
Nuvens, em Jaime BRUNA
(Org.). Teatro Grego. Sio

Paulo: Cultrix, 1964. (Nota da
tradutora).
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5
Jacques LACAN, Ecrits, Paris:

Editions du Seuil, 1966, p. 409.

6

Gary Tomlison, Metaphysical
Song, Princeton: Princeton
University Press, 1999, p. 94.

psicoldgico. As coisas sdo aqui ainda mais complexas do que em uma
versio ingénua de Brecht: o efeito estranho do Prélogo nio decorre
do fato de que ele “perturbe a ilusdo do palco”, mas, ao contrario, do
fato de que ele NAO a perturba. Apesar de seus comentirios e do
efeito de “estranhamento” destes, nos, os espectadores, continuamos
ainda capazes de participar da ilusdo do palco. E ¢ assim que se pode
também situar “c’est moi, la verité, qui parle”, de Jacques Lacan, em
“La Chose freudienne”: como a mesma emergéncia chocante de
uma palavra, vinda de onde nio se poderia espera-la - é a propria
Coisa que comega a falar.

Com Gluck, o objeto nio pode mais cantar, mas isso nio é
tudo: essa mudanca concerne nio apenas ao contetdo, mas, ainda
mais radicalmente, a prépria textura musical. Com o Romantismo,
a musica muda seu papel: ela ndo é mais um mero acompanha-
mento da mensagem enviada pela palavra, ela contém/expressa uma
mensagem propria, “mais profunda” do que a falada. Foi Rousseau
quem primeiro articulou claramente o potencial expressivo da masi-
ca enquanto tal, quando ele reivindicou que, ao invés de meramente
imitar as fei¢des afetivas do discurso verbal, 3 musica deveria ser
dado o direito de “falar por si”. Em contraste com o discurso ver-
bal enganoso, na musica, parafraseando Lacan, é a propria verdade
que fala. Conforme Schopenhauer, a musica presentifica/expressa a
Vontade numenal, enquanto a fala permanece limitada ao nivel das
representacdes fenoménicas. Masica é a substancia que expressa o
nucleo verdadeiro do sujeito, o que Hegel chamou de “Noite do
Mundo”, o abismo da negatividade radical: com a mudanca do sujei-
to iluminista do logos racional para o sujeito romantico da “noite do
mundo”, i.e., com a mudanca da metifora para o nicleo do sujeito
do Dia para Noite, a musica se transforma no suporte da mensagem
verdadeira para além das palavras. Aqui encontramos das Unheimliche:
nao mais a transcendéncia externa, mas, seguindo a virada transcen-
dental kantiana, o excesso de Noite no coracio mesmo do sujeito (a
dimensio do “Undead”), o que Tomlison chama de o “outro mundo
interno que marca o sujeito kantiano™’. O que a musica expressa
nio é mais a “semantica da alma”, mas o fluxo numenal subterraneo
de gozo, para além da significatividade lingtiistica. Essa dimensio
numenal é radicalmente diferente da Verdade divina pré-kantiana: é
o excesso inacessivel que forma o proprio ntcleo do sujeito.

Com Gluck, entramos entio no universo romantico da abissal
Vida interior, o universo no qual a sublimacio classica nio funciona
mais, no qual as coisas (e no¢des) nio podem mais cantar. Entretanto,
Gluck nio ¢ o fim da histéria: ele permanece na primeirissima gesta-
¢do do Romantismo. No meio do século XIX, os proprios excessos
romanticos foram domesticados, o estandarte burgués do “realismo-
psicologico” estabeleceu seu reino, e, nessa nova era, a propria versio
de Gluck nio funciona mais. Parafraseando Marx, o que foi uma
tragédia repete-se como comédia, i.e., s6 pode ser encenada como
opereta comica, e essa opereta comica efetivamente existe - é OR-
PHEE AUX ENFERS (ORFEU NOS INFERNOS), 6pera bufa
em dois atos, de Jacques Offenbach (1858, libreto de Hector-Jo-
nathan Crémieux e Ludovic Halévy). A “Misica” de Monteverdi



aparece aqui como a Opinido Publica, que se da a conhecer desde
o inicio. Euridice, infeliz no casamento com Orfeu, cuja pratica de
violino ela ndo pode suportar, tem um amante, o fazendeiro Aristeu.
Orfeu armou uma armadilha para ele colocando cobras em um mi-
lharal, mas é Euridice quem vai passear 13, ¢ mordida e morre. Aristeu
transforma-se em Plutio, Deus do Inferno, de modo que ela nio fica
infeliz em ir com ele. Orfeu, bem livre dela, seria suficientemente
feliz ndo fosse pela Opinido Pablica, que insiste em que ele deve tra-
zé-1a de volta do Hades. No monte Olimpo,Vénus, Cupido e Mar-
te estiveram fora durante a noite. Eles estavam justamente em casa
quando o chifre cacador de Diana acorda-os abruptamente. Jupiter
fica contrariado com seu comportamento e convoca Plutio recla-
mando de sua abduc¢io de uma mortal. Os deuses entio se rebelam
contra a hipocrisia de Jupiter, e relembram suas proprias escapulidas.
Opinido Publica chega, junto com Orfeu, e Japiter diz a Plutio para
devolver Euridice. Plutio retorna ao Hades com Jupiter, e o altimo,
da maneira sugerida por Cupido, entra como uma mosca pelo bura-
co da fechadura no quarto onde Euridice estava mantida sob guarda.
Ele sugere que eles poderiam fugir juntos para o Olimpo. Hi uma
festa no Hades, e Jupiter deseja levar Euridice consigo. Cupido re-
corda-lhe que Orfeu estd a caminho, estreitamente ligado a Opinido
Publica, e sugere-lhe a solucdo: Jupiter deve permitir a Orfeu levar
Euridice de volta, desde que ele nio olhe para trds enquanto ela o
segue. Orfeu nio olha até que Japiter emite um raio trovejante que
se choca com ele. Alegremente, ele perde Euridice, que se transforma
em sacerdotisa de Baco, deus do vinho.

A referéncia ironica de Offenbach a Gluck é clara — o can-can
dos espiritos acima é uma 6bvia parddia enfraquecida da serena Dan-
ca dos Espiritos Abencoados de Gluck. E assim, entio, como se pode
entender a versio de Hector Berlioz do ORFEU, de Gluck, que
foi apresentada em 1859, exatamente um ano depois da parddia de
Oftenbach: o problema ¢, de novo, como evitar que a obra escorre-
gue para o ridiculo, como garantir que ela sera experienciada como
“séria” e “convincente”. Se Gluck ¢é a resposta para o fracasso da sim-
boliza¢io, para o novo universo no qual objetos e idéias nio podem
mais cantar diretamente, entdo a versio de Berlioz é a resposta aos
novos tempos de “realismo-psicolégico”, nos quais o espeticulo pa-
tético de uma Opera cortés s6 pode parecer ridiculo. E o fato de que,
mesmo hoje, a versio de Berlioz permanece como o standard, muitas
vezes mais apresentada, é uma indicacio clara do quanto a ideologia
do “realismo-psicologico” continua a dominar.

Talvez o melhor caminho para detectar o que esti em jogo
nessas mudancas seja acompanhar as trocas da voz que canta Orfeu,
na 6pera de Gluck. Na versio original (pequena e cerimoniosa, por
ocasiio de uma coroag¢io na corte), era um castrato; para uma monta-
gem de 1769, em Parma, o proprio Gluck reescreveu esta parte para
um soprano; finalmente, na versio, retrabalhada em toda a exten-
s30, para apresentacido em Paris, em 1774 (estilo Grande Opera para
publico numeroso, com acréscimos de preladio e balé), Orfeu foi
cantado por um contratenor. Quando Berlioz encurtou novamente
a opera tornando-a menor, ele reescreveu Orfeu para um contral-
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to/ mezzosopmno7. A primeira vista, isto s6 pode parecer estranho:
por que nio fixar para contratenor? Se a proposta de Berlioz fosse
recolocar Orfeu em seu “estado natural”, o que pode ser mais “ina-
tural” do que voltar a tradi¢do classica de mulheres cantando papéis
masculinos? Por que asdiscrepfmcia sexual sobreviveu, na era da “na-
turalizacdo” burguesa? Ha apenas uma resposta consistente: porque
na grande era da ideologia burguesa, o gesto de se oferecer para o
auto-sacrificio, representado por Orfeu no ponto alto da dpera, s6
pode ser concebido como feminino - ndo é mais compativel com
a dignidade do homem representi-lo. Desrespeitando a identidade
oficial da pessoa que o apresenta no palco, a verdade psicoldgica do
gesto é feminina, dai por que a voz (que deveria seguir a verdade
“interna”, ndo a verdade visivel do que tem lugar no palco) deveria
ser feminina - é como se Berlioz seguisse uma conhecida piada das
comédias do século XVIII, quando uma esposa pega seu marido na
cama com uma amante, ele nega o 6bvio e acrescenta: “em quem
vocé acredita, em seus olhos ou em minhas palavras?” A resposta im-
plicita é, evidentemente: se vocé me ama verdadeiramente, acreditard
em minhas palavras - e Berlioz pede-nos o mesmo, para nio acredi-
tarmos em nossos olhos, mas no que a voz nos diz. Este, entio, é o
ponto chave: ainda que Berlioz retorne a tradi¢do classica de mulhe-
res cantarem papéis masculinos, ele o faz por uma razio exatamente
oposta: ndo para seguir uma tradi¢do ritualizada, mas no interesse
da verdade psicologica interior - necessitamos de uma prova mais
contundente da eficiéncia material da ideologia?

Isso significa que, para romper a moldura ideoldgica, dever-
se-1a simplesmente retornar a constelacio “natural” de um homem
cantando um papel masculino? Mas, e se houver uma op¢io mais
radical — talvez uma idéia para uma nova montagem: apresentar Or-
feu e Euridice como um casal de lésbicas? E se esta for a razio pela
qual seu amor estd condenado ao fracasso? Entio por que nio po-
derfamos considerar Berlioz mais seriamente (e literalmente) do que
ele mesmo estava pronto a fazer e, abertamente, encenarmos a forte
“verdade psicologica” que ele desenvolveu?

Tradug¢io. Imaculada Kangussu
Revisio. Gilson lannini









A desartificacao da arte
segundo Adorno:

antecedentes e ressonancias
Rodrigo Duarte’

O tema da “desartifica¢io da arte” (Entkunstung der Kunst) é uma
das contribui¢des mais originais da Teoria Estética de Theodor
Adorno no sentido de compreender as manifestacdes artisticas
contemporaneas. O fato de que o filésofo tenha deixado essa
obra inacabada explica parcialmente as relativas obscuridade e
ambigiiidade que cercam esse conceito, o que nos lega a tarefa de
sua elucida¢io no proéprio texto de Adorno, recorrendo, para isso,
também a outros (poucos) escritos em que o filésofo trata do
tema. Mesmo considerando que a “desartificacio” seja um con-
ceito tipico da formula¢io mais definitiva da estética adorniana,
¢ interessante observar em que medida esse conceito mantém
uma relagio tanto com a tradi¢io anterior da filosofia da arte
quanto com seus desdobramentos posteriores.

Em vista disso, este trabalho apresenta uma primeira secio,
na qual é abordado o liame da desartifica¢io com o tema do
fim da arte nos Cursos de Estética de Hegel, nos quais o fildsofo
aborda a perda de substincia das manifestacdes artisticas, de um
modo inequivocamente relacionado a concep¢io adorniana da
desartificacdo. Isso faz de Hegel um involuntirio antecedente
dessa concepcio, que é discutida na segunda secio do presente
trabalho.

Numa terceira e Gltima secio, esse trabalho procura avaliar a
atualidade do conceito de desartificagio por meio de sua compa-
racdo com desdobramentos mais recentes da estética, como, por
exemplo, a teoria sobre a arte contemporanea (ou pds-histdrica)
de Arthur Danto, a qual implica num conceito de manifestacio
estética potencialmente dissolvida no seu préprio ambiente, de
acordo com o qual se torna necessaria uma discussio sobre os
limites da arte em sua relagio com a vivéncia imediata.

Se, no caso da conexio com Hegel, a antecedéncia para
com o conceito de desartificacio s6 pode ser involuntaria, ja
que, por razdes Obvias, a ele nio poderia ter sido dado optar
pela afinidade com o ponto de vista adorniano, seu liame com o
pensamento de Danto é mais complexo: o carater involuntario
do parentesco nio é dado pela impossibilidade histérica de ele
conhecer a estética de Adorno, mas de ele nio ter se interessado
verdadeiramente por ela no periodo de formacgio de sua filosofia
da arte. Sua atitude atual em relacio a essa vinculacio é de ad-
mitir sua possibilidade sem, por outro lado, se entusiasmar muito
com ela’.
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1. A discussao hegeliana sobre o fim da arte como
um (involuntario) antecedente da desartificacao

A traducdo do neologismo “Entkunstung” por “desartificacio” leva
em conta que o prefixo “des”, como o alemio “ent”’, denota uma
negacio da suposta acio de “artificar” (uma “artificacdo”), corres-
pondente a um hipotético — de fato inexistente — vocibulo alemio
“Kunstung”, que diferentemente de “Kunst”, que designa o ambito
da arte, preserva a idéia de uma a¢io. Desse modo, a partir do sig-
nificado literal da palavra “desartificacio”, tem-se o vislumbre de
uma contradi¢io interna no proprio processo 16gico e historico do
desenvolvimento da arte, que, na verdade, nio estd longe de certos
pontos de vista apresentados e desdobrados na estética de Hegel.

Esses pontos de vista se associam ao que se entende hoje por
“tese hegeliana sobre o fim da arte”, que, de fato, é uma conseqtiéncia
logica do modo como o filésofo insere a arte no seu sistema. Consi-
derando-se que a esfera do espirito absoluto é o corolario da marcha
triunfal do espirito rumo a sua realizacio plena, torna-se claro que
Hegel tinha a arte em alta conta ao concebé-la como vestibulo dessa
esfera, precedendo a religido revelada e, depois dela, a filosofia. Dife-
rentemente de Kant, para quem o belo da natureza é o mais auténtico,
Hegel argti que a beleza deve ser o transbordamento, a superficie, de
uma espiritualidade interna ao objeto que a veicula, o que nio ocorre
na coisa natural, cujo nicleo racional se encontra dissociado de sua
aparéncia fenomeénica, f;azendo com que sua beleza seja apenas “para
nos”, nio em si mesma . Por isso, Hegel concebe a arte como tnica
matriz geradora da beleza e portadora da nobre missdo de salvar a
consciéncia potencialmente contempladora da imediatidade irrevoga-
velmente sensivel do belo natural (cf.VA I, p. 201).

Por outro lado, é sabido que a espiritualidade “interna” das
obras de arte relaciona-se também com desdobramentos histdricos,
que, por sua vez, pressupdem graus diferenciados de proporcionali-
dade entre elementos materiais e espirituais, 0 que gera a concepcio
do “Desenvolvimento do ideal nas formas particulares do belo ar-
tistico” (VA 1, p. 389-546; VA 11, p. 13-242) e do chamado “Siste-
ma das artes singulares” (VA II, p. 245-462). No que tange aquele,
Hegel prop&e que a primeira forma de correlagio entre elementos
materiais e espirituais seja o que ele denomina “arte simbélica”, na
qual a espiritualidade se encontra ainda muito incipiente, o que se
expressa tanto numa certa rusticidade formal quanto num excesso
de materialidade bruta nas obras. Exemplos concretos dessa forma
de arte sdo todas as manifestacdes arquitetonicas e escultdricas da
Antigtiidade nio-classica, nas quais os enormes colossos de pedra,
por um lado, e as estituas em que a figura humana é mesclada a
caracteristicas animalescas, por outro, sio indicios de uma espiritua-
lidade que ainda nio encontrou sua perfeita contrapartida material.
Mas o desenvolvimento daquela espiritualidade leva a superacio da
arte simbdlica e ao surgimento da “arte classica”, na qual o perfei-
to equilibrio entre os fatores espirituais e materiais engendra uma
representacio naturalistica, ainda que idealizada, da figura humana
como habitante de ambos os mundos, o sensivel e o inteligivel. A
contraparte historica dessa concepg¢io de “arte classica” é o periodo



de maior florescimento da arte na Antigiiidade grega, com suas pro-
ducdes tanto visuais quanto literarias e musicais.

Hegel sugere que, se o que estivesse em questdo fosse “apenas”
o atingimento da forma artistica perfeita, o desenvolvimento do es-
pirito absoluto pararia nesse momento da histéria cultural, pois “a
forma classica da arte atingiu o ponto mais elevado que a sensificacio
da arte pode realizar e, se nela algo é insuficiente, isso é apenas a pro-
pria arte e a limitacio da esfera da arte” (VA I, p. 111). Por essa razio,
a arte classica é superada pela “arte romantica”, que significa, para
Hegel, aquela produzida a partir do inicio da era cristd e que se ca-
racteriza por um “excesso’’ de espiritualidade, implicito na nova idéia
de interioridade que adveio com o Cristianismo, o qual comeca a
extrapolar suas manifestagdes sensiveis até transbordar e nio caber
mais na “limitacio da esfera da arte”. Esse € um modo de compreen-
der a “necessidade” do fim da arte na estética de Hegel.

No entanto, para reforcar essa compreensio, pode-se abordar
também o desenvolvimento exposto no “Sistema das artes”, no qual
o processo dialético relativo a proporcionalidade entre os elemen-
tos espirituais e materiais se expressa nas caracteristicas especificas
dos diversos métiers artisticos. Desse modo, a arquitetura, na qual a
materialidade da constru¢io coincide com o espaco tridimensional
imediatamente dado, destinado ao abrigo da divindade, encontra-se
na posicao de arte menos espiritual, correspondendo a forma simbo-
lica na progressio descrita acima. Sua sucessora imediata, a escultura,
associa-se a0 momento em que o templo comeca a ser habitado pela
divindade, inaugurando, por outro lado, um momento na historia
das artes em que se instaura uma tridimensionalidade ideal, nio-
coincidente com aquela imediatamente dada no espaco por nds ha-
bitado. Como ja se poderia supor, a escultura é a arte predominante
na forma de arte classica, na qual a idealizacdo da figura humana se
coaduna perfeitamente com a concep¢do grega de um sistema de
divindades que habitam espacos especificos, porém nio totalmente
distanciados daquele habitado pelos seres humanos.

Esse processo dialético prossegue com a descri¢io da pintura
enquanto arte mais espiritual que a escultura, ja que, em vez de sim-
plesmente instaurar uma tridimensionalidade mais ideal do espaco
dado, se consuma na representacio bidimensional de um espaco que,
exatamente por isso, pode ser descrito como ainda muito mais ideal
do que o da escultura. Entretanto, o plano bidimensional em que
se desenvolve a pintura perde em idealidade para o ponto unidi-
mensional que, ao se mover periodicamente, introduz um elemento
temporal que ocasiona uma vibragio. Com isso, produz-se o som, a
matéria-prima da musica, a qual, por sua vez, s6 € superada pela poe-
sia: arte mais espiritual que a musica em fun¢io de o significado que
anima os sons das palavras poder ser considerado um espaco “nuli-
dimensional”, i.e., sem qualquer dimensio material, apresentando,
portanto, um grau superlativo de idealidade. Assim como a arquite-
tura predomina no ambito da forma simbdlica de arte e a escultura
no da forma classica, o conjunto composto por pintura, musica e
poesia corresponde a diferentes momentos da forma romantica da
arte. Aqui, considerando que a poesia é o métier artistico mais proxi-
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mo do discurso que caracterizara, inicialmente, a revelacio religiosa
manifesta no livro sagrado e, depois, a realizacio da filosofia como
figura final do espirito absoluto, temos novamente a exposi¢io de
uma situacio-limite, na qual a arte é dialeticamente superada, dando
origem a formas “mais racionais” do espirito: “O modo peculiar da
producio artistica e de suas obras nio satisfaz mais nossas mais altas
necessidades; estamos para além do ponto de poder adorar, endeu-
sando, obras de arte e de orarmos diante delas. (...) O pensamento
e a reflexdio superaram a bela arte” (VA 1, p. 24). E exatamente por
essa razio que Hegel se pronuncia sobre o cariter de “passado” da
arte, mesmo tendo em vista suas produg¢des presentes: “Por isso nosso
presente nio é segundo o seu estado geral favoravel a arte. Em todas
essas relacOes a arte é e permanece, segundo o aspecto da mais alta
determinacio, algo passado para nés”. (VA 1, p. 25).

Desse modo, nio me parece equivocado reconhecer na situ-
acio descrita acima um antecedente significativo da desartificacio,
pois, nela, tem-se a existéncia factual de obras em relacio as quais
nos resta apenas uma apreciacio cada vez mais intelectual e dis-
solvente do cariter de sensibilidade racionalmente mediatizada que
engendrara a relevincia da arte e sua “alta colocacio” (cf.VA I, p. 23)
no sistema hegeliano.

As razdes que levaram Adorno a identificar a “desartificacio”
no cenario contemporaneo sio, entretanto, de natureza bem diferen-
te do que as que levaram Hegel a sua concepg¢io sobre o fim da arte.
Elas dizem respeito, por um lado, a incapacidade crescente do grande
publico para compreender em profundidade os fendmenos estéticos
complexos, inclusive aqueles mais tradicionais. A desartificacio pode,
como se vera adiante, por outro lado, também ser entendida como
uma tendéncia intrinseca da arte mais “avancada”.

2. O conceito de desartificacio em Adorno

Embora o conceito de “desartificacio” (Entkunstung) seja, como ja
se assinalou, caracteristico da Teoria Estética, a primeira vez em que
Adorno emprega esse termo remonta ao texto “Critica aos musican-
tes” (“Kritik des Musikanten”), cuja versio definitiva foi transmitida
como palestra radiofonica pelo Siiddeutschen Rundfunk, no inicio de
1956, e publicada, posteriormente, em Dissondncias . Nesse texto, em
que Adorno critica o movimento de educagio musical na Alemanha
do pos-guerra, pelo que ele considera um esvaziamento do potencial
de negatividade da musica em virtude do descaso pelo apuro formal,
ele usa a palavra “desartificagio” exatamente nesse sentido: “A ‘de-
sartificacdo da arte’, que eu constatei no Jazz, estende-se também ao
movimento musical (Musikbewegung); algo relacionado a trajes tipi-
cos, ostensivamente proximo a natureza, que faz do pretenso despre-
zo pelas formas burguesas uma espécie de honra, porque a propria
felicidade da forma, sem a qual ndo ha qualquer arte, se corrompeu”
(GS 14, p. 85).

A comparagio da arte dos “musicantes” com o jazz nio &, de
modo algum, fortuita, uma vez que, de acordo com a conhecida criti-
ca que Adorno dirige a esse estilo de musica popular, nele nio have-
ria sendo a repeti¢io de férmulas usadas na musica erudita européia



dos altimos trezentos anos, apenas “modernizadas” com uma ritmica
especifica, de origem africana, com certas transgressdes harmonicas e
timbristicas e com a introdug¢io de praticas musicais também comuns
em épocas passadas, como, por exemplo, a improvisacdo. Em ambos
os casos, quando nio ocorre a pura e simples inconsciéncia, hd uma
simplificacdo deliberada na linguagem musical com o objetivo de
refor¢co de uma certa ideologia. Em razio dessa proximidade obser-
va-se também que, no trecho supracitado, Adorno remete ao texto
sobre o jazz, “Moda atemporal” (Zeitlose Mode), de 1953, publica-
do primeiramente na revista Merkur, nesse mesmo ano, e depois em
Prismas, cuja primeira edi¢do data de 1955. Ao comentar a enorme
influéncia que o Jazz estava tendo sobre as novas geracdes em todo
o mundo ocidental, Adorno chama a atenc¢io para o seu carater in-
termedidrio entre a pura e simples adaptacio ao sistema econdémico,
por um lado, e a valorizagio de um elemento imaginativo que esse
género musical pretende sustentar, por outro. Aqui, Adorno introduz
a idéia da desartificacio, empregando uma locucio verbal; portanto
ainda sem expressa-la no substantivo que a tornou conhecida:

As pessoas em desenvolvimento ainda nido estdo total-
mente dominadas pela vida profissional e seu correlato
psiquico, o “principio de realidade”. Seus impulsos esté-
ticos nio sio simplesmente exterminados pela opressio,
mas desviados. O jazz é o meio preferencial desse desvio.
As massas de jovens que acorrem 3 moda atemporal ano a
ano, provavelmente para esquecé-la depois de alguns anos,
ele fornece uma solu¢io de compromisso entre a subli-
macio estética e a adaptagio social. O elemento “irrealis-
tico” — ndo valorizavel em termos praticos —, imaginativo,
¢ admitido na medida em que ele se transforma no seu
proprio carater, de modo que ele mesmo se assemelha
incansavelmente ao empreendimento real; repete em si
seus mandamentos, vai ao encontro deles e, com isso, se
incorpora novamente ao ambito do qual ele queria sair.
A arte é desartificada [grifos meus/rd]: ela mesma se apre-
senta como uma parte daquela adaptacgio, que contradiz
o seu proprio principio. A partir dai iluminam-se alguns
tracos peculiares do procedimento jazzistico. (GS 10.1, p.
135-136).

Uma vez que a introdugio desse ponto de vista reporta-se a um
fendmeno da cultura de massas, torna-se evidente que, ji no texto
sobre industria cultural da Dialética do esclarecimento, escrita junta-
mente com Max Horkheimer e publicada em meados da década de
1940, ha indicios muito claros daquilo que, a partir dos anos 1950,
Adorno denominari “desartificacio”. A ela associados estio no re-
ferido texto, dentre outros fatores, o estreitamento da concepcio de
“estilo”, a liquida¢io do tragico, o desarme do carater de sublimacio
da arte e a instrumentalizacio da beleza — cristalizada na idéia de
“fetichismo das mercadorias culturais”.

Nio ¢é sem razdo, portanto, que a primeira vez que O termo
“desartificacdo” aparece na Teoria Estética é numa se¢io desse livro
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intitulada “Desartificacio da arte; para a critica da industria cultural”.
Aqui, Adorno se reporta ao primeiro paragrafo da obra, no qual ele
menciona a perda de evidéncia da arte no mundo contemporaneo,
asseverando que ela reage a isso ndo apenas com a transformacio de
seus procedimentos, mas também com o questionamento sobre seu
proprio conceito. Ao recordar a existéncia, no passado, de uma “arte
menor”, que coexistia com a arte autdbnoma antes de vir a se tornar
objeto da administragio pela indastria cultural, Adorno aponta, num
trecho que, alids, também remete a supracitada passagem de Prismas,
para o fato de que a desartificacdo é, antes de tudo, produto da abor-
dagem que o ptblico adestrado pela cultura de massas faz da arte que
ainda poderia ser considerada auténtica, abordagem que expressa sua
inadaptacio ao processo produtivo, sem que, no entanto, o redima
das mazelas dela decorrentes:

Aqueles que sdo tapeados pela industria cultural e seden-
tos por suas mercadorias se encontram aquém da arte: por
isso, eles percebem sua inadequacdo ao processo social
vital contemporineo — nio sua propria inverdade — me-
nos veladamente do que aqueles que ainda se lembram
do que era uma obra de arte. Eles forcam a desartifica¢io
da arte. A paixio pelo toque, por nio deixar que qualquer
obra seja o que ela é e por orientar cada uma no sentido
de diminuir a distancia do observador é um inequivoco
sintoma daquela tendéncia. A vergonhosa diferenca entre
a arte e a vida, que vivem e na qual nio querem ser in-
comodados porque nio suportariam a repugnancia, deve
desaparecer. Essa é a base subjetiva para a inclusio da arte
entre os bens de consumo por parte dos vested interests.

(GS 7,p.32).

Um ponto de vista semelhante, o qual aponta para a possibili-
dade de a desartificagio advir de uma incompreensio generalizada
do publico, é retomado, adiante, no paragrafo “Carater de enigma e
Compreensio”, no qual Adorno comenta a vanidade de tentar con-
vencer sobre a importancia da arte aqueles que, em virtude de sua
imersio quase total no processo produtivo e — especialmente — sua
submissdo aos ditames ideologicos a ele relacionados, ja perderam
inteiramente a no¢io do que seria uma expressio artistica auténti-
ca:

,

E impossivel explicar a amusicos o que seria a arte; o
ponto de vista intelectual eles nio poderiam trazer para
sua experiéncia de vida. Tao hipertrofiado estd neles o
principio de realidade, que esse torna simplesmente um
tabu o comportamento estético; provocada pela aprova-
cio cultural da arte, a amusia se transforma freqliente-
mente em agressao e nio por acaso essa leva a consciéncia
geral hoje a desartificacio da arte. (GS 7, p. 183).

Descreve-se, aqui, o caracteristico comportamento coletivo no
sentido da incompreensdo tanto do patrimonio artistico historica-
mente estabelecido quanto — talvez principalmente — da arte con-
temporanea, levando ao tratamento das obras como bens de con-



sumo, tendo em vista, como ja se apontou, uma drastica reducio da
distancia entre a arte e a vida, nao no sentido de elevar essa, mas no
de degradar aquela. Esse comportamento também nio é redimido
por uma consciéncia difusa sobre o que seria a arte auténtica, pois,
sob a base econdmica da superprodu¢io mercantil, ele leva a submis-
sao do (desde sempre problemaitico) valor de uso das obras ao seu
valor de troca, i.e., o prestigio do consumo cultural refinado sobre-
pondo-se a uma frui¢io direta das obras, redundando na concepg¢io
de “fetichismo das mercadorias culturais”, primeiramente introdu-
zida por Adorno no ensaio “O fetichismo na masica e a regressio
da audigio” e posteriormente desenvolvida no capitulo da Dialética
do esclarecimento referente 3 inddstria cultural . Essa situacdo abre ca-
minho para compreender a desartificagdo, antes de tudo, como uma
projecio, por parte desse publico culturalmente expropriado, da sua
nulidade interior sobre as obras, degradando-as por nio se por a sua
altura: “Enquanto tdbula rasa das projecoes subjetivas, a obra de arte
¢ desqualificada. Os pdlos de sua desartificagio sio: que ela se torna
tanto coisa entre coisas quanto veiculo da psicologia do observador.
O que as obras de arte nio dizem mais, o observador substitui pelo
eco padronizado de si mesmo, que ele ouve delas.” (GS 7, p. 33).

O silenciamento das obras advém da incapacidade de sua in-
terpretacio pelas massas, de modo que a desartificagio pode ser en-
tendida também como incompreensio das manifestacdes estéticas
em virtude de uma projecio depauperada, implicita na referéncia ao
“eco padronizado de si mesmo”. Para o entendimento mais apro-
fundado desse processo, é importante recordar a teoria da “falsa pro-
jecdo” da Dialética do esclarecimento, exposta nio no capitulo sobre a
indtstria cultural, mas no intitulado “Elementos do anti-semitismo”.
Segundo essa teoria, a proje¢io assemelha o exterior ao eu, ao con-
trario da mimesis, na qual o eu se assemelha ao exterior. Essa “pro-
jecdo normal” é um mecanismo psiquico absolutamente necessario
para que o mundo faca sentido para o sujeito, ja que, numa evidente
inspiracdo kantiana, os autores afirmam que o hiato entre a interiori-
dade e a exterioridade s pode ser transposto pela atividade subjetiva,
somente a partir da qual pode-se falar numa experiéncia do mundo
propriamente dita.

Essa atividade do sujeito se baseia numa reflexio cuja principal
tarefa é exatamente diferenciar as contribui¢cdes advindas do exterior
e do interior para a formac¢io de uma cogni¢io — num sentido muito
geral — do mundo. Ocorre, no entanto, que os individuos psiquica-
mente expropriados, que compdem as massas tio caracteristicas do
capitalismo tardio, s3o, quase por defini¢io, incapazes de realizar a
referida reflexio, introjetando de modo mimético padrdes de com-
portamento impostos pelo sistema de dominac¢io e devolvendo-os
ao exterior, sem qualquer contribui¢cio prépria, por meio de uma
projecio empobrecida. A ela, Adorno e Horkheimer denominam
“falsa projecdo”, assinalando-a como fundamento de uma percepcio
equivocada da realidade que estd na base do comportamento tanto
do publico cativo da industria cultural quanto das fileiras que ele-
geram (e elegem) tiranos e os mantém no poder. Por isso, nio seria
errado falar na desartificagdo, a principio, como a falsa proje¢io diri-
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* Cf. Der Fetischismus in der
Musik und die Regression

des Horens, In: Dissonanzen.
Musik in der verwalteten Welt

(GS 14, p. 24 et seq.). Quanto

a0 texto sobre a industria
cultural, a referéncia completa é:
“Kulturindustrie. Aufklarung als
Massenbetrug®, In: Dialektik der
Aufklirung (GS 3, p. 180 et seq.).
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’O conceito de “audi¢io
estrutural” é apresentado do
seguinte modo na tipologia

da audi¢io da “Introducio

a sociologia da masica”:“O
comportamento totalmente
adequado poderia ser chamado
de audi¢io estrutural. Seu
horizonte seria a 16gica musical
concreta: compreende-se em
sua necessidade — mesmo que
de modo nio literalmente

causal — aquilo que se percebe”.

(GS 14, p. 182).

gida aqueles construtos estéticos a que se tém chamado, desde muito
tempo, obras de arte.

Assim como se estd de acordo sobre a relevancia da proje-
¢do como um importante dispositivo de nossa cognicio em geral,
pode-se dizer que a apreciacio estética depende, mesmo que preli-
minarmente, do carater projetivo de nossas percep¢des. Entretanto, a
auséncia da atividade reflexiva do sujeito nio pode ser compensada
por quaisquer caracteristicas estéticas das obras, por mais fortes e
evidentes que sejam, e é por isso que Adorno chama a aten¢io, nos
“Paralipomena” da Téoria estética, para o carater sistematicamente fal-
so da projecdo através da qual as camadas mais amplas da populacio
“percebem” as manifestagdes artisticas, reafirmando o relacionamen-
to entre a desartificagio e a incapacidade do publico — cooptado
pela cultura de massas — para avaliar corretamente as manifestacdes
artisticas, chegando ao limite de nio reconhecer o seu direito de
existéncia:

Enquanto a tese do cariter projetivo da arte ignora sua
objetividade — qualidade e teor de verdade — e permane-
ce aquém de um conceito enfatico de arte, ela tem peso
como expressio de uma tendéncia histérica. O que ela
faz a arte de modo filistino corresponde a caricatura po-
sitivista do esclarecimento, a razio subjetiva liberada. Seu
enorme poder social atinge o interior das obras. Aque-
la tendéncia, que, pela desartificacdo, gostaria de tornar
impossiveis as obras, nio pode ser interrompida com o
apelo de que deveria haver arte: isso ndo esta escrito em
nenhum lugar. Deve-se apenas pensar com isso toda a
conseqliéncia da teoria da projecio: a negacio da arte.
Do contrario, a teoria da proje¢do corre para sua pejora-
tiva neutralizacio de acordo com o esquema da industria

cultural. (GS 7, p. 399).

Ja sabemos que quase todas as ocorréncias do termo “desarti-
ficacio”, na Teoria estética, se referem, de um modo ou de outro, a
indastria cultural; mas seria interessante poder observar com mais
detalhes de que modo essa interfere na apreciagio das obras de arte,
tendo em vista os diversos ambitos artisticos. O Gnico desses em que
Adorno é mais especifico é o dominio da musica, em vista do qual,
alids, se deu o primeiro emprego do termo “desartificacido”. Isso pode
ser pelo menos parcialmente explicado pelo fato de que as aborda-
gens sobre a desartificacio na principal obra estética de Adorno sio
contemporaneas de textos sobre musica dos Escritos musicais (mais
especificamente na coletanea denominada “Inpromptus”), tais como
“Pequena heresia” e “Observacdes sobre a vida musical alemi”, nos
quais também aparecem referéncias explicitas aquele conceito. No
que concerne ao primeiro texto, o autor critica o que ele denomi-
na “escuta atomistica”, chamando a atenc¢do para a necessidade de
uma compreensio musical que dé conta das conexdes especificas da
linguagem sonora sem se descuidar da percep¢io da musica como
um todo pleno de sesntido, corporificando o que ele entende como
“audi¢io estrutural”. Segundo Adorno,



E pré-artistica a audicdo atomistica, que se perde, en-
fraquecida e passiva, no estimulo do momento, no som
isolado agradavel, na melodia previsivel e facilmente me-
morizavel. Uma vez que, nessa audi¢io, a capacidade sub-
jetiva para a sintese se perde, ela fracassa também diante da
sintese objetiva que toda musica mais amplamente orga-
nizada realiza. O procedimento atomistico, que ainda tem
sido o mais difundido, é certamente aquele sobre o qual a
chamada musica leve especula e o qual ela cultiva, trans-
forma-se no divertimento sensivel, saboroso, a desartifi-
cagido da arte, da qual essa, de fato, muito diligentemente
a0 longo de séculos e apenas com insisténcia se libertou.
Quem ouve atomisticamente nio consegue perceber a
musica — porque ela entio escapa aos conceitos — sensi-
velmente como algo espiritual. (GS 17, p. 297).6

Desse modo, tendo em vista que mesmo o que se entende por
“gosto musical” encontra-se ji bastante contaminado pela “escuta
atomistica”, registra-se no outro texto sobre musica mencionado,
“Observacdes sobre a vida musical alemd”, a exigéncia de que a
consciéncia musical mais avancada ultrapasse aquele, i.e., “nio fique
atras dele rumo a barbarie. No meio da tendéncia universal para a
desartificacio da arte, essa maxima, assim como um dia o titulo do
livro de Adolf Loos, tem sempre caido no vazio”. (GS 17, p. 183).

Cumpre observar que, para além dessa compreensio mais “sub-
jetiva” — mesmo que coletivamente entendida — da desartificagio, a
qual se relaciona com a proje¢io da indigéncia cultural das massas
sobre os construtos estéticos, ha iniimeras considerac¢des, na Teoria
Estética, que apontam para sua possivel realizacido no polo objetivo da
apreciacdo estética, i.e., nas proprias obras de arte . Uma abordagem
de Adorno que, em certo sentido, faz a transi¢do entre a compre-
ensdo “subjetiva” e a objetiva da desartificacio ocorre no paragrafo
intitulado “Expressdo e construgdo®. Nele, Adorno estabelece que
a dialética entre esses dois elementos, especialmente na vanguarda
“classica”, ndo se realiza como ponto intermédio, mas apenas na ra-
dicalizacio de um deles, a partir da qual o outro advém como con-
trapartida. Exemplos desse processo sio: no pdlo da expressio, a peca
Erwartung, de Schonberg, na qual os aspectos construtivos brotam do
seu caracteristico transbordamento expressivo; no po6lo construtivo, a
Filarmonia Berlinense, de Scharoun, na qual a extrema funcionalidade
da construgio, tendo em vista o objetivo de execucio (e de audi¢io)
de musica sinfonica, acaba por criar uma linguagem arquitetdnica de
grande expressividade. A partir da idéia de que a “expressio absoluta
equivaleria a propria coisa”,Adorno retoma a discussio sobre o tema

benjaminiano da aura, associando essa “equivaléncia a propria coisa”

da expressio ao “aqui e agora” da arte auritica, que se desintegra no
ambito da reprodutibilidade técnica:

O fenomeno da aura, descrito por Benjamin com nos-
talgica negacio, perverteu-se onde ele se pde e, por meio
disso, simula; onde dispositivos que, segundo a producio
e reproducio resistem ao hic et nunc, sio dependentes de
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* Esse trecho & transcrito
ipsis litteris no texto “Belas
passagens”, também de 1965
(GS 18, p. 695).

" Ulrich Miiller, em seu artigo
,,Die Illusion der Formlosigkeit.
Zur Kritik gegenwirtiger
Entkunstung’ der Kunst”
(Zeitefhrift fiir kritische Theorie,
12/2001, p. 9-28), parece nio
levar em conta esse processo
no pdlo objetivo da aprecia¢io
estética, ao observar que, “‘para
Adorno, desartifica¢io significa
duas coisas: a degradacio

das obras de arte em coisas

do cotidiano e seu abuso
como construtos de proje¢io
subjetiva” (p.9, nota 1).
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uma aparéncia desse tipo, como o filme comercial. Isso
certamente prejudica também o que é produzido indivi-
dualmente, tio logo ele conserva a aura, elabora o parti-
cular e socorre a ideologia, que se faz bondosa ao que é
bem individualizado, que ainda existe no mundo admi-
nistrado. Por outro lado, a teoria da aura, a-dialeticamente
manejada, se presta ao abuso. Com ela, aquela desartifica-
¢do da arte se revaloriza como mote que se ajusta a era da

reprodutibilidade técnica da obra de arte. (GS 7, p. 73).

Naturalmente, tem-se até aqui pouco mais do que o que ja
se estabeleceu sobre o relacionamento entre a desartificacio e a in-
dastria cultural — campo privilegiado da reprodutibilidade técnica
dos objetos estéticos. Mas, na seqliéncia, ao apontar para a superio-
ridade do “teor de verdade” (Wahrheitsgehalf) das obras diante dos
polos expressivo e construtivo, mesmo que ambos sejam passiveis de
cooptacio pelo “mundo administrado”, Adorno chama a atencio
para o efeito daquele na “coeréncia” (Stimmigkeif), i.e., no carater de
integracio, dos construtos estéticos auténticos, apontando para sua
tendéncia consciente a fragmentacio na linguagem, o que se mos-
trard como um possivel caminho “interno” — e “objetivo” — para a
desartificacio.

Esse caminho continua a se descortinar no paragrafo intitulado
“Tecnologia”. Nele, Adorno aponta para a caracteristica da arte de
preservar desde tempos imemoriais, no seu carater de aparéncia, cer-
to aspecto do encantamento da magia, de onde ela adveio e a qual
superou, num processo que deve ter durado milénios. Entretanto,
numa situa¢io de progressivo desencantamento, na qual a raciona-
lidade instrumental impera quase absoluta, a simples existéncia de
obras de arte, com seu supramencionado carter de aparéncia, é um
escandalo e — principalmente — uma espécie de desafio aos poderes
constituidos. Por outro lado, o liame com a magia é um fardo in-
suportavel para a arte que possui compromisso com a verdade e, ao
mesmo tempo, tem sua existéncia no mundo desencantado. Desse
modo, para Adorno, a fase final da arte nio seria, como estabelecera
Hegel, apenas a arte romantica, devendo incluir também uma fase
anti-romantica, que seria a Gnica com poderes — em virtude de seu
negrume (Schwirze) — para fazer frente ao mundo desencantado me-
diante a existéncia de algo que nio existe. Disso resulta um inarredi-
vel conflito, que se manifesta num antagonismo interno as obras de
arte, do qual advém um outro acesso possivel a desartificagio:

O a priori do enfoque pura e simplesmente artistico e o
estado da historia ja nio se afinam mais, se é que algum
dia se harmonizaram. E essa incongruéncia nio é possivel
de ser eliminada por meio de adaptacio: a verdade é, an-
tes, suporta-la. Ao contrario, a desartificacio da arte — ndo
menos da correta quanto daquela que se vende barato
— & imanente, de acordo com a tendéncia tecnoldgica da
arte, impossivel de ser interrompida pela invocag¢io de
uma interioridade pretensamente imediata e pura. (GS

7,p..93-4).



A referida imanéncia da desartificacio da arte em consonancia
com sua “tendéncia tecnoldgica” é um primeiro aceno concreto para
a possibilidade de que ela nio seja apenas um reflexo da incompre-
ensdo do publico estultificado pela industria cultural, mas também
abra caminho para uma incorporacio, através da re-traducio em lin-
guagem artistica, de elementos presentes no mundo administrado,
tendo em vista resultados esteticamente frutiferos. Essa possibilida-
de é explicitamente posta nos paragrafos contiguos, intitulados “O
‘mais’ como aparéncia” e “Transcendéncia estética e desmagiciza-
¢30”. No primeiro, Adorno afirma que o belo da natureza advém
do fato de que ela parece dizer mais do que efetivamente ¢, o que
inspira a constitui¢io da beleza artistica como um mais construido
pelas mios humanas, a0 qual também se pode denominar de “trans-
cendéncia” das obras. Tendo em vista essa no¢io, pode-se dizer que
a arte se desartifica, naquele sentido pejorativo supramencionado, se
nio atinge o patamar dessa transcendéncia estética (cf. GS 7, p. 122).
No paragrafo seguinte, Adorno retoma, para elucidar essa concepg¢io
de transcendéncia, o tema benjaminiano da aura, ao qual aquela é
aproximada tendo em vista a dialética de presenca e auséncia que é
comum a ambas. Do tratamento ambiguo dispensado por Baudelaire
tanto 4 aura quanto a transcendéncia, surge a idéia de que a desarti-
ficacdo, em que pese sua primeira acep¢io — claramente prejudicial a
arte —, se afigura como um caminho possivel para sua sobrevivéncia:

Benjamin chamou a atencio, sob a tematica da aura, cujo
conceito, em virtude de sua clausura, se aproxima bastante
do fenomeno que se ultrapassa a si mesmo, para o fato de
que o desenvolvimento com a participacio de Baudelai-
re tornou a aura, mais ou menos como “atmosfera”’, um
tabu. J4 em Baudelaire, a transcendéncia do fenomeno
artistico é efetivada e negada de uma sé vez. Sob esse
aspecto, a desartificagdo da arte se determina nio apenas
como estagio de sua liquida¢do, mas também como sua
tendéncia de desenvolvimento. (GS 7, p. 122-123).

A idéia da desartificacio como tendéncia do desenvolvimen-
to artistico leva ao pensamento de que pode ser interessante para a
criacio das obras uma espécie de simulacio de sua dissolu¢io na rea-
lidade empirica, o que, por sua vez, leva a indagacio sobre o relacio-
namento da arte com aquilo que lhe é radicalmente exterior, tema
que é abordado no paragrafo intitulado “A arte e as obras de arte”,
no qual aquela idéia aparecera a partir da discussio sobre o relacio-
namento das obras com o conceito de arte. Inicialmente, aponta-se
para a dificuldade de o conceito genérico de arte atingir as obras nas
suas realizacdes individuais, nio em virtude de deficiéncias de seus
criadores, mas principalmente porque as obras, em propor¢io cres-
cente, abandonam a pureza conceitual que facilitaria sua subsuncio a
nog¢io mais ampla e se tornam “impuras”, na medida em que vio ao
encontro do ambito extra-artistico, mesmo levando em consideracao
todos os enormes problemas que esse movimento pressupde. Como
ja se sugeriu, esse € também um modo de compreender a desartifi-
cagio da arte:
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A antinomia do puro e do impuro na arte se subordina
aquela mais geral, de que a arte ndo é o conceito superior
de seu género. Esses diferem tanto de modo especifico
quanto se imbricam. A questio predileta entre os apolo-
getas tradicionalistas de todos os graus, “isso ainda é ma-
sica?”, é infrutifera; ao contrario é concreto analisar o que
seria a desartificacio da arte ou a praxis em que a arte de
modo irrefletido, aquém de sua propria dialética, se apro-
xima do que é exterior ao estético. (GS 7, p. 271).

Naturalmente, essa aproximacio ao “que é exterior ao estéti-
co” é uma faca de dois gumes, pois, se, por um lado, é uma tendéncia
que poderia garantir a sobrevivéncia da arte numa situagio em que
talvez nio sejam mais cabiveis obras pura e simplesmente auraticas,
por outro, uma “praxis irrefletida”, que lance a arte “aquém de sua
propria dialética”, apresenta o risco de sua indistingdo dos produtos
da indastria cultural, que, afinal de contas, coloniza quase todos os
espacos da vida cotidiana das pessoas, inclusive — talvez especial-
mente — sua relacdo com a cultura como um todo. Esse perigo nio
passou despercebido por Adorno, que no parigrafo “Posicio para
com a praxis, efeito, vivéncia, abalo” introduz a nog¢io desse Gltimo
(‘Erschiiterung’) como um importante elemento diferenciador entre
as obras e as mercadorias culturais, asseverando que, naquelas, o abalo
recorda o sujeito da debilitacio a que ele esta submetido, inclusive
pelo efeito da cultura de massas. O liame entre o abalo e a desar-
tificacio ocorre na medida em que essa parece ser o fundamento
“interno” através do qual aquele se realiza, de acordo com o que diz
Adorno, numa passagem em que, curiosamente, o abalo é aproxima-
do também da concep¢io kantiana do sublime:

Abalo, contraposto de modo frontal ao conceito habitual
de vivéncia, nio é qualquer satistacdo particular do eu,
nio é semelhante ao prazer. Ele ¢, antes, um momento da
liquidac¢io do eu, que se compenetra, enquanto abalado,
da prépria limitacio e finitude. Essa experiéncia é con-
traria ao enfraquecimento do eu que a indastria cultural
promove. Para ela a idéia do abalo seria uma tolice v3; isso
¢ a motiva¢io mais interna da desartificacio da arte. O
eu precisa, para que ele enxergue apenas um pouquinho
para fora da prisio que ele proprio é, nio da distracio,
mas do maior tensionamento. Isso preserva o abalo, ali-
s, um comportamento involuntario, diante da regressio.
Kant apresentou fielmente, na estética do sublime, a forca
do sujeito como sua condi¢io. (GS 7, p. 364).

Curiosamente, nio se pode distinguir claramente se aqui “de-
sartificacdo” se refere a despotencializagio das obras pelo publico ou
a sua dessubstancializacio pelos proprios artistas, pois na frase “isso é
a motiva¢do mais interna da desartificacio da arte” ndo esta claro se
o “iss0” simplesmente corrobora a rejeicio do abalo pela industria
cultural (caso em que a desartificacio se equivale a falsa projecio
sobre as obras) ou se, a0 contririo, se contrapde aquela rejeicio (caso
em que a desartificacido pode se concretizar como um procedimento



de criacio de obras intencionalmente “inauraticas”). De qualquer
modo, essa ambigtiidade sugere a possibilidade de insuspeitados rela-
clonamentos entre os dois significados aqui considerados. Um deles
diz respeito ao fato de que, na esteira da vanguarda européia “clas-
sica” do inicio do século XX, nio faltaram exemplos de obras que
propunham uma espécie de indistin¢do entre elementos da vida e da
arte, como os ready-mades de Marcel Duchamp ou, algumas décadas
depois, a peca “4:33” de John Cage, composta apenas de siléncio na
durag¢io indicada pelo seu titulo.

Sobre Duchamp, apesar de sua importancia na modernidade
artistica do inicio do século XX, Adorno nio diz uma s6 palavra, o
que ¢ de se estranhar, principalmente levando em consideracio que
sua série de objetos diretamente retirados da vida cotidiana, como o
mictério (“Fountain”), a pa de neve (“In advance of a broken arm”)
ou o cabideiro (“Trap”), datam da década de 1910 e certamente
eram conhecidos do filésofo. No que concerne a Cage: nio obstante
a tendéncia de Adorno a certo detalhamento da desartificacio no
ambito da musica no primeiro sentldo aqui discutido, suas referén-
cias a0 compositor norte- americano’ nio dizem respeito diretamen-
te a desartificacio no segundo sentido, i.e., 3 intencional dissolu¢io
da obra no ambiente, mas a introduc¢io do acaso na composi¢io mu-
sical, que, embora esteja no espirito daquela, nio é assim encarada de
modo explicito. Essa indistin¢do, proposta em varias obras de Cage,
entre sons musicais e ruidos ambientais, foi recentemente abordada
por Arthur Danto no tocante a inclusio do compositor nessa ten-
déncia comum a virias artes nos anos sessenta:

Através de todo mundo da arte no inicio dos anos 1960
havia exemplos que pareciam tio fortemente coisas que
nio eram obras de arte, que teria sido dificil dizer qual
era qual. Na musica, John Cage estava subvertendo a dife-
renca entre sons musgicais, estritamente considerados, e os
ruidos da mera vida.

Desse modo, a desconsideracio, por parte de Adorno, de fe-
nomenos como os ready-mades duchampianos e a incorpora¢io de
ruidos ambientes por Cage sugere que para levar adiante o exame
da “desartifica¢io”, enquanto proximidade extrema dos construtos
estéticos para com objetos comuns, tenhamos que prosseguir sem
a companhia do filésofo alemio, apesar de ele ter sido o criador
desse termo e, a0 que me consta, um dos primeiros a apontar para
essa tendéncia na arte contemporanea. Por outro lado, o fato de que
Danto, embora nio adote o termo cunhado por Adorno, aborde tio
insistentemente ao longo de sua obra fenomenos limitrofes entre a
arte e a vida sugere a necessidade da consideragio de certos aspectos
de sua estética.

3. A teoria da arte contemporéinea de Arthur Danto como
um (involuntario) conseqiiente da desartificacdo da arte

De fato, Arthur Danto, apesar de oriundo de uma vertente da ﬁlog
sofia analitica, essencialmente diversa da Teoria Critica de Adorno
desde a década de 1960 se ocupou filosoficamente de obras das artes
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Certamente, as diferencas

fundamentais entre Adorno

e Danto s3o um problema

que nio pode ser ignorado.
No entanto, me parece
frutifero aproximar ambos

0s autores no que concerne

a0 tema da desartificagio.
Uma discussdo mais ampla
sobre a compatibilidade ou
incompatibilidade das duas
estéticas ¢ uma questio em
aberto, sendo que, até agora, ha
muito poucos trabalhos que,
de algum modo, aproximam
Adorno de Danto. Eu
conhego apenas dois: “For the
Birds/Against the Birds. The
Modernist Narratives of Danto
and Adorno (and Cage)”, de
Lydia Goehr, cuja tradugio
esta publicada em Ensaios sobre
filosofia e mitsica (Vladimir
Safatle e Rodrigo Duarte (org.),
Sio Paulo, Editora Humanitas,
2007), e uma parte do ensaio
“Entkunstung”, de Alexander



Rodrigo Duarte

Garcia-Diitmann (in: Kunstende.
Drei dsthetische Studien, Frankfurt
am Main, Suhrkamp, 2000, p.
64-70). Enquanto o texto de
Goehr se ocupa de elencar,

no que concerne a musica de
John Cage, as semelhancas e

as diferengas entre Adorno e
Danto, o de Garcia-Diittmann,
embora incluido num texto
sobre a propria desartificagio,

¢ uma contundente critica a
Danto, de um ponto de vista
que se pretende autenticamente
adorniano. Ha que se
mencionar que a critica de
Garcia-Diittmann se baseia
apenas no livro The Philosophical
Desinfranchisment of Art, valendo-
se de seu enfoque bastante
especifico para desqualificar

o ponto de vista de Danto:

“o0 elemento questionavel e
reaciondrio dessa concepgio
filantrépico-antropomorfica, na
verdade, estritamente antropo-
16gica é mais do que evidente”
(p.65). Naturalmente, nio estou
de acordo com o juizo de
Garcia Diittmann, baseando-
me em razdes que, por fugirem
dos objetivos desse artigo, nio
poderei nomear aqui. Pretendo
fazé-lo num texto em que as
semelhancas e diferencas entre
os dois autores serdo abordadas.

'O mundo da arte (tradugdo de
Rodrigo Duarte), Artefilosofia, n.
1,2006, p. 21-22. (Do original:
The Journal of Philosophy, v. LXI,
n.19, 15 out. 1964.)

visuais que poderiam ser entendidas — sem sombra de davida — como
“desartificadas”. Embora facam parte de suas consideracdes os ready-
mades duchampianos, a anilise de Danto recai principalmente sobre
a Pop Art de Andy Wahrol. Sua exposi¢io de 1964 na Stable Gallery,
em que o artista apresentou esculturas que nio passavam de pilhas
de reproducdes fiéis de caixas de esponjas de aco Brillo, de cereais
Kellogs e de sopas enlatadas Campbell, dentre outros, inspirou Danto
a redigir seu texto “O mundo da arte”, no qual ele indaga sobre o
mistério da transformacio de objetos comuns (ou de suas imagens)
em obras de arte. Sua conclusio é de que é um tipo de olhar tedrico,
de certo modo especializado, que tem a capacidade de produzir essa
“transfiguracdo”:

Nio importa que a caixa de Brillo possa nio ser boa
— menos ainda grande — arte. O que chama a atengio é
que ela seja arte de algum modo. Mas, se ela é, porque
nio o sio as indiscerniveis caixas de Brillo que estdo no
depdsito? Ou toda a distingdo entre arte e realidade caiu
por terra? (...) O que, afinal de contas, faz a diferenca en-
tre uma caixa de Brillo e uma obra de arte consistente de
uma caixa de Brillo é uma certa teoria da arte. E a teoria
que a recebe no mundo da arte e a impede de recair na
condi¢io do objeto real que ela é.

Se, retomando o trecho supracitado, considerarmos o primeiro
conceito de desartificacio aqui introduzido, observa-se uma inte-
ressante simetria entre as abordagens de Adorno e de Danto: assim
como a massa imbecilizada pela industria cultural pode “desartifi-
car” (no primeiro sentido) algo que foi produzido especialmente
para ser uma obra de arte, um publico “especializado”, pertencente
a0 “mundo da arte”, pode ajudar a “artificar” um objeto (ou sua
imagem) cuja confec¢io nio tinha originalmente em vista uma pro-
ducio artistica, a qual s6 pode advir da adogio, pelo artista, de uma
radical desartificacdo (no segundo sentido — relativo ao risco calcu-
lado de uma descaracterizacio da obra mediante sua aproximacio
do ambito extra-artistico) ao propd-lo como “obra”. Esse fato gerou
uma curiosa situa¢io, na qual o mesmo filisteu que adquiria suas cai-
xas de esponjas de aco Brillo no supermercado se mostrou chocado
ao reencontra-las na galeria de arte como elementos de esculturas.
Ele s6 se tranqiiilizou quando a indastria cultural tornou a Pop Art
palatavel, embora nunca tenha entendido as implicacdes estético-
filosoficas desse acontecimento.

As implicacdes filosoficas da possibilidade de situacdes-limite
no cenario artistico contemporaneo, nas quais objetos comuns sio
indiscerniveis de obras de arte, passaram, desde meados da década de
1960, a ser uma obsessdo para Danto, tendo sido retomadas no seu
principal livro de estética, A transfiguragao do lugar comum. Nessa obra,
Danto parte de uma situacio ficticia, na qual meia dazia de telas
quadradas, cobertas de tinta vermelha e fisicamente tio idénticas
entre si quanto poderiam ser, sdo passiveis de consideracio como
seis obras de arte totalmente diferentes, com base no fato de que, em
cada uma delas, dentre outros fatores, hi uma motivacio diferente,



um titulo préprio e até mesmo uma datacio especifica, que varia dos
séculos XV (uma imaginaria Conversazione Sacra apenas iniciada por
Giorgione) ao XX (uma nio menos ficticia “Toalha de mesa ver-
melha”, de um desconhecido discipulo de Matisse). A essa colecio
de obras diferentes, composta de objetos materialmente idénticos, o
pintor “]” — personagem inventado por Danto — quer adicionar sua
propria tela quadrada vermelha, o que gera o seguinte comentario
do filésofo norte-americano:

Entrementes, posso apenas observar que, embora tenha
produzido uma obra de arte (muito minimalista), ndo dis-
cernivel d primeira vista de uma simples superficie pin-
tada de vermelho, ele ainda nio fez uma obra de arte a
partir daquela simples superficie pintada de vermelho. Ela
permanece o que ela sempre foi: um estranho na comu-
nidade das obras de arte, mesmo que aquela comunida-
de contenha tantos membros indiscerniveis dela. Desse
modo, esse foi um gesto simpatico, mas inutil, da parte
de J: ele aumentou minha pequena colecio de obras de
arte, deixando intactos os liames entre essas ¢ o mundo
das meras coisas. Isso intriga a ] tanto quanto a mim. Nio
pode ser simplesmente porque J é um artista, pois nem
tudo que um artista toca se torna arte. (...) Isso deixa en-
tio apenas a op¢io, agora realizada por J, de declarar aquela
polémica superficie vermelha como sendo uma obra de
arte. Por que nio? Duchamp declarou uma pi de neve
como tal e ela se tornou assim; um porta-garrafas como
tal e ele se tornou assim. Admito que ] tem exatamente
o mesmo direito de declarar a superficie vermelha como
uma obra de arte, portando-a triunfantemente através do
liame, como se ele tivesse resgatado algo raro. Tudo agora
na minha cole¢io é obra de arte, mas nada foi clarificado
sobre o que foi obtido. A natureza do liame é ﬁlozoﬁca—
mente obscura, apesar do sucesso da investida de J.

Embora nio se mencione explicitamente aqui, essa discussio
sobre o que torna obra de arte um objeto indiscernivel de meras coi-
sas (como o quadrado vermelho do exemplo) certamente tem como
Leitmotiv a situacio criada por Andy Wahrol, ao propor as réplicas
idénticas de caixas de Brillo como obras de arte. De fato, mais adian-
te, a0 imaginar outra situacio-limite, na qual haveria uma confusio
entre uma obra de arte de Picasso, que ndo passaria de uma gravata
tingida de azul, um trabalho manual idéntico feito por uma crianga e
uma falsificacio da primeira, feita por um falsirio profissional, Danto
re-introduz a espinhosa questdo sobre o que torna algo uma obra de
arte, diferenciando-o de objetos idénticos existentes no mundo das
meras coisas:

O fato requer mencio porque nio é, como com J, sim-
plesmente que acontece de Picasso ter sido um artista que
sua gravata, mas nao aquela da crianca, é uma obra de arte,
porque a coisa tem que estar numa relagio correta para
com a pessoa que causa o seu advir a existéncia, mesmo
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se acontece de ele ou ela ser artista. Houve um certo
sentimento de injustica quando Wahrol encheu a Stable
Gallery com pilhas de suas caixas de Brillo. Porque o cai-
xote de Brillo do lugar-comum foi desenhado por um
artista, um expressionista abstrato, que, por necessidade,
foi compelido a arte comercial e a questio era: por que
as caixas de Wahrol deveriam custar US$ 200, quandlg) o
produto daquele homem nio valia nem um centavo.

A parte dessa discussio sobre o valor econdmico de obras, que,
de resto, € mais mercadoldogica do que filosofica, torna-se claro que,
embora nessa importante obra de Danto haja poucas meng¢des a Pop
Art, é ela que estd na base de suas indagacdes mais pormenorizadas
sobre a possivel indiscernibilidade entre obras de arte e objetos co-
muns. A partir de meados da década de 1980, em sua coletinea O
descredenciamento filoséfico da arte, especialmente no texto “O fim da
arte”, Danto passou a associar essas indagacdes a tese hegeliana sobre
a perda de substancialidade da arte, com a qual iniciei minha exposi-
¢30:“(...) o pensamento de Hegel era que por um periodo de tempo
as energias da histéria coincidiram com as energias da arte, mas agora
a historia e a arte devem ir em dire¢Oes diferentes e, apesar de a arte
continuar podendo existir no que chamei de um modo p()s—histl(;)ri,—
co, sua existéncia ji ndo porta qualquer significincia histérica” . E
interessante observar que, para Danto, é muito significativo o fato de
essa consciéncia sobre o esgotamento das possibilidades “historicas”
da arte advir do seio da propria atividade artistica — se uma teoria
como essa surgisse simplesmente pelo arbitrio de um filésofo, ela
seria, mais do que desprezivel, extremamente autoritaria.

Esse fato leva Danto — mais uma vez — a valorizar de modo
muito particular a Pop Art, pois, segundo ele, somente com ela a arte
chegou a sua “autoconsciéncia filoséfica”, que seria um sinénimo
do fim de sua histéria, de um modo anilogo a estética hegeliana,
na qual o fim da arte, como parte da autoconsciéncia do espirito,
redundard na filosofia. A diferenca é que, aqui, a “decretagio” do
fim da arte, entendido como fim da histéria da arte, ocorre a partir da
propria criagio artistica e nio de “cima para baixo”, mediante o des-
dobramento do espirito absoluto, como queria Hegel. Nio é preciso
insistir que esse ato voluntirio da desisténcia da exclusividade do ato
plasmador de forma como definidor da arte, por parte dos proprios
artistas, corresponde ao segundo sentido, atribuido por Adorno, da
desartificacio, embora Danto, além de nio usar esse termo, s6 muito
recentemente reconheceu o filésofo frankfurtiano como um inter-
locutor valido, ao colocar o famoso trecho inicial da Teoria estética
como epigrafe de um capitulo de O abuso da beleza

Disso resulta que Danto pode ser um parceiro fundamental
para continuar pensando a “desartificacdo” para além do escopo
abrangido pela reflexdo adorniana, considerando-se também que o
que apareceu no trecho citado acima como “modo p6s-histérico”
de existéncia das obras de arte se desenvolveu até chegar na conso-
lidag¢do, em meados dosmanos 1990, em Apés o fim da arte, da nogio
de “arte pds-histérica”  ou “contemporanea”, sobre a qual afirma
Danto que,



Agora que o tegumento foi rompido, agora que pelo me-
nos o vislumbre da autoconsciéncia foi obtido, de que a
histéria terminou, ela [a arte/rd] se livrou de um fardo que
ela poderia agora dar aos filésofos para carregarem. E os ar-
tistas, liberados do fardo da histéria, seriam livres para fazer
arte de qualquer modo que desejarem, para que propdsitos
desejarem, ou para nenhum propésito. Essa é a marca da
arte contemporanea; em contraste com o modernismo — e
que nio se admli7re disso —, nio ha algo como um estilo
contemporaneo.

Em que pese essa surpreendente convergéncia da arte “desarti-
ficada”, de Adorno, com o que Danto entende por “arte contempo-
ranea”, uma diferen¢a fundamental entre os dois autores é que, en-
quanto para o primeiro a desartificacio, mesmo no segundo sentido
de uma intencional estratégia de sobrevivéncia por parte de artistas
avang¢ados, insere-se num drama, no qual as chances de realizacio
da humanidade estdo seriamente comprometidas, para o segundo, a
liberdade adquirida pelos artistas no ambito da arte contemporanea
€ um auspicioso prentncio de uma liberdade nio apenas artistica
que pode vir a se concretizar no mundo atual. A discussio sobre essa
importante diferenca ser, entretanto, objeto de outra investigacio.

&3]
u

Artefilosofia, Ouro Preto, n.2, p.19-35, jan. 2007

v Ibidem, p. 15. Cf.“La obra de
arte e el futuro histérico”, In:
Arthur Danto, La Madona del
Futuro. Ensayos en um mundo del
arte plural. Barcelona/Buenos/
México, Paidos, 2003, p. 467-82.



W
(@)

Vladimir Safatle

Professor do Departamento
de Filosofia da Universidade de
Sio Paulo, autor de A paixdo do
negativo: Lacan e a dialética. Sio
Paulo: Unesp, 2006.

1
HEGEL. Fenomenologia, par. 7 ;
Phinomenologie, p. 7.

: KIERKEGAARD. O conceito
de ironia, p. 226.

Muito longe, muito perto:
dialeética, ironia e cinismo
a partir da leitura hegeliana de

O sobrinho de Ramean
Vladimir Safatle”

Mas nesta vertigem na qual a verdade do mundo sé se manifesta
no interior de um vazio absoluto, o homem encontra também

a irbnica perversdo da sua prépria verdade. ..

Foucault, Historia da Loucura

Um campo de batalha

O tamanho da viruléncia indica o tamanho do combate. Esta frase
vale, sobretudo, para a natureza do que estd em jogo no combate en-
tre a dialética hegeliana e a ironia romantica. No fundo, Hegel sente
a ironia como uma sombra sempre pronta a se deixar confundir com
o corpo da dialética. E 12 onde a proximidade é grande, a violéncia
da critica deve ser ainda maior.

De fato, hd um movimento complexo de proximidade e dis-
tancia entre dialética e ironia. A anilise deste movimento fornece
uma perspectiva privilegiada de compreensio de certos problemas,
estratégias e riscos que a dialética deve abordar a fim de assegu-
rar um conceito positivo de razio. Por um lado, dialética e ironia
partilham a consciéncia a respeito do advento de uma modernida-
de disposta a problematizar tudo aquilo que poderia se apresentar
como fundamento substancialmente enraizado. Espirito de época
para o qual: “nio somente estd perdida (verloren) para ele sua vida
essencial; estd também consciente desta perda e da finitude que é
seu contetido”. Tal como no caso da recuperacio hegeliana da
dialética, a ironia, enquanto modo privilegiado de estetiza¢io de
sujeitos nio-substanciais, volta normalmente a cena quando nos
confrontamos com realidades historicas em crise de legitimacio,
incapazes de responder a expectativas de validade com aspiracdes
universalizantes, mas que nio tém a sua disposicio uma nova lega-
lidade: “Para o sujeito irdnico a realidade perdeu toda a sua valida-
de; ela se tornou para ele uma forma incompleta que incomoda ou
constrange por toda parte. O novo, por outro lado, ele nio possui.
Apenas sabe que o presente nio corresponde a idéia” . Diante de
uma realidade que ndo responde mais a expectativas de validade,



abre-se sempre, ao sujeito, a negatividade da ironizagao absoluta das
condutas ou, para falar com Hegel, da Vereitelung consciente-de-si de
tudo o que é objetivo. Abre-se ao sujeito a possibilidade de mostrar
que esta realidade nio pode ser tomada a sério, devendo a todo
momento ser invertida e pervertida (seriedade no sentido de ade-
quacio entre expectativas de validade e determinidades efetivas).

E por esta razio que mesmo Hegel (principalmente em seus
comentarios sobre Solger, ja que as criticas a Schlegel sempre se-
rio bastante contundentes) reconhece que a ironia pode aparecer
como uma espécie de figura “larvar” da dialética. Sendo um processo
de internalizacio de clivagens, de inversio de determina¢des fixas e
de formalizacio de experiéncias de negatividade, a dialética partilha
com a ironia certos tracos estruturais. Dialética e ironia sio modos
de enunciar e apresentar a contradi¢io entre efetividade e conceito
(dai porque o conceito parece sempre ser invertido pela efetividade),
entre caso e condi¢des normativas de justificacio . Comentadores
como Ernst Behler chegaram mesmo a se ver autorizados, a par-
tir dai, a afirmar que, por exemplo: “A proximidade da ironia de
Schlegel com a propria posicio de Hegel parece estar vinculada a
estrutura da dialética hegeliana, que aparece animada também por
um constante sim e nao, uma constru¢do e suspensio permanentes
[resultante dos usos da contradi¢io], um alternar entre auto-criagio
e auto-destrui¢io, uma ‘negatividade’ inerente”

Quando Behler fez tal afirmacio, ele tinha certamente em vista
a presenca, tanto na dialética quanto na ironia, da Verhkerung como
modo de manifestagio do esgotamento de determinag¢bes fixas e
aparentemente substanciais. O uso da Verhkerung com suas passagens
incessantes no oposto configura o primeiro nivel da negatividade
dialética. Tais passagens também animam o culto romantico ao pa-
radoxo e a contradi¢do que estio no cerne da recuperagio da iro-
nia, assml como no recurso a0 witz enquanto figura privilegiada da
ironia”. £ neste sentido que ha, na ironia, uma certa estetiza¢io da
inadequacio as determinacdes fenomenais que a aproxima necessa-
riamente da dialética.

Por outro lado, dialética e ironia reconhecem uma certa trans-
cendéncia negativa como modo de posicio de sujeitos nio substan-
ciais. Em Hegel, a primeira posi¢io da subjetividade é a transcendén-
cia do para-si em rela¢do a toda e qualquer determinidade empirica.
Nio se trata aqui de compreender a transcendéncia simplesmente
como esta ilusio propria ao uso da razio e sempre presente quando
ela procura aplicar um principio efetivo para-além dos limites da
experiéncia possivel. Hegel quer, na verdade, insistir na solidariedade
entre a subjetividade e um ato de transcender que deve ser compre-
endido como negacio capaz de por a nio-adequacio entre o ser do
sujeito e os objetos da dimensio do empirico, como apresentacio de
uma nio-saturagio do ser do sujeito no interior do campo fenome-
nal. Tal transcendéncia ndo pde principio efetivo algum para além da
experiéncia possivel. O que nos explica porque devemos compreen-
dé-la como transcendéncia negativa.

A este respeito, lembremos que, principalmente a partir do ro-
mantismo alemio, a ironia serd compreendida nio apenas como um
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3Nestre sentido, este artigo
comeca 14 onde um outro artigo
do autor (Linguagem e negagio:
sobre as relagdes entre ontologia
e pragmatica em Hegel, Revista
DoisPontos, 2006) termina. No
primeiro artigo, tratou-se de
demonstrar como a dialética

era solidaria de um conceito
ontoldgico de negacio que se
fazia sentir na forma com que
Hegel encaminhava problemas
maiores vinculados a teoria da
significacio e a teoria da a¢io.
Este conceito ontologico de
negac¢io poderia fornecer uma
chave para a compreensio do
carater real da contradi¢io no
interior da filosofia hegeliana.
Ficou em aberto, no entanto,

a questio sobre os modos de
apreensio e enunciagio da
contradigio, condigio para
esclarecer como a contradi¢io
pode ser a forma das operagdes
proprias do conceito em sua
capacidade discursiva. Um modo
privilegiado de formalizagio de
contradigdes € a ironia. Basta
lembrarmos da ironia como
questio de eironeuesthai, ou seja,
de pensar outra coisa do que se
diz. Ou ainda desta defini¢cao

de Aelius Donatus em sua Ars
Grammatica, que serviu de base
para os estudos retdricos até a
renascenga: a ironia como tropo
no qual o sentido real é oposto
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a0 sentido aparente (tropos per
contrarium quod conatur ostendens).
O que nos leva ao problema da
distingio entre conceitualizagio
dialética e ironia.

*BEHLER. Irony and the
discourse of modernity, p. 88.

’ Lembremos do que diz
Schlegel: “Uma idéia é um
conceito perfeito e acabado até
a ironia, uma sintese absoluta de
antiteses absolutas, alternancia de
dois pensamentos conflitantes
que engendra continuamente

a st mesma” (SCHLEGEL. O
dialeto dos fragmentos. Sio Paulo:
Iluminuras, 1997, p. 66).

*SCHLEGEL. O didleto dos
fragmentos, p. 27. Mesmo tedricos
contemporaneos da ironia
insistem nesta compreensio. «
Ironia é transcendental », dira
Colebrook, « Ela apresenta

o sujeito como fundamento
ausente que nos permite pensar
ou representar qualquer historia
ou natureza. » (COLEBROOK.
Irony, p. 141).

 Ibidem, p. 25. Esta frase deve ser
compreendida juntamente com
tal colocagio de Paul de Man
sobre a ironia: “A linguagem
ir6nica divide o sujeito em um
eu empirico que existe em

um estado de inautenticidade

e um eu que existe apenas

na forma de uma linguagem
que afirma o conhecimento
desta inautenticidade. Isto

nio é necessariamente feito

em uma linguagem auténtica;
conhecer a inautenticidade nio
¢ a mesma coisa que conhecer
a autenticidade.”(DE MAN.
Blindness and insight, p. 214).

’ HEGEL. Vorlesungen iiber die
Asthetik, p. 99.

()ARANTES. Ressentimento da
dialética, p. 33.

tropo da retdrica, mas como manifestacio privilegiada da forca de
auto-reflexdo propria ao sujeito moderno, ou seja, desta capacidade
dos sujeitos tomarem a si mesmos como objeto de reflexio e, com
isto, transcender, colocar-se para além de todo contexto determi-
nado. De uma certa forma, isto estaria presente na capacidade do
sujeito irdbnico nunca estar 12 onde seu dizer aponta, nesta clivagem
necessaria ao ato de fala ironico entre sujeito do enunciado e a po-
sicdo do sujeito da enunciagio.

Neste sentido, podemos lembrar aqui de como Schlegel ja de-
finira a ironia romantica como: “bufonaria realmente transcenden-
tal””. Transcendental ¢ aqui usado em um sentido “nio-constituti-
vo”,ja que o termo indicaria esta disposi¢io que tudo supervisiona
e se eleva infinitamente acima de todo condicionado. Tal necessidade
de elevacio acima de todo condicionado da qual fala Schlegel pode
nos explicar por que: “Para poder escrever bem sobre um objeto, é
preciso ja nio se interessar por ele; o pensamento que deve expri-
mir com lucidez ja tem de estar totalmente afastado, ja nio ocupar
propriamente alguém” . Escrever bem, ou seja, escrever de forma
irdnica, pressupde um desinteresse construido através da desafeccio
dos objetos. Desatec¢io que demonstra como o sujeito nio reco-
nhece nenhuma resisténcia vinda do objeto. Ao contrario, se toda
descricdo de objeto pode ser ironizada é porque o objeto como pdlo
de resisténcia dissolveu-se. Dai por que Hegel pode falar, pensando
em Schlegel, da: “dissolu¢io (Auflisen) ironica do determinado e do
que é em si substancial” .

No entanto, apesar destas proximidades aparentes, Hegel nio
cansa de insistir, com toda viruléncia, nas diferencas estruturais entre
dialética e ironia. Até porque, para ele, a ironia e suas figuras nio
seriam mais do que a estetizacdo de um impasse maior nos processos
de racionalizacio da dimensio pratica. Em suma, podemos dizer que,
para Hegel, a problematizacio iroénica do fundamento das expec-
tativas de validade s6 pode produzir uma certa ironizagio geral das
condutas que € figura da perpetuacio da crise de legitimidade, ma-
neira de conservar sub specie ironiae 0 que nio tem mais legitimidade
no interior das esferas sociais de valores, reduzindo a dimensao dos
fendmenos a um jogo negativo de aparéncias. Nio seria por outra
razdo que: “Hegel erige o momento inexpressivo da seriedade em
principio de estilizacio” .

Por sua vez, a negatividade ir6nica é vista por Hegel como um
bloqueio por nio poder passar ao segundo nivel da negatividade
dialética (Aufhebung); este nivel que, ao invés de se acomodar com
o jogo infinito de paradoxos e passagens ao contririo proprias a
Verhkerung, procura produzir um modo de nega¢io que conserva o
objeto negado. Ou seja, a ironia seria, a0 menos segundo Hegel, uma
“dialética bloqueada”.

Por fim, a bufonaria transcendental prépria a subjetividade iro-
nica indica, para Hegel, uma impossibilidade de reconhecin}gznto de
si na efetividade, um “jogo infinitamente leve com o nada” , como
dird mais tarde Kierkegaard, isto sem deixar de lembrar que haveria
trés tipos de nada: o nada especulativo (esfor¢o criador do concreto),
o nada mistico (um nada para a representacdo, mas rico em contet-



do para um pensar nio representativo) e o nada irénico (que parece
almejar o niilismo da repeticio indefinida do indeterminado). Pode-
mos mesmo dizer que este jogo infinitamente leve da subjetividade
irdnica prenuncia o advento de uma subjetividade “flexivel” pensada
fundamentalmente como jogo de mascaras.

Neste ponto, vale a pena salientar que tais discussdes sobre a re-
lagio complexa entre dialética e ironia tém uma estranha atualidade.
Pois é possivel que Hegel tenha percebido, através dos moébiles que
levaram a recuperacio da ironia pelo romantismo alemio, a estetiza-
¢io de um processo geral de interversio das aspiracdes normativas
da modernidade, fracasso que s6 atualmente se mostrou em toda sua
extensdo através das discussOes a respeito do que chamamos de “ra-
cionalidade cinica”' . Neste sentido, trata-se aqui de insistir no fato
de que uma certa compreensio dialética dos processos de ironiza¢io
presentes em determinados momentos da recuperagio filosofica da
ironia tende a se colocar no ponto de indistin¢do entre ironia e ci-
nismo.

E certo que a hipétese de Hegel como critico da razio cinica
pode parecer o mais profundo contra-senso. No entanto, ela ganha
plausibilidade se formos capazes de mostrar que o modo através do
qual Hegel compreende a dinamica de ironiza¢do geral das condutas
ja prefigura os debates da contemporaneidade a respeito do cinismo
como figura do esclarecimento. Nio se trata absolutamente, com isto,
de afirmar a solidariedade entre o que compreendemos atualmente
por cinismo e o que estava em jogo na recupera¢io romantica da
ironia. Trata-se de afirmar tal solidariedade no interior do texto hegelia-
no. Isto nos explica muito sobre a maneira com que Hegel compre-
ende os impasses possiveis da racionalizacio da dimensio pritica na
modernidade, mas nio necessariamente serve como analise interna
da extensio dos problemas relativos a ironia romantica a partir das
expectativas de seus tedricos.

De qualquer forma, o quiasma entre ironia e cinismo pode
ser derivado do texto hegeliano. Para tanto, devemos adotar uma
estratégia que nio passa exatamente pelo comentario das posi¢des
explicitas de Hegel a respeito da ironia romantica. Pois uma leitu-
ra atenta da Fenomenologia do Espirito nos demonstra um momen-
to instrutivo a respeito da relagdo critica entre dialética e proces-
sos de ironiza¢io da efetividade. Faz-se necessario, pois, levar as
ultimas conseqiiéncias o fato de um dos momentos mais signifi-
cativos a respeito desta relagio critica ser dado pelo comentario
hegeliano, presente na Fenomenologia do Espirito, sobre O sobrinho
de Rameaun': estetiza¢io deste momento em que o Iluminismo
depara-se, em sua aurora, com um processo geral de interversio
de suas expectativas normativas através da ironizacio cinica de
condutas e valores que aspiram validade incondicional, racional e
universal. Interversio capaz de abrir uma “prof}%ndeza sem fundo
onde desvanece toda a firmeza e substincia” . Devemos assim
mostrar como o comentario de O sobrinho de Rameau cristaliza
um movimento de critica (partilhado também pela dialética he-
geliana) a certos modos de realizacio de expectativas normativas
da razio moderna.
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" KIERKEGAARD. O conceito

de ironia, p. 233.
" CE SLOTERDJIK. Critica da

razdo cinica.
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* Este trabalho reconhece sua
dependéncia em relagio aos
comentarios sobre o recurso
hegeliano a O sobrinho de
Rameau tais como encontramos
principalmente em ARANTES,
Ressentimento da dialética, mas
também em TORRES FILHO,
Ensaios de filosofia ilustrada.
Como seria supérfluo e tedioso
indicar todos os momentos em
que este trabalho apoiou-se nas
elaboragdes dos dois autores,

Jja que tais apoios s3o uma
constante, optou-se por indicar
logo de inicio esta relagio
fundamental de dependéncia
que perpassa as idéias aqui
apresentadas. Dependéncia que,
no caso de Paulo Arantes, é
resultado natural de uma velha
relagio de admiragio.

" HEGEL. Fenomenologia, par.
519.
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b Neste sentido, devemos
admitir o Espirito hegeliano a
partir de uma leitura des-
inflacionada do ponto de vista
metafisico.Vale a pena, neste
ponto, seguir a definicio de
um comentador de Hegel

que viu claramente isto:
“Espirito é uma forma de vida
auto-consciente, ou seja, uma
forma de vida que desenvolveu
vérias praticas sociais a fim

de refletir a respeito do que
ela toma por legitimo/valido
(authoritative) para si mesma
no sentido de saber se estas
praticas podem dar conta

de suas proprias aspiragdes e
realizar os objetivos que elas
colocaram para si mesmas

(...) Espirito nio denota, para
Hegel, uma entidade metafisica,
mas uma relagio fundamental
entre pessoas que mediam
suas consciéncias-de-si, um
meio através do qual pessoas
refletem sobre o que elas
tomaram por valido para si
mesmas.” (PINKARD. Hegel s
phenomenology: the sociality of
reason, p. 9). Na verdade, ja a
leitura adorniana do conceito
hegeliano de Espirito aponta
para este ponto (ver, por
exemplo, o capitulo Espirito

do mundo e histéria natural, in
ADORNO, Negative Dialektik.

Esta operacdo ndo é impossivel se lembrarmos que o texto
de Diderot é, 2 sua maneira, um momento inaugural do advento
da consciéncia das interversdes das aspiracdes do Esclarecimento.
Como dird Foucault, o texto de Diderot marca o retorno de uma
desrazio que habita o cerne da razio, o que, no nosso caso, pode ser
compreendido como resultado de um movimento de suspensio dos
processos de racionalizacio da dimensio pritica que é, a0 mesmo
tempo, resultado da afirmacio destes mesmos processos. Afirmacio
sem tragédia e, se seguirmos Hegel, veremos que s6 pode nos levar
aquilo que é da ordem do cinismo. Podemos mesmo, por exemplo,
dizer que O sobrinho de Rameau ocupa uma func¢io que, posterior-
mente, a tradi¢do dialética (Adorno) ird procurar em Sade: expor os
mecanismos de interversio da moralidade esclarecida, seja em per-
versio, seja em cinismo. O uso de dois textos literarios da aurora do
Esclarecimento nio é um mero acaso.Trata-se de insistir que proble-
mas identificados no despertar do intrincado processo de auto-cer-
tificacdo da sociedade burguesa ainda ressoam (ou talvez seja melhor
dizer: s6 ressoam em toda sua extensio agora).

O momento cinico do Espirito

Se reconstituirmos a economia do texto hegeliano, veremos que
seu comentario a respeito da peca de Diderot na Fenomenologia do
Espirito encontra-se em um lugar bastante sintomatico. Primeiro, ele
se encontra no interior da secio “Espirito”. Esta secio foi, duran-
te a redagio da Fenomenologia, paulatinamente transformando-se no
centro de gravidade do livro. Uma transformac¢io bem ilustrada pela
propria modificagdo do titulo: de Ciéncia da experiéncia da consciéncia
para Fenomenologia do Espirito. De fato, podemos dizer que apenas
aqui, nesta que é a se¢do mais extensa do livro, Hegel apresentara
algo como um conceito positivo de razio capaz de realizar o projeto
da consciéncia ter a certeza de ser toda a realidade. Este conceito
positivo estd vinculado a uma racionalidade fundada na descrigio do
movimento de rememora¢io historica dos processos de formacio
dasﬂestruturas de orienta¢io do julgamento e da acio da conscién-
cla . Rememoragio capaz de internalizar a luta da consciéncia em
realizar a razdo através da racionalizacdo de estruturas de praticas
sociais adequadas a aspiragGes universalizantes. Dai por que as fi-
guras da secio “Espirito” sdo figuras de um mundo, ou seja, figuras
claramente articuladas a momentos s6cio-historicos e pensadas no
interior de uma progressio histérica em dire¢do a tematizagdo do
processo de constitui¢do da modernidade.

A grosso modo, podemos dizer que tal rememora¢io conhe-
ce trés grandes movimentos. O primeiro diz respeito a tentativa de
recuperacio do mundo grego como alternativa para os impasses e
cisdes da modernidade. Tentativa de recupera¢io de uma “razio éti-
ca”, para usarmos uma expressio de Robert Pippin, que terminard
na impossibilidade tragica de sua realizacdo (tal é o sentido do co-
mentario hegeliano de Antigona). Lembremos, a este respeito, como
foi particularmente forte para a geragio de Hegel, principalmente
ap0s a critica rousseauista a inautenticidade das formas modernas de
vida, a tentativa de construir uma alternativa 2 modernidade através



do recurso a formas de vida e modos de socializacio proprios a
uma Grécia antiga idealizada e paradigmatica. Neste sentido, ndo é
estranho que a reflexdo hegeliana sobre a eticidade comece a partir
de uma discussdo a respeito da polis grega, ou melhor, a respeito da
maneira com que os modernos compreendiam o poder absoluto de
unificacdo que imperava na polis. Pois a questio fundamental aqui:
“Nio esta vinculada aos detalhes histricos da vida grega per se, mas
diz respeito a saber se a vida grega idealizada por muitos de seus
contemporaneos [de Hegel] pode, em seus pr()l%rios termos, contar
como alternativa genuina para a vida moderna” . Dai por que Hei-
degger ird compreender claramente que, para Hegel: “A filosofia dos
gregos |e suas formas de vida] é a instincia de um ‘ainda nio’. Ela
nio é ainda a consumacio, mas, contudo, é unicamente concebida do
ponto de vista desta corsgumagio que se definiu como o sistema do
idealismo especulativo”

O segundo grande movimento no interior deste processo de
rememoracio histdrica que visa fundamentar reflexivamente um
conceito positivo de razido enraizado em praticas sociais diz respeito
a aquisi¢do moderna da certeza do absoluto dilaceramento da cons-
ciéncia devido, exatamente, a impossibilidade de realizacio da etici-
dade, ou seja, a impossibilidade de indexa¢io nido-problematica entre
estruturas normativas de validade e disposi¢Oes intencionais singula-
res. E a partir deste problema de fundo que devemos compreender o
sentido deste longo trajeto, presente em toda a subse¢io “O mundo
do espirito alienado de si”, que parte da anilise da ética aristocratica
da honra, passa pelas relagdes da aristocracia com a monarquia abso-
luta a fim de demonstrar como a modernidade adquire a consciéncia
do absoluto dilaceramento da consciéncia e da absoluta ruina da eti-
cidade nas relacdes sociais de lisonja e cortesia que marcaram a vida
aristocratica pré-Revolucio Francesa, de onde se segue a importan-
cia, dada por Hegel, a0 comentario do texto de Diderot: O sobrinho
de Rameau. As duas tltimas subse¢des desta parte, “O iluminismo” e
“A liberdade absoluta e o terror”, visam dar conta da tentativa e do
desdobramento do esfor¢co revolucionario moderno de recuperacio
de uma “razio ética”.

Por fim, temos a tematizagio da recompreensio da estrutura
da subjetividade através do advento do idealismo alemio. Desta for-
ma, Hegel tenta colocar em marcha a idéia de que as expectativas e
aspiracoes de liberdade, de autodeterminagio subjetivas e de auto-
certificacio da modernidade depositadas na Revolu¢io Francesa se-
riam realizadas pelo idealismo alemio. Pois a guinada em direcio a
moralidade presente na Gltima subsecio da se¢io “Espirito” nio sig-
nifica simplesmente um recolhimento em dire¢io a interioridade da
subjetividade enquanto espago possivel de reforma moral. Trata-se,
na verdade, de insistir em que, através da problematizacio da mora-
lidade, o idealismo alemio teria aberto as portas para a compreensio
de que o fundamento das praticas e processos de racionalizagio que
queiram realizar as aspiracdes modernas estd na consciéncia-de-si,
isto no sentido de que apenas uma problematizacio do conceito
de consciéncia-de-si pode fornecer a reformulacio dos principios
logicos que guiam a ag¢do dos sujeitos na realizagio de instituigdes e
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phenomenology: the sociality of
reason, p. 137.

* HEIDEGGER.. Hegel ¢ 0s
gregos, p. 50.
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praticas sociais a altura das expectativas proprias a modernidade. A
guinada em direcio a moralidade permitird 3 Hegel demonstrar a
auséncia de vinculos entre subjetividade e principio de identidade,
abrindo, com isto, caminho para a realizagio de um conceito de
eticidade capaz de dar conta das aspiracdes de reconhecimento de
sujeitos ndo-substanciais.

No entanto, é no interior do segundo momento, ou seja, no
interior desta reflexdo sobre o dilaceramento absoluto da consciéncia
em relacio a estruturas normativas que aspiram validade universal,
que Hegel introduz considera¢des importantes sobre a linguagem
em sua funcio expressiva. Pela primeira vez em toda a Fenomenologia
do Espirito, Hegel apresenta claramente a linguagem como elemento
de reconhecimento. Sio tais consideracdes que servirio de pream-
bulo para o comentario de O sobrinho de Rameau com sua estetizacio
das relagoes de lisonja. Diz Hegel:

Com efeito, a linguagem é o Dasein do puro Si como Si
(das Dasein des reinen Selbsts, als Selbsts), pela linguagem
entra na existéncia a singularidade sendo para si da cons-
ciéncia-de-si, de forma que ela é para os outros (...) Mas a
linguagem contém o Eu em sua pureza, sé expressa o Eu,
o Eu mesmo. Esse seu Dasein é, como Dasein, uma obje-
tividade que contém sua verdadeira natureza. O Eu é este
Eu, mas, igualmente, universal. Seu aparecer é a0 mesmo
tempo sua exteriorizacio (Entdusserung) e desaparecer e,
por isto, seu permanecer na universalidadeﬂ(...) seu desa-
parecer ¢, imediatamente, seu permanecer.

Ou seja, apds ter afirmado, na se¢do anterior da Fenomenologia,
que a linguagem era uma exteriorizacio na qual o individuo nio se
conservava mais, abandonando seu interior a Qutro, Hegel afirma
agora o inverso, ou seja, que a linguagem é o Dasein do Si como
Si. No entanto, esta contradigio é apenas aparente, pois a linguagem
perde seu cariter de pura alienagio quando compreendemos o Eu
nio como interioridade, mas como aquilo que tem sua esséncia no
que se auto-dissolve. Ao falar do Eu que acede a linguagem como um
universal, Hegel novamente se serve do carater de déitico de termos
como Eu, isto, agora etc., tal como fora o caso na se¢io dedicada a cer-
teza sensivel.“Eu” é uma funcio genérica de indica¢do a qual os sujei-
tos se submetem de maneira uniforme. Ao tentar dizer este Eu parti-
cular, a consciéncia diz apenas a estrutura de significante puro do Eu,
esta mesma estrutura que o fildésofo alemio chama de: “nome como
nome”. Uma estrutura que transforma toda tentativa de referéncia-
a-si em referéncia a si ‘para os outros’ (referéncia através do universal
social da linguagem) e como um Outro (ji que implica em alienacio
da particularidade). Por isto, o Eu enquanto individualidade s6 pode
se manifestar como o que estd desaparecendo em um Eu universal.
Esta era a maneira hegeliana de introduzir uma tematica fundamental
a respeito da necessidade da despossessio de si, do sacrificio das repre-
senta¢des naturais do si mesmo enquanto condi¢io para a formacio
da consciéncia-de-si. Alienacio formadora que ja fora tematizada a
ocasido das considera¢des hegelianas sobre o trabalho. A este respeito,



Hegel chega a afirmar que o verdadeiro processo de formacio é o sa-
crificio que: “s6 é completo quando chega até a morte”, sacrificio no
qual a consciéncia se abandona “tio completamente quanto na morte,
porém mantendo-se igualmente nesta exteriorizacdo” . Uma morte
cuja melhor formalizac¢do é esta linguagem formadora da despossessio
de si, linguagem da morte das “ilusdes do imediato”.

O ponto determinante consiste no fato de Hegel reconhecer
em O sobrinho de Rameau e em sua ironia que tudo dilacera uma das
figuracdes possiveis de forca formadora da linguagem. Reconheci-
mento inusitado, pois nos obriga a afirmar que a experiéncia do
sobrinho de Rameau tem um contetdo de verdade. Como se seu
cinismo fosse, no final das contas, momento fundamental no interior
do processo doloroso de formacgio da consciéncia-de-si. Mas este
conteido, como veremos, nio é fiel a sua forma [ironica]. Por isto,
tal experiéncia devera nos levar para além dela mesma.

A configuracio desta experiéncia estetizada por O sobrinho de
Rameau ticard mais clara se levarmos em conta que o texto de Di-
derot funciona, a seu modo, como momento inaugural do advento
da consciéncia das interversdes das aspiracdes modernizadoras do
Esclarecimento. Como dissera anteriormente, foi Foucault quem
compreendeu isto claramente. Em Historia da loucura, ele nio teme
em afirmar que o texto de Diderot cortava um longo movimento
de exclusio ao mostrar a desrazio aparecendo no coragio mesmo
das operacdes da razdo, mostrar uma certa maneira de ser irracional
por seguir a razio até o ponto em que ela confessa seu contrario, em
que ela se desfaz na “pantomima do nio-ser”. Dai uma afirmacio
como: “A aventura de O sobrinho de Rameau conta a instabilidade
necessaria e a reviravolta (retournement) ironica de toda forma de jul-
gamento que denuncia a desrazio como lhe sendo algo exterior e
inessencial” . Mas o que seria esta desrazio que €, 20 mesmo tempo,
o mundo racional e “este mesmo mundo separado de si apenas pela
ténue superficie da pantomima’™ ? Ou seja, a desrazido como a ima-
gem do mundo racional, mas cujo fundamento estd marcado pela
ironizag¢io.

Certamente, Foucault compreende O sobrinho de Rameau como
caso privilegiado do que ele chamara posteriormente de “transgres-
si0” da linguagem. Uma transgressio cuja figuragio possivel podera
ser descrita como o ato de: “submeter uma palavra, aparentemente
conforme ao cddigo reconhecido, a2 um outro cddigo cuja chave é
dada nesta propria palavra; de maneira que esta se desdobra no in-
terior de si mesma” . Uma palavra que, a0 mesmo tempo, segue o
cbdigo e transgride o cddigo, anulando, com isto, toda possibilidade
de submeter, de maneira segura, a mensagem ao codigo. Pois isto
implica em dizer que a enunciagido do sobrinho ¢ um caso que, ao
mesmo tempo, submete-se e nio se submete 4 norma. A enunciagio,
20 mesmo tempo, preenche e nio preenche exigéncias normativas
de validade. No entanto, o que isto poderia querer dizer exatamente?
Este ponto ficara claro se voltarmos nossos olhos ao eixo da peca de
Diderot, a saber, o movimento especular entre os dois protagonistas
da peca, movimento marcado pela partilha problematica a respeito
da determinac¢io do sentido da experiéncia cinica.
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* Lembremos aqui que falar do
cinismo grego é um exercicio
mais complexo do que pode
parecer, pois falta um acesso
direto aos textos. Os textos
canonicos de contato com o
pensamento cinico ainda sio
recensdes feitas por terceiros,

a parte os textos de um cinico
menor, Teles. Neste sentido, o
sexto livro do Vida, doutrinas

e sentengas de fildsofos ilustres,

de Didgenes Laércio, ainda é

a grande referéncia; mas ele,
por sua vez, ¢ uma recessio

de anedotas de dominio
publico e fragmentos de textos
cinicos. Na verdade, os textos
cinicos a que temos acesso
hoje sdo principalmente da

fase romana do cinismo, que

se inicia a partir do século I
d.C., como, por exemplo, os
escritos de um sofista, Dion
Crisostomos, de Favorinus,
além das satiras de Luciano

(nas quais Menipo e Didgenes
aparecem freqiientemente como
protagonistas principais) e dos
discursos do Imperador Juliano.
Este estado das fontes impede
um estabelecimento mais preciso
dos contornos da filosofia cinica.
Por outro lado, ele faz com
que:“O estudo do cinismo,
contrariamente ao estudo do
platonismo, seja inseparavel

do estudo de sua recepgio.”
(BRANHAM; GOULET-
CASE. The cynics, p. 14).

Dois cinismos

H34 uma complexa histéria envolvendo a recupera¢io dos motivos
do cinismo antigo pelo Iluminismo francés. Uma recuperagio que
se inscreve no interior do movimento de confrontagdes a respeito
do legado e das multiplas recepcdes do cinismo. Esta recuperagio do
cinismo pelo Iuminismo, que chegou a transformar Didgenes em
her6i popular na iconografia da Revolu¢io Francesa, deve ser com-
preendida no quadro de constitui¢io dos mobiles da critica ilumi-
nista. A parresia cinica com seu sarcasmo em relacio aos preconceitos
sexuais, religiosos, morais, politicos e a autoridade aparecerd como
ponto de orienta¢io da critica no iluminismo. Por outro lado, a auta-
rkeia, figura privilegiada da crenca na autonomia do individuo, assim
como o cosmopolitismo cinico e um certo naturalismo problemati-
co, funcionario como horizontes reguladores para a a¢io iluminista
em suas aspiracdes criticas.

Se voltarmos a Grécia, veremos o cinismo como uma filosofia
eudemonista fundada na critica ao convencionalismo da moral que
guia o nomos e na tentativa de recuperacio de uma autenticidade do
agir que apela ao recurso a physis. Ou seja, o cinismo visava fornecer
a figura privilegiada de uma critica ao nomos e a cultura através de
um programa de retorno a uma moral naturalista que toma a anima-
lidade como padrio regulador da conduta. Conhecemos, por exem-
plo, a anedota que diz: “Tendo visto um dia um rato que corria sem
se preocupar em encontrar uma morada, sem temer a obscuridade
e sem desejo algum de tudo o que transforma a vida em algo agra-
davel, Dibégenes o tomou por modelo e encontrou remédio em seu
despojamento”zz. Isto permite ao cinico fundar a idéia de virtude na
simplicidade dos costumes, na limitagdo das necessidades e, princi-
palmente, na negacio direta do vinculo aos objetos sensiveis. Para o
cinismo, a virtude era uma questio de apatia e desafeccio, ou seja,
indiferenca absoluta em relacio aos objetos. Indiferenca que encon-
tramos, por exemplo, na afirma¢io de Antistenes presente no Ban-
quete de Xenofonte: “E se, por acaso, meu corpo sentir a necessidade
dos prazeres do amor, a primeira que vier serd suficiente, a tal ponto
que as mulheres das quais me aproximo acolhem-me com transpor-
te pela simples razdo de ninguém consentir em ter comércio com
elas””". Desta forma, o retorno a physis pode fundamentar a autarkeia
dos que se reconciliam com o curso de um mundo estabelecido para
além das exigéncias da polis™ .

No entanto, esta critica cinica a uma cultura compreendida
como degradacio da natureza foi percebida, em varias ocasides,
como entificagio de um discurso amoralista. Isto fez com que os
proprios cinicos, principalmente a ocasiio da recupera¢io romana,
se dedicassem a separacdo entre um “falso” e um “verdadeiro” cinis-
mo (basta lembrar do combate de Luciano contra os falsos cinicos).
Uma explicagio possivel para o fato desta duplicidade na recepgio
do cinismo pode ser fornecida se nos atentarmos para certos proble-
mas na fundamentacio de uma moral naturalista.

Neste sentido, lembremos do significado de fundar a autarkeia
cinica através da posi¢cdo da apatia. Fundar a dominacdo de si na
negacio direta dos vinculos privilegiados a objetos sensiveis equi-



vale a recorrer a um conceito negativo de liberdade. Digamos que a
liberdade cinica nio é “liberdade de fazer determinadas acdes”, mas
principalmente “liberdade em relacio a certos objetos e paixdes”.
Este conceito negativo de liberdade nos demonstra como a physis,
enquanto plano de imanéncia que permite a orienta¢io da acio
virtuosa, aparece principalmente como a negagio do nomos. Para que
a physis fornecesse um principio positivo e autonomo de orienta-
¢do da aclo, seria necessario algo como uma filosofia da natureza
como base para a filosofia moral, mas isto falta ao cinismo. Varias
anedotas dio conta desta orientacdo moral como negacio simples
do nomos. Lembremos, por exemplo, da declaracio de Didgenes
a respeito de seu habito de sempre entrar no teatro pela porta de
saida: “Eu me esforco em/para fazer na minha vida o contririo de
todo mundo” . Mas, se a physis é apenas o Outro da vida social,
entdo ela serd apenas uma abstracio capaz de englobar disposicdes
muitas vezes contraditérias entre si, pois variaveis de acordo com
a modificacio subjetiva da perspectiva de avaliacio do que pode se
pOr como negacio simples do nomos. Impasse que Hegel tinha em
vista ao lembrar que: “Diégeneszﬁno seu tonel estd condicionado
pelo mundo que procura negar” , ou seja, que a verdadeira essen-
cialidade de sua conduta é fornecida por aquilo que aparece como
limite a sua dominacio de si. Esta variabilidade das perspectivas de
avaliacdo implica em instabilidade na determinacio dos preceitos
morais. O que abre as portas para uma discussio infinita ruim entre
“falso” e “verdadeiro” cinismo.

O fato é que esta discussio a respeito de um falso e de um
verdadeiro cinismo atravessou a recep¢io medieval e renascentista do
legado cinico. O elogio da pobreza, da autarkeia, e a critica ao carater
heteronomo das obrigacdes morais da vida social foram motivos para
a recuperacio do cinismo pela filosofia moral do cristianismo me-
dieval (Erasmo, Morus). No entanto, nio foram poucos os tedlogos
cristios que compreenderam como simples figura do amoralismo a
critica cinica com sua auséncia de vergonha (verecundia) e com seu
desprezo pelas regras sociais. A possibilidade de aproximacio entre
a moralidade cristd e o cinismo chegou mesmo a ser determina-
da, em alguns casos, como heresia (vide o caso dos Turlupins). Nio
deixa de ser desprovido de interesse lembrar ainda que tal dicoto-
mia na recep¢io do cinismo chegou até a contemporaneidade. Basta
lembrarmos do projeto de Peter Sloterdijk em recuperar o pretenso
potencial disruptivo da critica cinica aos costumes e a moral, isto a
fim de contrapo-lo ao cinismo préprio a ideologia do capitalismo
contemporaneo.

Didgenes e a lanterna de Diderot

Como nio poderia deixar de ser, esta clivagem continuou
como pano de fundo para a recuperagio do cinismo pelo Iumi-
nismo francés. No entanto, nas mios de Diderot, tal clivagem sera
usada de maneira bastante especifica, ou seja, para tematizar uma
possibilidade sempre aberta de interversio do trabalho critico do
Esclarecimento em seu contririo, ou seja, na preservagio do que
deveria ser descartado.
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Como dird também Torres
Filho a respeito da peca de
Diderot: “a Ilustragio morde
sua propria cauda e gera seu
Outro, mas sem que esse Outro,
por ser gerado por ela, lhe

seja necessariamente docil.”
(TORRES FILHO. Ensaio de
filosofia ilustrada, p. 69).

Foi dito anteriormente que a recuperac¢io do cinismo fora im-
portante para a constituicio dos mobiles da critica iluminista. No
entanto, esta aproximacio entre Iluminismo e cinismo nio foi um
processo simples, ja que também se inscrevia em uma economia de
desqualifica¢io das Luzes pelos anti-iluministas. Neste sentido, a po-
sicio ambigua de Rousseau (que chegou a ser chamado por Kant
de Diégenes sutil devido a sua moral de forte inspiracio naturalista
e por Frederico da Prassia de membro da seita de Didgenes devido a
seu modo de critica da cultura) e de Voltaire em relagio ao cinismo
pode ser explicada. Ja D"Alembert tinha uma preferéncia bem co-
nhecida pelo cinismo, em que ele reconhecia o ideal de autonomia.
“Toda era”, dird D" Alembert, “e, principalmente, a nossa precisa de
um Dibdgenes”.

No entanto, é Diderot quem ocupa um lugar especial nesta
discussio, ndo apenas pelas afinidades evidentes da sua escrita com a
satira menipéia, mas sobretudo por sua reflexdo a respeito da heran-
¢a cinica nas aspira¢des criticas do iluminismo. De fato, o sarcasmo
cinico diante das imposturas do poder aparece para Diderot como
método e a moral naturalista aparece como um certo horizonte de re-
conciliagio. O que pode nos explicar por que o artigo da Enciclopédia
dedicado aos cinicos termina com um elogio a estes “entusiastas da
virtude” capazes de “tranqu7rtar para o meio da sociedade os costu-
mes do estado de natureza” . Mas Diderot compreendeu, na aurora
das Luzes, como uma critica inspirada nos mébiles do cinismo grego
poderia nos levar a um impasse. Neste sentido, O sobrinho de Rameau
¢, sem davida, um documento central. Pois podemos ler O sobrinho
de Rameau como o exemplo mais claro da afirma¢io de Niehues-
Probsting: “No cinismo, o Iluminismo descobre o perigo de uma
razdo pervertida, razio transformando-se em irracionalidade, razio
frustrando-se devido as suas expectativas muito exaltadas. O ilumi-
nismo conscientiza-se desta ameaca através de sua afinidade com o
cinismo. A reflexdo sobre o cinismo proggdencia uma pega necessaria
de auto-reconhecimento e autocritica”

Notemos, no entanto, que a peculiaridade de Diderot é nio
organizar o embate entre falso cinismo e critica inspirada no “ver-
dadeiro” cinismo a partir da figura da exterioridade indiferente. Di-
derot procura criar uma situag¢io na qual nos deparamos nio apenas
com uma perversio da critica, mas com uma interversio da critica atra-
vés de sua propria realizagdo. Ou seja, no se trata apenas de mostrar a
inefetividade de uma moralidade que procura orientar-se a partir da
aplicacio de critérios normativos abstratos, expondo assim o carater
formal dos valores que guiam a critica ilustrada. Trata-se de mostrar
que o fundamento de tal moralidade pode acomodar-se a disposi-
¢des absolutamente contrarias umas em relacio as outras, sem que
isto seja alguma forma de “contradicio performativa”. Atentemos
para a peca a fim de compreender do que trata este modo de inter-
versao.

A estrutura da peca é bem conhecida. Dois personagens en-
contram-se no Café Regence, perto do Palais Royal: um (eu) é hon-
néte homme e filésofo esclarecido com aspiracdes moralizantes, outro
(ele) é Jean-Francois Rameau, musico mediocre, inconstante, amoral,



sobrinho do grande Jean-Phillipe Rameau e figura sempre presente
nos saldes da nobreza devido ao seu poder infinito de bajulacio.
A peca inteira é um grande didlogo entre os dois, no qual é ques-
tdo da vida dos saldes parisienses, das querelas musicais da época e,
principalmente, da maneira com que o sobrinho realiza de manelra
invertida todos os argumentos morais do fildsofo esclarecido”. Dai
por que o texto da peca é todo construido a partir da dinamica de
espelhamento continuo.

Este espelhamento indica um confronto perpétuo articulado
em solo comum, ji que tanto a posi¢cdo do sobrinho quanto a posi-
¢do do filésofo sdo articuladas sob a égide do cinismo. O sobrinho
chega a dizer, no inicio da peca, que: “estaria melhor entre Didgenes
e Frinéia, pois sou atrev1do como o primeiro e freqliento com gosto
a casa dos outros” . No final da pega, o filésofo procura inverter a
direcdo e convocar o cinismo para servir de base de critica ao amo-
ralismo cinico do sobrinho: “Ha um ser dispensado da pantomima.
E o filésofo [cinico] que nada tem e nada demanda”™”". Como se,
novamente, um falso e um verdadeiro cinismo estivessem postos em
rota de confronta¢io. O que corrobora aquilo que Diderot havia
escrito no capitulo da Enciclopédia dedicado ao cinismo: “os falsos
cinicos foram um populacho de bandidos travestidos de filosofos, e
os cinicos antigos, pessoas muito honestas que nio merecem senio
uma censura a qual geralmente nio se encoraja: é a de terem sido
entusiastas da virtude”

No entanto, nio € apenas sobre a compreensio do cinismo que
funda tal espelhamento.Virios outros pontos aparecem na pega a fim
de reforcar a no¢io do sobrinho como uma certa imagem invertida
do filésofo. Ele tem a mesma formacio que o filésofo esclarecido (1&
Teofrasto, La Bruyére e Moliere). Os dois partilham o mesmo ceti-
cismo em relacio aos valores estabelecidos da vida social. “Defender
a pdtria?”, pergunta, por exemplo, o filosofo, “Vaidade. Nao ha mais
patria. De um pdlo a outro, eu s6 vejo tiranos e escravos” , responde
Rameau. Acrescente-se a esta lista o0 mesmo desprezo em relagio a
moral sexual e aos valores religiosos. Proximidades ainda mais acen-
tuadas se lembrarmos que virias afirmacdes e posicoes de Rameau
sio partilhadas pelo préprio Diderot em outros escritos, como é o
caso dos julgamentos musicais de Rameau contra seu tio. E tal es-
pelhamento que leva Diderot a afirmar: “O louco, arquilouco, como
¢ possivel que na sua cabeca ruim,ssencontrem—se idéias tio justas
misturadas com tanta extravagancia”

De maneira esquematica, podemos dizer que a peca comeca
a partir da defesa, feita por Rameau, de exigéncias de satisfacio ir-
restrita e da conseqiiente critica a tentativa de avaliar a existéncia a
partir de valores morais. O fildsofo procura contrapor-se, tentando
fundamentar valores morais de aspiracdo universalizante. Rameau
passa a critica ao fildsofo, fazendo profissio de fé realista e afirmando
que a consciéncia imersa nas condi¢des cotidianas de interacio so-
cial nio regula a acdo a partir de tais valores. O filésofo reconhece a
excepcionalidade da conduta virtuosa. Coisa de gente bizarra, chega
a dizer. Isto abre as portas para que Rameau lembre: “Voce cré que a
mesma felicidade ¢é feita para todos. Que visio estranha!””’ Ao invés
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de tentativas de universalizacio de uma moralidade que, ao ser apli-
cada a vida social, s6 serve como miéscara de interesses particulares,
melhor seria zombar destas determinacdes normativas que a razio
procura enunciar. O filésofo tenta salvar o fundamento de valores
morais a0 insistir na existéncia de uma hierarquia entre prazeres sen-
siveis e prazeres da virtude. O que Rameau replica novamente ao
mostrar que o vicio nio implica em perda da autonomia. Nio se é
mais autonomo guiando a conduta a partir da virtude e rebaixando
0s prazeres sensiveis.

Desta forma, o filésofo é obrigado a afirmar: “Havia em tudo
isto muita coisa que se pensa, a partir das quais se conduz, mas que
nao se diz. Ele reconhecia vicios que outros tém, mas nao era hipo-
crita. Ele nio era nem mais nem menos abominavel que eles, mas
apenas mais franco e mais conseqiente, e algumas vezes profundo na
sua deprava¢io” . Ou seja, ndo se tratava de hipocrisia no caso de
Rameau. O que nio deve nos surpreender. Afinal, a hipocrisia é uma
das miltiplas mascaras da insinceridade dos que escondem a particulari-
dade do interesse através da universalidade do dever; mascara que cai
através de uma critica capaz de desvelar os verdadeiros interesses por
trds da aparéncia de universalidade, confrontando assim o “texto ide-
ologico” com o “texto recalcado” ao pontuar os nds sintomais nos
quais se 1€ a contradigdo performativa entre os procedimentos de justifi-
cacdo e o dominio da a¢io. No entanto, isto ndo pode dar conta da
posi¢io de Rameau, fundada toda ela na franqueza da enunciag¢io da
verdade, nesta “franqueza fora do comum””’ que faz tremer o filéso-
fo por nio ver seguir-se desta enuncia¢io a reorienta¢io da conduta
que normalmente poderiamos esperar.

Nada pode dizer-lhe [a consciéncia simples e honesta
do filésofo] que ele mesmo [Rameau] nio saiba e nio
diga (...) essa consciéncia [o fildsofo], enquanto supde
contradizer o contetido do discurso do espirito, apenas o
resumiu de uma maneira trivial, carente de pensamento
(gedanleenlos).J7

Como nos lembra Rubens Torres Filho:“O cinico adere a seu
discurso a tal ponto que nio mente: nio fala contra a verdade, pois
nio fala em nome dela; nio é moral nem imoral, pois nio opera sobre
o pressuposto dessa distin¢do, ndo é hipderita: ndo esconde seu ser
Verdﬁadeiro, pois nio ¢é nada, ‘ no fundo’, nio tem nenhuma essén-
cia”. A sua maneira, Diderot ji nos coloca, na aurora das Luzes,
diante de uma “falsa consciéncia esclarecida”, alguém que fala como
um aufkldrer e age como uma falsa consciéncia, clivagem que levou
Hegel a ver aqui o exemplo supremo de uma “consciéncia dilacera-
da”, mas sem a tragédia de uma consciéncia infeliz.

Mas devemos insistir na idéia de que estas confrontagdes entre
Rameau e o filésofo nio sio meras contraposicdes. Podemos falar,
neste caso, em interversio porque as duas posi¢Oes, longe de serem
simplesmente contrarias, fundamentam seus critérios de julgamento
e critica no mesmo solo. De uma certa forma, os dois partilham
a tematica cinica da critica ao nomos em nome da recuperacio da
physis. Eles falam em nome do mesmo fundamento. “O que ¢ uma



boa educagio”, diz Rameau, “a nio ser aquela que cgonduz a todas
as formas de gozo, sem perigo e sem inconveniente” . Neste caso, a
physis aparece como espaco de retorno a um gozo dos sentidos im-
possibilitado pela moralidade: “beber bom vinho, engalfinhar-se com
belas mulheres, dormir em leitos bem macios: o resto é vaidade”"’
Como se o sobrinho apenas atualizasse esta critica ao nomos que Ca-
licles faz, diante de Socrates: “este que quiser viver corretamente sua
vida deve, de um lado, deixar suas paixdes serem as maiores possiveis
e nio mutila-las; ser capaz, por outro lado, de colocar a servico destas
paixdes as for¢as de sua energia e inteligéncia. Em suma, dar a cada
desejo a plenitude da satisfagio (...) Sensualidade, licenca, liberdade
sem reservas: eis a virtude e a felicidade! Quanto ao resto, quanto a
estas belas convengdes humanas que estio em oposicio com a natu-
reza, isto € apenas falatério e nio tem valor algum”.

Contra esta physis que legitima uma ética do excesso e do gozo,
o fil6sofo procura retomar a moral naturalista cinica articulada a par-
tir da apatia e da dominagio de si. E, de fato, este cinismo, o sobrinho
parece desconhecer. O filésofo dira: “Ha um ser que se dispensa da
pantomima [e da lisonja]. E o filésofo [cinico] que nio tem nada
e nio pede nada (...) Didgenes zombava das necessidades”.  Pois,
como sabemos, o recurso cinico a physis significa “restricdo”, em es-
pecial, restringir o desejo aquilo que é prescrito pela natureza. Mas o
filésofo se verd obrigado a entrar continuamente em contradicio de-
vido ao cariter absolutamente abstrato, a respeito da qual ji falamos
anteriormente, desta natureza negativa. Isto o leva, em varios mo-
mentos, a abracar as posi¢des do proprio Rameau: “Eu ndo desprezo
os prazeres dos sentidos”, dira o filésofo, “Tenho também um palicio
e ele é embelezado por iguarias delicadas e de um vinho delicioso.
Tenho um corag¢io e olhos, e amo ver uma bela mulher. Amo sentir
em minhas mios a harmonia e delicadeza de sua garganta, pressionar
seus labios contra os meus, alimentar a volapia em seus olhos e ex-
pird-la entre meus bracos”.” Como se o filosofo ilustrado mostrasse
com isto a consciéncia de que a fundamentacio da critica em uma
moral naturalista s6 pode nos levar a uma constante interversio. E
neste sentido que devemos compreender a coloca¢io de Hegel:

Esse espirito [proprio ao sobrinho de Rameau] é esta ab-
soluta e universal inversio e aliena¢io (Verkehrung und En-
tfremdung) da efetividade e do pensamento; a pura cultura.
O que neste mundo se experimenta é que nio tem ver-
dade nem as esséncias efetivas do poder e da riqueza, nem
seus conceitos determinados, bem e mal, ou a consciéncia
do bem e a consciéncia do mal, a consciéncia nobre e a
consciéncia vil; sendo que todos esses momentos se inveAr4—
tem, antes, um no outro, € cada um é o contrario de si.

Esta absoluta e universal inversio e alienacio da efetividade
é fruto de um certo descompasso do fundamento consigo mesmo,
formalismo do fundamento que faz com que toda tentativa de ar-
ticulacio entre Idéia e efetividade seja, por sua vez, marcada pela
experiéncia da inadequac¢io. Como se os problemas nos modos de
indexa¢io entre fundamento e efetividade fossem figuras da instabi-
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” DIDEROT. Op. dit., p. 121.
4” Ibidem, p. 75.

" PLATAO. Gérgias, 492C.
¥ DIDEROT. Op. dit., p. 130.
® Ibidem, p.77.

* HEGEL. Fenomenologia, par.
521, Phinomenologia, p. 343.
Ou ainda: « O contetdo do
discurso que o espirito profere
de si mesmo e sobre si mesmo
¢, assim, a inversio de todos os
conceitos e realidades, o engano
universal de si mesmo e dos
outros. Justamente por isso, o
descaramento de enunciar essa
impostura ¢ a maior verdade »
(Ibidem, par. 522/p. 344).
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lidade do préprio fundamento. De onde se segue o diagnostico de
Paulo Arantes: “O vazio, a vaidade tantas vezes salientada por Hegel,
da consciéncia dilacerada do sobrinho, que carece da experiéncia
perversa — a nos flarmos na tradugio de Verhkerung por perversio,
proposta por Hyppolite — da vacuidade de todas as coisas para forrar
sua propria conscwncm4 ‘espelha-se no formalismo discursivo, bem
falante da raciocina¢io’

Devido a esta indeterminacio no préprio fundamento, Diderot
pode estetizar, através de O sobrinho de Rameau, um movimento de
ironizac¢do resultante da inversio dos nossos modos de indexagio entre
critérios normativos e conseqiiéncias da a¢io, sem que isto implique
necessariamente em uma contradi¢io performativa, ou seja, em uma
contradi¢io entre aquilo que faco e aquilo que digo. Ironizagdo significa
assim ruptura entre expectativas de validade e determinagées fenomenais, rup-
tura que é uma contradi¢io posta que visa aparecer como contradi-
¢ido resolvida. Contradi¢do resolvida no realismo cinico de quem diz:
“Estive um dia a2 mesa de um ministro espirituoso do Rei de Franga,
bem, ele nos demonstrou, claro como um e um sio dois, que nada era
mais Gtil a0 povo que a mentira, nada mais nocivo que a verdade””
Esta inversio dos modos de indexa¢io entre critérios normativos e
conseqiiéncias da acdo é uma perspectiva pr1v1leg1ada de aborda—
gem do problema contemporaneo que definimos como “cinismo”

De qualquer forma, podemos mesmo fazer uma comparagio e di-
zer que, da mesma forma como Diderot colocou um cinico para
inverter as aspiracdes fundacionistas do [luminismo, veremos, mais a
frente, mas através de estratégias distintas, Adorno colocar Sade para
inverter as aspiracdes fundacionistas da filosofia transcendental.

Mas, dito tudo isto, qual serd exatamente a critica de Hegel?
Ela esta sintetizada da seguinte forma:

Enquanto conhece o espiritual pelo lado da desuniio e do
conflito (Widerstreits) — que o Si unifica em si -, mas nio
o conhece pelo lado dessa unido, sabe muito bem julgar o
substancial, mas perdeu a capacidade de apreendé-lo (zu
fassen). Essa vaidade necessita, pois, da vaidade de todas as
coisas para se proporcionar, a partir delas, a consciéncia
do Si: ela mesma, portanto, produz essa vaidade e é a alma
que a sustém (...) Esse Si é a natureza dilacerada em si
mesma (die sich selbst zerreissende Natur) de todas as rela-
¢des e o dilacerar consciente delas (...) Naquela vaidade
todo o contetido se torna um Negativo, que nio se pode
mais apreender (gefasst) positivamente. O objeto positivo
€ s6 0 puro eu mesmo, e a consciéncia dilacerada é, em si,
essa pura igualdade-consigo-mesma (selbstgletchhett) dessa
consciéncia-de-si que a si retornou.

Ha dois elementos importantes aqui. Por um lado, Hegel afir-
ma que a consciéncia conhece a efetividade como espaco de de-
suniio e inversio constante de determinidades. Ela se vé diante de
uma realidade incapaz de responder a expectativas de validade com
aspira¢Oes universalizantes e por isto passa a “dissolucio ironica do
determinado como do substancial em si”. No entanto, esta cons-



ciéncia nio apreende o que conhece, pois nio vé o conflito, que
permite a inversio de tudo em seu contrario, como o resultado de
uma desarticulagio dos principios de orientacio do pensar da pro-
pria consciéncia. De uma certa forma, como nas criticas hegelianas
20 ceticismo, a consciéncia nio leva tal enunciac¢io da contradicio e
do conflito suficientemente longe. Pois ela continua a julgar a efeti-
vidade a partir de critérios “naturalizados” de determinac¢io do sen-
tido de opera¢des como a contradi¢do, a identifica¢io e a identidade.
A dissolu¢io da determinidade é feita em nome de uma nocio de
identidade que s6 tem realidade reguladora.Tal como no ceticismo, o
cinismo é continuac¢do do principio de identidade por outros meios.
E neste ponto, Hegel recorre novamente a sua critica padrio contra
a ironia. Critica que consiste em afirmar que a negatividade da disso-
lugio irdnica das determinidades é feita gracas a posicio do Eu como
Unico objeto positivo.

Uma das maneiras de compreendermos o que Hegel tem em
vista poderia ser insistindo que a consciéncia mede a experiéncia a
partir de um principio de unidade e de identidade imediata derivado
do processo de autodeterminacio reflexiva do Eu. A inadequacio
entre Idéia e efetividade é inadequagio apenas para uma certa noc¢io
de identidade. Dai por que Hegel poderia falar que a consciéncia co-
nhece mas ndo apreende qual é o verdadeiro sentido das experiéncias
de dilaceramento que ela tenta formalizar através da ironia.

No entanto, tais colocagdes soam aparentemente estranhas. Pois
nio é certo que o sujeito irénico conserve uma certa auto-identida-
de prépria ao Eu para além da dissolucdo de toda substancialidade.
Ao contririo, se voltarmos os olhos mais uma vez ao cinismo grego
ja veremos ai uma aparente problematizacio da nog¢io de auto-iden-
tidade. Sabemos que a parresia cinica enquanto pratica de formacio
daquele a quem o falar da verdade se endereca estava absolutamente
indissociada do riso. O humor aparecia como a maneira correta de
dizer aquilo que ¢ da ordem da verdade, humor que inverte desig-
na¢cdes e que esvazia significacdes. O que nos explica por que as
formas da transmissao filosofica dos cinicos estavam todas vinculadas
a modos humoristicos.

Neste sentido, Bakhtin chega a ver, na forma humoristica dos
filésofos cinicos, as primeiras marcas do humor popular contra as
instauracdes do género épico:“E precisamente o humorista que des-
trél o género épico, e geralmente destroi toda distancia hierdrqui-
ca””’ No entanto, neste processo de destrui¢io, até mesmo a fixidez
da imagem de si, imagem construida no género épico através da
identificacdo com uma missio simbolica que deve ser assumida pelo
sujeito, € abalada. Isto permite que o sujeito:““adquira a iniciativa ide-
ologica e l;iongiiistica necessaria para mudar a natureza de sua prépria
. o
imagem”.

Isto é um dado que encontramos no proprio sobrinho de Ra-
meau. “Nada é mais dessemelhante dele mesmo do que ele mesmo”,
dird o filésofo. “Trata-se de um composto de altivez e baixeza, de
bom senso e desrazio. E necessirio que as nocdes de honeg_go e deso-
nesto estejam estranhamente embaralhadas na sua cabega” . Ou seja,
Rameau fornece uma imagem dilacerada de si, imagem irénica que
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’
¥ BAKHTIN. The dialogical
imagination, p. 23. Esta ¢ uma
idéia que encontramos também
em Nietzsche: “Se a tragédia
havia absorvido em si todos

os géneros de arte anteriores,
cabe dizer o mesmo, por sua
vez, do didlogo platonico,

o qual, nascido por mistura

de todos os estilos e formas
precedentes, paira no meio,
entre narrativa, lirica e drama,
entre prosa e poesia, e com isto
infringe igualmente a severa

lei antiga da unidade da forma
lingiiistica; caminho este por
onde os escritores cinicos foram
ainda mais longe, atingindo, na
maxima variegacio do estilo, na
constante variagio entre formas
métricas e prosaicas, também

a figura literaria do “Sécrates
furioso” que eles costumavam
representar em vida.”
(NIETZSCHE. O nascimento da
tragédia, p. 88).

" BAKHTIN. Op. dit., p. 38.
" DIDEROT. Op. dit., p. 46.
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nio se acomoda a nenhum principio de identidade. O proprio He-
gel verd aqui as marcas de uma ironiza¢io absoluta que nio é outra
coisa que uma linguagem do dilaceramento de si na qual:

Uma s6 e mesma personalidade (Personlichkeif) é tanto
sujeito quanto predicado. Mas este juizo idéntico &, ao
mesmo tempo, o juizo infinito; pois essa personalidade
estd absolutamente cindida, e o sujeito e o predicado sio
pura e simplesmente entes indiferentes que nada tém a ver
um com o outro, a ponto de cada um ser a poténcia de
uma personalidade pr(’)pria.D2

Maneira hegeliana de afirmar que as determinacdes atributivas
do predicado estdo cindidas em relacdo a idéia que se aloja na posi¢io
de sujeito. E isto que Hegel tem em vista ao afirmar que o ser para-si
se pde como objeto enquanto Outro, nio que tenha outro conteudo,
mas seu contetido é o proprio Si em absoluta oposi¢io. Em outro
contexto, isto poderia ser a propria realizacio do conceito de espirito,
até porque esta cisdo € consciente-de-si, ela nio se da mais as costas
da consciéncia, e a infinitude da distancia entre sujeito e predica-
do poderia ser manifestacio de uma “negatividade infinita absoluta”
que encontra enfim uma determinidade. No entanto, de uma forma
muito peculiar, Hegel age como quem diz que esta cisdo absoluta ¢
apenas nostalgia de uma unidade bloqueada; unidade que continua a
orientar os julgamentos da consciéncia.

Natureza e musica

Neste ponto, podemos retornar ao texto de Diderot pela Gltima vez.
Pois o texto desenvolve-se em direcdo a uma certa conciliacio inu-
sitada que pode dizer muito a respeito do problema que Hegel tem
em mente. Depois de uma longa série de confrontagdes que foi
exposta anteriormente, Rameau e o filésofo encontram, quase ao
final do texto, um terreno de concoérdia. Ele esta presente no campo
dos julgamentos estéticos. Trata-se da discussdo a respeito da musica.
Isto a ponto do filésofo afirmar: “Como é possivel que com um tato
tio fino, uma sensibilidade tio grande para as belezas da arte musi-
cal, vocé seja tio cego para as belas coisas em moral, t3o insensivel
aos charmes da virtude?” Podemos mesmo dizer que as digressdes
sobre musica nio sio extemporaneas ao embate central do texto,
mas nos revelam um fundamento nio problemitico presente no solo
estético. Mas este terreno da critica estética fica como promessa nio
realizada na efetividade da vida social. O filésofo gostaria de fun-
dar julgamentos morais a partir da natureza recorrendo, com isto, a
transformacio de julgamentos estéticos em base para a racionaliza-
¢io de julgamentos morais. Pois, através da estética, a ordem natural
aparece como conceito normativo.

Lembremos como, ao falar: da musica italiana, o sobrinho dira:
“Que verdade! Que expressao!”  Mais a frente, ele advertiri: “Creia
em tudo o que disse, pois € a Vggdade”. E ainda: “ O verdadeiro, o
bom, o belo tém seus direitos” . Que o vocabulirio da expressivi-
dade da verdade saia da boca deste anti-filosofo cinico, eis algo que
deve surpreender. Ainda mais porque durante toda a digressio sobre



a musica, os pdlos invertem-se no interior da peca. Ao perguntar:
“qual o modelo do musico quando ele faz um canto?”, o filésofo
reconhece sua inabilidade para responder a questdo e ouve atenta-
mente a intervencio segura do sobrinho, que ird dar uma aula sobre
“a verdade em musica”, pois é do “canto verdadeiro”, do “sublime”
que sera questdo na intervencio do sobrinho.

E o que diz o sobrinho? Diderot serve-se aqui do sobrinho
para dar vazio 4 sua posi¢io a respeito da querela que contrapunha
Jean-Phillipe Rameau e defensores da dpera italiana como Rousseau
e Grimm. Grosso modo, trata-se de uma contraposicio entre, de um
lado, uma nog¢io de modernidade musical vinculada ao primado da
harmonia e das regras estritas de uma progressio harmonica derivada
da teoria fisicalista do som, harmonia que abria as portas para uma po-
lifonia contrapontistica controlada pelo centro harmonico e para uma
definicao de estruturagio da forma musical absolutamente auténoma
em relacdo a tudo o que seria extramusical; de outro, uma reacio que
insistia no primado da melodia e da simplicidade monofonica inspi-
rada no canto. Posicio rousseauista que Dahlhaus caracterizou bem:
“Um sentimentalismo que ama ver-se estimulado pela masica, um
racionalismo que quer programas, uma pintura musical na muisica ins-
trumental e a nostalgia de uma antiguidade que se opde a polifonia
moderna, confusa e savant, uma simplicidade tocante da monofonia
grega — eis os compostos da estética musical de Rousseau”

Para Rousseau, tratava-se de, através da defesa da centralidade
da melodia, sustentar a estrutura mimética da racionalidade musical.
Mimetismo entre masica e a expressdo natural da linguagem com suas
entonagdes e acentos. Isto o permite vincular a masica a uma pedago-
gia da arte capaz de servir de velculo de formagio moral por recuperar
De maneira surpreendente, é a
esta vertente que o sobrinho de Rameau se vinculard (neste sentido,
contra seu tio). A verdade da procura da autenticidade que se perdeu no
interior das praticas sociais. Lembremo-nos por exemplo do que diz
Rameau sobrinho a respeito da questio:“qual é o modelo da musica e
do canto?”:“E a declamacio (...) quanto mais esta declamacio for for-
te e verdadeira, quanto mais o canto que a ela se conforma corta-la em
um maior nimero de pontos, mais o canto sera verdadeiro e belo”

Estas nio parecem palavras de um cinico desencantado. Mas elas
nos revelam que o impulso cinico de ironizag¢io absoluta das con-
dutas pode conviver com uma nostalgia da verdade e da identidade
como expressdo imanente que se guarda na arte. Talvez isto nos permi-

o vinculo entre natureza e cultura

ta ver no cinismo nio exatamente um amoralismo, mas uma espécie
de hiper-moralismo que reconhece sua impossibilidade em se realizar
no campo da convivéncia social e que, com isto, pode voltar-se, por
exemplo, para uma hiper-moralizacio da arte. O rousseauismo musical
do sobrinho de Rameau, aliado ao seu “naturalismo’ moral (resultante,
na verdade, da transformacio das relagdes do capitalismo em “historia
natural”), expde, na dissociacio de pdlos, o cariter contradltomo do
recurso a natureza positiva enquanto fundamento da norma social" -
esta contradi¢io que impulsiona a negatividade de Rameau. Uma ne-
gatividade que, por formalizar-se como ironizac¢io, tende a se realizar
apenas como estetizagio da impossibilidade de identidade.
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" DAHLHAUS. L idéc de la
musique absolue, p. 49.
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Lembremo-nos do que diz

Rousseau: « Quando pensamos
que, de todos os povos da terra,
todos os que tém uma mdasica

€ um canto, os europeus sio os
Gnicos que tém uma harmonia,
acordes, achando esta mistura
agradavel; quando pensamos que
o modo durou tantos séculos
sem que, em todas as na¢des
que cultivaram as belas-artes,
nenhuma tenha conhecido

esta harmonia, que nenhum
animal ou péssaro, nenhum ser
na natureza produziu outro
acorde que o unissono ou outra
musica que a melodia; que as
linguas orientais, t3o sonoras, tio
musicais, exercidas com tanta
arte, nunca guiaram estes povos
voluptuosos e apaixonados em
diregdo a nossa harmonia; que
sem ela suas musicas tiveram
efeitos tio prodigiosos; que
com ela a nossa tenha efeitos
tdo fracos; que, enfim, estava
reservado aos povos do norte,
cujos 6rgios duros e grosseiros
s30 mais tocados pelos ruidos e
explosdes de vozes do que pela
dogura dos acentos e melodias
das inflexdes, fazerem esta
grande descoberta e defini-la
como principio a odas as regras
da arte; quando, digo eu, levamos
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tudo isto em consideragio, é
muito dificil nio desconfiar de
que toda a nossa harmonia seja
uma invencio gotica e barbara a
respeito da qual nunca serfamos
avisados se fossemos mais
sensiveis as verdadeiras belezas da
arte e 2 musica realmente natural
» (ROUSSEAU. Dictionnaire
musical).

¥ DIDEROT. Op. it.. p. 106.

60
Ja a confrontagio Kant / Sade

seria o outro polo da critica

as aspira¢des fundacionistas

do esclarecimento devido a
exposi¢io da impossibilidade de
fundar a moralidade em uma
determinagio transcendental
da vontade (ver, a este respeito,
SAFATLE. O ato para além da
Lei. In: Um limite tenso: Lacan
entre a filosofia e a psicanilise.
Sio Paulo: Unesp, 2003).

o MARX. Manuscritos econémico-
floséficos. p, 130.

Mas fica aqui uma questio maior: o que é uma a¢io que nio
se reduz a estetiza¢io da impossibilidade da identidade, nem recai na
posi¢io da identidade (seja sob a forma do decisionismo e da sobe-
rania) e que reconhece a negatividade propria a subjetividade? Lem-
bremos as criticas do jovem Marx criticando o cariter meramente
formal (e, - por que nio?- “irdnico”) das reconciliacdes hegelianas
que conservam contextos em crise de legitimacio: “em Hegel, a
negacio da negacio nio é a confirmacio da verdadeira esséncia,
precisamente mediante a negacio da esséncia aparente, mas a con-
firmacdo da esséncia aparente ou da esséncia alienada de si em sua
negacio ou a negacio dessa esséncia aparente enquanto uma essén-
cia objetiva, habitando fora do hocl)mem e independentemente dele,
e sua transforma¢io no sujeito” . Sustentacio da aparéncia como
aparéncia que nio parece estruturalmente distante do que vimos a
respeito dos processos de ironizacio. Resta saber o que Hegel teria
a dizer sobre isto.
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O senso e o sensivel
na Estética de Hegel

Charles Feitosa*

Intrdito

Conforme a classificagio hegeliana, o pensamento € superior ao desejo.
Na Introdugio ao curso sobre a Historia da Filosofia encontramos a se-
guinte justificativa dessa superioridade:“No desejo, e similares, o universal
ali presente se mostra muito misturado com o particular e o sensivel. No
pensamento, ao contrario, lidamos somente com o universal”. (Introdugio
a Histéria da Filosofia, p.84). Também nas Licoes sobre Estética Hegel serve-se
do mesmo critério para estabelecer um sistema das diferentes formas de
artes. Nesse sistema ¢ a literatura (prosa e poesia) que ocupa o patamar su-
perior por se mostrar menos condicionada pelo sensivel e pelo particular
do que a musica, a pintura, a escultura ou a arquitetura. Apesar disso é a
filosofia e nio a literatura que ocupa o posto maximo na hierarquia dialé-
tica. A filosofia é a forma mais alta de manifestacio do “Espirito”, porque
€ um pensar que se autodetermina; ja a literatura, enquanto forma de ma-
nifestacio artistica, é o produto de um pensamento ainda contaminado
pelo sensivel. A proposta do presente trabalho é investigar os pressupostos
e as consequéncias da demarcagio hegeliana entre Filosofia e Arte a partir
de uma leitura da Introducio a Estética centrada na noc¢io do “sensivel”.
Pretendo mostrar que a determinagio do belo e da arte dentro do sistema
hegeliano estd intimamente conectada com o papel, o lugar, a importan-
cia que sdo atribuidos a dimensio sensivel nesse mesmo sistema.

I. Misturas

Qual é a importancia da dimensdo sensivel para a filosofia hegeliana da
arte? Antes de examinar mais de perto essa questdo, vale o comentario
preliminar que associar arte e sensibilidade parece uma obviedade, afinal
toda experiéncia estética € a0 mesmo tempo uma forma de experiéncia
sensivel. Ha, entretanto, uma dimensio nio-sensivel na experiéncia esté-
tica. Quem ja teve oportunidade de observar, por exemplo, uma estatua
de Rodin, provavelmente ficou extasiado com a plasticidade com que o
corpo humano é reproduzido. Provavelmente ficou também com von-
tade de tocar a obra, o que felizmente ¢ proibido. Eu digo “felizmente
porque entio a experiéncia estética do belo provocada pela observagio
dessa obra seria perturbada e até mesmo interrompida. Quando tocamos
a superficie da escultura, encontramos, ao invés de carne, calor, sensua-
lidade e vida, apenas marmore ou bronze, enfim, a frieza e a rigidez da
morte. Assim, se por um lado a fruicio de uma escultura de Rodin de-
pende enormemente da percepg¢ao sensivel (no caso, a visio), por outro
lado, um simples toque pode impossibilitar essa mesma frui¢io. Hegel
sugere na Estética que a obra de arte ndo se mostra enquanto obra de arte
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para todos os diferentes sentidos. Nio é possivel provar, tocar ou cheirar
uma obra de arte enquanto obra de arte porque olfato, tato e paladar sio
sentidos inferiores, que s6 lidam com o singular e ndo com o universal,
sentidos associados ao consumo e nio a frui¢io. Para Hegel a experiéncia
estética nada tem a ver com o interesse do desejo, da pura negatividade
que consome, mas ja é desde sempre um interesse inteligente, espiritu-
alizado. A obra de arte tem que ser respeitada como objeto autonomo,
nio ¢ para comer, é para ser vista e ouvida. A visdo e audi¢io seriam os
sentidos mais elevados, porque ndo apenas permitem um distanciamen-
to maior do objeto, visio e audi¢io sio sentidos tedricos aptos, ainda
que de forma imperfeita, a tomar manifesto o universal (Cf. Estética,V.IL.,
p-15, Berlin:1976). Contra Hegel poderia se argumentar que essa distin-
¢io entre os sentidos inferiores e os sentidos superiores nio ¢ suficiente
para esclarecer o papel paradoxal (enquanto condicio de possibilidade
ou de impossibilidade) do sensivel na experiéncia estética. Vejamos um
exemplo: a leitura de um livro, seja em prosa ou em verso, serd tanto
mais intensa quanto for nossa capacidade de abstrairmo-nos da forma do
texto que estamos lendo e deixarmos nos levar por aquilo que as palavras
nos evocaml. Se, a0 contrario, nos distraimos pela forma rebuscada das
letras, como em um texto comcaracteres goticos, teremos dificuldades
em deixarmo-nos envolver na leitura. Existem, portanto, diferentes for-
mas de ver, diferentes formas de percep¢io sensivel. Aqui o ver pode ser
tanto apelo como ruido na nossa atencio ao belo. A percepgio estética
nio ¢ dissociada dos sentidos, mas esses exemplos mostram que hi uma
certa descontinuidade entre ambas, ou seja, que a percepcio sensivel e a
percepcio estética ndo sdo exatamente o mesmo. Existe um aspecto inte-
ligivel na obra de arte que nio pode ser negligenciado, pois a obra exige
interpretacio, quer dizer, uma atividade de constitui¢io de sentido da-
quele que a percebe. A experiéncia do belo é uma mistura entre senso e
o sensivel, embora nesse momento aindanio saibamos bem em que dose,
sob que condi¢des, ou em qual organizacio essa mistura se di. Fica como
tarefa da filosofia determinar os limites entre um e outro. Talvez essa
tarefa seja impossivel de ser realizada, mas Hegel, o campedo das missdes
impossiveis, tenta realizd-la na Estética. Trata-se de um esfor¢co de tomar
posse de territorios, de demarcagio de linhas divisorias, de constru¢io de
cercas visando a protecio dos espacos. A arte, representante da colorida
luminosidade do sensivel, versus a filosofia, guardia da “sombria aridez do
conceito” [die Lichtlose duerre Trocknheit des Begriffs| (Est. 1., p. 17).

Em seguida pretendo reconstituir algumas dessas demarcac¢des,
mostrando que elas nunca sio apenas meras distingdes, mas envolvem
sempre estabelecimentos de hierarquias, ou simplesmente exclusdes.

II. O Nome da Coisa

As Lices sobre Estética foram as mais frequentadas entre todos os cursos
que Hegel proferiu durante sua vida académica. O curso foi apresenta-
do em diferentes versdes, a primeira em 1817, em Heidelberg, a Giltima
em Berlim, em 1828. O texto atualmente disponivel, editado por Ho-
tho em 1835 e revisado em 1842, é uma colcha de retalhos.

O tema do curso ¢, segundo Hegel, o reino da beleza, mas ha ai
uma série de distingdes a serem feitas, todas elas envolvendo a delimita-
¢do do papel do sensivel no objeto da investiga¢io. Por um lado trata-se
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efetivamente de uma investiga¢io sobre o belo que se apresenta aos
sentidos e nio a beleza inteligivel ou a beleza do inteligivel, nos moldes
do platonismo, onde kallon era um conceito de harmonia, integracio e
radiancia que se aplicava muito mais a esfera do invisivel, quer dizer, do
mundo das “leis e idéias imutaveis”, do que do visivel. A verdadeira be-
leza para Platio era a beleza da verdade. A Estética de Hegel esta ao invés
disso comprometida com o aparecer sensivel do Belo. Por outro lado,
Hegel argumenta, ja no Prefacio, que o termo “estética” é inadequado
para designar seu projeto na medida em que significa a “ciéncia do sen-
sivel e do sentimento”. Sabemos que o termo, cuja origem remonta ao
grego aisthesis, quer dizer, percep¢io sensivel, foi cunhado pelofilésofo
alemio Alexander Baumgarten (1714-1762) por volta de 1750. Baum-
garten usou a expressio para designar uma nova disciplina que pretendia
muito mais investigar a estrutura da percep¢io sensorial/sentimental do
esteticamente prazeroso do que propriamente examinar o estatuto da
obra de arte enquanto tal. Para Hegel, no entanto, trata-se ai de uma
aproximacio superficial e incompleta do fenomeno do belo; a estética
hegeliana quer ser mais do que um mero exame das reacdes subjeti-
vas geradas na experiéncia estética, ela quer apreender o reino do belo
como um todo, tanto no seu aspecto subjetivo como objetivo.

Se Hegel confessa uma certa desconfianca frente ao termo “esté-
tica”, por outro lado ele também se mostra descontente frente ao termo
“kallistica”, uma solugio alternativa muito em voga na sua época.Temos
aqui a terceira importante distingio feita logo no inicio da Estética. Para
Hegel a sua Estética nio pode ser uma kallistica, pois nio pretende ser
uma investigacio sobre o belo em geral, mas sim sobre o belo na arte. O
belo na natureza nio interessa a ciéncia, a estética hegeliana se apresenta
antes de tudo como uma filosofia do belo na arte, ou ainda mais espe-
cificamente, uma filosofia das belas-artes (em contraposi¢io s artes me-
canicas). Recapitulando entio as distingdes introduzidas, trata-se de uma
analise do belo sensivel e nio inteligivel, a énfase no belo sensivel nio se
contenta com uma investigacio acerca da estrutura sensorial-sentimen-
tal do sujeito que percebe, mas visa muito mais descrever o processo de
manifestacdo do belo no real. Trata-se finalmente de uma investigacio
sobre o belo na obra de arte e nio na natureza. Especialmente a exclusio
do belo na natureza merece ser examinada mais atentamente, pois nela
se decide a localizacio do sensivel no sistema hegeliano.

II1. Belo natural versus belo artistico

O curso de Estética de Hegel comega com uma instigante tese: “O belo
artistico ¢ superior ao belo natural”. Essa afirmagio soa arrogante, es-
nobe, elitista, ela agride até mesmo ao bom senso. Hegel quer dizer que
mesmo um schlechter Einfall [uma ma idéia], como por exemplo uma tela
de um pintor de terceira categoria ou um poema cometido na adoles-
céncia é superior ao mais impressionante por do sol que vocé ja tenha
presenciado na praia do arpoador ou nas serras mineiras. Pessoalmente
tenho dificuldades de aceitar essa tese. Imediatamente simpatizo muito
mais com a palavra do poeta Verlaine, que diz “La mer est plus belle
que les cathédrales”. Entretanto, a exclusio do belo natural da estética
hegeliana nio é uma questio de gosto, simpatia ou similares, mas roga o
estatuto de uma op¢io racional, ou melhor, de uma op¢io pela racio-



nalidade, uma opgio passivel de justificacio e discussio. Segundo Hegel
trata-se ai de uma questido de origem, de arvore genealdgica, de pedi-
gree. O belo na arte nasce do espirito, e o espirito, segundo a hierarquia
hegeliana, é sempre superior a natureza. Sabemos que “Espirito” é um
termo central do sistema hegeliano, mas que apresenta diversas periferias:
€ um centro de varios circulos (as outras formulas mais conhecidas: “um
eu que é nds”, “espirito do mundo”, “espirito do tempo”, “espirito do
povo”). Mais tecnicamente, “espirito” pode representar tanto a subjeti-
vidade humana (quer dizer, a mente, o intelecto, a consciéncia), como
também uma racionalidade independente, transcendente, absoluta, quer
dizer, o principio que anima a historia da humanidade e se manifesta na
arte, na religido e na filosofia. Quando Hegel diz que o belo artistico é
superior, é porque o espirito pde-se a si mesmo em obra na obra de arte,
aarte é produto de uma racionalidade livre e independente, a0 passo que
a natureza apresenta um ritmo mecanico, inexoravel, inconsciente.

Isso nio quer dizer que nio haja beleza na natureza, mas esta é
simplesmente inferior a da arte. Hegel afirma que a beleza nio é uma
qualidade da natureza, mas apenas “reflexo da beleza do espirito” (Est.
L, p.14). Um reflexo nio é um mero outro, mas nés mesmos como ou-
tro. Quando contemplamos com deleite uma paisagem, o prazer que
ai sentimos é o prazer de admirar nossa propria imagem, reproduzida
de forma ainda imperfeita na natureza. Tudo se passa, portanto, como
se o prazer estético, seja com o belo artistico, seja com o belo natural,
fosse antes de mais nada um prazer do espirito humano consigo mesmo.
Trata-se de um amor de si, um amor pelo idéntico. Esse amor se satisfaz
mais na obra de arte do que na natureza, porque a arte parece refletir o
espirito mais nitidamente do que a natureza.

A tese da superioridade do belo artistico em Hegel causa um certo
desconforto. Entretanto o embate entre belo natural e o belo artistico
nio ¢ uma mera disputa académica. Em primeiro lugar trata-se de uma
questio de poder. Ao colocar o belo artistico como superior ao belo
natural, Hegel parece sugerir que a criatividade humana, a agio de fazer
cultura, é de alguma forma superior a cria¢io divina da natureza. Deus
faz o mundo, mas nio sabe fazer arte (Deus também nio pensa, nio sabe
fazer filosofia). Nesse caso a mais bela catedral tem o curioso valor dia-
lético de ser um monumento ou homenagem a divindade e a0 mesmo
tempo uma afronta, pois atesta a impoténcia divina.

Em segundo lugar trata-se de um didlogo com a estética de Kant.
Como sabemos Kant enfatiza a primazia da beleza natural sobre o belo
artistico: no paragrafo 45 da Ciritica do Juizo ele afirma que a arte é bela
quando, embora saibamos que ¢ arte, ela se parece com a natureza, quando
ela reflete a beleza da natureza (sem conceito, sem interesse, sem repre-
sentacdo de um fim). De certa forma pode-se dizer que a arte nio apenas
reproduz a beleza da natureza, a arte é praticamente um produto da natu-
reza,ainda que um produto intermediado pela natureza presente no artis-
ta. A natureza mostra seu poder através do génio do artista, de seu talento
inato. E contra uma certa supervalorizacio do subjetivo e do formal em
detrimento da obra e de seu contetido que Hegel exclui o belo natural
da sua Estética. Além disso Hegel opde-se a idéia de que a arte seja uma
reproducio ou muito menos uma producio do “favorito da natureza”, o
génio.Arte € o trabalho do espirito sobre a natureza. O espirito comunica
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sua superioridade a natureza através da obra. Para Hegel a relacio entre
arte e natureza ¢ a do “pleroma”, quer dizer, um aperfeicoamento, uma
complementacio de algo que supostamente estd em falta. A arte preenche
a caréncia das coisas, ela transmite duracio ao que na natureza sé é finitu-
de, transitoriedade. Arte é um processo de infinitizacio do finito.

Aqui nio serd possivel aprofundar o didlogo virtual entre Kant e
Hegel acerca do valor do belo natural, mas algumas questdes podem ser
colocadas. Em primeiro lugar nio é uma grande pretensio racionalista
reduzir a beleza das coisas a um reflexo, quer dizer, a algo dependente, que
nio tem valor por e para si, mas somente para outro? Gadamer em “A
Atualidade do Belo”, um texto de 1977, vé ai nio uma degradacio, mas
uma revolugio no modo de pensar a natureza. Hegel teria sido o primeiro
anotar a historicidade de nosso olhar sobre o mundo. Se o belo natural é
reflexo, entdo ele tem historia, ele pode refletir em diferente épocas a res-
pectiva sensibilidade de cada povo, de cada cultura. Quer dizer, nio se trata
nunca do olhar livre de todo conceito e significado como quer Kant.

Uma questdo mais radical seria:a exclusio da beleza natural da Es-
tética nio é um gesto pouco dialético? Por que a beleza da natureza nio
pode ser, segundo a légica do conceito, aufgehoben (suspensa), quer dizer,
conservada como um momento importante, embora inferior, no pro-
cesso de realizacio do belo? Para Hegel esse gesto de exclusio “vai nos
parecer natural” porque nunca ninguém quis fundar uma ciéncia que
apresentasse sistematicamente as belezas da natureza. Isso se da porque
“a beleza natural nos faz sentir por demais no indefinido, sem critérios,
e por si uma tal classificacio apresentaria pouco interesse”. (Est. I, p.15).
A obra de arte, ao contrario, ¢ um constante convite a reflexdo, ela nos
interroga incessantemente, ela intima o pensamento. Portanto Hegel sa-
crifica o belo natural nio em nome da arte, mas em nome da filosofia.

A principal critica que se pode fazer a Hegel é que suas justifica-
tivas para a recusa de integrar o belo natural na Estética baseiam-se em
argumentos que nio provam necessariamente uma caréncia conceitual
da natureza, mas apontam muito mais para a incapacidade do conceito
de apreendé-la. Diante da beleza da natureza somos convidados a calar.
Adorno diz na Téoria Estética que até mesmo a expressio “oh, que boni-
to” diante de uma paisagem fere a sua linguagem silenciosa e diminui a
sua beleza. O belo natural efetivamente nio serve para a ciéncia estética,
mas essa inadequacio é o “traco do nio-idéntico no caminho da iden-
tidade universalizante® (Téoria Estética, p.108, Frankfurt: 1973), sua inde-
terminabilidade é um espaco de liberdade que resiste a toda apropriacio
racional. O belo natural é a dimensio da sensibilidade em seu estado
mais selvagem, ele pertence a dimensio do indizivel e do impensavel.

Essa recusa do conceito no belo natural nio deve ser vista como o ex-
estético, o fora da estética, o nio-estético, mas, a0 contrario, talvez seja
justamente a marca mais originaria de toda experiéncia do belo.

IV. A Filosofia para além da
“sombria aridez do conceito”

E o belo artistico? Sera que na obra de arte o sensivel ja estd devida-
mente domesticado pelo conceito? Serd que a obra serve a algum fim
inteligivel fora dela? Qual é a fun¢io da obra de arte? Qual a relacdo da
arte com o verdadeiro? Se Hegel exclui o belo natural da sua Estética é



porque ele quer dar a essa disciplina o miximo de cientificidade possivel.
Mas imediatamente a arte parece também ter mais a ver com os sentidos,
com a fantasia do que com a “sombria aridez do conceito”. A Estética
de Hegel quer recolocar a arte no caminho da verdade e do pensamento,
caminho ao qual, Hegel acredita, a arte sempre pertenceu.

Aqui vale relembrar o que ja foi mencionado antes, a saber, que
em 1820 a Estética ainda era uma disciplina nova. Nio que nio houvesse
antes disso investigacdes acerca do belo, mas é assim mesmo interessante
perguntar por que somente em 1750, com a ja mencionada obra de
Baumgarten, é que foi desenvolvida a estética como disciplina auténo-
ma do sistema de ciéncias. Uma maneira sutil de responder essa pergunta
seria talvez mostrar que o advento daEstética como disciplina coincide
exatamente com a época durea do racionalismo iluminista, como se os
séculos XVIII-XIX fossem o momento em que a razio se sente forte
o suficiente para tentar apreender aquilo que até entio sempre lhe pa-
receu simplesmente irracional, tirando um atraso de quase 2000 anos.
Existem, no entanto, algumas razdes mais evidentes para esse atraso. A
arte parecia ser o dominio do subjetivo, do gosto individual, daquilo que
nio se discute, porque nio tem a menor pretensio de verdade. Como
se fazer um discurso organizado sobre algo que parece ser refratirio ao
requisito minimo de toda ciéncia, a saber, a validade universal? Para essa
visio dissociadora de arte e verdade contribuiu enormemente o gesto
platdnico de expulsar os artistas de sua cidade ideal, a reptblica, acusados
de provocarem o engano, de forjarem ilusdo. A expulsio dos poetas é na
verdade a indica¢do de que arte nada tem a ver com a verdade ou com
o conhecimento, mas sim com a aparéncia, a ilusdo, a superficie. Esse
¢ um gesto fundador, um gesto que se tornou mecinico, um gesto de
repulsa a tudo o que pertence ao reino da finitude (passivo, instavel, limi-
tado, dependente, mutavel) e talvez explique as dificuldades que até hoje
persistem para quem quer trabalhar com estética (p.ex.: “estética” ndo
consta nas listas de sub-areas de conhecimento da filosofia no catilogo
das agéncias brasileiras de fomento a pesquisa).

Hegel é radicalmente contra essa separacio entre esséncia e apa-
réncia, inteligivel e sensivel, infinito e finito, que estd por tras da suspeita
platonica contra a arte. Para a dialética, a aparéncia nio é o outro da
esséncia, mas a esséncia enquanto outro de si mesma: ‘A aparéncia per-
tence essencialmente a esséncia, a verdade nio seria nada, se ela nio bri-
lhasse e aparecesse” (Est. I, p.19). O verdadeiro tem sempre que aparecer
e por isso a arte nio deve ser excluida da ciéncia, mas respeitada como
a instancia onde o verdadeiro se apresenta como beleza sensivel. A arte
€ uma espécie de saber ou conhecimento do absoluto, s6 que de forma
imediata e intuitiva.

Curiosamente essa Estética, que parece uma ruidosa celebracio da
arte como lugar de co-presenca de verdade e beleza, inteligivel e sensi-
vel, infinito e finito, comporta também o andncio de sua morte. Seria a
famosa tese sobre o “fim da arte” uma constatacio ou um atentado? Na
verdade Hegel aponta para um suicidio ao sugerir que a estética pode
finalmente na sua época se estabelecer como ciéncia rigorosa justamente
porque a arte estava chegando ao seu fim, o advento da filosofia da arte é
um sinal da crise da arte. Que crise é essa? Para Hegel a evolugio da arte
na historia tende para seu proprio esgotamento. Se a obra de arte é uma
unidade entre o inteligivel e o sensivel, por outro lado, essa ndo é uma
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unidade adequada. A arte é apresentacio do mais elevado, da verdade, mas
ainda em uma forma imperfeita, sensivel. A verdade nunca vai poder se
manifestar perfeitamente na forma sensivel, essa descontinuidade entre o
conceito e o concreto gera uma crise. O espirito moderno nio encontra
mais satisfacio na arte, a arte nio é mais um espelho adequado, e a Gnica
forma da arte se expandir é através da total espiritualizacio, quer dizer, a
liberagdo total do sensivel, da matéria, da sonoridade, da cor. A légica do
desenvolvimento da arte a impele para a auto-superacio. Por isso diz He-
gel que a arte como tal é coisa do passado, quer dizer, ela foi momento
importante no processo de realizacio do absoluto, mas acabou. O futuro
da arte estd na religido ou, principalmente, na filosofia.

Assim, a Estética de Hegel quer registrar a instauracio definitiva
da dominagio do senso sobre o sensivel. O curioso é que Hegel pare-
ce saber muito bem da contaminac¢io originaria entre senso e sensivel.
Numa bela passagem da primeira parte da Estética ele afirma: “Sentido
[Sinn] é essa palavra maravilhosa, que é utilizada em dois significados
contrarios. De um lado designa os 6rgios da apreensio imediata, de ou-
tro lado sentido quer dizer: o significado, o pensamento, o universal da
coisa.Uma consideracio sensata/plena de sentido [sinvolle Betrachtung]
nio separa os dois lados, mas conserva em uma direcio a dire¢io con-
traria e apreende na intui¢do imediata do sensivel a0 mesmo tempo a
esséncia e o conceito”. (Est. I, p.133). Na verdade uma avaliacio sensata
teria que mostrar contra Hegel que é o ideal de filosofia enquanto pen-
samento puro que ¢é inadequado as mudancas na esséncia da verdade.
Quer dizer, a0 invés de tentar purificar o pensamento do sensivel, talvez
seja preciso assumir a dimensio estética da filosofia, aprender a cheirar
o mundo através do pensamento e deixar o pensamento ter cheiro. Isso
quer dizer deixar-se levar pela sonoridade das palavras, deixar-se levar
passivamente pelas coisas, a0 invés de um ativismo embrutecedor, enfim,
jogar-se para além da sombria aridez do conceito.

Gloria, Rio de Janeiro, abril de 2005.

Referéncias Bibliograficas

ADORNO,T.W. Teoria Estética [Asthetische Theorie]. In:
Gesammelte Schriften. v.VIL. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1970.

GADAMER, Hans Georg. A Atualidade do Belo [Die Aktualitdt
des Schinen]. Stuttgart: Reclam, 1977.

HEGEL, G.W. Introducio a Histéria da Filosofia [Einleitung
in die Geschichte der Philosophie]. Hamburg: Felix Meiner,
1966.

. Licdes sobre Estética [ Vorlesungen iiber die Asthetik].v.1
e II. ed. H. Hothos (1842). Berlin/Weimar: Duncker &
Humblot, 1976.

KANT,I. Critica do Juizo [Kiritik der Urteilskraft]. In:
Werkausgabe. v. X . ed. por Wilhelm Weischedel. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1968.



O fingidor e o filésofo:
breve ensaio acerca do

ut pictura poesis
Ana Licia M. de Oliveira *

Esta comunicagio se insere em uma investigacio mais ampla (cf. OLI-
VEIRA, 1992, 2002) acerca do paralelo entre a pintura e as artes dis-
cursivas, partindo de sua configuragio grega, que precede, em alguns
séculos, a criagdo horaciana do bem-sucedido simile ut pictura poesis. Em
linhas gerais, ndo se pretende aqui desenvolver um exame detalhado da
tematizacio da mimesis em Plat§o1, mas apenas abordar algumas passa-
gens em que o fildsofo recorre ao paralelo com a pintura, para detectar nio
somente as motiva¢des anti-sofisticas que originam tal paralelo, como
também a concepgio de representacio mimética que o enforma. Fazen-
do dialogar certos textos escolhidos, deixarei estrategicamente de lado
a problematica maior de cada didlogo, quando esta nio apresentar uma
relacio direta com o campo problematico que tento construir.

O famoso requisitorio contra a mimesis peitoral na Republica (X,
597) serd o ponto de partida. A questio central dessa parte do didlogo é
a de nio fornecer direito de cidadania a poesia, devido essencialmente a
sua natureza mimética. Para definir a poesia imitativa torna-se necessario,
em primeiro lugar, saber o que ¢ a imitagio em geral. Como ilustracio
desse ponto, Sdcrates refere-se a0 que se tornaria uma metafora classica
da representacio: o espelho, por meio do qual se pode reproduzir tudo o
que existe no universo, bastando “andar com ele por todo lado” (596 d).
Semelhantes aos objetos meramente aparentes, desprovidos de existén-
cia real, que constituem os reflexos no espelho — eis sua caracterizacio
das pinturas. Para explicitar a analogia, o filoésofo recorre ao exemplo da
cama, referindo-se as trés formas existentes desse objeto: a natural, con-
feccionada por Deus e pertencente ao reino das idéias, a executada pelo
marceneiro e aquela criada pelo pintor (597 b). Quanto a este Gltimo,
urge saber se também se inclui na categoria de artifice,a qual pertencem
os outros dois. A resposta de SOcrates € peremptoéria: “De modo algum.
[...] O titulo que me parece que se lhe ajusta melhor é o de imitador
daquilo de que os outros sio os artifices” (597 e).

Assim, seguindo o costume grego de contar os dois extremos de
uma série dada, o pintor se distanciaria em trés graus da verdade origi-
nal, da physis da cama. Curiosa topografia platonica, em que as posicdes
se definem sempre consoante a distdncia adequada em relagio a realidade.
Como esta, para o filésofo, é o mundo das idéias, cria-se a partir dai uma
hierarquia, segundo os diferentes graus de afastamento, que, conforme
veremos, sera a base do procedimento de exclusio, capital para o pensa-
mento platonico. Sera ela também o motor da aproximacio entre poesia,
retorica e pintura.
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Seguirei, como fio condutor, o tema do afastamento em rela¢io
a0 modelo original, discutido em grande escala nesse didlogo. O para-
digma ainda é o da analogia entre diferentes tékhnai, s que agora se trata
de um parentesco com atividades menos nobres, uma vez que as técni-
cas de imita¢do sempre foram, para Platio, taumatirgicas, manifestacoes
magicas. Lelamos:

[...] a mesma grandeza, vista a nossos olhos, de perto e de lon-
ge, ndo parece igual. [...] E os mesmos objetos parecem tortos
ou direitos, conforme os observemos na agua ou fora dela,
concavos ou convexos, segundo uma outra ilusio de otica
produzida pelas cores, e é evidente que tudo isso lanca a con-
fusio na nossa alma. E a essa enfermidade de nossa natureza
que a pintura de sombreados (skiagraphia), a arte do charlatio
e cem outras inven¢des do mesmo género se dirigem e apli-
cam todos os prestigios da magia. (Repiiblica X, 602 c-d).

Analisando as técnicas pictoricas referidas pelos termos gregos
skiagraphia e skenographia, Wesley Trimpi (1978, p. 403) constata que sio
empregadas freqiientemente em metaforas ilustrativas que fazem um
paralelo de tais técnicas com restricdes ou deficiéncias em diferentes
campos, tais como metafisica, epistemologia, dtica, ética, retdrica e poesia.
Por exemplo, pode-se usar um desenho skiagrdfico como metafora da in-
completude do conhecimento ou uma perspectiva skenogrdfica cuidado-
samente projetada para representar a falsidade da argumentacio sofistica.

E recorrente no autor dos Dialogos, como na citagio acima, a uti-
lizagio do desenho sombreado visto a distincia em analogia a0 engano
suscitado pelas aparéncias. Novamente o que estd em questio ¢ a distan-
cia adequada — as vezes, basta aproximar-se do objeto para perceber o
carater ilusério das aparéncias — e a melhor demonstra¢io para isso é a
pintura. Os exemplos se repetem, em diferentes textos:

Assim como as coisas num quadro, quando vistas a uma dis-
tancia, parecem estar todas numa Gnica e mesma condi¢io e
serem semelhantes, mas, quando se chega perto delas, pare-
cem ser muitas e diferentes. (Parménides, 165 c-d).

[...] A maneira de certos quadros: de longe tem-se a impres-
sio de unidade, parecendo, assim, de caracteristica uniforme
e semelhante.

[-..] Porém, de perto, aparecem como mdltiplos e diferentes,
e esse simulacro de diferenca lhes empresta carater de diver-
sidade e de dessemelhanca consigo mesmo. (Filebo, 42 a-b).

Voltemos a Repiiblica e a tentativa de neutralizacio das artes mi-
méticas, operacionalizada pelo logos filosofico. Facilmente se depreen-
de que a analise da representacdo pictural, em vez de constituir apenas
um desvio da problemitica central perseguida por Platio, revela-se
uma poderosa estratégia para fortalecer sua argumentacio posterior.
Fica evidente, com isso, o verdadeiro alvo a atingir por meio dessa
desqualificacio da pintura:

Era a esse ponto que eu queria chegar, quando dizia que
a pintura e, de um modo geral, a arte de imitar, executa as



suas obras longe da verdade e, além disso, convive com a
parte de noés mesmos avessa ao bom senso, sem ter em Vvista,
nesta companhia e amizade, nada que seja sio ou verdadeiro.
[-..] Nio acreditemos, contudo, apenas na semelhanca com
a pintura, mas avancemos até aquele setor do espirito que
convive com a imitagio poética, e vejamos se é inferior ou
valioso. (Repuiblica, 603 a-c).

Ut pictura poesis... como formularia Horacio, séculos mais tarde. Pelo
viés desse recurso a pintura, deixa-se entrever o verdadeiro alvo: a imitagdo
poética. Com efeito, a passagem acima ¢ bastante reveladora dos pressu-
postos que fundamentam a defini¢io platonica da mimesis e dos critérios
usados para determinar o seu valor. E um bom exemplo, entre varios ou-
tros, da desconfianca face as artes “avessas a0 bom senso”, que a filosofia
classica nio mais abandonaria. Trata-se sempre de reafirmar o primado
da verdade, submetendo a pintura as condi¢des filosoficas que regulam o
estatuto da aparéncia, isto é, de imagens cuja referéncia é necessariamente
constituida pelo que se considera como real. Desse modo, o pintor nio
produz o ente verdadeiro, mas a aparéncia, o fantasma (Repiiblica, 598 b),
ou seja, aquilo que ja configura uma simulacdo de copia — razio pela qual
geralmente se traduz phantasma (copia de copia) por simulacro.

Desqualificada a pintura e enunciada sua semelhanca com a poesia,
é chegado 0 momento de Sdcrates avaliar o poeta imitador:

Por conseguinte, temos razio em nos ocuparmos dele desde
ja, em o colocarmos em simetria com o pintor. De fato, pa-
rece-se com ele no que toca a fazer trabalho de pouco valor
em relacio a verdade. [...] Da mesma maneira, afirmaremos
que também o poeta imitador instaura na alma de cada in-
dividuo um mau governo, lisonjeando a parte irracional, que
nio distingue entre o que é maior e o que é menor, mas
julga acerca das mesmas coisas, ora que sio grandes, ora que
s10 pequenas, que estd sempre a_forjar fantasias, a uma enorme
distdncia da verdade. (605 a-c, grifo nosso).

Segundo parece evidente, enuncia-se mais uma vez o critério de-
cisivo da distdncia em relagdo a verdade. A partir desta, justifica-se a grande
proximidade entre a pintura e a poesia, dois modos de representagio pro-
fundamente camplices, ja que produzem os mesmos efeitos: desviando a
alma da posicio ascendente ideal, arrebatam-na para baixo, dirigindo-se
a sua parte irracional — a parte desejante —, que s6 reage aos estimulos de
prazer e de dor. Daqui se infere que a critica a poesia desenvolvida nos textos
platénicos nunca é uma questdo de técnica, mas de ética e de politica.

Na etapa final do requisitorio contra as artes miméticas, o veredic-
to é categdrico: ndo ha lugar na Reptblica para pintores e poetas, essas
almas sedentas que beberam hybristicamente da dgua do rio Ameles e, por
isso, esquecidas do mundo eidético, contentam-se com os prazeres do
sensivel (Repiiblica, 621 a-b). Entretanto, eles nio sio os Gnicos a sofrer
desse mal. Para identificar seus companheiros de infortnio, retomemos
o paralelo com a pintura, nosso fio condutor, que constitui uma estraté-
gia freqiiente dessa caca platonica aos desmemoriados.

O segundo dialogo selecionado é o Fedro. Deixando de lado os di-
versos temas nele abordados, concentrar-me-ei na discussao central sobre
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a retdrica, diretamente relacionada ao questionamento da escrita. Como
falar em publico, por que escrever? — eis o assunto do debate que movia
dois atenienses, no final do séculoV a.C. Para Fedro, a retdrica é uma
arte da fala que se exerce sobretudo nos tribunais (Fedro, 261 b) e cujo
principal representante é Lisias, autor de discursos de defesa para serem
lidos em processos. Ja Socrates, ampliando consideravelmente o campo
de acdo da retdrica, define-a como arte de influenciar as almas por meio
do discurso, nio apenas nos tribunais, mas em todos os tipos de reunides
(261 a-b). Desenvolvendo uma critica a retérica tradicional, devido a
sua semelhanca com a sofistica na busca do sucesso politico para os seus
adeptos, Sdcrates enuncia o seu projeto para uma verdadeira ciéncia do
discurso — a boa retérica filosdfica —, fundada no método dialético, o Gnico
capaz de conduzir a alma a apreensio do inteligivel. Em contrapartida,
tenta descaracterizar a retOrica sofistica, praticada pelos especialistas em
logografia, atividade de ma reputacio por ser remunerada e por ser es-
crita. Sua estratégia perfaz um duplo movimento (cf. BRISSON, 1989,
p- 59): em primeiro lugar, a ampliacdo do espectro semantico do termo
logographds, do sentido estrito de “escrivio judiciario” ao sentido geral de
“escritor”, de “prosador” (257 ¢ - 258 d); em seguida, a depreciacio da
escrita — e ai intervém o paralelo com a pintura:

O que ha de terrivel [...] na escrita, é também, Fedro, que
ela tenha verdadeiramente tanta semelhanga com a pintura.
E, por esse fato, os seres que cria passam por seres vivos, mas,
que se lhes faca alguma pergunta, plenos de dignidade eles
se calam! Acontece 0 mesmo com os escritos. Falam das
coisas como se as conhecessem, mas, quando alguém quer
informar-se sobre qualquer ponto do assunto exposto, eles
se limitam a repetir sempre a mesma coisa. (Fedro, 275 d-e).

Nessa comparagio entre a escrita ¢ o retrato — o grafema e o zoo-
grafema —, o traco de semelhanca que faz da primeira um homoélogo da
pintura &, segundo Jacques Derrida (1972, p. 156), a seguinte deficiéncia
compartilhada: “o seu siléncio, esse mutismo obstinado, essa mascara de
gravidade solene e interdita que dissimula tio mal uma incuravel afasia,
uma surdez de pedra, um encerramento irremediavelmente débil a so-
licitagio do logos”. O texto escrito pode ser comparado a uma imagem
pintada, tanto mais facilmente ja que é o mesmo verbo, graphein, que
designa o ato de escrever e o de pintar. Todavia, apesar de semelhante a
pintura, o discurso escrito ocupa um degrau mais baixo na hierarquia
das artes miméticas, devido a um paradoxo de base que o constitui: da-se
como imagem da fala, mas € silencioso, ou seja, trata-se de uma estranha
arte imitativa que desnaturaliza e trai aquilo mesmo que pretende imitar.
Assim se compreende que nio possa responder a qualquer questio que
se lhe faca, que nio possa escolher seus destinatarios nem se defender
sem a ajuda daquele que o compds. O diagndstico é simples, segundo a
Carta VII de Platio: “paralisia, enfermidade de que sofrem efetivamente
os caracteres escritos” (343 a).

Mas nio silenciemos sobre as motivacdes que regem tal condena-
¢do da escrita, por intermédio da analogia com a mimesis pictural, apesar
de esse problema ultrapassar 0 nosso tema. Pode-se continuar a amplia-
¢io do campo semantico da palavra logographds: o Gltimo movimento de



Socrates é o de também incluir os retores em geral e, com isso, baralhar
ainda mais as fronteiras entre retdrica e sofistica. Ao avaliar a escrita e a
pintura com a medida do ser e da verdade, critérios que nio levam em
conta a especificidade do objeto de anilise, o filésofo prepara o terreno
para lancar as bases da boa retdrica filosofica: a sua, evidentemente. Dada
a fortuna de tal condenacio no pensamento classico, ¢ Jacqueline Li-
chtenstein (1989, p. 59) que nos esclarece sobre os seus drasticos efeitos:

Platio deporta a analise para um terreno totalmente estra-
nho ao seu objeto e onde ela deveria permanecer durante
séculos. Essa identificacio da pintura e da retérica com a
sofistica, obrigando a pensar esses dois modos de represen-
tacio através das categorias logicas da verdade, colocard um
peso consideravel sobre toda a historia das artes visuais e das
artes da linguagem. Pintores e oradores terdo sempre que se
defender de serem sofistas.

Desse modo, infere-se que, em linhas gerais, as considera¢des do
fildsofo acerca da mimesis pictural tém, em primeiro lugar, a finalidade
estratégica de, através da pintura, visar, de um modo mais genérico, a so-
fistica. E mais: a escolha da estratégia, longe de ser gratuita, ajuda a revelar uma
caracteristica basica do alvo, conforme nos indica a mesma autora: “Com
efeito, por que proceder a esse desvio pela imagem pictural para atacar a
sofistica, se nio for porque esta é acusada em razio das suas ‘pinturas’?”
(1989, p. 57). Claramente se verifica a referéncia ao visualismo patético,
traco marcante do discurso sofistico, que descreve as coisas colocando-
as diante dos olhos do receptor, através do recurso a simulacros verbais
como a endrgeia (evidéncia) e a ekphrasis (descri¢do). Essa pratica pressu-
poe uma concepg¢io da linguagem que privilegia seu carater persuasivo,
o efeito produzido sobre o ouvinte, reconhecendo nas imagens poder de
encantamento que suplanta o das palavras. Sem pretender fechar a ques-
tio, importa enfatizar as implicacdes dessa identificagio entre sofistica e
pintura, retomando alguns trechos do didlogo Sofista:

Assim, o homem que se julgasse capaz, por uma Unica arte,
de produzir tudo [...] s6 fabricaria, afinal, imitacdes e ho-
moénimos das realidades. Habil, na sua técnica de pintar, ele
podera, exibindo de longe os seus desenhos, aos mais ingénu-
os dentre os jovens dar a ilusio de que poderd igualmente,
de tudo o que quiser fazer, criar a verdadeira realidade. [...]
Bem, nio devemos admitir que também o discurso compor-
ta uma técnica por meio da qual se podera levar, aos ouvidos
de jovens ainda separados da verdade das coisas por uma longa
distdncia, palavras enfeiticadoras e apresentar ficcdes verbais
sobre todas as coisas, dando-lhes assim a ilusao de ser verda-
deiro tudo o que ouvem e de que quem lhes fala conhece
tudo melhor do que ninguém? (234 b-c).

Em sintese, a discussio central da obra se desenrola em dois pla-
nos: as tentativas de definicdo do sofista e a demonstragio da possi-
bilidade de existéncia do erro, fundada no reconhecimento de uma
certa realidade do ndo-ser. Aparentemente, o objetivo primordial do
didlogo é chegar a uma definicio do sofista que possibilite distingui-lo
do politico e do filésofo. Como o Estrangeiro e Teeteto sabem que isso

(@)
~

Artefilosofia, Ouro Preto, n.2, p.63-70, jan. 2007



(o))
Q0

Ana Lacia M. de Oliveira

2 : ’
Sobre 0o método dialético

platdnico, cf. Deleuze, 1968, p.

82-91 e 1969, p. 292-307.

nio sera facil, precisamente porque o sofista se furta as defini¢des, ex-
perimentar-se-a de inicio, acerca de um tema aparentemente banal, o
método 16gico apropriado a investigacio pretendida. Trata-se de definir
o pescador de linha, através de uma série de divises sucessivas: eis 0
método dialético” em acio.

Quando se passa ao sofista, percebe-se que a pesca nio era um
mero exemplo, mas a ilustracio patente do proprio procedimento de
captura, em funcionamento no texto. Como o alvo é movel, fugidio,
nenhuma defini¢io consegue capturd-lo. Dentre as diversas caracteri-
zacdes apresentadas, destaquemos a seguinte: contraditor de profissio,
capaz de superar a todos em qualquer tema (233 b), o sofista possui, em
aparéncia, a ciéncia universal (233 ¢) — sabe tornar verdadeiro o que é
falso. Essencialmente falsificador, ele consegue, por meio das imagens
plasmadas por sua fala artificiosa, dar o ser ao que nao existe. E esta é, de
fato, a esséncia do falso, nas coisas e nas palavras.

Para definir o sofista como produtor de imagens falsas, ou seja,
que nio reproduzem acuradamente as propor¢des do original, o Es-
trangeiro recorre ao paradigma do desenhista. Em primeiro lugar, este
pode produzir desenhos exatos ou inexatos de seu tema, o original da
imagem. Um desenho exato, ou icone, corresponde a uma afirmativa
verdadeira de alguém que possui um conhecimento genuino, ji o de-
senho inexato corresponde a uma afirmativa falsa e é denominado de
fantasma.Vejamos:

ESTRANGEIRO: A primeira arte que distingo na mimé-
tica é a arte de copiar. Ora, copia-se mais fielmente quando,
para aprimorar a imita¢io, transportam-se do modelo as suas
relacdes exatas de comprimento, largura e profundidade, re-
vestindo cada parte com as cores convenientes.

TEETETO: E dai? Todos os que imitam nio tentam agir
assim?

ESTRANGEIRO: Menos aqueles, pelo menos, que devem
modelar ou pintar alguma obra de grandes dimensdes. Com
efeito, se eles reproduzissem essas belezas em suas verdadei-
ras propor¢des, sabes que as partes superiores nos parece-
riam pequenas demais e as partes inferiores, exageradamente
grandes, pois a umas vemos de perto e a outras, de longe. [...]
Abandonando a verdade, os artistas, de fato, nao sacrificam
as propor¢des exatas para substitui-las, em suas figuras, pelas
proporg¢des que criardo ilusio? (235 d - 236 a).

Eis o paradoxo da mimesis pictural que se pretende copia: distorce
as propor¢des do proprio original para se acomodar as leis da perspecti-
va, mas o resultado dessa compensagio artistica para uma distor¢io Otica
€ que imagens inexatas nos_fornecem imagens exatas do original. Portanto, ser
uma imagem ¢, de algum modo, ser e nio ser o original: eis o seu esta-
tuto paradoxal, eis o seu perigo, do ponto de vista de uma logica regida
pelo principio metafisico da identidade. Essas observages nos levam a
concluir, com Stanley Rosen, que “para estabelecer a existéncia de ima-
gens e a partir dai definir a arte do sofista, devemos demonstrar que é
possivel falar e pensar falsidades sem nos contradizermos” (1983, p. 150).
Como a falsidade é entio, aparentemente, uma combina¢io autocon-



traditoria de ser e de nio-ser, o proximo passo, obrigatdrio — e entramos
no segundo plano do didlogo —, serd procurar um modo de poder dizer
que o falso é real, sendo para isso necessario provar a realidade do nio-
ser. O parricidio, afinal:

ESTRANGEIRO: E que, para nos defender, teremos que,
necessariamente, questionar a tese de nosso pai Parménides
e demonstrar que, em certo sentido, o ndo-ser € e que o ser,
por sua vez, de alguma maneira nio é. [...] Enquanto nio se
fizerem nem essa refutacio, nem essa demonstracio, nio se
poderi falar de discursos falsos nem de opinides falsas, nem
de imagens, de copias, de imitagcdes ou de simulacros, e muito
menos de qualquer das artes que deles se ocupam, sem cair,
inevitavelmente, em contradi¢des ridiculas. (Sofista, 241 d-e).

Consumado o crime, a etapa seguinte consistira na defini¢io do
nao-ser — posto que agora ja se pode falar dele — como alteridade, isto
€, como o outro do ser. Para uma melhor compreensio dessa passagem,
recorrerei a reflexdo de Costa Lima (1980, p. 43):

O nio-ser, por conseguinte, ¢ uma modalidade do ser,identi-
ficado pela relagio de alteridade que supde quanto ao verda-
deiro. O ndo-ser penetra nos discursos e nos julgamentos como o fal-
so que vem a caracteriza-lo. O discurso do nio-ser é o discurso
do falso e este é propriedade do sofista. A obra do imitador é
perigosa ao filésofo, ndo sé inferior a sua atividade, justamen-
te porque lida com o outro do ser, com o seu avesso.

Tais consideracdes nos levam a retomar as analises do Fedro e da
Reptiblica e a aproximar todos os que lidam com essa perigosa alteridade.
Sob as diversas mascaras assumidas pelo “sofista de cem cabecas” (Sofista,
240 c), encontram-se todos os produtores de diferenca: pintores, poetas,
retores e sofistas — é tudo farinha do mesmo saco-de-gatos platonico.
Barbara Cassin, em sua decisiva analise do discurso sofistico, define-o
como “um performativo, no sentido austiniano do termo: How fo do
things with words” (1990, p. 261). Explorando ao maximo as poténcias do
logos, tal discurso se afirma como produtor retérico de um efeito sobre
0 outro — a persuasio, através da adulagio dos sentidos — e de um efeito-
mundo, de uma fic¢io. A via assim aberta permite destacar o perigo —do
ponto de vista dos amigos da sabedoria — representado por essa demiurgia
discursiva, que, segundo a defini¢io de Platio, de base etimoldgica, po-
deria ser denominada de poesia, operagio que provoca a passagem do
ndo-ser ao ser (CASSIN, 1990, p. 262).

Para concluir, diagramemos, em linhas gerais, o funcionamento do
paradigma pictural em Platdo. Na comparacio que enforma tal paradig-
ma, a pintura é sempre o termo comparante, fixo, 20 passo que o termo
comparado, flutuante, opera como a casa vazia — ocupada, a cada vez, por
um dos “falsos pretendentes” a ser desqualificado — que permite a mo-
vimentag¢io das pegas no tabuleiro textual. Resumindo: a comparagio
com a pintura constitui uma das estratégias a que o filésofo recorre para
efetuar o processo de exclusio dos que ousam pretender a alteridade.
Entre estes, como vimos, incluem-se todos aqueles que produzem os
avessos da verdade — os simulacros — que a razio, sob a égide da filosofia
ou de outra ordem dominante, nio cessara de perseguir.
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Fingimento, ficcao, mascara:
da desqualificacao platonica a

~ L] L] 1
afirmacao nietzschiana

Maria Cristina Franco Ferraz*

Para fundar o campo mesmo da filosofia, Platio procedeu a uma des-
qualificacdo moral e ontoldgica de outras praticas com as quais rivalizava
no mundo grego. Com vistas a sua desqualifica¢io, a sofistica — sua ri-
val mais direta e imediata - foi inscrita, tanto por Platio quanto poste-
riormente por Aristoteles, no campo oposto ao da verdade, no terreno
movedigo, suspeito e ardiloso de pseudos. Primeiro porque os sofistas tra-
balhariam apenas com o falso, dizendo o que nio é, o ndo-ser, lidando
Unica e exclusivamente com o que nio é na verdade ente: os fenémenos,
as meras aparéncias. Além disso — e mais grave ainda — porque diriam o
falso com a inten¢do de enganar, de seduzir e de persuadir, utilizando
todos os recursos do logos para obter éxito rentivel, quer como oradores,
quer como professores.

Se tanto em Platio quanto em Aristételes a sofistica foi, portanto,
condenada em nome de uma ontologia, cada um desses filésofos lancou
mao de estratégias diversas para garantir a eficicia de tal acusa¢io. A con-
denacio efetuada por Platio e porAristézteles difere, em suma, na medida
em que, como mostrou Barbara Cassin , cada um desses filésofos esta-
beleceu modelos de identidade diversos a partir dos quais procederam
a tal acusa¢io: enquanto o modelo da identidade platdnica foi a idéia, o
mundo supra-sensivel das esséncias imutveis, nio sujeitas a degradagio,
o modelo estabelecido por Aristdteles para combaté-la e para, simultane-
amente, erigir seu sistema de pensamento foi o sentido da palavra.

Para estabelecer sua supremacia, a filosofia procedeu a uma tentati-
va de neutralizacio da poténcia demitrgica do logos sofistico. A estratégia
utilizada correspondeu ao deslocamento de parte dessa poténcia para
outro discurso associado a sofistica, colocado prudentemente a margem,
no lugar do jogo, do nio-sério, do que, sendo agradavel, é em geral
perigoso: o discurso mimético. Aproximada por Platio da sofistica, a mi-
mesis, que pode ser remetida a um pseudos que se quer pseudos, tem seu
lugar demarcado em oposi¢io a seriedade do discurso filoséfico, como
se pretendesse cumprir idénticos propositos:“o imitador tem apenas um
conhecimento insignificante sobre as coisas que imita3 € a imita¢ao nao
passa de uma brincadeira indigna de pessoas sérias” . Platdo a associa
igualmente ao jogo pernicioso da retdrica, esta espécie de kolakeia, mera
lisonja, adulagio dos sentidos que, tal como a culinaria, se preocuparia
apenas com o aprazivel, e nio com o bem: “Eis portanto o que chamo
de adula¢io, e a considero uma pratica feia (...) porque visa ao agradavel,
negligenciando o bem”.' O jogo mimético passa a ser, portanto, dupla-
mente desqualificado: face ao conhecimento do ser e, como brincadeira
muito pouco séria, frente 3 moral. Dessa maneira, a criacio demitrgica
de mundos pela forca poética das palavras subsiste apenas em sua versio
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dt., Livro X, 597e.Trés graus
porque os gregos costumavam
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o3 Jacqueline Lichtenstein,

A cor elogiiente, Sio Paulo:
Siciliano, 1994. Em seu livro,
Lichtenstein mostra de que
forma as hierarquias impostas
pelo platonismo fizeram

com que a cor se tornasse

o lugar privilegiado de um
antiplatonismo na pintura, no
qual se expressaria o verdadeiro
antiplatonismo da pintura. A
revolta antimetafisica ocorrida
no interior da prépria pintura
assumiu, segundo a autora,
uma forma ofensiva nas lutas
dos assim chamados coloristas
contra seus adversarios, os
adeptos do desenho, na Itilia do
final do século XV e na Franca
da segunda metade do século
XVIIL

desqualificada e atenuada, no campo circunscrito e marginal da fic¢do. A
partir do triunfo da metafisica, o carater demitirgico expresso no plasma
da sofistica j4 nio mais corresponde a producio real de efeitos-mundo;
transportado para a mimesis na visio platonica, transforma-se, no livro X
de A repiiblica, apbs o estabelecimento da teoria do conhecimento pla-
tonica (ao final do livro VI e inicio do livro VII), em inven¢io de meros
simulacros, copias de copias, distantes em trés graus do real, isto é, do
plano transcendente das idéias.

A operagio fundadora da filosofia confunde-se, assim, com as es-
tratégias de captura dos discursos com os quais Platio, e posteriormente
Aristoteles, rivalizavam no mundo grego. E a partir do solo de oposicdes
engendrado pela metafisica — esséncia/aparéncia; verdadeiro/falso — que
a radical alteridade de outros discursos, tais como a retdrica, a sofistica e a
poesia, sera tragada para o campo da filosofia, tornando-os, assim, reféns
de um campo conceitual que nio lhes dizia necessariamente respeito.
A vitéria da filosofia parece ter sido assegurada justamente por conta
de uma habil titica de captura, por meio de jogos de pergunta e de
resposta, pela atracio da alteridade para dentro do campo que era o seu
proprio. Dessa forma, a filosofia nio mais permitiu que outras praticas
discursivas pudessem, sem se justificar, subsistir perigosamente fora de
sua circunscricio, o que colocaria inevitavelmente em risco a pretensio
de universalidade propria ao pensamento metafisico. Estabeleceu-se, as-
sim, um regime hegemonico para o pensamento cujo gesto inaugural,
como bem mostrou Nietzsche, consistiu em apagar-se como violéncia,
como invengio e apropriacio de sentido. Em conseqiiéncia a todo esse
processo, passou-se a julgar outras praticas discursivas a partir de pressu-
postos que lhes eram alheios, garantindo-se previamente sua condena-
¢io e atribuindo-se simultaneamente 2 filosofia o papel de Gnico logos
legitimado. Esse procedimento marcou definitivamente o pensamento
ocidental, constituindo as balizas que fundam, de certo modo até hoje,
nosso pensamento e nossas praticas discursivas, bem como a separagio,
igualmente vigente, entre os campos da ficcio e da nio-fic¢io.

No livro X da Repiiblica, associada a pintura, a poesia serd consi-
derada “afastada da natureza em trés graus™, como imitacio do que j
nio passaria de copia da esséncia, de mera aparéncia sensivel, com suas
realidades moventes. Na medida em que a imita¢io passa a ser julgada
em func¢io de uma realidade tomada como originiria — o mundo trans-
cendente, efetivamente real, das idéias -, a mimesis estara, a partir de entio,
desprovida de qualquer reconhecimento. A ela sera atribuida uma dupla
deficiéncia: nio apenas em relacio a realidade inteligivel, de que estaria
radicalmente apartada, mas também face ao mundo sensivel, que ai6nda se
submeteria, na qualidade de copia degradada, a 16gica do modelo . Nio
correspondendo nem a um conhecimento verdadeiro nem a uma técnica
de fabricagio, instalada no reino ilusério das puras aparéncias, a mimesis
€ entio privada tanto de fundamento quanto de utilidade, ja que nio
procura nem mesmo transformar a matéria, como no caso das diversas fe-
chnai, para confeccionar um produto concreto. Como assinala Jacqueline
Lichtenstein, em seu livro A cor elogiiente , a mimesis, considerada inttil por
sua insuficiéncia em relacio ao real e, 20 mesmo tempo, extremamente
perigosa por sua suficiéncia face ao verdadeiro, pode ser bem representada
pelo brilho sedutor da pintura. Nio ¢, portanto, por acaso que, no livro
X de A repiiblica, a pintura serve como paradigma para a condenagio da



poesia. Segundo Lichtenstein, a pintura foi condenada, na filosofia plato-
nica, como kosmetike enganadora, capaz de produzir ilusdo, de seduzir e
de encantar pela cintilagio de suas cores. Em Platio, todo um conjunto
de praticas e de comportamentos relacionados a seducio, ao prazer e a
beleza irdo sofrer os efeitos negativos de tal condenacio. Dessa forma,
serdo simultaneamente desqualificadas todas as atividades que, segundo
a perspectiva filosofica, recorreriam a artificios para fingir a verdade. Tais
atividades, vinculadas a kosmetike, correspondem, por exemplo, as técnicas
de maquilagem, de tingimento, de pintura, ou seja, a0 conjunto das artes
do ornamento, tanto aquelas relacionadas ao corpo quanto as vinculadas
ao discurso e a imagem. Como ressalta Lichtenstein, a defini¢cio platonica
da cosmética, presente no didlogo Géigias, como campo de atividades per-
niciosas que, nio visando ao bem mas apenas ao agradavel, criam ilusio
pelas aparéncias e pelas cores, refere-se a atividades que, freqiientemen-
te, concernem a mulher e ao ator (hypokrites), e, mais ainda, aplica-se de
modo t3o adequado a arte do pintor que parece té-lo como alvo preciso.
A pintura é assim tratada como arte cosmética por exceléncia, como ati-
vidade em que o artificio exerceria sua sedugio em total autonomia quer
em relacio ao real quer frente a natureza. Com efeito, a atividade pictdrica
nio se contentaria em modificar, em simplesmente embelezar, em maqui-
lar uma realidade preexistente. Prova cabal disso é que, uma vez retiradas
as camadas de tinta de que o pintor se utiliza para apresentar formas em
um quadro, resta apenas a nudez da tela: nenhuma realidade se dissimula
sob as tintas multicores. Eis por que a pintura, e sobretudo a cor, podem
esquivar-se totalmente a um regime de oposi¢des instaurado por Platio,
tais como esséncia/aparéncia, verdadeiro/falso. A pintura nio daria a ver,
portanto, uma aparéncia iluséria, mas, em um gesto radicalmente antipla-
tonico, apresentaria exatamente a ilusio de uma aparéncia cuja “esséncia”
seria cosmética. A pintura realizaria, dessa forma, a propria “esséncia” do
ornamento, que consiste precisamente em ser privado de qualquer essén-
cia, em ser irredutivel, em suma, a essa dicotomia estabelecida por Platio.
Jacqueline Lichtenstein afirma, pertinentemente, que a pintura funciona
como uma espécie de roupa que nio se consegue tirar, sem se arrancar,
simultaneamente, a pele, a mascara. Um tal tipo perverso de realidade
estaria apto a escapar de todos os golpes e contragolpes de uma logica
regida pelo principio da identidade, colocando evidentemente em risco a
metafisica dualista erigida por Platio.

E contra as maltiplas implicacdes desse gesto fundador da filosofia
que se volta radicalmente a obra e o pensamento de Nietzsche. Para
me ater, no breve espaco deste artigo, ao tema aqui privilegiado, ressalto
inicialmente a abertura do aforismo 40 de Além de bem e mal, em que o
filésofo afirma que “tudo o que é profundo ama a mascara”. Tal afirma-
¢do traz definitivamente a profundidade para o plano da superficie, da
pele, colando-a a opacidade de uma aparéncia que, ja nio se opondo a
nada, ndo mais podera ser transpassada pela vulgaridade e indiscri¢io de
um olhar dogmatizante. O regime inaugurado pelo nico privilégio da
aparéncia requer, portanto, uma postura de total esquiva ante a falacio-
sa pretensdo de se alcangar qualquer fundamento, solicitando a entrada
em cena de um pensamento que, em vez de pretender impudicamente
chegar ao “fundo”, convoca o procedimento da mise en abime, caro ao
pictorico, que remete, por tras das mascaras, sempre a outras mascaras, e
assim indefinidamente.
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livro Movimento total — o corpo
e a danca (Lisboa: Relogio
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! Cf. Gil, José, Fernando Pessoa
ou a metafisica das sensagdes
(Lisboa: Relégio d’Agua, s/d) e,
sobretudo, Diferenga ¢ negagio na
poesia de Fernando Pessoa (Rio
de Janeiro: R elume Dumari,
2000).
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na poesia de Fernando Pessoa, op.
cit., p. 79-80.

A adesio a poténcia ontoldgica da mascara e do artificio encon-
tra-se também ativa em certas experiéncias literarias do proprio século
XIX. Lembremos, por exemplo, a poesia de Charles Baudelaire, que
abre significativamente suas Flores do mal com uma famosa e expressiva
saudacdo a seus possiveis leitores: “Hypocrite lecteur, - mon semblable, mon
frére!” (Leitor hipdcrita, - meu semelhante, meu irmiol). Essa saudagio
instaura um duplo jogo em que, resgatando o sentido grego originario
e esquecido do termo “ator”, libera-o a0 mesmo tempo da l6gica me-
tafisica, necessariamente (como também o mostrou Nietzsche) morali-
zante. Na abertura entio das Flores do mal, evidencia-se de todo modo,
pelo seu avesso, a forca e a persisténcia da tradicio moral-metafisica.
Apenas como mais uma referéncia literiria moderna, ja no século XX,
lembremos ainda o poeta PaulValéry — leitor de Nietzsche -, que afirma
que o mais profundo é a pele.

O processo de revalorizagio da superficie, da mascara, transforma-
a em um vasto espaco de disseminacio extensiva em que a pele, o corpo,
como pura exterioridade e terreno de experimentacio, se deixam afetar
e contaminar. Esse movimento de continua deriva, suscitado pelo privi-
légio da superficie e que certo uso de méscaras pode solicitar, foi, desde
Platio, pensado como persistente ameaga a constituicio e estabilizacio
do modelo de identidade de que ainda somos herdeiros . Para desen-
volver o tratamento ontologico da mascara, do fingimento, do ficcional,
evocaremos outra experiéncia poética do inicio do século passado - a de
Fernando Pessoa -, na perspectiva aberta pela potente leitura proposta
por José Gil’. No hvro Diferena e negagao na poesia de Fernando Pessoa,
desdobrando sua problematizagio da heteronimia na poética pessoana,
José Gil investiga de que modo a experiéncia da pura diferenca expressa
pelo heterdnimo Alberto Caeiro, deflagrador e mestre dos demais hete-
ronimos, resulta em cisdo trigica - portanto em introje¢io da negativi-
dade -, nos discipulos Fernando Pessoa ele-mesmo, Alvaro de Campos,
Ricardo Reis e Bernardo Soares. Afastando-se definitivamente de uma
tradi¢cio critica que em geral inscreve a experiéncia poética pessoana em
uma perspectiva niilista, José Gil esboga o belo tema da fun¢io onto-
logica da mascara, tematizando a inveng¢io de duplos como expediente
necessario a propria possibilidade de se navegar o devir sem se dilacerar.
Apoiando-se consistentemente em conceitos deleuzianos, Gil mostra
como ¢é preciso guardar, nessa experiéncia, algum “estrato de signifi-
cancia, um pouco do estrato de subjetiva¢io e também de organismo”.
Nesse contexto, cita o seguinte trecho de Mil platés:

Do organismo, é preciso guardar qualquer coisa, suficiente
para que ele se refaca a cada aurora; é preciso guardar pe-
quenas provisdes de significancia e de interpretacio, é pre-
ciso guarda-los, mesmo para os opor ao seu proprio sistema,
quando as circunstancias o exigem, quando as coisas, as pes-
s0as, mesmo as situacOes a isso obrigam; e é preciso guardar
pequenas ra¢des de subjetividade, suficientemente para DO~
der responder a realidade dominante. Mimai os estratos.

E necessrio, como acrescenta Gil, “proteger o processo de deses-
tratificacio ou heteronimizag¢io”, conservando restos de estratos como
estratégia de “prudéncia na desestruturacio”. Nessa perspectiva, a hete-
ronimia pode entio ser pensada “como uma técnica extraordinaria de



libertagﬁo”n. Assim é que, de um regime de mera pluralidade - sempre
redutivel a unidade -, passa-se a um efetivo exercicio da multiplicidade,
identificado por Gil no processo poético de outramento pessoano, apto
a possibilitar uma clivagem do sujeito sem efeitos patoldgicos. Trata-se,
ai, do devir-crianca como condi¢io, em Fernando Pessoa, de todos os
devires: “Tal como acontece quando a crianga brinca: o seu Eu ¢ ainda
suficientemente inconsistente e plastico para se sentir ameagado” ~. Nio
€ 4 toa que a crianga é, também para Nietzsche, a personagem conceitual
que configura a terceira, a derradeira metamg)rfose do espirito, na abertura
da primeira parte de Assim falou Zamtustra , com a diferenca de que, se
toda crianga pode brincar porque seu “eu”, ainda plistico, nio se sente
ameacado, em Nietzsche trata-se de um “tornar-se” crianga, recuperando,
ou melhor, reacionando e produzindo a inconsisténcia, a plasticidade que,
na crianga empirica, ja estdo dadas. Tanto no caso de Nietzsche quanto no
de Pessoa, nio se trata, obviamente, da infancia trivial de um sujeito psico-
16gico, mas da possibilidade de reencontrar, de reinventar um rico territo-
rio de experimentacio de “si” (na linguagem antimetafisica de Nietzsche,
“Selbst”). Para Fernando Pessoa ja curiosamente heteronimizado em “ele-
mesmo”’, trata-se de criar, para si, uma nova chance de readquirir “o poder
de* outrar se’ ou, como diria Bernardo Soares, de ‘brincar’, de representar
papéis” ]ose Gil ressalta, a seguir, que a crianca brinca de virar maltiplas
personagens justamente em busca da consisténcia que ainda nio possui,
enfatizando que a no¢io da infincia como dispositivo necessirio ao de-
vir-outro e, portanto, a propria autoterapia de Pessoa - que se confunde,
segundo o critico, com sua poesia - diverge radicalmente “dos diversos
regressos a infancia descritos pela psicanalise” . A infancia em Pessoa fun-
ciona, antes, como um dispositivo de reativagio da faculdade ativa do
esqueamento como a possibilidade aberta para a invencio de devires, e,
nesse sentido, aproxima-se do tornar-se-crianga nietzschiano.

As miscaras e o fingimento, atingindo, na experiéncia ficcional,
sua mais alta poténcia, permitem outramentos protegidos dos riscos de
total dissolucdo e de possiveis implicacdes patologicas, restituindo, gra-
cas a0 como-se ficcional, a leveza do devir-crianga como aventura por
entre os estratos em que se congelam e solidificam as forcas da vida. De
que forma devir-crianca, fingimento ficcional e mascara encontram-se
interligados é igualmente tematizado em um curioso conto de Joio
Guimaries Rosa, intitulado “Pirlimpsiquice”, incluido no livro Primeiras
estorias. Nesse conto, meninos que ensaiavam uma pe¢a em um colégio
interno comeg¢am a tramar outra estoria, em lugar do drama, a fim de
manter a surpresa da estréia, enganando os demais colegas a respeito de
seu verdadeiro teor. Por sua vez, os colegas que nio haviam sido escolhi-
dos para enceni-lo, por despeito, respondem a tal expediente astuciosa-
mente, inventando outra trama que afirmam ser a verdadeira. Acontece
que, no momento da estréia, por conta de uma alteracio de papéis de
ultima hora, ambas as pecas inventadas intervém naquela previamente
ensaiada e decorada, propiciando a emergéncia, no palco, de um evento
dotado de uma singularidade inimitivel. O que antes era impostura re-
sulta, agora, em puro encantamento. Do que, ndo havendo, acontecia
temos o seguinte relato:

Tudo tinha e tomava o forte, belo sentido, esse drama do ago-
ra, desconhecido, estirdio, de todos o mais bonito, que nunca
houve, ninguém escreveu, nio se podendo representar outra
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vez, e nunca mais. Eu via os do puablico assungados, gostan-
do, s6 no siléncio completo. Eu via — que a gente era outros
— cada um de nos, transformado. O Dr. Perdigio devia de
estar soterrado, desmaiado em sua correta czlixa—do—ponto.18

Logo a seguir no conto, o narrador nomeia a inaudita categoria
que os meninos no palco passaram a viver, instalando a alteridade e o
movimento do devir no cerne de termos antes apropriados por uma
logica da identidade: “Ah, a gente: protagonistas, outros atores, as figu-
rantes figuras, mas personagens personificantes.” Mais adiante, eis como
o narrador sintetiza o estdrdio evento:

Entendi. Cada um de noés se esquecera de seu mesmo, e
estavamos transvivendo, sobrecrentes, disto: que era o verda-
deiro viver? E era bom demais, bonito — o milmaravilhoso
—a gente voava, num amor, nas palavras: no que se ouvia dos
outros e no nosso proprio falar. E como terminar?’

Para quebrar o encanto, o menino s encontra uma maneira: che-
gar-se até a “beira da beirada” do palco e, em uma cambalhota, despen-
car. Tal movimento de queda remete ao limite, a linha fronteirica, dura,
da separa¢io entre teatro-teatro e teatro-mundo, fronteira em que tem
se apoiado a identidade no Ocidente. Também pode ser referido ao que,
como mencionamos, Deleuze configurou como uma necessidade de
guardar provisdes, de conservar restos de organismo, de significancia e
de interpretacio para ainda se poder saltar novamente para dentro, de
volta A cena de sentidos compartilhados e previamente estabelecidos,
mas retornando revigorado, em estado de aurora, como o caracterizou
nietzschianamente Gilles Deleuze.

Mas também aqui é necessirio terminar. Como fazé-lo? Con-
cluindo, talvez, sem saltos nem sobressaltos, que, nessas perspectivas signi-
ficativamente retiradas do campo da fic¢io, o teatro e a mascara surgem
como a propria condicio de possibilidade da experiéncia ontologica da
multiplicidade, da sempre arriscada aventura de outrar-se. Tornando-se
outros, criando “personagens personificantes” que nio congelam a per-
sonificincia em formas enrijecidas, é possivel se alcancar, paradoxalmen-
te, uma estranha forma de sinceridade, experimentada talvez por aqueles
que utilizam o como-se ficcional para dancar por entre os estratos soli-
dificados, heteronimizando-se, improvisando-se como trans-pessoas. Eis
o que se pode depreender das breves notas aqui tragadas acerca das im-
plicacdes da aposta nietzschiana na poténcia do falso, assim estigmatizado
pela tradi¢io filosofica. Paradoxalmente, outrar-se por meio de mascaras
permite, nesse sentido, interromper e fazer cessar todo fingimento, tal
como indicado em um pequeno e oportuno fragmento poético escrito
por Henri Michaux, que, para finalizar, convoco a seguir:

Sendo miltiplo, complicado, complexo, e alids fugidio — se
te mostrares simples, serds um trapaceiro, um mentiroso.

Tu o és. Faz a0 menos algumas vezes um esforco de since-
ridade, em vez de te dissimulares na corrente da época ou
em um desses grupos em que, pozroamjzade, ingenuidade ou
esperanga, nos homogeneizamos.
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En février 1961,Yves Klein apporta un ex-voto au couvent de San-
ta Rita di Cascia en Italie qui était fait d’'une caisse en plastique
transparent avec principalement trois compartiments carrés, égaux,
alignés horizontalement, dont le premier contient du pigment rose,
le deuxiéme du pigment bleu outremer et le troisieme des feuil-
les d’or pur. En dessous de ces trois casiers, il y en a encore deux
autres, horizontaux ceux-ci et superposés 'un a lautre. Celui d’en
dessous qui sert de base a toute la caisse contient trois lingots d’or
entourés de pigment bleu outremer. autre contient une feuille de
papier écrite a la main. Comme cette feuille est pliée, on ne peut lire
que le début du texte. En voici une transcription: “Y.K. LE BLEU,
L’OR, le ROSE, CIMMATERIEL. LE VIDE, I'architecture de I’air,
Purbanisme de Dair, la climatisation de grands espaces géographiques
pour un retour de la vie humaine dans la nature a I’état Edénique
de la légende. LES trois LINGOTS d’or Fin sont le Produit de la
Vente des 4 premieres ZONES DE SENSIBILITE PICTURALE
IMMATERIELLE.”!

Le bleu, l'or, le rose, 'immatériel, le vide, voila le résumé des
thématiques qui auront travaillé Yves Klein durant sa courte carriere.
Parmi ces thématiques, la vente, la transaction monétaire retraduite en
transaction d’or, métal monétaire par excellence, joue un role majeur.
En effet, les trois lingots d’or fin sont le fruit de la vente de quatre
“zones de sensibilité picturale immatérielle”. Dés 1959,Yves Klein fit
imprimer des recus concernant cette vente de “rien”. Ces recus étaient
classés dans sept séries a dix exemplaires (il s’agissait donc d’une édi-
tion limitée), 'unique différence entre ces séries étant le prix d’achat.
Chaque rec¢u indique le numéro de 1 a 7 de la série a laquelle il
appartient et puis le numéro de 1 a 10 qu’il obtient a I'intérieur de la
série. De plus, il porte le cachet de garantie de la galerie d’art qui aura
effectué la vente. Suit alors le texte principal: “Recu Vingt Grammes
d’Or Fin contre une Zone de Sensibilité Picturale Immatérielle”, le
montant en or changeant selon la série.” En dessous, on peut inscrire le
lieu et la date dans des cases prévues a cet eftet. Enfin, il y a la signature
d’Yves Klein. Sur le coté en bas a gauche du feuillet, il y a un encadré
avec du texte écrit en plus petit expliquant les régles d’'usage de ce
recu. Les voici: “Cette zone transférable ne peut étre cédée par son
propriétaire qu’au double de sa valeur d’achat initiale. (Signatures et
dates pour transferts au dos). Le transgresseur s’expose a I'annihilation
totale de sa propre sensibilité.”

Ainsi, on acquérait donc de lart a I'état pur, ne s’agissant plus
d’un objet quelconque communiquant quoi que ce soit, mais de
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Paris 1983, p. 348. Le poids de
T'or requis double de série en
série. Une zone de sensibilité de
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Riout, Yves Klein. Manifester
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la sensibilité elle-méme, immédiate. Cette transaction n’aboutissait
pourtant pas a la pleine jouissance du produit si n’étaient remplis
certain rituel et certaines conditions que Klein décrivit ainsi: ...
Tout acquéreur éventuel d’une zone de sensibilité picturale imma-
térielle doit savoir que le simple fait qu’il accepte un recu pour le
prix qu’il I'a payée lui 6te toute 'authentique valeur immatérielle
de l'oeuvre, bien qu’il en soit cependant le possesseur. Pour que la
valeur fondamentale immatérielle de la zone lui appartienne défi-
nitivement et fasse corps avec lui, il doit briler solennellement son
recu, cela apres que son nom, prénom, adresse et date de ’achat aient
été inscrits sur le talon du carnet a souche des recus. Dans le cas ou il
désire accomplir cet acte d’intégration a lui-méme de l'oeuvre,Yves
Klein le Monochrome doit, en présence d’un Directeur de Musée
d’Art, ou d’'un marchand d’Art connu, ou d’un Critique d’Art, plus
deux témoins, jeter la moitié du poids de 'or recu dans la mer, dans
une riviere ou dans un endroit quelconque dans la nature, ou cet
or ne puisse étre récupéré par personne. Dés ce moment, la zone
de sensibilité picturale immatérielle appartient d’'une maniére ab-
solue et intrinseque a 'acquéreur. Les zones ainsi cédées, apres que
Pacquéreur ait brilé son recu, ne sont plus transférables par leurs
propriétaires.” (Ecrits, p. 278-279) Ce texte est suivi d’'un post scrip-
tum qui accentue le sens hypostatique que 'auteur entend attribuer
a cette fiction d’une soi-disante sensibilité immatérielle - nous nous
poserons la question en quoi elle serait, par dessus le marché, spé-
cifiquement “picturale”: “Il est important de signaler que, au-dela
des rites de cession ci-dessus, existent, dégagées de toute regle et
de toute convention, des cessions-transferts de vide et d’immatériel
dans 'anonymat le plus absolu...”

Il y a donc un acte performatif, la vente, le transfert d’or et
son anéantissement, dans et par lequel manifestement existe cette
“oeuvre immatérielle”, mais qui existerait aussi au-dela de cet acte,
en elle-méme. Lacte performatif et 'oeuvre correlative portent tous
les traits du fétichisme proprement artistique, allant du prix d’or
jusqu’a la position fondatrice du nom de lartiste et de sa signature,
problématique abordée aussi par des artistes comme Piero Manzoni
et Marcel Broodthaers. On peut méme dire que la présente oeuvre
s’y résume, puisque, en dehors de son cadre rituel, elle est littérale-
ment du vide hypostasié. Il ne s’agit pas pour autant d’une “critique”
du fétichisme. On le fait plutot fonctionner ici, et d’une fagon fran-
chement affirmative, sans rentrer tout simplement dans un schéma
commercial traditionnel.

Vu l'analyse que Hegel donna jadis de I'art et de son autono-
mie, thématique omniprésente d’une facon ou d’une autre, dans tous
les discours concernant I’art moderne, il est probable que le fétichis-
me 1’y soit pas pour rien. En effet, I'art serait un but en soi au-dela
du bien moral, doté d’une validité intrinseque et absolue. Mais com-
ment penser cette validité sans présupposer I'idée d’un “bien supré-
me” (0ya®oV), c’est-a-dire de ce qui fonde toute validité par son lien
a ce qui est, de nécessité, un but pour tout homme, I’evdoupovia
(voir Aristote, Ethique a Nicomaque, 1, 4, p.1095a), comment la pen-



ser sans avoir recours a ce qui est, dans notre monde, le seul objet
de valeur pure, I'argent? On observe en effet que 'autonomie de
Part s’affirme historiquement au moment ou 'oeuvre d’art devient
un objet de collection, donc une marchandise, c’est-a-dire a la Re-
naissance. C’est a la méme époque (et dans les mémes centres) que
Pargent est posé pour la premiére fois dans histoire humaine dans la
position du “capital” au sens marxiste.

Loeuvre d’Yves Klein nous invite a repenser I'art et son au-
tonomie dans ses rapports étroits et problématiques avec le capital.
Problématique, puisque - et ¢’est encore Hegel qui insiste sur ce point
- dans I'art, il s’agit aussi de vérité. Or, I'argent, le capital semble en
quelque sorte étre le lieu par excellence du mirage, du phantasme et
du faux. C’est ce que nous allons étudier dans ce qui suit.>

2

(Les couleurs) En 1956,Yves Klein présentait chez Colette Allendy
une exposition uniquement avec des tableaux monochromes. Dans
“Laventure monochrome”, Klein décrit son expérience de cette
exposition: “Malheureusement, il est apparu au cours des manifesta-
tions qui eurent lieu a cette occasion, et notamment lors d’un débat
organisé chez Colette Allendy, que de nombreux spectateurs, prison-
niers d’une optique apprise, demeuraient beaucoup plus sensibles au
rapport des différentes propositions entre elles (rapport de couleurs,
de nouveau, de valeurs, de dimensions et d’intégrations architectu-
rales): ils reconstituaient les éléments d’une polychromie décorative.”
(Klein, Ecrits, p. 232.) Cette déception amena Klein, comme il pour-
suit, “a pousser plus avant la tentative et a présenter cette fois-ci en
Italie, a la Galerie Apollinaire de Milan, une exposition consacrée a
ce que j’ai 0sé appeler mon époque Bleue. (Je me consacrais en effet,
depuis plus d’un an déja, a la recherche de la plus parfaite expres-
sion du “Bleu”.) Cette exposition était composée d’une dizaine de
tableaux bleu outremer foncé, tous rigoureusement semblables en
ton, valeur, proportions et dimensions.” (ibidem). L'idée de réduire la
peinture a la monochromie se nourrit chez Klein d’un désir de sortir
du tableau comme espace limité d’événements picturaux, définis par
la rencontre, du fait que la ligne ou I'opposition de différentes couleurs
s’y introduisent. “Dés qu’il y a deux couleurs dans un tableau, un
combat est engagé; du spectacle permanent que donne ce combat
des deux couleurs dans le domaine psychologique et émotionnel, le
lecteur en tire un plaisir raffiné, peut-étre, mais non moins morbide
d’un point de vue philosophique et humain pur”, dit Klein (Ecrits, p.
227). En effet, tout engagement de “combat” sur la surface picturale
revient a une opposition représentative, et ceci vaut aussi pour le cas
de la peinture dite “abstraite”, qui se reclut dans ce lieu incommen-
surable qui s’appelle 'espace pictural. Mais “la représentation méme
la plus civilisée est basée sur une idée de ‘combat’ entre différentes
forces, et le lecteur assiste dans un tableau a une mise a mort, a un

drame morbide par définition, qu’il s’agisse d’amour ou de haine.”

(ibid.). Ce raisonnement fort curieux appellerait une foule de com-
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mentaires, parmi lesquels celui-ci qu’avec la monochromie, le pein-
tre se pose au-dela de cette représentation du “subconscient ou in-
conscient” comme le formule Yves Klein, c’est-a-dire au-dela d’une
position oblique, médiatisée ou médiatisante. Il se place tout droit,
dans une position d’étre (ct. ibid. p. 236). D’ou I'idée d’exposer de la
sensibilité picturale a I’état pur, c’est-a-dire d’exposer rien du tout et
d’apporter I’événement artistique et sensible par la seule présence et
méme absence du peintre. apport d’Yves Klein a une exposition
de groupe a Anvers en 1959, se résumait a une place vide a laquelle
Partiste chercha de donner une présence positive en prononcant cet-
te phrase de Bachelard: «D’abord, il n’y a rien, ensuite il y a un rien
profond, puis une profondeur bleue» (tiré de L’air et les songes, Paris
1943, p. 218; voir Klein, Ecrits, p. 121). Le tableau bleu ne sera dés lors
plus que le témoin ou la trace de cette “sensibilité pure”, ou encore
il en sera “les cendres”: «Le tableau n’est que le témoin, la plaque
sensible qui a vu ce qui s’est passé. La couleur a I’état chimique que
tous les peintres emploient est le meilleur médium capable d’étre
impressionné par I"“événement”. Je crois donc je peux dire: Mes
tableaux représentent des événememnts poétiques ou plutot ils sont
les témoins immobiles, silencieux et statiques de I’essence méme du
mouvement et de vie en liberté qu’est la flamme de poésie pendant
le moment pictural. - Mes tableaux sont les “cendres” de mon art.»
(“L’aventure monochrome”, in: Ecrits, p. 230).

11 serait fort prématuré de croire que cette position soit liée a
la monochromie en tant que telle. D’autres peintres I’ont abordée, et
ils n’ont pas obtenu forcément le méme résultat. La galerie fictive de
Danto (dans The transfiguration of the commonplace, Cambridge Mass.
1981) constituée uniquement de tableaux monochromes rouges que
l'on ne distinguerait par rien d’autre que seulement le discours qui
les accompagne ne correspond pas a la réalité de la peinture mono-
chrome qui montre une variété importante de solutions techniques
diftérentes qu’on est autorisé a supposer signifiantes. Le sens ou le
fonctionnement des monochromes kleiniens ne se résume donc pas
au discours plus ou moins pertinent qui les commente; il y a aussi
une évidence toute sensible dont il faut prendre acte. Comparons
p. ex. la pratique d’Yves Klein avec celle d’'un Robert Ryman. Ce
dernier s’est limité, on le sait, 3 la monochromie blanche qui n’est
pas absente non plus de I'oeuvre kleinien. Comment aborde-t-on
un blanc de Ryman? Il y a deux expériences au moins, opposées
mais solidaires d’une certaine facon, qu’il me semble possible de
citer ici en guise de description sommaire et provisoire, certes, pour
dégager une diftérence essentielle avec Yves Klein: D’une part, il y a,
chez Ryman, une grande richesse et diversité. Chaque surface blan-
che montre une autre facture et un autre visage pour ainsi dire: il y
en a qui sont plutot brumeux et insaisissables, d’autres au contraire
présentent une surface trés nette, d’'une fragilité extréme. On croirait
pouvoir les endommager rien qu’a les regarder. C’est ainsi que 'on
entre dans quelque chose comme un espace proprement pictural.
Mais il vy a aussi un refus, un esquivement. Comment entrer dans
un espace pictural qui n’est que blanc, qui ne montre “rien”, qui



reste vierge de toute trace ou marque? - Cette expérience de I'objet
pictural reste liée a la couleur blanche. Vis-a-vis de ce blanc, toute
autre couleur serait déja de trop, une marque, relevant d’une décision
expressive, le blanc lui-méme étant ce qu1 précede toute marque et
dong, par son minimalisme expressif méme, en effet tres expresmf

Mais la peinture de Klein ne se positionne pas a 'intérieur de
cette logique du blanc comme couleur minimale. Cette logique, bien
évidente chez Ryman et qui s’appuie sur la tradition européenne du
fond blanc en peinture - tradition moins ancienne d’ailleurs qu’on
ne pourrait croire puisqu’elle remonte seulement au XIXe siecle -,
ne manque pas de surprendre par son arbitraire du moment qu’on
se rend compte que finalement, le blanc est une couleur comme une
autre et qu’il n’y a aucune raison a priori de la croire plus fondamenta-
le que p. ex.le bleu. On pourrait approfondir 'argument en reprenant
ici le traité des couleurs de Wittgenstein. Il n’y a aucune raison a priori
de le faire; mais il y en a peut-étre a posteriori. Disons que chez Ry-
man, c’est bien cette vision du blanc qui est engagée et que sa peintu-
re, de par sa propre structure, engage notre perception du blanc dans
cette direction-la. Je parlerai dés lors d’une détermination fonctionnelle
du blanc, c’est-a-dire d’une détermination due non point a la nature
du blanc tout court, mais a sa contextualisation concréte dans une
peinture.S Nous dirons pareillement que la fonctionnalité propre a la
peinture d’Yves Klein ne donne pas la méme place au blanc, que tout
au contraire, elle réélabore la structuration du champ de I'expérience
chromatique et ceci en donnant une place prépondérante au bleu. -
Pour éviter des malentendus, soulignons qu’il ne suffit pas de peindre
une surface en bleu pour poser le bleu comme couleur fondamentale.
Pour analyser une détermination fonctionnelle comme p.ex. celle du
bleu chez Yves Klein, il faut suivre scrupuleusement I’évidence que
procurent les peintures elles-mémes. C’est 1a que réside toute la di-
fficulté de I'analyse fonctionnelle. - Faute de quoi, on tombe dans ce
que Hegel appela jadis avec mépris “le raisonnement”.

Cette place prépondérante du bleu, elle est parfaitement sensi-
ble lorsqu’on étudie un Monochrome bleu a coté d’'un Monochro-
me blanc d’Yves Klein. En effet, le blanc apparait ici comme s’il était
posé sur un bleu fondamental, comme s’il le recouvrait tout en étant
porté par lui, par un bleu donc qui n’existe que dans I'imaginaire
- un bleu “immatériel” comme Yves Klein aimait a dire. C’est pour-
quoi le blanc d’Yves Klein a un caractére exquisement coloré,“chro-
matique” (contrairement a 'achromasie qu’on lui attribue dans des
descriptions traditionnelles de cette couleur). Le bleu par contre ne
semble recouvrir rien d’autre. C’est pourquoi il apparait toujours,
chez Klein, comme corps chromatique, avec une épaisseur. Cette
corporalité du bleu fondamental I'a amené d’ailleurs a le proposer
aussi sous la forme de sculptures

SiYves Klein met le bleu dans la position d’une couleur fonda-
mentale, il reprend une tradition européenne qui remonte au Moyen
Age. C’est lui-méme d’ailleurs qui en parle dans sa conférence de
la Sorbonne: “j’ai recu le grand choc en découvrant a Assise, dans
la basilique de Saint-Francois, des fresques scrupuleusement mono-
chromes, unies et bleues, que, moi, je crois pouvoir attribuer a Giotto
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mais qui pourraient étre de 'un de ses éleves, de quelque disciple de
Cimabue ou encore de I'un des artistes de I’Ecole de Sienne. Bien
que ce bleu dont je parle soit bien de la méme nature et de méme
qualité que le bleu des ciels de Giotto, que I'on peut admirer dans la
méme basilique a I’étage supérieur. En admettant que Giotto n’ait eu
que l'intention figurative de montrer un ciel pur et sans nuage, cette
intention est tout de méme bien monochrome.” (Ecrits, p. 136.)

Qu’en-est-il de ce bleu? La question se pose surtout du mo-
ment que le champ de 'expérience chromatique est organisé par les
symétries qu’on connait: symétrie entre les trois couleurs dites “pri-
maires” (bleu, jaune, rouge), symétrie entre les couleurs dites secon-
daires (vert, orange, violet), position symétrique des poles “achroma-
tiques” (noir et blanc) avec les lois qui en découlent nécessairement
concernant l'intensité de la teneur “chromatique” des couleurs, leur
clarté et leurs rapports de parenté quantifiable. A l'intérieur de cet-
te théorie, les couleurs primaires sont fonctionnellement identiques,
c’est-a-dire, elles ont tout simplement toutes la méme fonction de
couleur primaire. Le bleu et le vert par contre sont fonctionnel-
lement distingués, puisqu’il s’agit d’'une couleur primaire et d’une
couleur secondaire. La fonction d’une couleur dans ce sens est donc
sa définition relative par rapport aux autres couleurs.

Cect dit, 1l est évident qu’a l'intérieur du systeme chromati-
que défini par le cercle traditionnel des couleurs, rien ne permet
d’attribuer un rang particulier au bleu. Or, dans les systémes chro-
matiques plus anciens et dont la connaissance s’est perdue depuis
d’une facon pratiquement compléte malgré U'existence d’'un nom-
bre assez important de sources écrites, ces symétries fonctionnelles
n’existaient pas. Chaque couleur tenait en effet un rang structurel-
lement différent. On peut montrer p. ex. que le bleu, et notamment
le bleu outremer, dont le prix atteignait celui de l’0r7,joue un role
absolument fondateur dans les systémes chromatiques a partir du
XIVe siecle au plus tard et, notamment, chez Giotto. L'usage que fit
Giotto du bleu outremer uni pour les fonds est celui suivi par tous les
peintres de son temps. Dans la fresque, le bleu remplace trés souvent
le fond d’or des tableaux sur bois. L'or et le bleu outremer (azurum)
étaient donc des couleurs interchangeables ou d’une certaine fagon
équivalentes. Leur liaison était d’ailleurs usuelle dans les décors des
plafonds d’église ou I'on peignait des étoiles dorées sur un fond bleu
outremer pour créer ce qu’on appelait alors le “ciel”. Avant que Mi-
chelange ne peigne le plafond de la chapelle sixtine, celle-1a était en
effet embellie d’un tel “ciel”.

A coté des couleurs bleu et or, Yves Klein utilisa encore le
rose dans son ex-voto de Santa Rita di Cascia. A partir de 1958, la
monochromie d’Yves Klein se limite avec de trés rares exceptions
a ces trois couleurs, en excluant les blanc, jaune, orange, noir, gris,
vert, rouge des années précédentes. Il appelle ces peintures les “Mo-
nogold”, les “Monopink” et - les “Monochrome Bleu” (“IKB” =
International Klein Blue). Cette derniére couleur est la seule pour
laquelle Yves Klein déposa un brevet (Ecrits, P. 159). Le bleu tient
donc un rdle d’exception parmi les couleurs chez Klein.



Avant de déposer le brevet du “IKB”, enregistré le 19 mai
1960,Yves Klein exposa, en 1957 chez Iris Clert du bleu “immaté-
riel”. U'exposition consistait en une salle bien blanchie et vide, mais
pour y accéder, il fallait passer par un dais bleu dans un couloir ou
Pon oftrait, le jour du vernissage (28 avril), un cocktail bleu, pour
ensuite pénétrer dans la salle vide par une porte, bleue encore. “Ain-
s1, écrivit Klein, quelques jours avant 'ouverture de I’exposition, le
Bleu tangible et visible sera dehors, a Uextérieur, dans la rue, et, a
Pintérieur, ce sera 'immatérialisation du Bleu. Lespace colore qui ne
se voit pas, mais dans lequel on s'impregne.” (Ecrits, p. 90.) Le blanc
des murs fonctionnait ainsi comme ce qui se montre au lieu du bleu,
dorénavant immatérialisé; il fonctionnait come tenant lieu du bleu,
c’est-a-dire par rapport a ce bleu absent, sur fond bleu imaginaire.
Voila donc le bleu, et lui seul, promu au rang de couleur invisible,
immatérielle, mais d’autant plus puissante, au point que 'on peut
s’en imprégner tout entier.

Pourquoi du bleu? Pour répondre a cette question, tournons-
nous un instant vers 'un des panneaux bleus. Il me semble pos-
sible de décrire leur fonctionnement tout en général, c’est-a-dire
sans prendre en compte, qu’il s’agit 1a chaque fois, au dire de leur
auteur du moins, d’'une oeuvre unique, si unique que Klein a cru
bon de demander des prix différents pour chacune d’elles lors de
Pexposition de Milan (Galerie Apollinaire, 1957). - Premi¢rement,
le bleu ne reste pas limité a la seule surface matérielle qu’il recouvre,
il semble “flotter” devant le panneau et tout autour. Ensuite, il ne
semble jamais proprement “recouvrir” une surface (p.ex. une surface
initialement blanche), c’est-a-dire, il n’y a rien d’autre derriére lui
que du bleu, il est profond en lui-méme, voire sans fond. Il modifie
ainsi, troisiemement, la perception de ce qui s’appelle le “ici”, lieu du
corps propre. Ce lieu se définit essentiellement par rapport a ce qui
se présente dans la position du la-bas. Mais ce bleu n’est pas un “la-
bas” apte a localiser un “ici”, puisqu’il n’a pas lui-méme de lieu dé-
terminé. Ce bleu est bien intense. Mais son intensité ne produit pas
une concentration, c’est-a-dire la réduction a un centre commun.
Lintensité du bleu est dans I'étendue. C’est pourquoi il n’a pas de
limite et que méme les limites de la planche ne limitent pas vraiment
la couleur bleue. Celle-ci ne peut pas s’opposer a quoi que ce soit. Le
bleu ne s’oppose jamais, il concede. La concession est son intensité.
Or, comment me situer par rapport a ce qui ne s’ oppose pas? L'*“ici”
se détermine a partir d’un la-bas défini, ¢’est-a~dire circonscrit, limi-
té, il se détermine par opposition. En face des Monochromes bleu
de Klein, cette possibilité s’évapore et donne lieu a une expérience
d’““étre 1a” au sens d’exister, ¢’est-a-dire d’étre vivant. Disons que le
bleu, dans ce sens donne la vie.

Correlativement, la sensation du corps propre se modifie. Ce-
lui-ci, d’une part, est bien le corps que nous sommes nous-meémes,
et, de ce fait, incomparable a tous les autres corps. Mais d’autre part,
il a bien une forme, basée, celle-1a, sur ce qu’on a appelé I'image du
corps, - du corps propre en tant corps vu ou corps d’un Autre, et qui
se trouve en tant que tel dans la position d’un la-bas. Si, devant le
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bleu de Klein, le la-bas s’abolit dans une expérience de ’étre-1a, cor-
relativement, le corps propre en tant que corps vu et corps circons-
crit s’efface pour donner lieu a une expérience je ne dirais pas de la
chair, mais bien de notre incarnation (du fait d’exister en tant qu’étres
incarnés), expérience “spirituelle”, dans le sens qu’elle s’affranchit
d’une certaine corporalité ou spatialité du corps, c’est-a-dire de sa
volumétrie définie dans le contexte spatial de I"“ici” et du “la-bas”.
Cette “spiritualité” n’est rien d’autre que le sentiment, la «sensibili-
té». En face de ce bleu, il n’y a pas de point de vue. La vue n’émane pas
d’un point, I'ceil n’est pas punctiforme, et la vue est partout. - Cet
état se traduit par une sensation de lévitation; “mon corps” n’a plus
de poids: theme tres présent dans les écrits de Klein, voir p.ex. le saut
dans le vide (Ecrits, p. 181-182), la lévitation (ibid. p.ex. p. 105, 127,
271), Parchitecture de lair (ibid., p. 267, 269-270) etc. Puisque le
bleu se montre ainsi comme la couleur de lespace indéfini ou “in-
définissable” - ¢’est une parole de Delacroix que Klein cite a toutes
les occasions -, force est qu’il précede toutes les autres couleurs dans
la structuration du monde chromatique. Le blanc notamment (celui
des monochromes blancs de Klein) s’inscrit dans un espace qui est
essentiellement bleu; d’ou son aspect savoureusement chromatique.
Lorange par contre apparait tres nettement comme couleur oppo-
sée au bleu, et méme définie par cette opposition. Si le bleu est la
couleur sans limites, orange est celle qui s’affirme par sa spécificité
limitante, ¢’est-a-dire par le fait de se distinguer ou d’étre autre et
de ne point admettre aucune modification; paradoxalement, cette
insistance sur soi de 'orange se traduit par une tendance a sa propre
annihilation dans une impression de gris. En effet, les plans oranges
de Klein, de par leur intensité a outrance fonctionnent comme une
extinction de tout chromatisme. Lorange prend toute sa virulence
dans l'opposition au bleu toujours-déja présupposé en tant que cou-
leur fondamentale de Iespace indéterminé. Lorange kleinien, fiit-ce
dans la situation la plus monochrome possible, est donc toujours
posé dans un espace chromatique fondamentalement bleu. Mais il
se définit par une tendance a faire s’éclipser le bleu, a I'exclure. Tant
qu’il y a de 'orange, il n’y a pas de bleu; ¢’est un rapport d’exclusion
sans compromis. Ce n’en est pas moins un rapport au bleu. Nous
reviendrons plus tard au rose (pourpre) qui semble étre une trans-
figuration du bleu originaire en chair. Le Monochrome jaune par
contre, apparenté a I'orange, et qui reparait, aprés avoir disparu de la
monochromie dés 1958, dans 'anthropométrie dans la position tres
parlante du fond aux impressions féminines bleues, - ce jaune, au
lieu de recouvrir le bleu et de le repousser comme le fait 'orange se
laisse plutot porter et transporter par lui. Jamais jaune ne parait éteint
par un surcroit d’intensité comme I'orange qui se décolore vers le
gris. Le jaune ressemble en ceci au blanc dont nous avons déja vu,
combien son aspect proprement chromatique est di au fait qu’il est
fondamentalement porté par le bleu. Si I'orange donc s’oppose au
bleu dans un rapport négatif d’exclusion, le jaune s’y oppose d’une
facon affirmative de prolongation. Notons en passant que parmi les
monochromes signés au recto, il y a un certain nombre d’oranges, de



jaunes et de rouges, mais mis a part le seul IKB 38 de 1957 (selon le
catalogue raisonné de Paul Wember et Giesela Fiedler) aucun bleu, ni
aucun or, rose, vert ou blanc. Le vert foncé (p.ex. M77, vert du type
TowdNG, couleur de poireau) apparait comme un dérivé du bleu
fondamental un bleu épaissi ou, mieux, limité et réduit, un bleu qui
a perdu son universalité. Ce vert est la fonction différentielle dans le
systéme chromatique tel qu’il apparait chez Klein. C’est par rapport
au vert que le statut de I"orange et du jaune se détermine respective-
ment. L'orange se trouve dans un rapport binaire avec le bleu dont il
est le contraire exclusif. C’est parce qu’il 'exclut, la couleur fonda-
mentale, qu’il s’éteint lui-méme dans le gris. C’est-a-dire, malgré son
éclat fulgurant, 'orange kleinien parait comme incolore. La décolo-
ration d’une couleur intense n’est d’ailleurs pas un phénomeéne par-
ticuliérement rare dans la peinture du XXe siécle. On peut le saisir
en imaginant que l'orange (en 'occurrence) serait 'unique couleur
restée apres une décoloration générale du monde. Cet orange, tout
intense qu’il soit, apparaitrait a la fin, manque de contraste coloré,
incolore. L'usage de couleurs trés intenses peut faciliter cette im-
pression, lorsque la réceptivité de 1'ceil pour cette couleur s’affaiblit
par un surcroit de stimulation. Mais il ne faut pas confondre cet effet
d’optique avec Teffet de sens que nous essayons de décrire ici. On
comparera, a ce sujet la remarque de Kandinsky que voici: ¢aune +
jaune + jaune + jaune = gris ... Laugmentation devient une dimi-
nution et termine dans le zéro. C’est “irrationnel”’», voir «Vom Wert
eines Werkes der konkreten Kunst», in: Kandinsky, Essays siber Kunst
und Kiinstler, édité par Max Bill, Bern 1955, p. 233. — Ce compor-
tement de I'orange est déterminé par la binarité structurale de son
rapport au bleu. Etant donné cette binarité du rapport bleu-orange,
marquée par la décoloration de 'orange, le vert n’y a pas de place:
il n’est donc pas distingué du bleu, il semble étre un bleu accidenté.
Le jaune par contre s’oppose au bleu tout en le présupposant, c’est
le bleu justement qui en exalte I'éclat. Dés lors, le jaune s’installe
dans une relation non plus binaire, mais ternaire, ou lui et le bleu
participent d’un espace commun, troisieme terme de leur relation.
Cet espace, d’une facon générale, est blanc, c’est le blanc du «vide»
et de 'immatérialisation du bleu plutot que celui des monochromes
blancs qui tout au plus y pointent d’une certaine facon.

Comme le jaune coexiste donc avec le bleu, ouvrant un vrai espa-
ce chromatique, le vert peut y prendre une place a part entiere. Disons
donc que le vert fonctionne comme une douleur différentielle dans ce
systéme chromatique dans la mesure ot il se comporte autrement au re-
gard de 'orange et autrement au regard du jaune, vu qu’il se fonde dans
la fonction bleue dans I'un et s’en distingue dans 'autre cas.

Essayons enfin de situer le rose dans cet espace chromatique.
Nous avons vu comment le vert distingue orange et jaune dans leur
rapport au bleu. Tandisque I'orange s’oppose au bleu dans un rap-
port binaire qui améne sa propre décoloration, le jaune ouvre un
vrai espace chromatique, blanc, couleur du bleu immatérialisé.. Or,
le rose fonctionne comme 'au-dela de cette bllancheur, c’est-a-dire
comme lau-dela de 'espace chromatique différencié, tout comme
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le bleu est 'en-deca de toute diftérenciation chromatique. Si donc
lle vert est la couleur diftérentielle du systéme, le rose sera la cou-
leur transdiftérentielle, toute distinction chromatique s’étant évaporée
dans l'indistinction blanche. En eftet, le rose est porté par ce blanc,
qui, lui, n’est pas celui du fond traditionnel, mais bien celui du bleu
immatérialisé. Il est donc frappé par I'absence du bleu, par un oubli.
La fonction de 'oubli est essentielle pour la compréhension du rose
dans I’économie des derniers travaux de Klein.

Bien entendu, il ne s’agit pas ici du fonctionnement de con-
trastes chromatiques, dans la mesure ot le monochrome exclut juste-
ment le contraste, mais des relations entre ce que nous appelons des
“idées” (au sens grec du terme) chromatiques, ¢’est-a-dire la couleur
en tant qu’unité significative et signifiante. Il s’avére en effet que ces
“idées” forment un ensemble fonctionnel. C’est 2 quoi on aboutit
dés qu’on admet une dimension de signifiance dans le choix du bleu
p-ex. Il faut alors qu’il y ait des rapports éidétiques entre les couleurs.
Danalyse des fonctions dans un systéme chromatique ne sert a rien
d’autre qu’a comprendre justement cette différenciation entre les
couleurs sur un plan signifiant.

Les seules couleurs qui ne se laissent ramener a ce rapport fon-
dateur au bleu sont le rouge primaire (p.ex. M34) et le vert moyen
(p.ex. M35, vert du type YA®POG). En effet, toutes deux restent par-
faitement indiftérentes a la fonction fondatrice du bleu et suggerent
plutdt 'idée d’un fond gris (fond d’indifférence). C’est pourquoi
elles apparaissent d’emblée comme autonomes et opposées (structu-
res de la position d’indiftérence). Klein les a vite écartées de sa prati-
que du monochrome, mais non sans marquer leur place d’exception
parmi les couleurs dans un court texte publié dans le “journal d’'un
seul jour” (Ecrits, p. 196-197). Dans la deuxiéme partie de ce texte,
intitulé “Les cinq salles” et sur lequel nous reviendrons plus tard, il est
question d’un projet d’exposition-spectacle projeté en hommage au
pape Jean XXIII, mais jamais réalisé.Voici I’extrait qui nous intéresse:
“Une grande salle carrée: sur 'un des murs, un immense tableau bleu
monochrome I.K.B., sur le mur en face un immense tableau blanc
monochrome de méme format qui tourne au bleu dans I’espace de
trente minutes exactement. Sur les deux autres murs, deux tableaux,
toujours du méme format, 'un rouge et autre vert, qui devaient se
dissoudre dans le méme temps de trente minutes 4 peine, exposés
a I’air ambiant de la salle. Le théme de la manifestation: ”Le Mal et
la Guerre disparaissant devant Jean XXIII*“” Klein décrit tres clai-
rement ici comment le blanc fonctionne de lieu-tenant du bleu et
comment rouge et vert sont exclus du monde chromatique fondé
par le bleu. Notons en passant que le statut d’exception du rouge
et du vert n’est évidemment pas une invention d’Yves Klein et que
nous pouvons en suivre la trace au plus tard depuis les débuts du
XIXe siecle, entre autre dans les textes de Goethe et dans la peinture
qui lui est contemporaine. (Je rappelle qu’il ne s’agit pas ici d’une
interprétation de la nature objective de ces couleurs, mais bien d’une
analyse de leur fonctionnement dans la peinture kleinienne, qu’elles
nous intéressent donc ici en tant qu’elles ont un sens.)



Pour résumer cette analyse du systéme chromatique klei-
nien, disons que le blanc a le statut exceptionnel de marquer
Iimmatérialisation du bleu, sa présence dans I'absence, ce que je re-
présenterai, dans le schéma qui suit tant bien que mal par la super-
position du symbole du blanc sur celui du bleu. Uorange par contre
couvre le bleu, s’y oppose. Ce n’est pas le cas ni du jaune, ni du rose
qui sont tous deux portés par le bleu, 'un directement, I'autre indi-
rectement, par le truchement de Poubli. Le vert foncé dont la nature
est de ressembler au bleu est la couleur différentielle du systeme. Re-
fusée par I'orange et accueillie par le jaune, il fonde non seulement
le jaune dans sa fonction créatrice d’un espace chromatique, mais il
se trouve aussi aux antipodes du rose qui se place précisément au-
dela de la fonction différentielle. Notons en passant que la fonction
du rose a connu quelques oscillations jusqu’en 1957/8, année dans
laquelle Klein fixa son rose définitivement dans une tonalité plutdt
foncée. Voila enfin notre représentation schématique de ce systeme

chromatique:
or
a(al)z az : bleu
Vdn 10S al : blanc
ros : rose
gl : jaune
gl or : orange

vdy : vert de type Towdng

La fonction du noir reste quelque peu énigmatique et se préci-
sera avec I’élaboration du Monogold, nous y reviendrons.

3

(Largent) “Qu’est-ce que la sensibilité?” demande Klein dans sa con-
férence a la Sorbonne du 3 juin 1959.“C’est ce qui existe au-dela de
notre étre et qui pourtant nous appartient toujours. La vie ne nous
appartient pas. C’est avec la sensibilité qui, elle, nous appartient que
nous pouvons 'acheter. La sensibilité est la monnaie de 'univers, de
I'espace, de la grande nature qui nous permet d’acheter de la vie a
I’état matiére premiere.” (Ecrits, p. 125.)

Si la sensibilité est la monnaie de 'univers, nous pouvons dire
que cette monnaie est bleue. N’est-ce pas du bleu immatériel que
Pon a pu rencontrer chez Iris Clert en 1958? Et pourquoi Klein
vendrait-il de la sensibilité picturale immatérielle, si elle n’avait aucune
couleur?

Or, cette image monétaire de 'univers n’est pas forcément
capitaliste. Récurrente dans la rhétorique kleinienne, elle n’est pas
dépourvue d’une certaine pertinence historique qu’il vaut la peine
de développer briévement. Dans la conférence a la Sorbonne, Klein
compare le liant pictural a cette monnaie en introduisant une ambi-
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valence caractéristique: “Pour peindre, nous dit Yves Klein, j’ai long-
temps cherché le médium fixatif, pour fixer justement ces grains
de pigment qui font une masse rayonnante et éblouissante quand
le pigment est en poudre dans le tiroir des marchands de couleurs.
C’est consternant de voir ce méme pigment, une fois broyé a I'huile,
par exemple, perdre tout son eclat, toute sa vie propre. Il semble
alors qu’il est momifié et pourtant on ne peut pas le laisser par
terre et ainsi le maintenir tenu par le médium fixatif qui est alors
Pinvisible force d’attraction terrestre. (...) J’ai cherché un médium
fixatif capable de fixer chaque grain de pigment entre eux, puis au
support, sans qu’aucun d’eux ne soit altéré ni privé de ses possibili-
tés autonomes de rayonnement, tout en faisant corps avec les autres
et avec le support, créant ainsi la masse colore, la surface picturale.
- Cest ainsi qu’en appliquant ces normes de recherche picturale
a un peuple entier d’un pays quelconque, dans I'idée de présenter
un jour un tableau rayonnant dans la galerie du monde aux yeux
de l'univers, on s’apercoit que le principe monétaire, argent, est
le médium fixatif de tous les individus groupés dans une société,
et les momifie, leur enléve leur autorité vis-a-vis d’eux-mémes, et
les dirige tout droit vers la surproduction quantitative au lieu de les
grouper, tout en leur laissant la responsabilité imaginative et libre
qui les contraigne a trouver le bien-étre dans la production qualita-
tive.” (Ecrits, p. 145-146.) 11 y aurait donc une monnaie qui garanti-
rait 'indépendance et 'autonomie responsable de chaque individu
dans une société tout comme le liant de Klein garantit la liberté de
chaque grain de pigment. Ce qui distingue cette autre monnaie de
celle que nous connaissons, Klein ne le dit pas vraiment. Mais ce qui
les rapproche, c’est bien leur caractére de valeur abstraite, leur abs-
traction et universalité. C’est comme si Klein avait tout simplement
isolé un versant de l'objet d’échange traditionnel, pour I'opposer a
la réalité moderne. Cet autre versant de la valeur abstraite et capita-
liste, nous pouvons le voir a 'oeuvre déja dans I'art de la premiére
Renaissance, et d’'une fagcon extrémement puissante. Il s’agit tout
simplement de 'usage que faisaient de I’or les maitres d’antan. Il est
impossible de fournir ici une analyse complete de ce phénomene
trés riche et complexe, mais il est possible d’esquisser quelques-unes
des articulations les plus marquantes pour notre propos.

Mise a part la valeur symbolique ancienne de l'or dans la
représentation du pouvoir nobilitaire, on observe ce métal notam-
ment dans la représentation des nimbes, espéce de halo lumineux
qui distingue les saints du commun des mortels. Le nimbe semble
jaillir du corps en tant qu’il est habité par une ame. Il exprime la
sainteté du personnage. La sainteté lui confére une valeur absolue
et qui est, de ce fait, incommensurable avec toute valeur d’échange.
Or, dés le début du XVe siécle, I'or des nimbes s’intériorise de
plus en plus, puisque les personnages prennent eux-mémes un air
proprement doré, d’'un or dorénavant implicite et tres-subtile qui
semble habiter les corps comme une ame. Mais il serait plus juste
de dire que leurs corps habitent dans cet or, non seulement parce
que la doctrine néoplatonicienne congoit le rapport entre le corps



et 'ame en ces termes (p.ex. dans sa version ficinienne; le corps,
dit Ficin, habite dans I’ame plutot que I'inverse), mais aussi, parce
que l'or apparait réellement, dans la peinture de ce temps, comme
une lumiere dorée qui englobe tous les corps. Ce nouvel usage de
l'or en peinture s’observe surtout dans les centres du premier ca-
pitalisme, en Italie et en Flandres, au plus tard deés le début du XVe
siecle (mais 1l y a eu une tres longue gestation de ce phénomeéne).
C’est en tant que le corps se trouve placé dans cet or implicite,
qu’il est introduit dans le sentiment heureux d’une reconnaissance
ontologique, reconnaissance impliquée dans le seul fait d’étre et
qui précede toute reconnaissance sociale effective. L'étre apparait
ainsi comme une possibilité structuralement reconnue, approuvée
et confirmée, valide. C’est précisément cette validité universelle et
inconditionnelle, puisque ontologique, qui apparait, d’une facon
tout a fait flamboyante, dans la pratique picturale du XVe siécle.
- Rappelons que la méme époque aura assisté a ’'engagement des
humanistes contre les privileges nobilitaires, mais pour la noblesse
(dignité) du genre humain, qu’on pense au Convivio de Dante, au
De dignitate hominis de Giannozzo Manetti, ou au traité du méme
titre du plus célebre Giovanni Pico della Mirandola. C’est que 'or
comme monnaie et objet d’échange capitaliste comporte ceci qu’il
ne fait pas la différence, qu’il fonde une valeur absolument univer-
selle dans laquelle toutes les différences s’effacent.

Au cours du XVe siecle, 'usage du pigment doré et de la
teuille d’or se fait de plus en plus rare. Utilisé dans des bordures des
vétements ou dans d’autres détails décoratifs, il appelle lautre or,
celui qui seul compte, mais qui n’existe plus que comme atmos-
pheére, un air, donc, au fond “invisible” et intouchable. C’est cette
lumiere dorée, cet or “spirituel” qui a fasciné les auteurs du XVe
et XVlIe siecle. On allait jusqu’a chercher, en médecine, un or as-
sez “subtile” (dans la terminologie de I’époque) pour étre potable:
on en attendait des vertus médicinales remarquables. L'or subtile,
croyait-on, soutient et maintient la vie elle-méme, tellement il est
similaire au principe de vie qui s’appelle I'ame. Toutetois, le regard
sur 'or était, 2 la Renaissance, profondément ambivalent. A coté
de la fascination et de I'emphase, il y avait aussi une horreur et
un mépris qui visaient, dans les écrits des humanistes, les premiers
symptomes du capitalisme naissant. Corneille Agrippa de Nette-
sheim p.ex. fera I’éloge de 'alchimie dans sa philosophie occulte pour
Pattaquer comme basse quéte de richesse dans le De vanitate scien-
tiarum. La méme ambivalence se remarque partout. On n’a qu’a
ouvrir le De auro de Giovanni Francesco Pico della Mirandola qui
commence par une critique apre du fétichisme de l'or pour ensuite
s’engager dans une discussion des plus exaltées des problemes de
Palchimie. Dans un texte singuliérement brillant de Mafteo Vegio,
la Disceptatio inter terram, solem et aurum, ces trois “corps” se présen-
tent devant le créateur, afin qu’il juge de leur excellence respective.
La terre vante toutes ses beautés. Mais le soleil lui rappelle qu’elle
les tient de lui que c’est lui qui donne la lumiére sous laquelle et
grace a laquelle naissent toutes les choses. Dans les descriptions

0
\O

Artefilosofia, Ouro Preto, n.2, p.77-97, jan. 2007



Ne}
-

Bruno Haas

h]’ai étudié ailleurs ce rapport
fondateur entre les trois
couleurs bleu, or et blanc dans
la peinture de la Renaissance,
cf.“Il colore: Pittura e
Filosofia tra Rinascimento

e Barocco”, in: Paragone Arte,
LI, n® 619, 2001, S. 3-34.

de Vegio, on reconnait aisément la lumiére “dorée” de la peinture.
Arrive enfin lor, corps humble et peu excellent en comparaison au
soleil et a la terre, mais c’est lui qui remportera le prix apres un dis-
cours cynique sur sa valeur d’échange et son pouvoir symbolique.

Cette position ambivalente de 'or dans la culture de la Renais-
sance nous semble étre due a la fonction ambivalente de la valeur
abstraite: D’une part, elle confere a tout individu, indépendamment
de sa naissance et donc d’une facon émancipatoire tres présente p.ex.
dans le Convivio de Dante, une reconnaissance fondamentale, car tout
individu est inscrit d’emblée dans une espace de valétude (valetudo)
universelle, exprimée en peinture par 'or auquel on attribue des ver-
tus médicinales aussi bien qu’un symbolisme réaliste (métonymique)
du divin. D’autre part, elle fonctionne selon les reégles du capitalisme
naissant avec ses effets discriminatoires, dénoncés avec amertume par
les mémes humanistes.

Les panneaux dorés d’Yves Klein ainsi que son usage de l'or
comme moyen de paiement - de mise en valeur, au sens littéral - de
louvre d’art ne sont pas sans rappeler cette dialectique ancienne-
ment inscrite a I'art, d’autant plus que la peinture de la Renaissance
accorde un rang tout a fait exceptionnel, nous 'avons vu, au bleu
aussi. L'or et le bleu, ne 'oublions pas, sont les couleurs héraldiques
des rois de France. - A part cela, I'intégration des couleurs bleu et
or dans le systéme chromatique de la Renaissance comporte encore
le concours du blanc, entendu essentiellement comme couleur de la
transparence (du nitidum comme disaient les auteurs de ce temps-1a)
et qui a son role de marque d’absence (le vide) chez Klein aussi.”

A Tentrée de la galerie Iris Clert, il fallait payer un ticket de
1500,- FE si on ne disposait pas de 'une des 3000 invitations. Pour
faire respecter les régles du lieu, Klein avait engagé, dit-il, deux agents
de la garde républicaine “en grande tenue” et quatre agents privés
(dont 'autorité est sollicitée une fois pour faire mettre a la porte un
individu qui s’évertue a gribouiller sur les murs, Ecrits, p. 86-87). Ce
sont des détails importants; ils nous apprennent que la “sensibilité
immatérielle”, cette monnaie de l'univers, a un prix. Ce prix sera
bientot donné en or. - Tout ceci nous rappelle la mise en scéne que-
lque peu pompeuse et exquisement sensuelle du “Théatre du vide”
(in:“Dimanche”, Ecrits, p. 182-184). Les spectateurs, apres avoir payé
comme lartiste n’oublie pas de préciser une entrée “assez chere”,
sont ligotés et baillonnés a leurs sieges “par mesure de sécurité”, - a
ceux qui renonceraient sous ces conditions au spectacle, on promet
de les rembourser. Ensuite, on assistera a une heure de scéne vide,
toute blanche et claire, dont la premiére demi-heure sera accom-
pagnée d’un “pétillement continu”.“Dans la salle de trés belles filles
nues ou, a la rigueur, en bikini, sortes d’ouvreuses-hotesses, passent
dans les rangs des spectateurs et les réconfortent, ajustent leurs chai-
nes et leurs baillons, leur disent I'heure et combien de temps ils ont
encore a supporter le spectacle (de trés beaux jeunes hommes, nus
aussi ou en bikini, s’occupent des spectatrices).” Le spectacle du vide
est ainsi encadré par un élément pécuniaire et un élément érotique.
Sile vide appartient au bleu et I'aspect pécuniaire a 'or, I'érotisme (la



chair) semble d’une certaine facon lié a la couleur rose, comme c’est
déja le cas dans les traités courtois sur la symbolique des couleurs a la
R enaissance; et ¢’est ainsi que les trois couleurs de ’ex-voto de Santa
Rita di Cascia trouvent leur place respective.

Nous constatons donc que 'immatérialisation du bleu, le pas-
sage 2 la sensibilité “immatérielle” et ce nonobstant “picturale” est
accompagnée par lintroduction thématique du prix d’achat ou
d’entrée, c’est-a-dire de la valeur économique de l'argent et plus
tard de I'or qui apparait sous la forme du monochrome a partir de
1959/60. Ce rapport essentiel est trés net aussi dans le brevet du In-
ternational Klein Blue (IKB) enregistré le 19 mai 1960 (Ecrits, p. 159).
Le brevet d’artiste jouera un role de plus en plus important dans la
défense des droits d’auteur, mais aussi dans la constitution fétichiste
de l'oeuvre d’art dans les derniéres décennies du XXe siecle jusqu’a
aujourd’hui.9 La positivité du passage au vide, nous semble-t-il, pré-
suppose cette position de la valeur économique qui 'encadre. Cette
constellation jette une lumiére aussi sur la nature de I'érotisme et, par
la suite, sur le rapport des sexes, fonciérement asymétrique ici

4

Je ne suis pas le premier a rapprocher I'acte de peindre et I’éjaculation.
Ce rapprochement a été fait d’une fagon insistante par Cy Twombly
dans son usage de la pite blanche gluante qui recouvre ses dessins
de dislexique. Pour qui couvrait des planches d’une couleur bleue
unie, il y eut nécessité de remodeler 'acte méme de peindre, d’abord
en le réduisant au simple remplissage par le moyen d’un rouleau
(qui remplacait donc le pinceau ce qui n’allait pas sans affecter la
métaphorique de l'acte pictural), puis en le remplacant par la prati-
que de 'anthropométrie qui consistait a inviter les modeles féminins
a s’induire le corps de couleur bleue pour I'appliquer ensuite par
empreinte sur le support. De cette pratique est né d’ailleurs I'un
des brevets de Klein, brevet d’'un procédé qui “consiste a enduire
totalement ou partiellement le corps d’un ou de plusieurs sujets ou
modeles d’'une ou de plusieurs couleurs adaptables a la peau puis a
faire s’appliquer, sous la direction d’un maitre d’oeuvre ayant le recul
nécessaire, le ou lesdits sujets sur un support approprié ou vice-versa
(...) de facon a obtenir des empreintes colorées sur ledit support.
(Klein, Ecrits, p. 161-162). Klein avait d’abord peint ses surfaces bleu-
es en présence de modeles nus féminins pour créer dans une atmos-
phere de sensualité qui devait se communiquer aussi a ses oeuvres. 11
aimait a dire plus tard que les femmes étaient ses “pinceaux”, ce qui
ne manque pas de sel vu le sens premier du pinceau phallique. Et
voici comment Klein s’exprime sur les autres peintres: «Je déteste les
artistes qui se vident dans leur tableaux, comme c’est bien souvent le
cas aujourd’hui. Le morbidisme! Au lieu de penser au beau, au vrai,
ils rendent, ils éjaculent, ils crachent toute leur complexité horrible,
pourrie et infectieuse, dans leur peinture comme pour se soulager
et en charger “les autres”, “les lecteurs”de leurs oeuvres, de tout leur
fardeau de remords ratés.» (Ecrits, p. 240-241.) Mais a la fin, il ne
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s’agissait plus de peindre, mais d’étre pour reprendre la formulation
d’Yves Klein: «A vrai dire, ce que je cherche a atteindre, mon déve-
loppement futur, ma sortie dans la solution de mon probléme, c’est
de ne plus rien faire du tout, le plus rapidement possible, mais cons-
ciemment, avec circonspection et précaution. Je cherche a étre “tout
court”. Je serai un “peintre”. On dira de moi: c’est le “peintre”. Et je
me sentirai un “peintre”’, un vrai justement, parce que je ne peindrai
pas, ou tout au moins en apparence. Le fait que “j’existe” comme
peintre sera le travail pictural le plus “formidable” de ce temps.»
(Ecrits, p. 236.) C’est a partir du systeme chromatique kleinien que
nous allons essayer de mieux comprendre de quoi il s’agit.

Le vide, d’une certaine fagon, est blanc; ¢’est du moins la cou-
leur que Klein donna aux salles de 'exposition du «vide» chez Iris
Clert, a la scéne du thédtre du vide dans le Journal d’un seul jour et a la
salle du vide au musée de Krefeld.  Dans un autre texte du Journal
d’un seul jour, Les cing salles, sur lequel nous reviendrons sous peu, le
blanc est carrément appelé «International Klein Immatériel (vide)»
(Ecrits, p. 197). Ce blanc, en tant que immatériel et vide, est le vide
du bleu en tant qu’il est absent («immatérialisé») et donc présent
dans cette absence. Ensuite, il faut de 'or pour maintenir le bleu dans
Iexistence au moment méme ou il s'immatérialise. Uor garantit la
valétude du bleu immatérialisé.

Si pour le peintre, il s’agissait d’étre au lieu de peindre, ¢’est-a-
dire de ne rien faire, c’était une facon de tirer les conséquences inhé-
rentes a la nature du bleu dans le systéme chromatique ici esquissé.
Nous l’avons vu, le bleu est une couleur dont 'intensité consiste
non point dans un mouvement de concentration, mais bien plutot
d’extension et dont le propre est de concéder, de «donner la vie»
comme nous disions plus haut. Mais celle qui donne la vie, n’est-ce
pas la femme? Le bleu serait alors 'intensité de I’étendue du féminin
en tant qu’il donne la vie. Et c’est précisément en tant qu’elle est
don de vie, qu’elle n’insiste pas sur elle-méme. D’ou la nécessité de
renoncer au faire, d’abandonner la couleur bleue au modéle fémi-
nin, d’aller vers ce vide ou l'action du peintre se réduit au seul fait
d’exister.Y aurait-il 1a un geste similaire a celui dont parla Schelling
jadis en disant que I’étre est la clémence qui renonce a soi en con-
cédant Pexistence a son Autre, a ’étant? Si différence 1l y a, elle se
situera du coté du signifiant monétaire et de la place qui lui revient
dans I’économie des deux élaborations.

Le bleu est la couleur sans limite, qui ne cache ni ne recouvre
rien, qui est infiniment profonde et par conséquent sans aucune pro-
fondeur, qui abolit la définition spatiale du corps propre en tant qu’il
serait “ici” et nous amene a la pure sensation d’étre. C’est la couleur
“vitale”, c’est-a~dire celle qui donne lieu a I'étre du vivant, celle en la-
quelle I'étre du vivant apparait justement comme le don d’un donner
lieu, la couleur féminine par excellence. Dans le systéme chromatique
kleinien, c’est “la” couleur tout court, celle qui porte toutes les autres
et qui, seule, resterait, si on les supprimait toutes, la couleur-mere.

Ce n’est pas Klein pour autant qui aura “inventé” ce bleu. Il I'a
trouvé tout prét pour I'introduire dans la position de monochromie



qui caractérise sa vision. Ce bleu est déja trés présent dans 'oeuvre
de Kandinsky ou il apparait a plusieurs reprises sous la forme de
la montagne bleue (p.ex. “Blauer Berg”, 1908, Collection Gugge-
nheim, New York; “Berg”, 1909, Lenbachhaus, Munich; “Improvisa-
tion 357, 1914, Kunstmuseum, Basel). C’est peut-étre le méme qui
apparait dans la poésie de Georg Trakl (p.ex. «des Abends blaue Tau-
be» dans Das Herz, «der blaue Frithling « dans Im Dunkel, «der blaue
Augenblick», 'instant bleu qui serait «Seele», ame, dans Kindheit, avec
un lien évident au bleu des romantiques).

Je voudrais suggérer par contre que les couleurs orange et jau-
ne concernent d’une certaine facon le pole masculin du systeme
chromatique analysé ici. Nous avons déja observé que ce sont seuls
les monochromes orange, jaune et rouge que Klein signait quelques
fois sur le recto (avec la seule exception du IKB 38 de 1957, selon
‘Wember). L'apposition du nom propre (la signature de artiste pro-
créateur) et la position masculine semblent aller ensemble. Rappe-
lons que parmi les anthropométries qui sont toujours des empreintes
féminines, certaines sont bleues sur fond jaune. Le rouge obtient
certainement une position a part par rapport au jaune et orange,
comme nous 'avons indiqué déja plus haut. La signature de 'IKB 38
de 1957 serait a interpréter selon ce contexte.

En approchant la couleur, le peintre s’abolit ainsi dans la Ge-
lassenheit du laisser étre, en laissant faire d’abord son pinceau qui est
alors le modele féminin, obéissant, et puis dans le non-faire accompli
d’un non-étant qui serait dorénavant I’étre méme, qui donne I'étre
en y renoncant soi-méme. Il change de sexe.

Correlativement, la peinture bleue de Klein engage une tem-
poralité particuliere. Le bleu est don d’étre, mais ce qui donne I’étre,
c’est avenir. Le bleu est donc le visage de l'avenir, promesse. Dans
ce bleu, a travers lui, I'avenir est tout ouvert, ouverture de 1’étre, pro-
messe d’étre. Le présent, la présence de I'étre-la de celui qui regarde
n’est rien d’autre que cette méme ouverture sur ce qui est promis,
c’est-a-dire mis par-devant, et offert en don: I'avenir. Pour cette pré-
sence, il n’y a pas de passé, ni de mémoire. C’est pourquoi cet avenir
n’est pas celul d’un destin, ni d’'une décision, mais seulement celui
du don pur d’étre.

Rien que cette temporalité exclut déja le «point de vuer, indi-
viduel et toujours lié a un destin dont nous avons vu plus haut qu’il
s’efface et comment il s’efface devant le monochrome bleu. Dans
cette situation iconique sans point de vue, ni passé, ni mémoire, le
corps ne connait pas de besoin dans le sens tout simplement qu’il
n’est pas dans le besoin. Pour étre dans le besoin, il faut avoir, il faut
pouvoir avoir un passé. Le monochrome bleu réalise, d’'une facon
imaginaire, I'utopie du jardin Edénique — utopie d’une époque sans
passé qui Paurait précédée d’ailleurs - dont parle Klein a plusierus
reprises, et notamment dans son ex-voto pour Santa Rita di Cascia.

Cette figure du temps se trouve dans un rapport tendu avec
celle que le temps prend depuis longtemps dans le contexte de la
valétude capitaliste. Le capital, dirons-nous, impose une structuration
du temps. C’est que la valeur d’un capital dépend d’une certaine
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facon du moment dans le temps ou vous le possédez. La plus-va-
lue se produit précisément par une avancée de capital a celui qui
ensuite le reproduit. Mais tandis que le travailleur ne possede que
la valeur d’un travail accompli dans le passé, frappé, de ce fait, par
Pirréversibilité temporelle, entrepreneur, lui, encaisse une plus-va-
lue par son pouvoir de produire justement une avancée, autrement
dit de donner au travailleur ce qu’il n’a pas encore produit. Entre les
deux, il y a le besoin de Iétre mortel. Etant donné que nous sommes
treés loin de savoir ce que le temps «est», s’il «est» ou non et dans quel
sens, ¢’est-a-dire que nous ne connaissons pas son statut ontologi-
que, étant donné, autrement dit, que le temps en tant que tel semble
tout singulierement dépendre d’une élaboration signifiante, cette re-
marque nous semble ouvrir tout un champs de questions.

Lidée de peindre des billets de banque (Ecrits, p. 254) ou enco-
re celle du tableau comme «titre de propriété» (Ecrits, p. 81) n’est pas
forcément qu’une apothéose du signifiant capitaliste. Il s’agit peut-
étre de Pessai impossible et utopique de produire de la valeur a partir
de I'avenir, ¢’est-a-dire a partir du bleu, de ce «sang de la sensibilité»,
comme don d’étre (avenir).

«“Le sang de la sensibilité est bleu”, dit Shelley et c’est exac-
tement mon avis. Le prix de sang bleu ne peut en aucun cas étre de
Pargent. Il faut que ce soit de I'or. Et puis, comme nous le verrons
plus tard, (...) le bleu, 'or et le rose sont de méme nature. Le troc au
niveau de ces trois états est honnéte.» Citation tirée de la Conférence
d la Sorbonne, in: Ecrits, p. 122. Lorsque Klein oppose plus loin dans la
méme conférence I'idée d’une production qualitative accompagnée
d’une responsabilité imaginative a la surproduction quantitative de
type capitaliste (p. 146), 1l n’est pas trop loin de ce qu’un Beuys a pu
dire de la créativité humaine comme véritable capital, p. ex. «Kunst
und Staaty, in: Joseph Beuys, Das Geheimnis der Knospe zarter Hiille,
Texte 1941-1986, édité par Eva Beuys, Bonn 2000, p. 224ss.

5

Quel est le statut de 'or (de l'argent, de la “valeur”) par rapport
a I'“immatérialisation” du bleu? Nous avons insisté sur le fait que
I'immatérialisation sous toutes ses formes s’inscrivait toujours, chez
Yves Klein, dans un contexte économique clairement défini. Il faut
le considérer comme une part intégrante des oeuvres en question.
Le passage du paiement en argent au paiement en or pur y ajoute
encore une nuance digne d’attention.

On pourrait se demander p.ex. ce qui resterait de tant de vide
s’il n’y avait rien a payer? D’une certaine facon, le non-étant, cela
n’existe pas; pour que cela soit, il faut du moins que ca vale. Le
non-étant n’est pas, mais il vaut. Il est 'intentum valable d’une in-
tention, une valeur. Par ce terme, je traduis d’abord ce que les Grecs
nommaient I’0&lov, c’est-a-dire ce qui est digne et donc valeureux
parmi les hommes. En allemand, il faudrait rendre ce terme par le
mot “Geltung” (dont I'argent, «Geld», est un dérivé) qui n’induit pas
les sous-entendus moraux du “Wert” (valeur).



Ceci signifie inversement que la valétude est structuralement
frappée par la figure de la négation: il n’y a pas de valétude sans
néant. Pour qu'une chose vaille, il faut qu’elle ne soit pas. La valé-
tude est dans ce sens, selon la formule de Platon (Sophiste), I’étre
de ce qui n’est pas. C’est précisément cette fonction fondatrice du
néant — a ne pas confondre avec celle du vide (blanc chez Klein)
— qui revient, dans le systéme chromatique étudié ici au noir. Klein
lui-méme Pappelle tout simplement le «International Klein Néant,
[.LK.N.» (Ecrits, p. 197). En ceci, Klein s’inscrit d’ailleurs parfaitement
dans la tradition occidentale de la peinture.

I est temps enfin de citer ce petit texte qui décrit une ex-
position a cing salles qui se suivent et que le spectateur parcoure-
rait lentement «trainant des boulets aux pieds»:«- Entrée par la salle
des neuf tableaux monochromes bleus, tous du méme format et du
méme bleu (I.LK.B.). — Passage dans la salle vide enti¢rement blanche
immaculée (sol y compris) (I.K.I.) — Passage dans la salle des neuf
Monogold du méme or fin 999,9 (1.K.G.) et toujours tous du méme
format que les précédents bleus de la premiere salle. — Passage dans
la salle vide obscure presque noire (I.K.N.). Passage dans la salle des
neuf monopink toujours du méme format que les bleus et ors des
salles précédentes (couleur exacte: I.K.P. laque de garance rose...),
sortie.» (Ecrits, p. 196.)

Ce petit texte est remarquable aussi pour quelques détails typo-
graphiques comme la majuscule réservée au «Monogold» qui mar-
que bien la place du Maitre, mais aussi les trois points qui suivent
le rose... qui fait littéralement «sortie» et qui convoque ce qui ne
se dit pas, 'amour. Déja les auteurs et peintres de la Renaissance
considérerent le rose comme la couleur de la chair et de son plaisir.
Le lien de la chair a lor, couleur de I'ame en tant que principe de
vie, s"affirme au plus tard, nous ’avons vu, dés la fin du Moyen Age.
Le rose partage nombre de caractéristiques avec le bleu. C’est lui,
que Klein aura traité jusqu’a la fin de sa carriere dans les mémes
contextres que le bleu en sculpture et en relief éponge, méme s’il
reste, du point de vue quantitatif, la couleur subordonnée. Si le bleu
est la couleur absolue, le rose en est un dérivé, un bleu allégé. Il est
apparenté au bleu dans la mesure ou il en partage la profondeur, le
caractere étendu qui s’oppose au caractére de I'orange et du jaune.
Mais il se distingue du bleu par le fait d’étre une couleur spécifique,
le bleu étant la couleur universelle par excellence. Par rapport a lor,
le bleu fonctionne comme l'espace chromatique qui Paccueille et
dans lequel 'or prend tout son éclat. Le rose par contre se place au-
dela de I’or, avec une tendance vers le blanc manifeste dans les roses
qui ornent le «tombeau de I’espace». A la Renaissance, le lien entre
rose et blanc se faisait par le biais du sang qui transparait a travers une
peau idéalement blanche. Le rose n’a pas de poids.

Si cette suite de cing salles s’achéve sur la couleur de la chair, elle
exclut celle de I'excrément, le brun, qui fournit pourtant Parriere-
fond nécessaire a 'exaltation kleinienne du valior. Exclusion dont
je voudrais suggérer ici qu’elle impose un retour sous forme d’une
utopie qui ne manque pas du coup d’une certaine teneur en réalité.
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Avant d’aborder briévement la revenance du brun fécal dans
I'utopie selon un effet de réalité, essayons de résumer de facon sché-
matique le systeme kleinien de la couleur:

or

az
al

Tros

&

br : brun
au:or
n : noir
az : bleu
br al : blanc
TOS : rose
gl : jaune
or : orange
vdy : vert de type TowdNG

Le vd — r mis a part reprend 'argument développé plus haut,
selon lequel ces deux couleurs ne rentrent pas dans I’économie du
bleu couleur absolue. - Le brun barré signifie la suppression d’une
couleur. Tout supprimée qu’elle est, elle revient, et voici comment.

C’est le prix d’achat et d’entrée qui apporte la valeur ou la
valétude du non-étant posé comme art. Uoeuvre s’inscrit ainsi dans
le contexte capitaliste de la valeur auto-génératrice. Nous avons déja
fait le lien entre 'autonomie de l'art et sa position de but en soi par-
dela la morale d’une part et le phénomene capitaliste d’autre part
dont nous avons fait observer 'apparition simultanée avec 1’«art»
dans un sens emphatique a la fin du Moyen Age. Mais les choses
sont plus compliquées. La valeur de I'objet artistique, le fait qu’il est
valable, se place justement dans une distance critique par rapport a
la valeur économique. Chez Klein, au moment ou il s’agit de «con-
sommer» la sensibilité immatérielle, on jette le prix d’achat dans la
Seine, ce qui revient, pourrait-on croire, 2 un anéantissement de la
valeur capitaliste. Notons toutefois que cet anéantissement n’est ja-
mais complet, puisqu’une partie du prix revient a la galerie d’art et
une autre a lartiste. L'apparition de ce “reste” n’est pas sans intérét
vu la symbolique fécale du métal et de sa fonction économique.Yves
Klein déposa d’ailleurs, nous 'avons vu, trois lingots d’or issus de la
vente des quatre premiéres zones de sensibilité picturale immatériel-
le en ex-voto a Santa Rita di Cascia.



Ce reste en convoque un autre, dont la présence est particulie-
rement puissante a la fois et cachée. En effet, au moment ou lartiste
jette I'or pur dans la Seine, il se produit quelque chose comme un
anéantissement de la valeur. Littéralement, on jette 1”argent par la
fenétre. C’est comme si une mince partie du capital était retirée de
la circulation pour étre définitivement détruite. En réalité, il n’en
est rien. Au contraire, I’achat de 1’or en aura accéléré la vitesse en
bonne et due forme. Sa destruction n’est rien de plus qu'un usage
un peu inhabituel, mais qui n’interrompt aucunement la circulation
du capital. Disons que lacte d’anéantissement de I'or sécréte une
circulation capitaliste classique et se détache de ce fond-1a, esssentiel
au bon fonctionnement de 'oeuvre. Celle-ci se loge en effet dans
cette valétude économique qui garantit son existence et survivance
au moment méme ou elle se dissout dans le rien. Elle est essentiel-
lement constituée par un certain renoncement a la valeur monétaire
de la part de Partiste et de I'acheteur, renoncement ambigu, du coté
de Tartiste, il y a la «uste rémunération» qui reste et du coté de
Pacheteur le talon dans le cahier a souches déposé a la galerie, sans
parler du gain en prestige et publicité qui revient au deux parties.

Yves Klein nous annonce en eftet une architecture de lair qui
aboutirait a la maitrise du climat permettant ainsi de vivre heureux,
autonome et tout nus aux habitants de la région en question, voire
a ’humanité toute entieére (voir Anthropométrie 102, Ecrits, p. 271
et Ecrits, p. 286).Vision utopique et de mauvais golt surtout a une
époque comme la notre qui entrevoit les conséquences dévastatri-
ces et extrémement discriminatoires envers les populations pauvres
du réchauffement de la terre. «Quoi qu’on en pense, tout ceci est
de bien mauvais golit et c’est bien mon intention, je le crie tres
fort:“LE KITSCH, LE CORNY, LE MAUVAIS GOUT”, c’est une
nouvelle notion dans 'ART. Par la méme occasion en passant, ou-
blions PART tout court! - Le grand beau n’est vraiment vrai que s’il
contient, intelligemment infiltré en lui, du “MAUVAIS GOUT AU-
THENTIQUE”, de “UARTIFICIEL EXASPERANT ET BIEN
CONSCIENT” avec un doigt de “MA LHONNETETE”.» (Ecrits,
p- 287.) Sous ces conditions, il n’est que conséquent, si «la théorie
de 'immatérialisation nie 'esprit de science-fiction.» (Ecrits, p. 270),
c’est-a-dire qu’elle exclut d’avance sa propre réalisation
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Conhecimentos que se
tocam: semelhancas entre
processos de analises musicais e

as praticas interpretativas
Alberto Sampaio Neto

Assim como, ainda hoje, no senso comum, considera-se que o pen-
samento pensa — basicamente — por palavras, da mesma forma pre-
domina no campo musical uma idéia de que compreender e analisar
uma musica consiste — fundamentalmente — em explicar verbalmente
o funcionamento de sua estrutura interna. Entretanto acredito que,
em musica, 0 movimento de compreensio seja a e por principio
nio-verbal.

Em didlogos sobre musica, que ocorrem por exemplo em en-
saios e aulas, comunicam-se idéias nido somente através de palavras
(inclusive com a utilizacio de analogias e metiforas) e das entonac¢des
significativas da fala, mas também por meio de gestos e expressdes
faciais. Porém, sobretudo no ambito da interpretacio musical, é tocan-
do/cantando — ou seja, tornando reais, no tempo, as relacdes sonoras
— que as idéias referentes ao como fazer sio vivamente comunicadas
e as palavras, anterior ou posteriormente utilizadas, podem adquirir
sentidos um pouco mais precisos.

Os textos de analise musical sdo discursos sobre algo de que
verbalmente, ou mesmo utilizando conjuntamente simbolos graficos,
s6 podemos nos aproximar: a realidade sonora de uma musica.

Tanto no contexto do estudo de uma peca visando a sua perfor-
marnce, quanto ao se elaborar algum tipo de andlise desta mesma musica,
conhecimentos sio utilizados, atualizados e construidos. A meu ver, a
suposta — e grande — dissocia¢io entre estas duas formas de aproxima-
¢3o de uma peca é falsa: 0 ato de se executar uma obra musical envolve
processos analiticos e ndo se di de maneira desvinculada destes. Isto
ocorre porque cabe ao intérprete, no processo de seu estudo — a perfor-
mance vai sendo construida —, descobrir, por em evidéncia e enfatizar,
no fluxo do tempo musical, relagdes estruturais da peca.

No ato de se experimentar e comparar diferentes maneiras de se
realizar (frasear/ direcionar) um determinado trecho musical, na busca
de maior fluéncia e continuidade ou articulando sec¢des em graus
diferenciados de contraste, aplicam-se e engendram-se conhecimen-
tos ndo necessariamente verbalizados ou verbaliziveis. Podem surgir
perguntas-diretivas que vao orientar as escolhas interpretativas, o que
também caracteriza, em processo dindmico, uma postura analitica.

A identificacio de semelhancas e diferencas, a delimitacio e di-
ferenciacdo de segmentos, agrupamentos e componentes e também a
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configuracio de partes sio operacdes comuns as atividades interpre-
tativas e analiticas, as quais se integram, em complementaridade, na
procura de delinear e fazer sentido(s), fato que € proprio da percepcio-
compreensao.

Uma musica possui varias dimensdes de relacdes que coexistem
em diferentes camadas, interagindo em diversos niveis. E necessario,
entdo, organizar a percep¢io: conectar elementos, inclusive a distancia,
e eleger seletivamente as relagdes mais importantes. Deste modo, va-
rios serdo os focos de atengio e as possibilidades de leitura. A liberdade
de escolha de diferentes pontos de partida gera também a possibili-
dade de variadas abordagens, sob prismas diferenciados, de inimeros
aspectos e questdes musicais. Este fato aponta, entio, para uma multi-
plicidade de areas e “ferramentas” ou métodos de analise e também de
interpretacdes musicais. Creio que, por estas razdes, as conclusoes das
analises ndo devam ser consideradas univocas e que uma determinada
interpretacio (por exemplo uma gravacio especifica) nio possa ser
avaliada como a correta ou a definitiva.

Sobretudo no ambito da drea das praticas interpretativas, hi
que se considerar, como um ponto de partida fundamental, o grau
de abertura inerente a qualquer escrita musical, independentemente
do tipo de musica. Por mais detalhada que seja uma partitura, sempre
havera “espacos” — niveis — nos quais, ou a partir dos quais, o intérprete
precisard ir além das indica¢Oes graficas. Torna-se preciso transcender
nas (nio as!) indica¢Oes da partitura lendo-a nas entre-linhas pois ela é
apenas um mapa, nio o territorio. Portanto, é desejavel que uma par-
titura seja vista nio em seu carater estatico, estrito ou rigido, mas como
um elemento mediador e deflagrador de possibilidades. Nesse sentido,
considero-a como um campo de potencialidades, uma configura¢io
potencialmente ativa, dotada de capacidade de realizacdes, ou seja, de
diferentes distribui¢cdes de forgas/energias. A noc¢io de fraseado, que
consiste no direcionamento do fluxo da tensio musical (suas expan-
sOes e retracdes) exemplifica bem esta idéia.

Nessa direcdo, varios aspectos nos demonstram que, de fato, o
musico precisa interpretar as indica¢des graficas das partituras, conside-
rando sua relatividade. No processo de estudo de uma peca, os musi-
cos experimentam e comparam diferentes possibilidades de execug¢io,
e realizam, criteriosamente, escolhas.

Por exemplo, em relacio ao parametro INTENSIDADE:

* o quanto crescer ou decrescer em um determinado trecho ou

em determinada nota (ainda que nio exista uma indicagio na

partitura)?;

* 0 quio forte serd uma determinada nota ou passagem (com-
parativamente a outra, anterior ou posterior)?;

* quais notas valorizar com uma pequena énfase/acentuacio?;

* como realgar o movimento de tensio-resolu¢io existente em
uma apoggiatura?;

* como diferenciar consonancias de dissonincias?;



* como evidenciar as mais diversas relacdes harmonicas (nos di-
ferentes contextos dos sistemas Tonal, Modal ou Atonal)?;

* como conseguir um melhor equilibrio entre diferentes estra-
tos SOnoros?;

+ como distinguir, em uma polifonia linear, dois planos sonoros?;

* como, enfim, utilizar-se do parimetro intensidade/dinamica para
efetivamente construir e direcionar o fluxo de continuidade musi-
cal (intensificando, expandindo ou permitindo escoar a tensio)?;

Nos aspectos relacionados ao parimetro DURACAQO (ASPEC-
TOS RITMICOS / METRICOS):

* qual o melhor andamento?;

* como serdo os impulsos de anacruse, e como funcionario as
relagOes arsis-thesis (ji que existem varias possibilidades)?;

* qual serd o grau de apoio nos tempos 1 de cada compasso
(qual nivel de impulso eles receberio no fluxo de continuidade
das pulsacdes)?;

pulsag
* qual ser, enquanto realidade sonora, a unidade de pulsacio em

determinado trecho (por exemplo: consegue-se uma maior fluén-
cia impulsionando as pulsacdes de 2 em 2 tempos ou de 4 em 4)?;

* como manter o fluxo e a tensio nas pausas?;
* qual serd o “tamanho” das fermatas e das respiracdes?;

* qual o grau de regularidade ritmica, ou qual serd o grau de ma-
leabilidade possivel ou desejavel em um determinado trecho?;

* 0 quanto acelerar ou ralentar uma determinada passagem?;
* como realizar um rubato?;

* como, enfim, explorar os recursos de agdgica para direcionar
determinadas passagens e obter maior fluéncia e expressividade?;

Quanto as vérias possibilidades de ARTICULACAO / MO-
DOS DE ATAQUE:

* como realizar os ataques em uma passagem (considerando que,

no continuum entre o0 extremo stacatto e o extremo legato, exis-

tem varias nuances)?;

* levando-se em conta que cada nota, por menor que seja, pos-
sui comeco (ataque), meio (sustentacdo) e fim (terminagio e res-
sonancia), como realiza-las?;

* quanto as notas repetidas: como repeti-las, o quanto se deve
separa-las?;

Musicistas possuem plena consciéncia de que questdes seme-
lhantes a estas podem se desdobrar ad infinitum...

Em busca de diversas sonoridades, os intérpretes também podem
explorar criativamente o parametro TIMBRE, pois cada instrumento
(incluindo-se a voz) oferece uma interessante gama de nuances tim-
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bristicas. Além disso, os musicos tém em maos outros recursos expres-
sivos, tais como o uso de diferentes formas de vibrato e a utilizacio
consciente das ressonancias.

Ao se considerar a temporalidade da musica, as partes de uma
determinada obra musical devem ser encaradas nio como entidades
fixas, mas como fendmenos em transformacgio. A repeticio/ritornello
de uma determinada sec¢do ou frase ilustra bem a questio: a um mu-
sicista ndo basta que uma anilise apenas descreva que na forma musical
hi uma repeti¢io literal, caracterizando uma igualdade. Isto porque o
fato de uma estrutura repetir-se em um momento posterior, no flu-
xo do desenvolvimento da tensio musical — nio sendo de todo uma
novidade — ja diferencia por si esse fendomeno: suas direcdes internas
e relacdes com outras partes serdo diferentes. O jd conhecido precisa ser
atualizado como novo.

Apos refletir sobre algumas semelhancas e pontos de intersec¢io
entre o analisar e o tocar (executar), considero importante estabelecer
uma diferencia¢io entre duas situagcdes/momentos de analise: um pri-
meiro momento abarca todos os possiveis movimentos de compreen-
sdo (verbais ou nio) que a pessoa constroi para si mesma, nos processos
de aproximagdo de uma masica. J4 um segundo momento consiste no
ato de escrever um texto discursivo, através do qual, utilizando-se as
palavras como principal veiculo, busca-se comunicar a outras pessoas,
idéias e compreensdes que ja haviam sido anteriormente “conquista-
das”. A escrita de um artigo, portanto, envolve outros atributos que,

no campo da palavra, nio sio habitualmente treinados pelos musicos:
coeréncia logica, clareza e ordenag¢io na comunicagio; poder de sin-
tese (énfase em idéias consideradas fundamentais, sem se perder numa
profusio de detalhes nio-essenciais); e o saber jogar com a polissemia
das palavras, a pluralidade de significados e nuances que elas podem
carregar dependendo de seu contexto.

No percurso de seu desenvolvimento, o musico pode vir a al-
cancar a percep¢io da complementaridade existente entre os modos e
movimentos de compreensio — analiticos e praticos, verbais e nio-ver-
bais — que compdem suas diversas experiéncias relacionadas 3 musica.
Podera entio emergir-lhe, com simplicidade, a no¢do de que (os) co-
nhecimentos se tocam.

Por fim, talvez seja preciso lembrar que, nas varias dimensdes do
fazer musical, ndo se deve perder de vista o todo —ainda que em realidade
s0 nos seja possivel enfocar um ntimero limitado de aspectos — sob risco
de ocorrer uma fragmenta¢io indevida e desconexa do conhecimento.
Dito de outra maneira, no processo de ampliagio de horizontes rumo a
uma maior compreensao, o vislumbre do todo é tio importante quanto a
consciéncia da impossibilidade de se esgotar e abarcar todas as facetas e
relacdes existentes em uma dada musica. Assim, nao seria muito saudavel
acreditar que tal interpretagio de uma obra seja a Ginica correta ou, tam-
pouco, pretender que um dado trabalho analitico seja o mais perfeito e
completo. Alias, a incompletude, uma particularidade de qualquer anilise,
€ uma das caracteristicas essenciais do ser humano frente a realidade.
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A musica brasileira:
um estudo da correspondéncia

entre Curt Lange e Camargo
Guarnieri (1934-1935)

Cesar Maia Buscacio*

Introdugao

Este artigo vincula-se 4 pesquisa de Doutorado intitulada A Miisica
Brasileira: um estudo da correspondéncia entre Curt Lange e Camargo Guar-
nieri (1930-1956), desenvolvida no curso de Doutorado do Programa
de Pds-Graduagio em Historia Social da Universidade Federal do
Rio de Janeiro. Seu foco investigativo privilegiou a formula¢io de
representacoes e sociabilidades do campo musical através da escrita
epistolar, mutuamente trocada por dois de seus importantes agentes:
Curt Lange (1903-1995), musicdlogo alemio naturalizado uruguaio,
que através de intensa correspondéncia e edi¢do de periddicos, empe-
nhava-se em divulgar artigos e partituras inéditas latino-americanas, e
Camargo Guarnieri (1907-1993), paulista de origem italiana, compo-
sitor e regente, com obra de destacado viés nacionalista.

O presente artigo assume um carater de ensaio, pois apresenta uma
analise ainda em fase “experimental”, isto ¢, atenta a operacionalidade
de distintos procedimentos metodoldgicos para interpretacio da escrita
epistolar, assim transformada em fonte historica. Neste sentido, como
etapa preliminar, torna-se importante reconstituir a transposicio desta
correspondéncia em documenta¢io basilar do nosso estudo. Para tanto,
€ preciso remeter a constitui¢io do Acervo Curt Lange, cujo surgimen-
to foi proposto pelo proprio missivista em carta datada de 4 de outu-
bro de 1993 e enderecada a professora Sandra Loureiro de Freitas Retis,
docente do Departamento de Teoria Geral da Musica da Universidade
Federal de Minas Gerais. Em seu relato, Curt Lange comentou possuir
expressivo acervo de documentos referentes a masica brasileira e latino-
americana, composto por manuscritos, correspondéncias e outros itens,
expressando o desejo de encaminhar seu acervo a Universidade.

Vocé ¢ a tinica pessoa na qual eu [ilegivel] entrego confia-
damente [ilegivel] como curadora, e suponho que a Uni-
versidade responda economicamente as tuas exigéncias.
[ilegivel] na publicagio em série dos meus manuscritos e
das cartas da minha correspondéncia. Tudo devera ser in-
ventariado peca por pega.1

Em decorréncia, a referida professora contactou a Fundagio de
Desenvolvimento da Pesquisa (FUNDEP), que viabilizou a compra
desse acervo e efetuou sua doacio a UFMG.



O Acervo Curt Lange encontra-se atualmente em processo de
catalogacio, que implica no registro institucional de cerca de noventa e
oito mil cartas, além de centenas de fotografias, instrumentos musicais,
gravagdes, transcri¢des de obras musicais, material bibliografico etc. Toda
essa correspondéncia abarca uma ampla rede de missivistas, incluindo
importantes intelectuais, politicos, administradores, musicologos, histo-
riadores, compositores e escritores do Brasil e do mundo: personali-
dades como Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Koellreutter, Guerra-Pei-
xe, Claudio Santoro, dentre outros, faziam parte de seus interlocutores,
em um didlogo que também portava testemunhos inéditos de letrados
como Carlos Drummond de Andrade e Mario de Andrade, além de ou-
tros nomes representativos do cenario cultural brasileiro. Trata-se de um
material valioso, através do qual estudiosos de diferentes areas poderio
reconstituir a historicidade do campo musical brasileiro e sul-americano
do século XVIII a0 XX. Além disso, é possivel investigar, mediante tais
missivas, o percurso biografico de Curt Lange, associando-o a movi-
mentos musicais, como o nacionalismo e o “Americanismo Musical”.

A correspondéncia especificamente trocada entre Curt Lange e
Camargo Guarnieri totaliza, de acordo com o levantamento efetuado
até o momento pelos curadores do Acervo, cerca de cento e quarenta
cartas, estendidas entre os anos de 1934 ¢ 1956.Tal corpus documental foi
selecionado como objeto da referida tese de Doutorado em decorréncia
de pesquisa que ja desenvolviamos, a convite da professora Sandra Lou-
reiro de Freitas, como parte integrante do projeto Curt Lange e a Musi-
cologia Brasileira, voltado a preservacio da memoria da produgio musical
brasileira e sul-americana. Nosso acesso a tal documentacio, inclusive
em reproducio digital, foi facultado pela Universidade; paralelamente,
também obtivemos a autorizagio da vitiva do compositor para seu em-
prego nesta pesquisa.

Devido ao expressivo volume de cartas trocadas entre Curt Lange
e Camargo Guarnieri, mostrou-se necessario, para a elaboracio deste
artigo, promover um recorte temporal, elencando-se assim os anos de
1934 e 1935 como periodo a ser estudado. Tal escolha fundamentou-se
em diferentes critérios, que se somaram: 1934 foi o ano em que Curt
Lange travou os primeiros contatos pessoais com Camargo Guarnieri,
iniciando-se, a partir dai, uma troca epistolar;ja em 1935, esta correspon-
déncia foi um dos elementos favoraveis a edi¢io do primeiro volume do
Boletim Latino-Americano (1935-1946), periddico criado por Curt Lange,
que atingiu em uma década a expressiva marca de seis grandes volumes
(contendo artigos e partituras), onde foram impressos cerca de sessenta
e seis trabalhos sobre compositores do continente. Para estes dois anos,
foram encontradas sete cartas, entre correspondéncia ativa e passiva, 0
que viabilizou uma interpretacio pautada nos pressupostos da micro-
historia: para cada missiva, foram levantac%as multiplas indica¢oes, no
entrecruzamento do cultural e do poliitico, a seguir relacionados com
algumas questdes relevantes as producdes historiografica e musicolo-
gica contemporaneas sobre o tema. Assim, a partir da correspondéncia
entre Curt Lange e Camargo Guarnieri trocada entre os anos de 1934
e 1935, buscar-se-4 promover uma triplice investiga¢io: a carta como
linguagem, como instrumental constituidor de sociabilidades e como
estratégia de poder.
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¢ Cartas datadas de: 7 de
dezembro de 1934,7 de
setembro de 1935 e 19 de
novembro de 1935.

" Diferenciam-se deste perfil
a primeira carta de Camargo
Guarnieri para Curt Lange,
datada de 7 de dezembro de
1934, que apresenta como
anexo um bilhete e uma

autobiografia, e a carta de 19 de
novembro de 1935, que portava

duas paginas.

I. A carta como linguagem

A carta, na primeira metade do século XX, cumpria um relevante
papel social, intercambiando informagdes, oportunidades, acordos ou
cisdes, tanto nas relagcdes pessoais quanto profissionais. Diante do ele-
vado custo e da precariedade da comunicacio através do telefone,
sobretudo de longa distancia, a carta constituia-se em veiculo de gran-
de interlocugido social. Este alargamento na circulagio do epistolario
demarcava, portanto, uma mudanca historica quanto ao seu uso, uma
vez que em épocas anteriores (sobretudo prévias ao romantismo) as
cartas destinavam-se, em geral, a fortalecer os vinculos e as hierarquias
sociais, prevalecenc}o a demarcacio das deferéncias hierdrquicas, inclu-
sive entre letrados.

Intimeros intelectuais e artistas, como Curt Lange e Camargo
Guarnieri, exerciam o oficio epistolar nio somente com o objetivo
de cultivar amizades e estreitar relacionamentos, como também de
propor discussdes literarias, estéticas e ideoldgicas, concernentes a um
determinado periodo histérico. Desta forma, entremeia-se, no elevado
volume de cartas trocadas por Curt Lange e Camargo Guarnieri, um
conjunto de elementos que ultrapassam as caracteristicas da corres-
pondéncia privada, seja nos assuntos abordados ou pelas formas de
tratamento empregadas.

Acresce-se um terceiro estado ao transito desta correspondéncia
entre o publico e o privado: sua transformagio em acervo univer-
sitirio, o que a disponibiliza a uma quantidade bem mais ampla de
leitores. Assim, as tematicas e indagacdes por ela portadas, antes res-
tritas a sua propria temporalidade, passam a dialogar com uma nova
historicidade.

A retérica utilizada para propiciar o deslocamento entre as dife-
rentes espacialidades — de uma intimidade afetiva a uma sociabilidade
mais formal — também exprimia, por vezes indiretamente, a subjetivi-
dade daquele que escreveu as missivas. Desta forma, a redagio epistolar
mostrava-se indissociavel do filtro da meméria, que ressignificava os
eventos passados e as expectativas de futuro; tal registro, ultrapassando
a experiéncia objetivasmente vivenciada, era enriquecido pela subje-
tividade de seu autor.” Neste sentido, a predominancia de uma esti-
listica cordial no discurso de Guarnieri — como no tratamento, varias
vezes empregado, “Amigo Curt Lange”,() possibilitava-lhe expressar
seus sentimentos e desejos, ainda que de uma forma contida. Outra
alternativa, desta feita utilizada por Curt Lange, foi a de entrecru-
zar referéncias distintas (e quase antagonicas, entre a intimidade e o
formalismo), as quais ndo anulavam seus significados especificos, mas
constituiam um terceiro sentido, abrindo espaco semantico ao afetivo:
assim, a carta datada de 19 de dezembro de 1934, introduz o tratamen-
to de “Senhor Professor Camargo Guarnieri” e, em seguida, menciona
o destinatirio como “meu estimado amigo”. Ja na missiva de 15 de
agosto de 1935, a expressio “Senhor Maestro Camargo Guarnieri”
foi seguida por “meu estimado amigo Guarnieri”, sendo que nesta
mesma carta Curt Lange assina como “Diretor”.

Face ao carater profissional de que as cartas trocadas entre Curt
Lange e Guarnieri estavam imbuidas, seu tamanho nio era exten-
so, normalmente, ocupavam somente uma pégina.7 Decididamente,



tratava-se de uma escrita mais pragmaitica que confessional. Tal viés
foi parcialmente ratificado pela materialidade conferida a correspon-
déncia por Curt Lange: todas as cartas por ele enviadas a Camargo
Guarnieri foram datilografadas. J4 as enviadas por Camargo Guarnieri
foram, pelo contrario, manuscritas, 0 que suscita uma interrogacio so-
bre o acesso a tais instrumentais.

Além disso, justamente pelo pequeno tamanho da carta e da es-
crita rapida, ocorria algum esquecimento por parte do remetente, sen-
do utilizado assim, na grande maioria das missivas, o post scriptum. Este
dado, aparentemente inexpressivo, revela a importancia da subjetivida-
de na escrita da primeira metade do século XX: ji era permitido ao
remetente “esquecer-se” de algo, retomar o discurso, em suma, deixar
transparecer eventuais lacunas.

Foram poucas as cartas escritas ao longo do biénio 1934-1935,
mas diversos eram os seus objetivos, embora nunca totalmente dis-
crepantes, abrangiam uma variada gama de elementos. Em geral, eles
visavam o estabelecimento de um intercambio cultural entre os dois
agentes, o que implicava também numa troca lingliistica (espanhol e
portugués), cultural e ideoldgica (de estilos musicais a conceitos de
nagio). Assim, Curt Lange e Guarnieri insistem em pontos comuns:
o envio ou o pedido de obras a serem publicadas no Boletim Latino-
Americano; comentarios criticos acerca das produ¢des enviadas; relatos
sobre apresentacdes e eventos ocorridos, biografias de musicos e indi-
cacOes de obras e artigos a serem incluidos no periddico. Desta forma
a correspondéncia reafirmava o valor do individuo como participe da
histéria cultural, politica e social em sua sociedade.

Esta perspectiva de valorizagio da acdo humana, defendida por
Curt Lange e Camargo Guarnieri, era nao apenas expressa, mas tam-
bém produzida através da correspondenaa Afinal, escrever cartas exige
tempo, disciplina e reflexio,” isto &, a lenta formulagio de um projeto
de vida através do discurso, projeto este que, para os dois muisicos, mes-
clava uma concepgio de cultura, de sociedade e até mesmo de poder.

II. A carta como instrumental constituidor
de sociabilidades

A troca da correspondéncia entre Francisco Curt Lange ¢ Mozart
Camargo Guarnieri envolvia ndo apenas a dimensio privada de suas
existéncias, mas também as fun¢des puablicas que exerciam, vinculadas
as respectivas instituicdes. Assim, Curt Lange ocupava a funcio de co-
fundador do S.O.D.R.E. (Servico Oficial de Difusion Radio Electra),
uma empresa estatal uruguaia, bem como o cargo de diretor da Dis-
coteca Nacional e da divisio musicoldgica do Instituto de Estudos
Superiores deste pais e, ainda, a cadelra de histéria da musica e estética
musical da Universidade do Urugual

Grandes centros como Montevidéu e Buenos Aires tornaram-se
referéncia para varios mu§1cos mencionados pela correspondéncia. Des-
ta forma, Elsie Houston , cantora brasileira que divulgou composicdes
de Camargo Guarnieri em seus recitais, estudou com Ninon Vallin em
Buenos Aires. Foi também na Argentina que o maestro Burle- Marx re-
geu algumas obras de Camargo Guarnieri, “sempre com grande éxito”; Jé

—_
]
\O
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! GOMES, Angela de Castro.
(org.). Op. Cit. p.19.

)tnciclopédia da Musica Brasileira:
popular, erudita e folclorica. 2*

ed. Sio Paulo: Art Editora:
Publifolha, 1998. P.431

I”A cantora foi citada na
autobiografia enviada por
Camargo Guarnieri anexada na
carta datada de 7 de dezembro
de 1934. Elsie Houston
conheceu Luciano Gallet,

com quem passou a interessar-
se pelas cangdes folcloricas
harmonizadas, de quem gravou
diversas composi¢oes; em 1927
conheceu Mirio de Andrade,

0 que aumentou seu interesse
pelo folclore brasileiro, tendo na
mesma ocasiio recolhido temas
do folclore nordestino.

" Comentirio feito por
Guarnieri em sua autobiografia
anexada na carta datada de 7 de
dezembro de 1934. Burle-Marx,
regente paulista, em 1934 atuou
junto as Filarmoénicas de Berlim
e Hamburgo.
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“Também citado na
autobiografia enviada por
Camargo Guarnieri anexada na
carta datada de 7 de dezembro
de 1934, Ernani Braga foi um
dos grandes estudiosos do
folclore brasileiro.

“Mirio de Andrade considerava
Baldi o melhor regente
estrangeiro da época e o

Gnico que de fato conseguiu

se interessar pela composi¢io
brasileira. In Aspectos da Milsica
Basileira. Belo Horizonte — Rio
de Janeiro:Vila Rica Editoras
Reunidas Limitada, 1991.p.28

o o
Editorial do primeiro volume
do Boletim Latino-Americano. p.11

]SAutobiogmﬁa anexada 2 carta
enviada a Curt Lange em 7 de
dezembro de 1934.

“Artur Pereira (1894-1946)
foi professor das cadeiras de
harmonia, piano e composi¢io
do Conservatério Dramatico e
Musical de Sao Paulo.

ﬂancisco Casabona
(1894-1979) foi diretor do
Conservatorio Dramatico e
Musical de Sao Paulo entre 1936
e 1944.

" Carta de Camargo Guarnieri
para Curt Lange, 19 de
novembro de 1935.

1L)Trata—se, possivelmente, de
Frutuoso Viana (1896-1976).
Entre 1930 e 1938 lecionou
no Conservatoério Dramatico e
Musical de Sio Paulo.

*Carta de Curt Lange para
Camargo Guarnieri, 19 de
dezembro 1934.

2‘Em’clopédia da Milsica Brasileira:
popular, erudita e folclorica. 2*
ed. Sio Paulo: Art Editora:
Publifolha, 1998. p. 618, 813,814.

Ernani Braga, ” professor de Camargo Guarnieri, viveu algum tempo
nio s6 em Buenos Aires, onde dirigiu durante trés anos o programa
“Hora do Brasil”, dedicado exclusivamente a musica brasileira, como
também em Montevidéu, difundindo as composi¢des nacionais em co-
rais que organizou; outro professor de th.%arnieri a radicar-se no sul do
continente foi o maestro Lamberto Baldi, ~ que, oriundo da Italia e resi-
dente por algum tempo no Brasil, transferiu-se para o Uruguai.

O Cone Sul tornava-se, desta maneira, um foco de difusio e
valorizacio da musica brasileira, pratica que mesclava, sob o viés do na-
cionalismo, uma concep¢io de cultura e uma estratégia politica. Assim,
para Curt Lange “Montevideo sera para el arte musical latino-americano el
terreno de la objetivacién de las luchas locales, el eje de un intens?41novimiento
emancipador y el centro de su vasta organizacién e propaganda”.

Ja Camargo Guarnieri, em uma pequena biografia por ele envia-
da a Curt Lange em 1934, referia a si proprio como “professor do Con-
servatério Dramatico Musical de Sao Paulo” e regente de “varios concertos
sinfénicos da Sociedade Filarmdnica de Sdo Paulo”.” A primeira instituicio
citada por Guarnieri fora fundada em 1904, num esforco dos setores
elitizados da sociedade paulistana por autolegitima¢io e aprimora-
mento cultural.

Ali Camargo Guarnieri ingressara como aluno e, ao integrar o
corpo docente, atuava, 20 menos indiretamente, como mediador, uma
vez que indicava a producido de alguns membros em atividade na refe-
rida Institui¢cdo, como relevantes para a musicologia. Em uma de suas
cartas a Curt Lange, ele escreveu:

Querendo colaborar no seu formidavel trabalho com o
meu pequeno ajutério, pergunto-lhe o seguinte: E quando
aqui esteve, conhec%u outros dois compositores paulistas,
digo, Artur Pereira e Francisco Casabona ? Ambos tém
trabalhos interessantes e quem sabe lhe interessam as suas
colabora¢cdes musicais no Boletim Latino-Americano? Se
quiser, podereilgé—los em comunicagio com vocé. Escreva-

me sobre isso.

O Conservatério Dramatico Musical, alis, tornava-se uma refe-
réncia para Curt Lange, através dos musicos que 14 atuavam. Em car-
ta datada de quase um ano antes, comentara com Camargo Guarnieri
acerca de um terceiro compositor: “Viana ' no me ha mandado nada ain;
le ruego que 18 diga que me encuentro a la espera de sus obras y biognyﬁa”.z()

Tais nomes nio foram citados casualmente: todos eles assumiram
o nacionalismo como referéncia para suas criacdes. Francisco Casabo-
na incluiu a tematica regionalista em varias de suas obras, como “Ma-
racatu”,““Coral Sertanejo”,“Noite de Sio Jodo”...; Frutuoso Viana, por
sua vez, compos “Corta Jaca” para Piano,““Sete Miniaturas sobre Temas
Populares Brasileiros” para Piano, “Seresta” para Flauta e Fagote, “Re-
frio de Mutum”, “Sem-fim” e “Sabid” para Canto e Piano, enquan-
to Artur Pereira, que pouco atuou como compositor, ndo deixou de
produzir "Sg:lis Pecas Monotonais sobre Temas do Folclore Brasileiro”
para Piano,  tendo duas de suas obras, “Danca Brasileira” e “Cantiga
de Ninar”, incluidas por Camargo Guarnieri, poucos anos depois, no
concerto do bicentenario de fundagio de Porto Alegre.



Assim, no epistolario de Curt Lange e Camargo Guarnieri, uma
expressiva gama de elementos (destacadamente a remissio a diferentes
autores e composicdes) configurava o ideal nacionalista da producio
musical. Camargo Guarnieri realgava o viés nacionalista em sua obra
e missivas, a ponto de afirmar, anos mais tarde, em depoimento na
Gazeta Musical e de Todas as Artes:

—_
—_
—_

Sou e quero ser um compositor nacional do meu pais. Se
cada ser humano tem uma responsabilidade sobre a terra,
a do musico sera, certamente, a de contribuir, na medida
de sua capacidade, para o enriquecimento da mdsica uni-
versal, entendida esta como a soma das diversas musicas
nacionais.”

Por sua vez, na abertura do primeiro tomo do Boletim Latino-
Americano, Curt Lange afirmou:

Apenas iniciado el movimiento de dignificacién del arte
musical latino-americano, de uma fructificacién recipro-
ca de ideas y hechos, y viendo despierta subitamente la
conciencia artistica de nuestro continente, creciendo dia-
riamente el numero de adherentes incondicionales a nues-
tros sanos propdsitos, era preciso crear, por encima de uma
copiosa correspondéncia de hombre a hombre, de institui-
cidén a instituicién, um 6rgano que fuese no solamente el
defensor de nuestros esfuerzos y deosavelos, neustras legitimas
aspiraciones y fundadas esperanzas .
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As cartas mutuamente trocadas entre Curt Lange e Camargo
Guarnieri serviam, portanto, para estabelecer lacos, ¢ também para
reatar antigos liames que se haviam desfeito. Desta forma, Camargo
Guarnieri, em uma de suas primeiras cartas a Curt Lange, solicita-lhe
a indica¢io do endereco de seu antigo professor e amigo: “Agora uma
amolagdo: pego-lhe o grande favor de mandar-me o enderego de meu grande
e saudoso amigo maestro Baldi. Ja lhe escrevi umas quatro cartas, e ndo tive
resposta de nenhum% Creio que o enderego que tenho esta errado: Boulevard
Hespanha, 2673 .
Rapidamente, Curt Lange respondeu a solicitacio que lhe fize-
ra Guarnieri: “Puede Ud. Escribir a Baldi a la siguienta direccion: Maestro = .
) i 2 azeta Musical e de Todas as
Lamberto Baldi — SODRE — Calle Andes Y Mercedes, Montevideo”. ™ O Ates, Lishoa, ano IX, 2°. série,
episddio, todavia, mostrava-se um pouco mais complexo do que aparen- 1. 96, Marco 1959. Apud:
. . . . SILVA, Flavio (org.). Camargo
temente parecia, pois, conforme Curt Lange informou em seguida,num 5~ "= = ot
. . . . . L. uarnieri: o tempo € a musica.
tom um pouco constrangido, Baldi havia recebido as citadas missivas: Rio de Janeiro: Funarte; Sio

) o . Paulo: Imprensa Oficial, 2001.
Le he dico le que Ud. Me pidié El recibio todas sus no- .15

e . . .
ticias, y me dice que no ha escrito porque lo espe,rz.lba em Editorial doVolume I do
Montevideo, pues segiin me contd, temia propdsitos de  Boletim Latino-Americano por
venir. Me habldé em tono de broma, asi que yo no sé em  Curt Lange.p.9.

3 2:
que forma tocar el asunto. Pero de todos modos, ya sabrd ' Carta de Camargo Guarnieri

que hé recebido las cartas y que estd bien de salud. gaﬂig?s‘rt Lange, 7 de setembro
€ IJ.

Lamberto Baldl, chegadp a0 IASrgsﬂ em 1~927, Vlera.ao .coptinente B earta de Curt Lange para
contratado pela Sociedade Filarmonica de Sio Paulo, instituicio em  Camargo Guarnieri, 20 de
que Guarnieri o havia assistido pela primeira vez e da qual tornar-se-ia ~ setembro de 1935.
regente, muitos anos depois:

2

6
Ibid.
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“ABREU, Maria in SILVA,
Flavio (org.). Camargo Guarnieri:
o tempo e a miisica. Rio de
Janeiro: Funarte; Sdo Paulo:
Imprensa Oficial, 2001. p. 39.

“ANDRADE, Mirio de.
Aspectos da Miisica Brasileira.
Belo Horizonte — Rio de
Janeiro:Vila Rica Editoras
Reunidas Limitada, 1991. p.28.

<
“A primeira denominag¢io do
Instituto Nacional de Msica,
recebida no século XIX, foi de
Conservatdrio de Msica.

* Antonio de Si Pereira (1888-
1966) destacou-se como um dos
grandes educadores brasileiros.

Guarnieri assistiu a um concerto seu e ficou empolgado.
A tal ponto que, vencendo sua timidez, foi a0 camarim
cumprimenta-lo, vé-lo de perto. No dia seguinte, houve
um encontro mais demorado e de resultados definitivos. A
conversa em italiano entre o maestro e o pai de Guarnieri
concluiu assim: - Vou permanecer algum tempo no Brasil.
Preciso de um aluno e seu filho de um professor. Vamos
ver se serei o professor que ele espera e ele, o discipulo de
que necessito.

Observa-se, assim, a importancia das apresenta¢des musicais,
principalmente das orquestras, para a promogio de contatos entre 0s
agentes do campo artistico e seus futuros alunos e/ou patrocinadores.
Havia, portanto, um transito de papéis entre o musico e o educador,
dado que o recrutamento dos professores para as institui¢des de ensino
—algumas delas recém-fundadas, como o préprio Conservatério Dra-
matico de Sio Paulo — baseava-se em grande parte no aproveitamento
da mio-de-obra estrangeira especializada do campo musical.

Duas questdes podem ser ressaltadas com base em tais comen-
tarios. Por um lado, verifica-se uma circularidade dos agentes musi-
cais por diferentes espacos geografico-culturais, em busca de melhores
oportunidades. Desta forma, o italiano Baldi saira da Europa, residira
um periodo no Brasil e, por fim, estabeleceu-se no Uruguai, pais ao
qual chegara a solicitar cidadania; também Curt Lange, alemio, fizera
do Uruguai sua segunda patria. O paralelo entre a imigracio musical e
o movimento de trabalhadores de uma Europa em crise para as terras
americanas, sucessivamente ampliado entre o final do século XIX e as
primeiras décadas do século XX, era inevitavel.

Por outro lado, Baldi portava uma especificidade perante a maio-
ria dos agentes musicais europeus, que reforcavam a referéncia estran-
geira como padrio do ideal civilizatério. Baldi, sem negar a importan-
cia da erudicido e da técnica, buscou valorizar a produ¢io musical dos
artistas brasileiros, o que o tornou bem quisto entre intelectuais, tais
como Mirio de Andrade.

Sio Paulo revelava-se, a cada nova década, um centro cultural
prestigioso. Assim, Francisco Casabona pdde acumular variadas fun-
¢Oes musicais, tornando-se fundador do Conselho Técnico e consul-
tivo da Sociedade Sinfonica de Sio Paulo, diretor artistico da Radio
Educadora Paulista e presidente do Centro Musical de Sio Paulo.

O Rio de Janeiro, todavia, mantinha-se como locus privilegiado
para Visibiligade publica de um artista. Assim, o Instituto Nacional
de Musica,  depois Escola Nacional de Mtsica da Universidade do
Brasil, foi o espaco formador de varios musicos mencionados na co-
rrespondéncia, como Frutuoso Viana e Burle-Marx, este professor de
regéncia da institui¢io a partir de 1932. Outros estabelecimentos de
destaque no Rio de Janeiro foram a Orquestra Filarmonica, fundada
em 1931 por Burle Marx, e o Teatro Municipal, também dirigido por
ele entre 1946 e 1949.

Fora do eixo Rio—Sio Paulo, também foram criados conserva-
torios em importantes cidades do Brasil, como o de Belo Horizonte,
onde Frutuoso Viana lecionou a partir de 1929, e o de Pelotas, funda-
do em 1918 por Antonio de Si Perelra professor de Guarnieri, além



de cursos de musica em escolas secundarias. Ernani Braga, professor
que Guarnieri também menciona em sua autobiografia, organizou
concertos orfednicos com milhares de estudantes em capitais como
Porto Alegre, Curitiba e Recife.

Mas a matriz formadora e, paralelamente, ratificadora da produ-
¢io e do ensino musical brasileiro continuava sendo a Europa. E eluci-
dativo verificar que todos os musicos citados por Camargo Guarnieri
em sua correspondéncia estudaram, a0 menos por alguns meses, no
continente europeu, havendo principalmente trés polos de atracio: a
Italia, para onde foram Artur Pereira e Francisco Casabona; a Alema-
nha, onde estudou Burle-Marx, e a Franca, pais escolhido por Guio-
mar Novais * e Elsie Houston, divulgadoras da obra de Guarnieri no
cenario internacional. Todavia, alguns desses musicos circularam por
diferentes espacialidades formativas, como Frutuoso Viana, que estu-
dou em Berlim e Paris.

Enquanto a Europa mantinha seu prestigio como ntcleo forma-
dor musical, os Estados Unidos eram tidos como um importante p6lo
difusor da musica brasileira. Neste sentido, o reconhecimento profis-
sional incluia apresenta¢cdes na América do Norte, como as realizadas
por Burle Marx ou Antdnio Sa Pereira, que em 1942 foi para os EUA
como convidado da Associa¢io Nacional de Professores de Musica e
da Divisio de Mtsica da Unido Pan-Americana de Washington.

ITI. A carta como estratégia de poder

Se a correspondéncia trocada entre Curt Lange e Camargo Guarnieri
fazia mencgio a variados agentes do campo musical, entremeando so-
ciabilidades e representacdes, ela também portava um aparente e ex-
pressivo silenciamento: o Estado, enquanto institui¢io promotora de
cultura, nio foi diretamente mencionado. Tal aspecto torna-se curioso
por saber-se que o panorama politico-cultural na década de 1930 foi
marcado por incisivo incentivo do Estado a educadores, artistas e in-
telectuais, havendo, inclusive, um elevado niimero de institui¢oes do
campo musical recebendo subvencdes governamentais.

Todavia, se, ao invés de ater-se a uma remissao ao Estado, o en-
foque da pesquisa incidir sobre o percurso profissional dos agentes
citados nessas mesmas missivas, o resultado torna-se bastante distinto:
a atuagio estatal fazia-se presente na grande maioria dos casos, via-
bilizando viagens, apresenta¢des, publica¢des. Desta forma, Francisco
Casabona, citado por Camargo Guarnieri em carta de 19 de novem-
bro de 1935, exerceu a funcdo de fiscal do governo estadual junto a
Sociedade de Concertos Sinfonicos de Sio Paulo, tendo feito também
parte do Conselho de Orientagio Artistica do Estado de Sio Paulo;
o proprio Casabona e Artur Pereira foram contemplados com bolsas
de estudo no exterior, aperfeicoando-se em Napoles com auxilio do
governo paulista; Antonio de Si Pereira, em 1931, foi convidado pelo
Ministério da Educacgio e Satide Publica para a Comissio de Reforma
para o Ensino da Musica e, juntamente com Luciano Gallet e Mario
de Andrade, trabalharam em prol da integracio do Instituto Nacional
de Mtsica a Universidade do Brasil.

Assim, no periodo de atuagdo do ministro Gustavo Capanema
(1934-1945) no governo, estabelecia-se uma nova modalidade de re-

[N
—_
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" Renomada pianista, citada
como intérprete, nos EUA,
da obra de Guarnieri em sua
autobiografia.
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. Segundo Mendonga, o
referido ministro transformou
sua Pasta em “territério livre”
para a producio de uma
cultura oficial. Para muitos
dos intelectuais envolvidos.
MENDONCA, Sénia Regina,
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(org.). Histéria Geral do Brasil.
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lacionamento, que ligava artistas e intelectuais as classes dirigentes do
pais, incluindo neste contexto nomes como Mario de Andrade, Villa-
Instalava-se, assim, o dilema da
dificil separacdo entre a atividade criadora e a mera prestacio de ser-

L 2
Lobos, Lacio Costa, dentre outros.

vicos politicos.

Sugere-se, entretanto, que os projetos propostos pelo governo
em favor da producio musical nio corresponderam totalmente aos in-
tentos de muitos artistas e intelectuais. Na visio de Mario de Andrade,
por exemplo, a reforma do Instituto Nacional de Musica nio atendeu
as aspira¢des dos membros deste campo cultural, nio deixando o lite-
rato de criticar o governo por nio subvencionar e estimular festivais,
CONGIressos € pesquisas.

As missivas trocadas entre Curt Lange e Camargo Guarnieri,
20 nio mencionarem uma postura mantenedora do Estado, reitera-
vam, ainda que indiretamente, a visdo critica de Mario de Andrade: o
governo tinha critérios politico-ideolégicos bastante especificos (que
incluiam até mesmo o favorecimento a apadrinhados), assim como
campos de atuacdo cultural privilegiados, que lhe permitiam uma aco-
lhida social mais ampla, em detrimento de outros setores. Torna-se
premente questionar, portanto, de que maneira a ideologia do Estado
agia em relacdo aos musicos e a veiculacio de suas producdes, através
de incentivos a institui¢cdes e eventos.

Conclusao

O estudo da msica brasileira a partir da correspondéncia trocada en-
tre Curt Lange e Camargo Guarnieri envolve questdes que se mul-
tiplicam, algumas delas ainda pouco exploradas pela producio aca-
démica. Assim, para cada um dos tdpicos desenvolvidos neste ensaio,
algumas perguntas, longe de serem respondidas de maneira imediata,
emergiram com grande énfase, apontando para desdobramentos que
poderio se tornar elucidativos para a pesquisa historiografica e musi-
cologica brasileira.

No que tange a interpretacio da carta como linguagem verifi-
ca-se a importancia de uma investiga¢io mais aprofundada da sua uti-
lizagdo na primeira metade do século XX. Como veiculo de comu-
nica¢io, inserida nas particularidades dos habitos e costumes, a carta
permite o reconhecimento de diferentes perfis de missivistas, possibili-
tando o desvendamento da relagdo destes no campo das sociabilidades.
Desta forma, sugere-se um olhar mais atento, tanto para os aspectos
epistolares em si como para as praticas que eles revelam.

Tornou-se premente, assim, o entrecruzamento da correspon-
déncia de Curt Lange e Camargo Guarnieri com a biografia dos di-
ferentes compositores, musicos e intelectuais nela citados; sendo tam-
bém desejavel, embora ultrapassasse os limites deste ensaio, que tais
cartas fossem confrontadas com aquelas trocadas entre Curt Lange e
os agentes mencionados. Desta maneira, seria possivel contrapor in-
formacgdes, comparar tipos de tratamento, e buscar elucidar a razio do
largo espago de tempo decorrido entre a Gltima carta analisada neste
trabalho, datada de 20 de setembro de 1935, e que lhe é seqiiencial-
mente posterior, datada de abril de 1940. Desta maneira tornar-se-a
possivel realizar uma analise mais profunda da atua¢io de Curt Lange



como missivista e, conseqiientemente, realcar a sua importancia no
cenario musical latino-americano do século XX.

A maioria dos trabalhos académicos, desenvolvidos sobretudo
nos programas de pos-graduacio, prioriza a atuagio dos compositores
em detrimento dos musicologos. Neste sentido, Curt Lange obteve
reconhecimento publico por ter encontrado e divulgado partituras
dos compositores mineiros do século XVIII, mas sua atuagio como
musicologo, divulgando a produg¢io musical do século XX, nio teve
repercussio significativa nas ultimas décadas.

Ja no tocante a carta como campo de sociabilidades, destaca-se a
importancia de uma pesquisa que reconstitua os espacos de veiculacio
da producio musical, o tipo de repertério mais recorrente e o perfil
dos compositores e intérpretes no periodo em questio, assim como a
repercussio do Boletim Latino-Americano no Brasil e em outros paises.

A histéria da musica, ainda nos dias de hoje, é tratada sob o pris-
ma dos grandes compositores e artistas de destaque. Todavia, tomando-
se como base um enfoque historiografico contemporaneo, através dos
intérpretes e artistas menos conhecidos, torna-se possivel reconhecer
0s procedin}fntos de construcio e guarda de uma meméria individual
“comum”,” contrapondo-se, assim, ao perfil predominante na musi-
cologia atual. Sob este ponto de vista, este ensaio trouxe a tona com-
positores e obras pouco conhecidos do meio musical, possibilitando o
enriquecimento da abordagem.

Por fim, no uso da carta como estratégia politica, constata-se que,
neste pequeno numero de cartas analisadas, sio poucos os elementos
que remetem 2 atuacdo do Estado no campo da producio musical,
embora este tema apareca em missivas posteriores. Porém, através de
uma reflexdo em torno da producio musical e da trajetéria de compo-
sitores e intérpretes, ¢ viavel identificar-se a atuagio do Estado como
mantenedor de institui¢cdes e viabilizador de projetos que envolvem a
producio musical, evidenciando-se, assim, a necessidade de um estudo
mais atento sob o ponto de vista da atuacio dos musicos enquanto
participes dos projetos propostos pelo Estado ou, ainda, parcialmente
discordantes dele.
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Razao e Nostalgia
o lugar da mausica no
pensamento moderno

Enrique Menezes*

“Filosofia é na verdade nostalgia”
Novalis

Introdugao

Em relagio aos problemas estéticos da filosofia da arte em geral, a
musica sempre se desenvolveu com certa autonomia. Sua afinidade se-
mantica com as outras artes sempre foi extremamente delicada e pro-
blematica, fazendo com que ela, na historia da estética, oscilasse entre
os extremos da “hierarquia” das artes. Tal particularidade ocorre por-
que a musica sempre carregou um status proprio, conseqiiéncia, prin-
cipalmente, de dois problemas: a alta complexidade dos meios técnicos
com os quais se realiza e a impossibilidade de expressar fatos racionais
da linguagem cotidiana. Em outras palavras, depois de 4rduo estudo
para compreender e bem utilizar as técnicas de um instrumento ou
da composicio, instrumentista e compositor nio tém a capacidade de,
com a linguagem adquirida, comunicar a alguém que vai a padaria ou
passar uma receita de bolo. Nos escritos tedricos, ¢ comum a musica
aparecer ou como a mais privilegiada das artes ou como a mais inex-
pressiva, e tal conceito sempre se constrdi sobre sua incapacidade de
expressar conceitos.

Segundo Enrico Fubini, “caso se queira assinalar o momento
de inicio de uma estética musical moderna (...) deveriamos diri-
gir-nos ao setecentos, o século que assistiu a2 uma lenta e laboriosa
libera¢io da estética musical do racionalismo e do intelectualis-
mo de origem cartesiana, que haviam relegado a musica ao altimo
posto da hierarquia das artes”. (Fubini, 1971, p. 10). Tal momento
coincide com a busca de uma liberacdo e autonomia da musi-
ca como expressio artistica, iniciada no iluminismo e levada ao
extremo no romantismo. Como reag¢io a um mundo que se tor-
na excessivamente racional, a masica é tomada por autores como
Schopenhauer, Nietzsche, Wackenroder e Schelling, por exemplo,
como aquilo que carrega o ndo apreensivel pelo conceito, aquilo
que nio pode ser dito pela palavra, e por isso - em termos gerais
- € tomada como via de acesso a verdades que de outro modo nio
seriam acessiveis.
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A discussdo acerca da superioridade ou inexpressividade da ma-
sica como expressio artistica pode ser colocada também, em linhas
gerais, através da dicotomia racionalidade/irracionalidade: valorizada
em seu cardter assemantico e nio conceitual, afastado da linguagem
cotidiana, estaria no topo das artes, mas, no entendimento racional, ela
cai para o dltimo. Independente da opinido de tal ou qual autor, no
que diz respeito a expressividade da musica como linguagem artistica,
essa discussdo nos permite identificar qual é o seu lugar na historia do
pensamento racional.

Modernidade e Nostalgia

O progresso da racionalidade na cultura opera uma inevitavel di-
visdo entre ciéncia e poesia. Na modernidade, o0 método cientifico
de compreensio da natureza exige que os acontecimentos estejam
livres de qualquer explicagio magica, irracional ou mitolégica. A
exigéncia do fim das relacdes misticas acaba por separar também
a linguagem entre as diferentes artes: ela se vé dividida, incapaz de,
através da soma de todas novamente, reconstituir-se em um todo
organico. A separacdo entre signo e imagem, que ocorre através do
método cientifico, retira da linguagem sua existéncia organica ou-
trora existente. Depois da separacdo, a vontade de conciliar nova-
mente as coisas em um Todo pleno de sentido é sempre nostalgica.
“QO abismo que surgiu com a separa¢io, a filosofia enxergou-o na
relacdo entre a intui¢do e o conceito e tentou sempre em vao fecha-
lo de novo: alids, é por essa tentativa que ela é definida. Na maioria
das vezes, porém, ela se colocou do lado do qual recebia o nome.”
(Adorno, 1985, p. 31).

Tal abismo é também o que leva os tedricos a refletirem sobre
o estado da musica e da linguagem. De modo geral, o fazem compa-
rando o estado de sentido na arte de sua época com o de uma época
ideal, na qual o Todo nio se separava em diferentes acontecimentos,
e assim constituia a unidade anterior ao abismo.

Para o homem que faz essa projecio, noutros tempos, a vida e as
coisas estavam impregnadas do sentido que ele nio cansa de procurar,
e parece que esse sO se retirou das coisas na medida em que aquele
iniciou sua busca: num mundo dotado de mais sentido, anterior ao
abismo, ndo se pensaria na distingio entre vida e esséncia, palavra e
coisa, pois seriam conceitos idénticos. Muitos tedricos idealizaram,
desse modo, a Mousiké grega, que articulava sobretudo musica, poesia,
danga e mimica como um mesmo acontecimento nio separado em
diferentes termos: as partes constituiam um todo organico, repletas de
um sentido prontamente existente. Assim como para Lukacs em sua
Teoria do romance, também para Rousseau e Rameau - em sua con-
cep¢io iluminista da musica -, o passado anterior a divisio carregava
um sentido imanente: a totalidade estava impressa em cada particula-
ridade, e cada particularidade era expressio do todo. “Eis por que os
tempos afortunados nio tém filosofia, ou, o que di no mesmo, todos
os homens desse tempo sio fildsofos, depositarios do objetivo utd-
pico de toda filosofia.” (Lukacs, 2000, p. 26). O sentido da vida seria
imanente, ou seja, o trabalho filosofico dos modernos seria algo tio
simplesmente 6bvio que nio teria razio de ser.



Na Modernidade, a existéncia de nio-sei-o-qué obscuro indica
que aquela totalidade ja nio estd mais presente, e também que ha anseios
do sujeito burgués que nio se ligam a representacdes racionais. Em con-
seqiiéncia dos progressos de seu racionalismo, o irracional sobra como
um escondido esquisito, proibido pela razio, e a sensacio de perda retor-
na de modo sintomatico. O desamparo surge como seqiiela necessaria a
dura formacio do individuo moderno, e as estruturas racionais tentam
deixar para trds o que hi de obscuro do Eu. Contudo, a primazia da ra-
730 nio é total, e o esquecido pela racionalidade continua existindo, ape-
sar de escondido. O seguinte comentario de Adorno apresenta a musica
como uma figuragio dialética interessante para nosso referido problema:
“Por seu puro material a musica é a arte em que os impulsos pré-ra-
cionais e miméticos se afirmam irredutivelmente, entrando ao mesmo
tempo em constelagio com as tendéncias ao progressivo dominio da
natureza e dos materiais.” (Adorno, 1983, p. 262).

A reconciliagio com o Todo

Na histdria estética do pensamento musical autdnomo, a busca nostil-
gica de uma reconciliagio com o Todo é constante. Como conseqii-
éncia de sua separa¢io da palavra, a musica revela sua assemanticidade,
sua incapacidade de expressar conceitos fechados, e por isso é tomada
muitas vezes como inferior as artes racionais, mas também como ca-
paz de comunicar-se diretamente com a esséncia, subtraindo assim a
media¢io humana.

Para alguns tedricos antigos, as melodias ja existiam na nature-
za, plenas de virtuosismo e beatitude. A representacdo artistica que as
respeitasse estaria de acordo com a esséncia do Universo. Boécio, por
exemplo, em seu De Institutione Musica, do séculoV, afirma que os mo-
vimentos orbitais dos astros estariam vinculados a uma relacio perfeita
e bem combinada, e que suas diferentes velocidades consistiriam numa
ordem racional de movimentos. Segundo ele, a harmonia uniria as
diferentes e contrarias poténcias dos quatro elementos que, juntos, for-
mariam cada corpo e organismo. A musica humana ¢ entendida como
0 universo e o si mesmo, ja que o corpo humano também ¢é dotado de
diferentes componentes unidos, formando um Gnico organismo que
produz uma consonancia. Nio € 3 toa que nio se assinavam as compo-
sicOes dessa época — para ele, a masica ja estava escrita nas leis naturais,
bastava imiti-las. Era a concretizag¢io singularizada - no homem, na
matematica, na arte etc. — de um Uno essencial e indiviso. Essa con-
cep¢io de mundo univoca é que permite para a antiguidade uma se-
gura imanéncia de sentido, sua organicidade positiva; e para 0 homem
moderno, um lugar para projetar um mundo de sentido ideal.

Batteux, em ensaio de 1747 entitulado “Les beaux arts réduits a
un méme principe”, trata também da imitagio da natureza nas artes,
na musica inclusive. A arte imita a natureza, diz Batteux, mas a supera
e aperfeicoa por selecionar suas melhores caracteristicas, descartando
tudo o que de feio e desagradavel possa apresentar a realidade. Em
sua concep¢io, a poesia é a “linguagem do espirito”, enquanto que a
musica é a “linguagem do coragio”:aqui ja aparece a ruptura irrepara-
vel entre razio e sentimento, que se fard cada vez mais profunda. Para
Batteux, o que pertence ao coragio entende-se imediatamente: basta
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sentir, ndo € necessario nomear (...) O cora¢do tem sua propria inte-
ligéncia independente de palavras. (Batteux, 1773). Sem necessidade
de mediacido, a musica aparece em seu ensaio como uma linguagem
universal, livre de convengdes, reconciliada com o todo através de sua
especificidade. Entretanto ela ji aparece separada das outras artes, e a
possibilidade de transcender a mediacio e encontrar-se com o Todo
s6 pode se dar através dessa especificidade.

Rameau, em seu Tratado de harmonia reduzida a seu principio
natural, procura reduzir a ruptura que comeca a surgir entre arte e
razio. Através de um perfil fisico-matematico calcado na tradi¢io pi-
tagdrica, busca reinserir a masica em um lugar privilegiado na escala
das artes. “Meu fim é o de restituir a razio os direitos que perdeu no
campo musical” (citado em Fubini, p. 32). Explica a harmonia através
de um principio natural e original, portanto racional e eterno, a teoria
dos harmonicos. A musica causa deleite precisamente porque expressa,
com sua harmonia, o divino de ordem universal, a natureza mesma.
Para Rameau, a musica expressa nido sé emocdes e sentimentos, mas
também a divina e racional unidade do mundo. Entre razio e sen-
timento, intelecto e sensibilidade, natureza e lei matematica, nio ha
nenhum contraste, mas sim uma perfeita consonancia: esses elementos
devem, pois, cooperar harmonicamente, num todo parecido com o
que imagina Boécio.

A idéia de “reconstituir” algo que se perdeu também esta presen-
te no pensamento de Rousseau. A concepc¢io da Mousiké aparece de
modo fantasmatico, como algo que deve ser restabelecido na expres-
sdo, tanto para Batteux e Rameau quanto para Rousseau. Assim, em
seu Ensaio sobre a origem das linguas, Rousseau defende a compo-
sicdo vocal em detrimento da instrumental: concebe a msica unica-
mente como canto, pois apenas desse modo ela voltaria a encontrar-se
em seu estado de natureza original. “Em um passado mitico, quando
o homem estava em estado de natureza, musica e palavra constituiam
um nexo indivisivel, e 0 homem podia expressar suas paixdes e senti-
mentos de modo mais completo. Em outras palavras, em sua origem
as palavras eram acentuadas musicalmente, e foi um desafortunado
efeito da civilizagdo que causou a perda da melodiosidade original e
elas ficaram aptas somente para expressar racionaliza¢des; por outro
lado, os sons musicais que em outros tempos constituiam o acento
da linguagem e representavam sua causa vital tornaram-se isolados
e empobrecidos em sua capacidade expressiva.” (Fubini, p. 39). Para
Rousseau, o canto melddico restituiria aquela unidade perdida. Em
sua proje¢io ideal, ndo havia outra musica que a melddica, nem outra
melodia que o som modulado da palavra; os acentos formavam o can-
to, e falava-se tanto mediante os sons como pelo ritmo e articula¢des
das vozes. Entretanto, essa reconstituicio da unidade despedacada s6
poderia ocorrer na linguagem que nio tivesse perdido completamen-
te sua originalidade musical: as orientais e meridionais (irabe, persa
e, sobretudo, o italiano). As linguas nérdicas seriam precisas, exatas,
duras e articuladas, se prestariam a ser escritas e lidas, falariam a razio,
perdendo para esta sua musicalidade. Harmonia, contraponto, fuga e
outros procedimentos técnicos seriam inven¢des nio-naturais, fruto
de meras convengdes sociais. (Rousseau, 1978).



O sistema tonal: matriz artificial doadora de sentido

O anseio pela reconciliagio com o Todo converte-se nio s6 em nos-
talgia e desamparo, mas também em arquétipos artificialmente for-
mados, cuja intencio é semelhante a da projecio ideal do passado: a
imanéncia organica do sentido. Em misica, o tonalismo é uma forma
artificial de grande importancia. Por ter elaborado uma interpretacio
completa de tal sistema, usaremos para o nosso entendimento a refle-
x30 de Arnold Schoenberg em seu Tiatado de Harmonia. Sua primeira
afirmacio sobre o modo maior, baseada na teoria dos harmonicos,
é categdrica: “A nossa escala maior, a seqiiéncia do-ré-mi-fa-sol-la-
si, cujos sons se baseiam nos modos gregos eclesidsticos, pode ser
explicada como uma imitagio da natureza.” (Schoenberg, 2001, p.
61). E um raciocinio no qual se podem perceber ecos pitagoricos da
concep¢ao musical.

Assim,“Se a escala é a imitagio do som horizontalmente, em su-
cessdo, os acordes sio a imitacdo vertical, simultanea. A escala é a anilise
do som, assim como o acorde ¢ a sintese.” (Schoenberg, 2001, p. 67). O
sistema tonal, entendido nessas bases, seria entdo uma representacio da
natureza na musica, como acontecia com o pensamento grego.

Mas Schoenberg é cauteloso ao chamar a atengio para o fato
de que “O descobrimento de nossa escala foi um feliz acaso para o
desenvolvimento da nossa musica. Nio s6 pelos resultados obtidos,
como também porque poderiamos ter encontrado outra sucessio di-
ferente, como os arabes, os chineses, os japoneses ou os ciganos. (...) E,
acima de tudo: semelhante escala nio é o fim, a meta Gltima da musica,
mas tdo-somente uma etapa provisoria.” (Schoenberg, 2001, p. 64). O
cuidado que Schoenberg toma é o de lembrar que o tonalismo possui
um contexto historico, evitando assim considerar natural o que é so-
cialmente desenvolvido.

Tanto a concepg¢io de Boécio e da Mousiké grega quanto a do
tonalismo encontram na imitacio da natureza sua matriz doadora de
sentido. Entretanto, as diferencas que as separam sio visiveis: enquan-
to naquelas os acontecimentos estariam organicamente relacionados
num sentido indiviso e inico, o tonalismo se autonomiza em relacio
as outras artes, sendo essa separacio um sintoma da perda da totalidade
organica, da cisio entre Eu e Mundo. Na Mousiké, o sentido surge da
relacio mimética com a natureza em sua forma pura e direta, enquanto
que o tonalismo é um sistema de imitacio artificialmente criado, onde
o sentido ja estd envolvido pelas formas mediadoras, o que impossibi-
lita aquela totalidade homogénea do pensamento de Boécio.

Mas o sistema tonal ainda é depositirio de um sentido comum,
capaz de expressar os vinculos da esfera artistica com a sociedade em
que nasce. Rigorosamente 16gico, os encadeamentos e leis actsticas
que regem suas estruturas estio em conexio com a vida comum, e
cada composicio realizada dentro desse sistema é a expressio particu-
lar e fechada de um sentido maior, ficando automaticamente atrelada
aos valores de um povo, cultura ou época. Em todo caso, ¢ um estilo
sociocultural organico, capaz de realizar vinculacdes somente através
da realizacio de seus funcionamentos internos.

Apds o declinio tonal na musica erudita da nossa época, é para
alguns experiéncia de espanto e algum pesar ouvir um compositor do
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Esclarecimento.

século XVIII, como Mozart, que tio bem expressou aquele sistema.
Seu pleno dominio técnico sobre a linguagem tonal converte-se -
exatamente por ser um dominio ativo - em elogio do compositor ao
sistema, e sua composicio transforma-se em um prazer estético social-
mente partilhado. Para o nosso ouvinte nostalgico de hoje, o pesar se
da ao reconhecer como esse prazer vinculativo aparece de modo tio
inesperadamente simples.

Mas, mesmo nos autores que melhor realizaram suas 16gicas, o
tonalismo permanece como uma aparicio fantasmatica daqueles tem-
pos nos quais a vida nio se separava da esséncia, e o sentido estava
impregnado em cada objeto e em cada acio. Alids, toda a historia da
musica, desde o inicio da polifonia, evolui através de rupturas e des-
continuidades que atestam a perda de uma totalidade comum por
meio do progresso da racionalizacio.

Frente a racionalidade crescente, a estética musical recebe um
lugar curioso: sua assemanticidade, sua incapacidade de expressar con-
ceitos (Hanslick e Fubini ndo cessaram de reiterar essa particularidade)
colocam-na em posicio aniloga dquele nio-sei-o-qué obscuro que
sobra na razio, ela toma a forma desse vazio. Como reacio romantica
a racionalizagdo, a musica é levada, por essas especificidades que a joga-
vam ao altimo degrau do sistema das artes, a um novo lugar privilegia-
do.Adorno é preciso ao comentar essa especificidade: “Nio hi davida
de que a histéria da mdasica é uma progressiva racionalizacio. Teve
passos, como a reforma guiddnica, a introduc¢io da notagio mensural,
a invenc¢do do baixo continuo, a afinagio temperada, e finalmente a
tendéncia a construgio integral da musica, irresistivel desde Bach e
hoje levada ao extremo. Nio obstante, a racionalizacio - insepari-
vel do processo historico do aburguesamento da musica - é apenas
um de seus aspectos sociais, assim como a racionalidade, ela propria,
‘Alfkl'a'rung’l, ¢ apenas um momento da historia da sociedade, que
permanece irracional, presa ainda a formas ‘naturais’. No interior da
evolugio total de que participou através da progressiva racionalidade, a
musica foi também, e sempre, a voz do que ficara para tras no caminho
dessa racionalidade, ou do que fora vitima.” (Adorno, 1983, p. 262).

A Nova Musica e a auséncia de uma pratica
composicional comum

Por meio da realizacio de suas proprias logicas e possibilidades, o sis-
tema tonal entra em colapso. Sua utilizagio anacronica transforma-se
em um pastiche: um aglomerado de siglas gerais, progressdes estereo-
tipadas, fungdes que se mecanizam e todo tipo de cliché sentimental
jogam o afeto em direcdo ao valor de troca, 3 mercadoria. O tonalis-
mo se reifica, e aparece desqualificado enquanto expressio. Para usar
de uma metafora da época, o compositor “perde a casa”. Agora estio
impossibilitadas tanto a totalidade mimética da Mousiké quanto a lin-
guagem comum do tonalismo. O compositor enfrenta um problema
de consciéncia: coagido pelo processo histérico do material musical
ateou fogo em sua propria casa.

Aqui encontramos nos problemas da composi¢io mais uma atu-
alizacio da nostalgia moderna: o compositor se encontra impossibili-
tado de uma linguagem comum, amputado de seus meios expressivos



costumeiros, consternado por ter ele proprio os queimado; seu desejo
€ de que ressuscite um sentido que existia em uma linguagem passada,
mas que ele sabe impossivel. Aqui, a Nova Musica é que carrega a
apari¢io fantasmatica do tonalismo, mostrando-se em tendéncias dis-
tintas, que podem ser percebidas em soluc¢des diferentes. Como reagio
20 abismo que aumenta entre linguagem e expressdo, a composi¢io
significativa deixa a mostra sua crise. HA compositores que remontam
os cacos que restaram da casa que se perdeu e os juntam com as con-
quistas técnicas de que dispdem, com a esperanca de que em uma nova
organizagdo ou em Novo tratamento os cacos arruinados ao menos
deixem aparecer uma fagulha daquele sentido que outrora estava vivo.
Em outros casos, os restos também sio reunidos, colocados artesanal-
mente um ao lado do outro, mas apenas para ostentar o fracasso a que
foram submetidos. H4 ainda as tendéncias mais novas que procuram
renunciar ao temperamento - e assim ao tonalismo definitivamente.
Schoenberg é um caso exemplar do primeiro modo de apari-
¢lo; suas primeiras obras revelam o limite tenso entre a tonalidade
e a atonalidade. O material que aparece nessas composi¢des provém
freqiientemente da gramatica tonal, tanto do que a formou quanto do
que a extinguiu: tercas, tritonos, sensiveis, dominantes, cromatismos,
seqiiéncias de quartas, pés-métricos de danca etc. sio colocados de
modo que nunca representam a fun¢io que tinham naquele sistema.
O sentido da composi¢io comega a se deixar transparecer em uma
dificuldade acarretada pela insatisfacgio com um sistema de referéncia
que apresenta seus meios tradicionais de expressio ja praticamente ca-
talogados, e a impossibilidade ou contra-senso de separar-se dele. Essa
antinomia opera um movimento de negac¢io reciproca que mantém a
idéia em eterna circularidade, sem nunca chegar a uma sintese, como
um péndulo, trazendo a crise para um momento limite. A antinomia
subjetividade/racionalizacio passa a ser reconhecida como fratura nas
obras musicais de Schoenberg. Essa nega¢io reciproca pode ser obser-
vada logo nos primeiros compassos da Sinfonia de Camara Op.9:
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Logo nesses primeiros quatro compassos da introdu¢io podemos

perceber alguns desses limites com os quais o compositor busca flertar:

apesar da tonalidade indicada na armadura ser mi maior, o Gltimo acor-
de dessa secio é um fa maior, em fermata, e a harmonia que o precede
vem construida cromaticamente através da aproximacio cromatica e
diatonica desse fa maior — a primeira nota é um 1a bemol, que junta-
mente com um si bemol que aparece logo depois estdo polarizando
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um 14 natural, que seri a terca do acorde final da secio. O mesmo
acontece com o baixo, que vem polarizando o fa através do movi-
mento cromatico para o grave (sol, sol bemol, fa); e na oitava superior
0 mesmo movimento cromatico para o agudo (mi bemol, mi natural,
f4). Todo o material anterior a esse acorde, com acordes construidos
em superposicio de quartas é harmonicamente incomum ao tonalis-
mo, apesar de estar inserido em sua logica de polariza¢cdes. O caminho
até esse fa maior nio se utiliza das fun¢des harmonicas postuladas no
sistema tonal, mas abstrai sua esséncia. Notemos também a func¢io do
si bemol que polariza o 14 no acorde em fermata que antecede o fa
maior: funciona como o movimento da quarta sobre a ter¢a presente
na cadéncia do acorde de quarta e sexta comum no barroco e no
classicismo. Quatro compassos que atestam a situacdo do compositor
frente ao material musical: podemos encarar os trés primeiros com-
passos como a busca daquilo que Schoenberg chama de “verdade”:
buscando eliminar os ornamentos da composi¢io e desviar a expres-
sio de uma gramatica cliché, o compositor tira do material a esséncia
da sistematiza¢io tonal — as polarizacdes — e constrdi algo livre das
estruturas acordais comuns nas quais a convenc¢ao pesaria mais do que
a expressdo. Se por um lado a constru¢io convencional dos acordes ja
nio atrai sua aten¢io, procurando novos caminhos através de polariza-
¢Oes cromiticas, a conclusio em um acorde triadico, que confirma o
tonalismo em sua forma mais cliché (a resolucio cadencial 4 — 3), de
que de certo modo se quer fugir, aparece como inevitavel e talvez um
pouco parddica; como se nio resolver a polarizacio inicial tirasse dela
o sentido, mas também como se usar essa forma cadencial tirada de seu
contexto tonal pleno causasse uma sensagio de saturagio.

Na segunda peca do Op.19 - ja imerso no atonalismo - o que
vemos é um manuseio da forma através de uma “varia¢io progressiva”
a maneira de Brahms desses “materiais impossibilitados” (no caso, a
terca, retirada do contexto tonal), construindo assim uma peca fechada
e coerente, calcada na tradi¢io alemai. A fratura entre eu e mundo verte
o que era pressuposto formal em material composicional.
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Quanto as obras de sua fase dodecafénica, é Pierre Boulez quem
nos aponta a continuidade da mesma antinomia (embora para chegar
a conclusdes diferentes): “A série intervém, em Schoenberg, como um
minimo denominador comum para assegurar a unidade semantica da
obra; mas os elementos da linguagem assim obtidos sio organizados
por uma retdrica preexistente.” (Boulez, 1981, p. 244). Essa retorica
preexistente € o que entendemos como apari¢io fantasmatica do to-
nalismo, cristalizada no caminho das inovag¢des técnicas racionais da
musica como um entrave, carregado de forca expressiva. Algo parecido
acontece em Alban Berg em sua suite lirica ou no concerto para vio-
lino, onde formas e gestos de extremo lirismo, tipicos do auge roman-
tico do tonalismo, aparecem exagerados e impossibilitados de aconte-
cerem tal como eram, por ocasido de estarem ligados nio mais a uma
gramatica tonal, mas sim a seu inverso: o dodecafonismo.

Em Gustav Mahler, a situacio desmantelada da linguagem apare-
ce juntamente com uma certa auséncia de identidade. Seu romantismo
levado ao limite faz retornarem a composi¢io temas folcloricos, ima-
gens nostalgicas, produtos de lembrancas arcaicas do compositor, mis-
turadas a erudicio histérica tradicional da harmonia e do contraponto,
adquirida em sua formagio. Tal aproximagio entre a musica popular
e a erudita, antes de significar um retorno a linguagem organica do
passado, atesta, para o autor, a impossibilidade tanto de uma quanto de
outra. O terceiro movimento de sua primeira sinfonia, por exemplo, é
construido sobre a tradicional can¢io popular “Frére Jacques”, retra-
balhada ao gosto do criador. Tradicionalmente em tonalidade maior,
Mabhler transpde o tema para a tonalidade de ré menor. O tratamento
contrapontistico estrutura o movimento, contradizendo a esséncia po-
pular do tema.

Em nossas terras também surgem saidas para o problema. Como
compositor nascido em um pais no qual a grande musica classica é es-
trangeira, Heitor Villa-lobos nio precisa colocar-se como participante
de sua tradi¢io. Retira material tanto de festas folcloricas brasileiras
quanto da tradi¢io européia que aqui chegou. Composi¢cdes como o
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seu trio para palhetas carregam uma certa “esquizofrenia”, uma iden-
tidade que se confunde entre brasileiro popular e europeu erudito
- definida, alids, exatamente por meio desse quiproqué. A melodia de
carater folclérico aparece organicamente misturada a um contraponto
de tradicio européia em passagens abruptas, onde o tratamento dado
aos materiais nio é o da tradi¢io tonal, como em Mahler. Também o
desenvolvimento harmonico aparece impedido em sua acep¢io tra-
dicional por essa confusio de uma coisa com outra, costurando e te-
cendo a noc¢io de um sujeito artistico envolto por duas tradi¢des que
pouco tém em comum. Essa maneira de compor o encaixa em um
novo modo de apari¢io da Nova Musica, que surge agora sob a forma
objetiva da ostentacdo do fracasso tonal por compositores que, apesar
de envolvidos com sua 16gica, estdo fora de sua formacio tradicional
e historica.
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Musica, cultura e nacao

Flavio Barbeitas*

Nio me parece haver exagero em dizer que, de algum modo, pas-
sam pela masica questdes fundamentais para a compreensio da cul-
tura brasileira. E nem é necessario, para sustentar a afirmacio, o re-
curso precipitado a frases de senso comum que se referem, genérica
e superficialmente, 3 importancia da nossa musica popular como
traco identitario, ao seu prestigio internacional, 3 sua adequagio
ao mercado globalizado de massa etc. Basta um exame atento de
nossa histdria intelectual para perceber que a musica marcou pre-
senca capital em movimentos vanguardistas do século XX e tem
sido preocupacio constante de importantes intérpretes atuais do
Brasil. E exatamente nessa linha que pretende avancar este texto,
refletindo sobre o didlogo que alguns de nossos destacados escri-
tores, poetas e criticos estabeleceram com o tragco marcadamente
musical da realidade brasileira; didlogo em que a musica — ora uma
metafora, ora um objeto de analise — desponta como instrumento
privilegiado para a leitura do pais e de sua cultura. Distante do
discurso tecnicista que freqiientemente a isola no meio académico
brasileiro, a masica é aqui inserida numa ampla trama de relag¢des
culturais e torna-se ponto de articulagdes variadas a partir do qual
podem se abrir novas perspectivas teéricas envolvendo as questdes
acerca da identidade nacional.

1. Machado de Assis e a apresentacao da questao

Inicio com Machado de Assis, mais precisamente por seu conto
Um homem célebre, integrante da coletanea Varias histérias, trazida a
lume em 1896. O texto, cuja historia se passa de 1875 a 1885, foi
publicado pela primeira vez em junho de 1888, antes, portanto, de
sair no citado volume e cerca de um més apds a assinatura da Lei
Aurea. Ainda que, como se sabe, a conquista da liberdade nio tenha
significado nenhuma mudanga substancial das condi¢des de exis-
téncia dos negros brasileiros, sem dtvida ela impos a jovem nagio,
com todos os percal¢cos de um longo e doloroso processo que entio
apenas comecava, a necessidade de incorporar mais um elemento
extra-europeu a constru¢io de sua identidade, um tema estimulan-
te que nio passa despercebido no conto de Machado de Assis. Além
disso, a imbrica¢io da formacio da cultura nacional com o predo-
minio da moderna indastria do entretenimento — outro aspecto
caracteristico da historia brasileira — é fotografada em Um homem
célebre exatamente no seu momento embrionario, nio parecendo
casual o fato de a musica ser, no conto, a mercadoria que faz girar
todo um circulo de producio, comercializa¢io e difusio.

Esses dois aspectos, somados a outros nio menos importan-
tes que serdo abordados a seguir, ajudam a configurar o conto de
Machado como uma narrativa de origem do “Brasil”, uma espécie
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de alegoria da nagio, e justificam a op¢io de toma-lo como ponto
de partida desta analise. Relembremos, entio, o entrecho: Pestana,
o protagonista, é um compositor e pianista bastante disputado nos
saraus promovidos por representantes da alta sociedade fluminense.
As suas obras, no entanto, nio conhecem nem respeitam as barrei-
ras sociais. Circulando inicialmente em partituras, as polcas do Pes-
tana ganham rapido os pianos e conjuntos instrumentais nos bailes
de todo o Rio de Janeiro, caem no ouvido e na voz do homem
comum e fazem do seu autor um nome popular na cidade.

Contra a sua vontade, porém. E que Pestana nutria bem ou-
tros desejos em relacdo a musica: sonhava com a arte de um Bach,
de um Mozart, de um Beethoven, entre outros mestres, muitos de-
les retratados nas paredes de sua casa, os grandes autores das pecas
que deliciavam seus ouvidos de compositor e desafiavam suas mios
de pianista. Enlevado pela profundidade e beleza dos inspirados
monumentos musicais, Pestana ambicionava a gldria de criar de
proprio punho “uma s6 que fosse daquelas paginas imortais”, algu-
ma pelo menos “que pudesse ser encadernada entre Bach e Schu-
mann”. O ideal estético, contudo, é fadado a nio se concretizar. A
despeito dos esforcos e das angustiantes noites em claro, tudo o que
resultava das tentativas de Pestana eram pastiches, um “eco apenas
de alguma peca alheia”, provavelmente um resto largado num “da-
queles becos escuros da memoria, velha cidade de traicoes”.

Eram pastiches ou entio... polcas. Sim, pois eram essas que
lhe vinham espontaneas a mente e fluentes aos dedos, “escorriam-
lhe da alma como de uma fonte perene”. Nem mesmo a morte
da esposa, ocasiio Gnica para tentar a composicio de uma Missa
de Réquiem, impediu que a criatividade de Pestana, apds um ano
de infrutifero esforco de erudicio, se expressasse na forma de uma
polca. A musica ligeira, contudo, aquela “musa dos olhos marotos e
gestos arredondados, facil e graciosa”, significava para as ambicdes
do estudioso musico um perfeito fracasso, razio suficiente para que
ele pensasse em desistir da arte, em buscar outro emprego ou até no
suicidio como solucdo para o impasse. Incapaz, no entanto, desse
ultimo e desesperado gesto, Pestana conduz sua vida até o fim com
as minguadas rendas proporcionadas pela edicio de suas musicas,
uma existéncia suspensa entre a recusa a assumir definitivamente
a verve da polca e a incapacidade de produzir-lhe uma alternativa
de maior prestigio.

Dotado de forte simbolismo, como se pode notar, Um ho-
mem célebre oferece e demanda multiplas possibilidades de leitura,
de que, alids, é um alentado exemplo o ensaio Machado maxixe
de José Miguel Wisnik, recentemente publicado em livro. Para as
finalidades do presente trabalho pretendo apenas registrar aquelas
questdes do conto que irdo me permitir cruzi-lo com textos de
outros autores.

1.1 O duplo estranhamento

Pestana é um homem cindido, dilacerado. De um lado, ele é ir-
remediavelmente estranho ao universo musical europeu, embora



este constitua o objeto do seu desejo como compositor; de outro,
ele estranha o seu proprio contexto musical, enxergando apenas
trivialidade no modo em que a mdsica se realiza ao seu redor. A
tradi¢do européia, todavia, por mais admiravel que fosse, s6 podia
ser por ele tomada como heranca, como obra alheia e resistente a
uma interferéncia no nivel dos processos formativos. Todas as suas
tentativas de reproduzir ou, de algum modo, prosseguir o caminho
herdado frustravam-se ou acabavam gerando uma diferenca, um
desvio, uma novidade — cifrada no conto como polca, mas, na ver-
dade, ja uma polca amaxixada, tipico sincretismo musical brasileiro
em que a danca negra se mistura a forma européia. Essa novidade,
porém, nunca consegue apaixonar 0 nOSsO personagem por muito
tempo. Passado o entusiasmo inicial, ele logo volta os seus ouvidos
para o que entende ser a fonte, o original, a verdadeira arte.

Outros elementos da narrativa nos possibilitam aprofundar
essa no¢io de estranhamento da heran¢a. Os quadros que orna-
vam a sala do Pestana, representando os grandes compositores,
eram objetos de adoracdo, “postos ali como santos de uma igreja”,
dignos de um respeito musealizante. Todavia, em razio do estado
precario dos retratos, “alguns gravados, outros litografados, todos
mal encaixilhados e de diferente tamanho”, tem-se a impressio
de estar diante de um arremedo de museu, de uma cole¢io mal-
ajambrada de restos. Tratava-se de icones de exceléncia e maes-
tria abstraidos do tempo e do espaco, fortemente ancorados num
plano metafisico, numa espécie de eternidade transcendental. Eis
aqui uma classica equagio: caréncia e inconsisténcia material im-
plicando uma valoriza¢io extremada no plano ideal; fraqueza de
um lado tornando-se forca do outro.

Absolutamente distante do contexto, da densidade factual,
das vicissitudes historicas em que por sua vez surgiram as grandes
obras dignas de sua admiracio, Pestana nio tem ao alcance da
mio uma alternativa aquela de, num gesto que poderiamos dizer
de salvamento, conduzi-las ao templo seguro do além. Esvaziados,
de saida, os monumentos musicais de suas relacdes funcionais e
terrenas, tratava-se de preencher as lacunas entio abertas ndo ape-
nas com admiracdo estética, mas com um consideravel aporte de
sacralizagdo. Ocorre que o descanso no eterno é, por defini¢io,
livre de determinac¢des histdricas, independe de um passado e nio
aponta para nenhum futuro. O eterno é amorfo. E a imobilidade
do sempre presente, refratiria a qualquer ordena¢io no tempo e
incapaz de oferecer linhas de continuidade. O deslocamento de
toda a tradi¢io herdada para o nivel da eternidade cobrava, entio,
0 seu preco, pois acarretava a impossibilidade logica da inter-
vencio concreta por parte dos comuns mortais, a aura espiritual
impondo a reveréncia que inibiria qualquer artesanato musical.
Um verdadeiro beco sem saida para as pretensdes musicais de um
Pestana que fantasiava ver sua improvavel obra “encadernada en-
tre Bach e Schumann”, denunciando que nem mesmo se tratava,
para ele, de inserir-se, como indicaria o critério cronolbgico, na
seqliéncia do compositor romantico, o mais recente dentre os
retratados em sua galeria de imortais.
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LA fim de uma andlise mais
aprofundada sobre este e outros
aspectos, veja-se o excelente
ensaio de José Miguel Wisnik
citado anteriormente e referido,
a0 final, nas Referéncias
Bibliogrificas.

No mesmo movimento, justamente esse amor pela gloria e
pela eternidade de seus mitos musicais gerava a aversio as condi-
¢des mundanas, a niusea ante a fugacidade das exigéncias do mer-
cado musical que o requisitava incessantemente. Para Pestana, que
de certas descri¢des resultava um tipo quase caricatural, a musica, a
“verdadeira” masica, era praticamente uma linguagem celeste (“as
estrelas pareciam-lhe outras tantas notas musicais fixadas no céu a
espera de alguém que as fosse descolar”). Ele sonhava com sonatas,
sinfonias e missas, mas, compositor diminuido e inferiorizado de
polcas, via-se obrigado, além de tudo, a submeté-las aos nomes ma-
liciosos ou politicamente oportunistas ditados pelo tino comercial
do editor, titulos que o afastavam da universalidade celestial de seus
mitos arrastando-o para o emaranhado infernal das circunstancias,
do apenas efémero e trivial do seu cotidiano carioca.

1.2 A lacuna originaria

A harmonizac¢io possivel para esses dois mundos radicalmente dis-
sonantes era, na verdade, o elo perdido da histéria embora figurasse
igualmente na pequena galeria de Pestana. Era o nico dos quadros
pintado a 6leo, o Gnico, também, a nio representar um mestre da
musica européia, mas um padre, “que lhe educara, que lhe ensinara
latim e musica e que, segundo os ociosos, era o proprio pai do
Pestana”. O conto ainda revela que o clérigo compusera alguns
motetes, “era doudo por musica, sacra ou profana, cujo gosto incu-
tiu no mo¢o, ou também lhe transmitiu no sangue, se é que tinham
razdo as bocas vadias...””. Para um conhecedor da historia da masica
brasileira, é clara a alusdo, aqui, a0 Padre José Mauricio Nunes Gar-
cia — principal compositor do chamado Barroco mineiro e, para o
entendimento da nossa historiografia, o ponto inicial da chamada
musica erudita brasileira — religioso mulato que transitava entre
modinhas e missas, do violdo ao coro e orquestra, e que, curiosa-
mente, teve um filho, médico, mas também importante autor de
modinhas e lundus .

A referéncia a um personagem historico hibrido (padre, pai,
mulato, “erudito” e “popular”) contribui para que o carater es-
quivo da paternidade do protagonista exorbite os limites da tex-
tualidade e encontre o campo aberto da anilise cultural. Afinal,
como nio relacionar esse vazio na origem, essa indetermina¢io
genealdgica do nosso personagem com a condi¢io cultural do
Brasil, pais pos-colonial, fruto de miscigenac¢io inevitavel, carente
de uma certificacido cronoldgica capaz de indicar-lhe uma “fami-
lia” e de assinalar-lhe a proveniéncia da heranca? A filiacdo dubia,
obscura, velada ou dissimulada, o veto incontornavel de declarar
o pai, no caso do personagem machadiano, torna-lhe problema-
tica a reputagdo. Da cultura brasileira retira o marco inicial que
funda a narrativa historiografica das continuidades e dos recortes
periddicos conseqiienciais, condi¢cdo epistemologica a que sempre
nos adaptamos mal, como se aquela falta (genealdgica) no passado
tivesse sempre produzido entre nés uma indefini¢io essencial (on-
toldgica) no presente e uma certa desorientacio (teleolégica) de
perspectivas quanto ao futuro. A inacessibilidade da origem encon-



tra ainda na figura do padre um complicador extra, adquirindo um
carater indecidivel entre o sagrado e o profano, entre o simbélico
e o bioldgico. Evidentemente a condi¢do hibrida em que habita
o padre, a transi¢io encarnada entre o religioso ¢ o mundano, é o
logicamente impossivel, repousa no absurdo, expressa o paradoxo.
Sempre no terreno da logica, o que seria entio a ponte entre os
dois mundos estanques de Pestana é também — e tragicamente — a
propria correnteza que a faz desabar.

1.3 A musica como metafora da cultura

No conto de Machado, de um lado temos a rua, os saraus e as
casas de baile, sempre imersos numa atmosfera de expansio e di-
vertimento, espacos em que o corpo desponta no primeiro plano,
estimulado pela masica e pela danca. “Ouvidos os primeiros com-
passos, derramou-se pela sala uma alegria nova, os cavalheiros cor-
reram as damas, e 0s pares entraram a saracotear a polca da moda”,
diz o narrador, descrevendo uma intervencio pianistica de Pestana
na festa de aniversario da vidva Camargo. Logo adiante, saindo
da habita¢io da viava, enfastiado com o assédio dos convidados e
contrariado com a demanda pela execucdo de sua polca, Pestana é
surpreendido com a onipresen¢a da sua propria composi¢io du-
rante o retorno a casa:

Rua afora, caminhou depressa, com medo de que ainda
o chamassem; s afrouxou, depois que dobrou a esquina
da Rua Formosa. Mas ai mesmo esperava-o a sua grande
polca festiva. De uma casa modesta, a direita, a poucos
metros de distancia, saiam as notas da composi¢io do
dia, sopradas em clarineta. Dang¢ava-se. Pestana parou al-
guns instantes, pensou em arrepiar caminho, mas dispds-
se a andar, estugou o passo, atravessou a rua, e seguiu
pelo lado oposto ao da casa do baile. As notas foram-se
perdendo, ao longe, e 0 nosso homem entrou na Rua
do Aterrado, onde morava. Ja perto de casa viu vir dos
homens: um deles, passando rentezinho com o Pestana,
comecou a assobiar a mesma polca, rijamente, com brio,
e o outro pegou a tempo na mdasica, e ai foram os dois
abaixo, ruidosos e alegres, enquanto o autor da peca,
desesperado, corria a meter-se em casa.

Em casa, respirou.

Justamente a casa do musico parecia ser o oposto de todo
esse ambiente festivo e informal (“Casa velha, escada velha, um
preto velho que o servia...”). Ja falamos da sala dos retratos, o re-
cinto da casa onde se encontrava o piano, instrumento que, ali, nio
despertava danga alguma, mas ancorava o sofrimento do frustrado
compositor na sua ingldria luta contra o bloqueio da expressio. Na
sala dos retratos, a musica nio vibrava no corpo, emanava dos livros
de partituras; nio era um entretenimento coletivo, mas provinha do
esfor¢o individual. Na casa de Pestana, a musica requeria destreza
na execucio, mas acima de tudo, exigia a concentra¢io da escuta e
impunha o siléncio da contemplagio.
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O contraste, contudo, nio é configurado somente pelo reper-
torio. Sdo atitudes e comportamentos gerais radicalmente diversos.
Se, num extremo, temos a rua, o entretenimento e a oralidade, no
outro, esta o mundo dos livros; ou seja, o cotidiano versus a biblioteca.
Sim, a chamada musica de concerto ocidental européia tem varios
pontos em comum com a cultura literaria, entre eles o suporte
da escrita e a conseqiiente discursividade de tipo légico — enca-
deamento seqiiencial e ordenado de idéias (ou motivos musicais),
exposto a compreensio de um leitor (e/ou ouvinte). Quanto a esse
aspecto, algumas diferencas notaveis se fazem presentes nas polcas
de Pestana, que, a esse ponto, podem ser entendidas como metoni-
mia da musica urbana do pais. Embora no momento histérico re-
tratado pelo conto, as polcas ainda encontrassem na partitura o seu
meio de difusio (funcio que seria posteriormente assumida pelo
radio e pelo fonograma?), a propria dinamica do mercado musical
ja impunha, certamente, uma transmissio oral ou “de ouvido”, nio
tdo mediada pelo papel, de modo que apenas a impressio da ma-
sica ndo bastava para emprestar a polca o cariter de obra completa
e imperfectivel que caracteriza o repertdrio erudito. Além disso, a
recepcio das polcas é marcada pelo consumo imediato, pelo uso
passageiro que fala ao corpo e tende a se esgotar na danca. Sintoma
disso é o carater ocasional da composicio evidenciado pelos titu-
los que captam a oportunidade do momento: a Gltima “deixa” da
politica, uma expressio da moda ou uma provocagio aos costumes.
Nada de abstracdes ou de expressdes poéticas. O tempo veloz do
mercado, como nio podia deixar de ser e como bem demonstram
os contratos de Pestana, dita o trabalho composicional e a produ-
tividade do compositor.

Diversamente, a masica com que sonha o nosso personagem
parece contar com um circuito de comercializacio bem mais restri-
to.Vinculada a uma tradicio estética e aos prazeres de um intelecto
capaz de apreciar o desenvolvimento tematico, a articulag¢io for-
mal, o desenho melddico e o encadeamento harmoénico, a miisica
de concerto se restringia aos teatros, com ingressos provavelmente
caros, pelo que se deduz do comportamento de Pestana que “pedia
uma entrada de graga, sempre que havia alguma boa 6pera ou con-
certo de artista”. Em outros termos, a histdria de Pestana evidencia
que a musica de concerto nio dispunha de um sistema articulado
de autores, obras e publico, garantindo-lhe félego proprio e inser-
¢do social. As proprias ambicdes do nosso musico quanto aos seus
projetos sérios de composi¢cido apontam para um rumo idealizado,
bem diferente do de suas polcas: Pestana quer compor uma “pagi-
na”, sonha em ver o seu trabalho “encadernado”, resguardado pelo
livro do desgaste do mero consumo desatento e do uso descartavel.
Nio quer apenas fazer “a composi¢io do dia”, mas, alienado da
légica do sistema de producio que moldava o mercado musical do
seu tempo, anseia a posteridade, a gléria futura.

Creio ja ter o bastante para prosseguir o percurso. Machado
de Assis, em Um homem célebre, metaforizou em musica algumas das
grandes questdes da cultura brasileira. Diferenca, identidade, me-
moria, origem, tradi¢gio — termos fortes para o discurso da nagido



— marcaram presenca no conto envolvidos por uma névoa de nega-
tividade, de falta, uma espécie de auséncia primordial. Mas se enga-
na quem atenta apenas para esse bordio, esquecendo-se de ouvir o
contraponto que desfaz o monocoérdio. Fundamental é perceber a
imensa produtividade musical de Pestana que, mesmo desdenhada,
continua a fazer brotar as polcas, alegre e incessantemente. Incapaz
de prosseguir a tradi¢io européia, a genialidade de Pestana é, con-
tudo, virtuosa em transforma-la vigorosamente pela diferenca, em
suplementa-la. E & nesse didlogo tenso, porém frutifero, que Macha-
do suspende a sua trama. O fim do conto nio corresponde a uma
cadéncia conclusiva, nio nos conduz a nenhum ponto seguro, nio
utiliza nenhum acorde consonante. Na véspera da morte, solicitado
pelo editor, Pestana responde positivamente 4 encomenda de uma
nova polca com uma pilhéria, a tinica que disse em toda a vida, sinal
possivel de uma resigna¢io, enfim, diante das conginuas frustracdes
e do incomodo que lhe caracterizou a existéncia . Conformidade,
portanto, que deixa em aberto o conflito, a separacio de dois tem-
pos, de dois mundos, de duas tradi¢des culturais.

O problema que nos interessa passa, entdo, a ser formulado
nesses termos: que respostas se produzem no Brasil as questdes ori-
ginarias tocadas pelo conto de Machado? Identificada a dificuldade
em lidar com a heranca, o que fazer dela? A mdsica continua a
ser uma metafora valida para pensar a cultura brasileira? Como,
em que medida e por qué? Analisemos duas grandes alternativas
que as vanguardas intelectuais e artisticas brasileiras do século XX
sistematizaram em programas, antes de passarmos, como conclusio
deste texto, ao cendrio contemporaneo com a crise das no¢des de
vanguarda, de arte e de lideranca intelectual que o caracteriza.

2. A resposta modernista

Comeco pelo Modernismo, movimento que no campo especifi-
co da musica nio tardou muito para traduzir-se no chamado Na-
cionalismo Musical. Miario de Andrade, sua principal referéncia,
em Numerosos escritos atuou sempre na perspectiva de entender
e trabalhar com a diferenga, com a especificidade musical brasi-
leira. B importante, contudo, esclarecer que esse entendimento da
diferenca no Modernismo/Nacionalismo era inseparavel de uma
sua objetivagdo em registros sonoros e principalmente graficos. Uma
vez localizada como traco marcante de identidade, uma vez classi-
ficada, documentada, enfim, representada, a diferenca constituia base
para aproveitamento e reelabora¢io eruditas; um papel de matéria-
prima, portanto, em que era valorizada mais como um potencial
expressivo a espera de lapida¢io do que como um produto cultural
auto-suficiente.

Fruto dessa concepg¢io é o célebre Ensaio sobre a Misica Bra-
sileira, de 1928, obra em que Mario de Andrade introduz uma sé-
rie de fragmentos musicais — analisados do ponto de vista ritmi-
co, melddico e instrumental — e elabora uma espécie de guia para
compositores eruditos no qual expde as bases para a constitui¢io
progressiva de uma técnica composicional brasileira fundada na ob-
servacdo dos procedimentos populares. A aposta do autor era inse-
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rir a brasilidade no c6digo genético da obra culta, no seu proprio
processo técnico de elaboracdo, de modo a evitar o impasse do
exotismo que comprometera as expressdes proto-nacionalistas do
nosso Romantismo musical. Ali, o colorido sonoro nativo se desta-
cava, paradoxalmente, como elemento alienigena numa composi-
¢do que por todos os lados provinha da tradi¢cio européia.Vacinado
pelo duvidoso resultado artistico daqueles experimentos musicais,
Mario de Andrade inclui no Ensaio um esboco de projeto estético
de nacionalizacdo da musica artistica (erudita) que evoluiria em
trés fases, partindo exatamente da utilizacdo ostensiva de ritmos e
melodias folcloricas/populares (tese nacional), passando pelo ama-
durecimento composicional dessa utilizagio (sentimento nacional)
até chegar ao ponto em que tanto os materiais quanto a técnica de
composicio refletissem naturalmente, sem necessidade de afirma-
¢do voluntariosa, a brasilidade (inconsciéncia nacional).

Essas coordenadas estéticas perseguem o ideal modernista de
aproximagio das culturas popular e erudita com o estabelecimento
de uma mdusica nacional; em outras palavras, implicam uma espécie
de sintese harmonizadora, fundada na idéia de na¢io e seus atribu-
tos, para o conflito entre a heranca da tradicdo européia e a dife-
renca radical da conformacio musical brasileira. O drama de Pes-
tana encontra, assim, em Mario de Andrade uma soluc¢io que passa
tanto pela liberagdo do ouvido para os sons do campo e da cidade
— com a conseqiiente aceita¢io do seu encanto e de sua presumida
rudez e aspereza — quanto pelo adestramento da mdo nos modelos
musicais europeus que permitisse o amadurecimento posterior de
uma técnica de composicido propria, também nacional, capaz de
suprir as “falhas” da “inocéncia” folclérico-popular. Se nio era o
caso de concordar com Pestana no seu sonho europeizante, isto ¢,
na recusa em identificar-se com o seu contexto espacial e tempo-
ral, tampouco se tratava de acompanha-lo na resignacio final, no
abandono puro e simples de uma grande energia criadora 2 trivia-
lidade de uma simples polca. O Brasil teria potencial para produ-
¢des de maior folego e interesse desde que levasse a cabo a tarefa
a que estava destinado, a de dominar (ou domesticar, valendo-me
aqui da etimologia comum, domus = casa) a diferenca que despon-
tava dentro de si, fazendo dela um uso que lhe consentisse, para
além do mero exotismo, acrescentar algo novo a tradicio européia,
complementd-la. Se o dominio da diferenca dependia daquilo que se
falou acima, ou seja, de sua localizagdo e objetivagdo, torna-la um im-
pulso criador que renovasse o sentido da heranca, ja isso exigia um
método, um caminho que, na perspectiva andradeana, poderia ser
percorrido apenas se illuminado pela propria idéia de nacio. llustra
bem toda essa estratégia programatica do Nacionalismo Musical a
seguinte passagem de Francisco Mignone, um dos mais destacados
compositores eruditos brasileiros e, talvez, o discipulo dileto de
Mario de Andrade:

Tenho pesquisado muito porque sempre me dou uma
por¢io de problemas técnicos por resolver (...) Por
exemplo: fago uma “Valsa de esquina” em trés partes
e pesquiso a possibilidade de ir acrescentando contra-



pontisticamente as melodias das partes. Serd essa uma
pesquisa legitima? Nio! Nio passa de um treinamento
técnico, Gtil mas ineficaz, porque nio atinge a esséncia
do problema “valsa brasileira”. (...) Mas preciso escla-
recer bem o que quer dizer pesquisar sobre problemas
essenciais. Eis um: a expressividade psicoldgica da miisica
brasileira. Todos tém fracassado nesta pesquisa, caindo a
maioria na quadratura da modinha. S6 mesmo o Villa-
Lobos nas Serestas (algumas) e o Guarnieri em algumas
cangdes conseguiram alguma coisa. O que fazer? Estudar
o populario e esses autores. (...) Deve-se estudar tudo e
aproveitar de todos. Bem. Percebidos os elementos psi-
cologicamente expressivos da atual masica brasileira, en-
tio pesquisar como desenvolvé-los. Pegar nos elementos da
modinha e fugir sistematicamente da forma cangdo, da forma
toada, de qualquer espécie de quadratura, atacando sistematica-
mente o processo da melodia infinita.

Como se ve, sobretudo pela referéncia ao processo wagne-
riano da melodia infinita, o papel que cabe a tradi¢io européia no
estabelecimento de uma musica nacional é o de contribuir tecnica-
mente para alargar e enriquecer aquilo que na manifestacio popular
tenderia a se cristalizar em formas rigidas (cancio, toada, modinha,
valsa), tidas como de limitado rendimento estético. No caminho
inverso, ¢ exatamente o ‘“populirio” que pode garantir ao Brasil um
atalho diante da impossibilidade de continuar a trilha européia e,
pela via da originalidade, a formacio de uma escola de composi¢io
digna de reconhecimento estrangeiro por oferecer ao conjunto da
musica universal um elemento que lhe falta. Comprometidos com
um entendimento histoérico no qual a musica ocidental resultava
da manifestagﬁg caracteristica e expressiva das diferentes racas ou
nacionalidades’, para Mario de Andrade e seus seguidores o que se
impunha era a necessidade de introduzir a voz brasileira no coro
das nagdes, fazé-la ressoar com a marca incontestivel de uma forte
identidade, ainda que, para tanto, fosse necessario afina-la pelo dia-
pasio modelado em séculos de pratica musical no Ocidente.

Nio sendo o caso de examinar em detalhes o Nacionalismo
Musical, limito-me a apontar alguns dos nds que ajudaram a de-
terminar o seu esgotamento. Como se sabe, os nacionalismos sio
narrativas que pressupdem o estabelecimento de uma origem forte
e segura, um ponto inicial a partir do qual se pode afirmar a identi-
dade e determinar a esséncia da nacio. Como outras manifestacdes
simbolicas — e talvez de modo particularmente poderoso, por falar
alto aos afetos e atingir o sujeito no seu corpo, naquilo que lhe é
mais intimo e proprio — a musica funciona como um elemento de
coesio em torno da idéia de cultura nacional, ativando a sensa¢io
de pertencimento a coletividade, em que se apdia a ideologia da
nag¢io. Por outro lado, na via de mio dupla que caracteriza o exer-
cicio dessa func¢io pedagdgica, pode lhe ser exigido um certificado
de origem, uma etiqueta de controle — a palavra brasileira, que nos
acostumamos a associar ao termo musica. E foi nessa tarefa de re-
presentar o que seria o brasileiro da musica, posteriormente al¢ada
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a um dever quase institucional de avaliar e julgar o grau de nacio-
nalizacio de uma manifestacio cultural, nessa tarefa extraviou-se o
projeto estético nacionalista.

Mas nio apenas al: se na ansia de preencher a lacuna geneal6-
gica, o Nacionalismo Musical procurou aprisionar aquela diferenca
que simplesmente brotava, sem qué nem para qué, das mios de Pes-
tana, e se buscou dar forma e contetido aquilo que o personagem
machadiano podia apenas expressar, mas nio representar — por ser
mesmo irrepresentivel —, o projeto guiado por Mirio de Andrade
costurou suas propostas ancorado em contradi¢des. De um lado,
num gesto ambivalente de valorizacio do préprio e idealizacio do
alheio, ndo superou o complexo de inferioridade — que vitimara o
protagonista de Um homem célebre — em relagdo a cultura européia,
tomando-a sempre como o parametro de comparagio, como um
farol que sinalizava as etapas a serem vencidas pela produ¢io musi-
cal brasileira; de outro, a representacido do nacional apontava, como
era de se esperar, para o apagamento das diferencas e a uniformi-
za¢do das vozes culturais do pais, no estilo de uma harmonizacio
musical classica — produto da razio iluminista — em que as disso-
nancias existem para conduzir ao acorde perfeito, claro, puro e livre
de ambigiiidades. E o préprio Mirio quem o afirma numa de suas
cartas ao poeta Carlos Drummond:

O dia em que nds formos inteiramente brasileiros e s6
brasileiros a humanidade estard rica de mais uma raca,
rica duma nova combina¢io de qualidades humanas. As
racas sdo acordes musicais. Um ¢ elegante, discreto, cé-
tico. Outro € lirico, sentimental, mistico e desordenado.
Outro ¢é aspero, sensual, cheio de lambancas. Outro é
timido, humorista e hipécrita. Quando realizarmos o
nosso acorde, entio seremos usados na harmonia da ci-
vilizags?to.6

3. A resposta concretista

“Dos nossos modernistas, quem entendia de musica era Mario,
mas quem sabia das coisas, como sempre, era 0 Oswald”. A frase
de Augusto de Campos, estampada em um dos artigos que com-
pdem o seu volume Miisica de Inven;do7, esclarece imediatamente
a posicio do autor — e do grupo de vanguarda a que pertencia —
em relacdo a geracio de intelectuais que o antecedeu. Os poetas
concretos, mesmo sem a pretensio explicita de liderar um projeto
global para a arte brasileira, atuaram como referéncia inconteste
junto a uma parte expressiva do meio musical do pais, ai inclui-
dos os seus agentes eruditos e populares. Radicalizando a antropo-
fagia de Oswald de Andrade, transformaram-na em instrumento
subversor da profissio de fé nacionalista que, no campo musical
“erudito”, significara aversio a qualquer obra nio calcada em ele-
mentos reconhecidamente nativos ou, pelo menos, nacionalizados,
bem como rejei¢io de técnicas composicionais ditas estrangeiras (a
exemplo do dodecafonismo), e que repercutira também na “musica



popular” como resisténcia a géneros nio brasileiros e a utilizacio
de certos instrumentos, como a guitarra elétrica, estranhos a sua
tradi¢io.

Em linhas gerais, o concretismo tentou um golpe final na
idéia do inexoravel atraso brasileiro nas artes, reivindicando a pos-
sibilidade de um movimento de vanguarda, com vocacio univer-
salizante, nascer e ter vigéncia cultural mesmo num pais como o
Brasil, subdesenvolvido e periférico. Afinados desde o inicio com
as novas teorias que, na Europa, agiam de forma contundente na
desconstrucio do edificio metafisico, os Campos promoveram uma
releitura da historiografia literiria brasileira rejeitando a idéia de
evolu¢io cronoldgica ancorada no desenvolvimento social (veja-se
toda a celeuma em torno do Barroco “sequiestrado” pela historio-
grafia literaria) e apostando numa desvinculagio, ainda que relativa,
entre as dimensdes estética e econdmica. A arte brasileira podia ser
até mais criativa do que a européia em virtude do descompromis-
so com o peso da tradi¢io e da distancia em relacdo aos grandes
centros, tudo isso sem depender de correr atrds de um eventu-
al prejuizo ou de um suposto atraso. Livre do dever filologico e
da institucionaliza¢io excessiva das artes, o olhar da margem seria
naturalmente mais propositivo, mais aberto para experimentacdes,
mais capaz de inovagdes estéticas, desde que assumisse definitiva-
mente a propria marginalidade e diferenca. E ai se colocava a tarefa
— quase o destino — do pais, especialmente de suas vanguardas artis-
ticas: repensar o nacionalismo

como movimento dialégico da diferenca (e nio como
ungio platdnica da origem e rasoura acomodaticia do
mesmo): o des-carater, ao invés do carater; a ruptura, em
lugar do tragado linear; a historiografia como grafico
sismico da fragmentacio eversiva, antes do que como
acomodagio tautolégica do homogéneo. Uma recusa da
metafora substancialista da evoluc¢do natural, gradualista,
harmoniosa. Uma nova idéia de tradi¢io (antitradi¢io),
a operar como contravolugido, como contracorrente
oposta ao cdnon prestigiado e glorioso.8

Assim, se a receita concretista para os males do nosso Pestana
passava pela assun¢do imediata da diferenca inerente a situacio bra-
sileira,a mudanga de perspectiva permitia considerar a nossa cultura
como uma possibilidade legitima desde o seu inicio, independente
de qualquer elaboracio gradual. Nio haveria motivo para cultivar
complexos de inferioridade, lamentar lacunas originirias ou ba-
sear-se em modelos culturais consagrados. Ao contrario, a falta na
origem teria, sim, um potencial produtivo, pois dela naturalmente
derivava uma ampla liberdade na manipulacio da heranca cultural.
Aparentemente, Pestana estaria liberto das suas aflicdes se compre-
endesse que nio precisava mais disputar com fantasmas nem tinha
de suportar sobre os ombros o peso da tradi¢io estranha. Tampouco
devia, necessariamente, envergonhar-se da polca ou abdicar da frui-
¢do dos classicos: situado num ponto em certo sentido privilegiado
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do espaco, ele poderia gozar os frutos de uma intervencio livre
sobre o amplo panorama cultural que o circundava — desde que,
como veremos, apontasse sempre na direcio do novo.

Haroldo de Campos, em entrevista também publicada em
Metalinguagem e outras metas, renova, exatamente nesse sentido, a
utilizacio da musica como metafora da cultura brasileira. Diz o
poeta: “minha relagdo com a tradi¢io € antes musical do que mu-
seoldgica” (note-se que museu e musica provém do mesmo étimo:
as Musas, filhas de Mnemosine, a Memoria). A frase quer evidenciar
nio s a impossibilidade de, no Brasil, perseguir-se a ordena¢io
cronoldgica e periodizante resguardada na perspectiva do museu,
mas, fundamentalmente, busca instaurar uma memoria apoiada na
mifsica, na caracteristica que lhe é peculiar de qualquer som (pon-
to) poder receber uma harmoniza¢io que lhe altere o sentido, e
qualquer tema (linha) poder ser justaposto a outro que lhe sirva
de contraponto, tudo dentro de uma dimensio temporal pela pro-
pria musica estabelecida, insubmissa aos ditames epistemoldgicos.
E na capacidade intrinseca que a musica tem de absorver e desdo-
brar uma multiplicidade de vozes, é na sua potencial polifonia, que
Haroldo de Campos enxerga a produtividade da metafora: sendo
infrutifero qualquer esforco nacional de adaptacio a uma trajetdria
cuja origem e densidade, em tltima analise, nio nos dizem respeito,
resulta que devemos assumir a subversio possibilitada pela nossa
propria diferenca e aproveitar as oportunidades do distanciamen-
to natural em rela¢io aos diversos centrismos para oferecermos o
contraponto a monodia do Ocidente.

Essa imagem da masica como liberta¢io, um tanto nietzsche-
ana — de resto ambientada num caracteristico tom de manifesto —
serviu aos concretistas nio sé6 como instrumento de leitura da rea-
lidade cultural brasileira, mas também como parametro de primeira
grandeza para a composicio poética, sempre na perspectiva — bem
sucedida ou nio — de um alargamento das fronteiras discursivas,
varando os limites de um logos linear para abarcar, entre outras pos-
sibilidades, um melos descomprometido com a representagio e com
a referencialidade. Assim, se jA4 o Mario rapsodo, de Macunaima,
servira, entre os concretos, como antidoto ao Mario pedagogo, do
Ensaio sobre a miuisica brasileira, também em campo especificamente
poético é possivel enxergar na teoria do verso polifonico empre-
gada na Paulicéia Desvairada, totalmente ancorada num raciocinio
musical, algo como um breve preladio doméstico da ja classica
insatisfacdo concretista com a organiza¢io sintatica tradicional do
poema em versos.

Mas, na visdo vanguardista, essa musica, que, enquanto me-
tafora, revelara-se tio fértil, precisava, ela mesma, como simples
manifestacio artistica no Brasil, de um arejamento modernizante.
A vida musical no pais deveria passar por um aggiornamento que a
tornasse ao menos ciente da experimentacio de ponta que ocorria
nos paises centrais. A producio de nossos compositores inicialmen-
te “bloqueada” pelos preconceitos nacionalistas no que deveria ser
seu projeto estético “natural”, ligado a desautomatizagio e a am-
pliacdo da sensibilidade, padecia, na contemporaneidade, dos efei-



tos da massificacdo do entretenimento que era incapaz de absorver
a experimentacio da “nova musica”. Na légica da antropofagia, a
essa altura ja dando evidentes mostras de insuficiéncia, tratava-se de
saber: como devorar o alheio? Como tornar a diferen¢a produtiva, se
permaneciamos, por forca de uma industria cultural de baixo nivel,
na total ignorancia do outro e de sua producio contemporanea? A
pergunta é latente nas paginas de Miisica de invengdo, o livro de Au-
gusto de Campos que reuniu varios de seus artigos de critica mu-
sical, todos unanimes em condenar o sumico da chamada musica
contemporanea dos catilogos de nossas gravadoras, das estantes das
lojas e, por conseqiiéncia, dos ouvidos dos brasileiros.

Ja como demonstra no titulo, o autor se mantém fiel a classi-
fica¢io de Ezra Pound que divide os artistas em inventores, mestres
e diluidores, confiando aos primeiros a missio de levar adiante a
evolucdo estética na batalha incessante pela quebra de cédigos e
contra os habitos cristalizados de frui¢io das obras-de-arte. Exata-
mente a fidelidade, ndo s6 aos critérios poundianos, mas a propria
concepgio esteticista da arte, marca, porém, os limites da interpre-
tacdo que os poetas concretos produziram sobre a cultura brasileira,
inclusive a sua tentativa de superar o caracteristico fosso entre o
erudito e o popular. O olhar sincrdnico, a relacio “musical” com a
tradicdo, a quebra das barreiras disciplinares, a revisio do canone, a
voracidade antropofigica por traduzir as mais diferentes tradi¢des
culturais, a propria liberdade que os concretos anteviram para o
artista brasileiro — tudo isso pareceu valer até e para a fixacio das
proprias idéias como crivo de julgamento estético e norma de con-
duta artistica.Verdadeiro gargalo que travou o impeto de sua critica
renovadora, o esteticismo dos Campos, a despeito das criticas ao
tracado linear e ao “canone prestigiado e glorioso”, nio sé tendeu a
restabelecer uma linha no passado, baseada no trabalho dos “inven-
tores” de todas as épocas, como, analogamente, avistou no futuro
apenas o cordio daqueles que trilhariam a estrada revolucioniria
da vanguarda. No campo musical “erudito”, superariam esse funil
apenas os herdicos representantes da chamada masica contempora-
nea; no terreno “popular”, apenas os compositores que propunham
um trabalho “criativo” e “inovador” com o texto poético. E é essa
logica, sempre bastante discutivel, que permite a Augusto de Cam-
pos, em O balango da bossa e outras bossas, avaliar Chico Buarque
como apenas um “mestre”, inferior ao “inventor” Caetano Veloso
e mais acanhado do que o “surpreendente” Paulinho da Viola de
Sinal Fechado. Simples opinides, talvez — e, como tais, legitimas —,
mas que deixam clara a rigidez de critérios, a atencio excludente
a0s aspectos — sempre um tanto subjetivos — da originalidade e da
inovacio, além do indisfarcavel autoritarismo para ditar o que seria
a evolugio das linguagens artisticas.

4. Cenarios contemporaneos

E justamente na insuficiéncia da estética como instrumento para a
interpretacdo da trajetéria da arte no Brasil — seja devido as nossas
peculiaridades, seja em razio do proprio contexto cultural con-
temporaneo — que se pode avaliar um texto de Silviano Santiago
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que leva o sugestivo subtitulo de Cultura versus Arte. Articulando
questdes que mobilizaram o conjunto da sociedade brasileira ao
final da ditadura militar, o critico enquadra o triénio 1979-1981
como o periodo que, entre nds, marcou a “transi¢io do século XX
para o seu fim”. A virada refere-se, principalmente, ao esgotamento
dos instrumentos “modernos” de leitura e interferéncia na realida-
de cultural, todos comprometidos de alguma forma com o ideario
marxista. Do ponto de vista politico, o triénio assinala o término
da coesio das esquerdas na resisténcia a uma ditadura agonizante;
do ponto de vista artistico-cultural, perdia forca a matriz literaria
e socioldgica da reflexdo critica, em beneficio de uma linha antro-
poldgica e culturalista com a conseqiiente quebra, no tratamento
dado ao objeto artistico, da hierarquia entre o erudito e o popular.
E nesse cenirio que reencontramos a musica — agora inevitavel-
mente acompanhada dos adjetivos popular e brasileira — como um
elemento fundamental para a interpretacio do pais, despontando
principalmente como um veiculo da autonomia cultural das varias
diferengas brasileiras, quase um campo simbdlico de democratiza¢io
radical.

Até aqui, pudemos ver que no jogo em que o Machado de
Assis de Um homem célebre embaralhou e distribuiu as cartas, os
lances de modernistas e concretistas foram auténticas tentativas de
fechar a partida. Embora divergindo no contetdo, coincidiam na
formulacio sistemitica. Com Mario de Andrade, notamos que a
diferenca brasileira s6 podia se expressar através da construcio da
unidade da nac¢do; esta era o instrumento para dar concretude, re-
presentatividade a diferenca que, de outro modo, nio teria como se
afirmar. Ali, a masica metaforizava o projeto nacional buscando a
originalidade e a dignidade universal ao representar a cultura com
a fusio entre o proprio e o alheio, entre o caracteristico e o es-
trangeiro. Com os Campos inverte-se o raciocinio e € a na¢do que
s6 pode se expressar pela diferenca que ela mesma é e sempre foi;
sem admitir-se antes de tudo como tal nio ha nem como se pensar
a nac¢do. A musica metaforiza, assim, a Gnica memoria possivel de
um Brasil que se assume como diferenca e aponta para o livre jogo
das relacdes numa dimensio temporal propria. Em ambos os casos,
um projeto sistematico se delineia com a atribuicdo de um papel
imprescindivel de conducdo para as vanguardas. Para Pestana — o
musico, o artista, o intelectual — é apresentada uma dire¢io, um
caminho (método, metda + hodds, através de um caminho) que o
liberta das amarras da indecisido e que lhe aponta uma meta e uma
razio de existéncia. Uma imagem verticalizada da cultura é forma-
da, uma figura ascensional a traduz, uma piramide, por exemplo,
cujo topo, a sua parte mais destacada e ponto final da construcio, é
reservado ao intelectual/artista.

Na aposta de Silviano Santiago, intelectual pdés-moderno, essa
imagem nio mais satisfaz; encontra-se inviabilizada pelas diversas
crises que sacudiram o mundo no século XX e que atingiram os
alicerces da cultura ocidental moderna com as inevitiveis con-
seqliéncias no cenario brasileiro: crise dos estados nacionais, dos
sistemas filosoficos, dos relatos historiograficos, crise do capitalis-



mo industrial e advento da globalizacio etc. Os setores da base da
piramide ji nio aceitam e ndo se fazem mais representar por quem
esta no topo. Exigem e conquistam autonomia cultural e identida-
de social, demonstrando o seu proprio conhecimento da historia e
sua independéncia na interpretacio da cultura. Interferem na na¢io
sem se deixarem, a priori, representar por ela. Exigem, portanto, a
“democratiza¢io no pais e nio apenas do pais”, conforme a atenta
observacio de Silviano Santiago. Nesse contexto, a alternativa de
um Pestana é um recuo estratégico: abdicar da vanguarda e, embora
mantendo a tarefa critica, desobrigar-se das formula¢des redutoras
ou totalizantes. Num pais que nio pode mais ser compreendido
unitariamente como diferenca, mas como diferen¢as em tensio, res-
taria para Pestana, talvez, um caminho “de volta”, “regressivo”, na
direcio de um grupo de “origem”, para unir responsavelmente a
sua voz ao coro dos companheiros na negocia¢io permanente que,
mais do que nunca, passa a caracterizar a nagio.

O conjunto dessa mudanca e 0 momento de sua emergéncia
no Brasil sio detectados por Santiago nas rea¢des da nova intelec-
tualidade brasileira, nos gestos metodoldgicos que — em virtude
da insuficiéncia das leituras socioldgicas e da analise da arte calca-
da nas belles-lettres — procuravam responder a avalanche das novas
producdes do mercado: a entrevista, a literatura marginal, a masica
popular. Essa Gltima, e o autor a examina seguindo as coordenadas
estabelecidas por José Miguel Wisnik, seria mesmo um fendmeno
complexo, “o espaco ‘nobre’, onde se articulam, sio avaliadas e in-
terpretadas as contradi¢es sc’)cio—econémi%as e culturais do pais,
dando-nos portanto o seu mais fiel retrato”.” Ao mesmo tempo em
que se constitui como reunido das vozes e das diferentes subjeti-
vidades da nac¢io, a musica popular expressaria, até na sua propria
histéria — na passagem da condic¢do socialmente diminuida que se
viu em Um homem célebre a principal manifestacio cultural do pais
—, um verdadeiro ideal democratico. Em seu ambito, na horizonta-
lidade que caracterizaria o seu modo de manifestacdo, a polifonia
brasileira atingiria o mais alto grau.

Ao privilegiar a leitura cultural da masica, Silviano Santiago
acaba dando por superado o conflito que tanto atormentara Pes-
tana e para o qual se prontificaram a dar solu¢des os modernistas
e os concretistas. O embate entre a tradi¢io musical herdada da
Europa e o apelo da musica urbana parece encontrar uma solu¢io
aparentemente simples, dada pelo proprio vigor cultural da “musi-
ca popular brasileira”. Santiago, note-se, nio vé a musica da mesma
forma que, no seu famoso ensaio O entre-lugar do discurso latino-ame-
ricano, entendia a literatura: o musico nio lhe parece dimensionado
pelo amor ao modelo europeu e a necessidade da transgressio. O
“entre-lugar” em que vive o escritor ja teria encontrado, no campo
musical, um nome: a musica popular, templo proprio e seguro para
a expressio do musico brasileiro. E o que se pode deduzir quando
Silviano Santiago, fazendo suas as palavras de Wisnik e também
tomando distancia do eurocentrismo das teses adornianas sobre a
musica, afirma:

—_
N
[N

Artefilosofia, Ouro Preto, n.2, p.127-145, jan. 2007

9 Silviano SANTIAGO,
Democratizagio no Brasil -1979-
1981 (Cultura versus Arte),

p. 19.



[N
S
NS}

Flavio Barbeitas
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No caso brasileiro, nio ha por que valorizar a musica
erudita ja que nio existe uma tradi¢io solida; nio ha por
que rebaixar a musica popular pelos motivos que José
Miguel expde e reproduzimos: ‘a tradicdo da musica po-
pular [no Brasil], pela sua inser¢io na sociedade e pela
sua vitalidade, pela riqueza artesanal que estd investida
na sua teia de recados, pela sua habilidade em captar as
transformacdes da vida urbano-industrial, nio se ofere-
ce simplesmente como um campo doécil 4 dominacio
econdmica da indGstria cultural que se traduz numa
linguagem estandardizada, nem a repressio da censura
que se traduz num controle das formas de expressio
politica e sexual explicitas, e nem as outras pressdes que
se traduzem nas exigéncias do bom gosto académico ou

nas exigéncias de um engajamento estreitamente con-
0
cebido’.

No Brasil, a misica e a musicalidade estariam historicamente
muito mais ligadas ao uso interessado — aliadas a praticas religiosas,
ao trabalho, a festa — do que ao propriamente “artistico”. A “for-
mac¢io” da masica brasileira — e tanto Santiago quanto Wisnik se
servem dos termos de analise de Antonio Candido em relacio a
literatura — estaria também atrelada 3 configuracio de um sistema
de produ¢io e reproducio que reuniria autores, obras e publico.
Esse sistema no Brasil, tal como flagrado pelo conto de Machado,
consolida-se com o desenvolvimento da moderna industria cul-
tural e ird aproveitar, logicamente, a forca preexistente da tradi¢io
popular, marcando uma diferenca profunda em relagio ao sistema
analogo que havia na Europa. O aspecto decisivo, contudo, é que,
embora absorvida pela industria cultural, a masica popular entre
nos nio seria uma sua refém. Pelo contrario, essencialmente porosa,
ela teria sempre incorporado e se deixado permear por indmeras
forcas, da cultura nio-letrada a poesia culta, sem se identificar de-
finitivamente com nenhuma. Seu vigor residiria justamente ai, no
fato de ser um espaco multidirecional de intensas trocas culturais,
impossivel de ser monopolizado por algum grupo ou tendéncia.

Passado ja algum tempo tanto da reda¢io do ensaio de Sil-
viano Santiago quanto, principalmente, do periodo por ele tratado,
hi que se perguntar se os seus pressupostos continuam validos para
pensar a musica e seu papel na cultura brasileira e no debate sobre
a nacio. Nio me deterei, portanto, num aspecto que considero
discutivel, embora relativamente secundario: a desimportancia ex-
cessiva com que é tratada a chamada musica “erudita” no texto
efetivamente nio faz jus sequer ao papel que esta também desem-
penha no vasto e tio valorizado campo da musica “popular”. Aliis,
a propria terminologia “erudito” e “popular” parece estar muito
engessada para expressar a realidade musical do pais, sobretudo se
considerarmos o conjunto das interpretacdes historicas que este
ensaio procurou abordar.

Com olhos e ouvidos voltados para a atualidade, no entanto,
prefiro indagar se continua a existir, com o nome de “musica po-
pular”, o espago democratico em que a nagio se discute e em que



o0s varios setores sociais se exprimem. Tendo a acreditar que nio,
ou pelo menos que as mudancgas ocorridas na sociedade brasileira
nesses ultimos anos imponham uma nova maneira de interpretar a
relacdo da musica com a cultura. Em primeiro lugar, aqueles setores
que reivindicaram autonomia cultural e que, conforme indicado
por Silviano Santiago, exigiram a democratizagdo no pais, passaram
a nio mais se sentir representados — se é que alguma vez se sentiram
— pela sigla MPB, isto é, pela dimensio nacional que lhe é ineren-
te devido a presenca dos adjetivos popular e brasileira. O texto de
Santiago di a entender que eles encontravam no caldeirdo comum
da MPB um modo de vibrar a propria voz e de fazé-la ouvir no
debate nacional. O passar dos anos pode ter mostrado exatamente
um processo inverso: a crescente impossibilidade de representacio
dos grupos mantidos na periferia, que, a0 comecarem a se manifes-
tar efetivamente num nivel comercial, alargaram tanto o espectro
da MPB que inviabilizaram a sua eficicia como sigla unificadora.
O tema ¢é realmente complexo e uma anilise exaustiva escaparia, e
muito, aos limites deste texto. A esse ponto, recomendo vivamente
a leitura de um artigo do pesquisador Carlos Sandroni, curiosa-
mente intitulado Adeus a MPB, que da conta do esgotamento dessa
tarefa de “traducio cultural” que caracterizou boa parte da historia
da musica popular brasileira; uma traducio que, afirma esse autor,
se fundava no recalcamento de uma série de praticas folcloricas e
materiais musicais tipicos de grupos sociais marginalizados, ao con-
trario, portanto, de veicular-lhes efetivamente a voz, como afirmara
Santiago.

Mas nio é somente pelo rompimento da barreira que separava
o popular do folclérico que a esgarcadura do carater representativo
e nacionalizante da MPB se intensificou. Num outro movimento,
¢ pertinente apontar as transformacdes da vida urbana no Brasil
que vém minando as condi¢des que favoreciam exatamente o di-
dlogo e as trocas culturais caracteristicas da MPB. Falo especifica-
mente da crescente criminalidade nas cidades, da perda assustadora
do espaco publico urbano — das ruas e das pracas — cada vez mais
preterido por uma populacio amedrontada, alienada e, em parte,
exclusivamente preocupada em manter incélumes os seus restritos
ambientes privados. O velho abismo social brasileiro ganha aqui
um contorno de separacio cultural que vai muito além do parame-
tro econdmico, medido pelo acesso aos bens de consumo. E que ao
perder-se a rua, perde-se a experiéncia compartilhada que gera a
cidadania, perde-se o espag¢o do didlogo e da mediacio.

A musica popular brasileira, o que se entende com essa ex-
pressdo, sempre foi um fendémeno de rua, de pragas, de praias, de
bares, de festas, de casas abertas. De lugares nio excludentes, es-
sencialmente democraticos, inspiradores até de uma certa nocio
de povo. Ameacados esses espacos nas grandes cidades brasileiras,
recrudesce a propria divisio social e cultural no pais, num circulo
vicioso cujos reflexos musicais sdo evidentes. Ndo é a toa que um
compositor como Chico Buarque se queixe da “proliferacio de
revivals, de coletaneas, de best of, [do] anseio do publico pelo velho,
pelos standards”, para logo em seguida perguntar: “seriam sinais de
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fim de linha da cancio como modo de expressio?” E claro que
essa tendéncia pode ser universal e nio faltardo os que a expliquem
por uma logica estritamente musical. Isso, todavia, nio impede que
analisemos os varios fatores locais que dio uma tonalidade tipica-
mente brasileira ao processo.

Insisto: os atores sociais, que a0 menos teoricamente se sen-
tiam incluidos no grande processo tradutério da MPB, passaram
a recusar toda e qualquer forma de representacio e pulverizaram
o antigo conjunto unitirio. E dessa forma que se pode entender
um fendmeno como o do grupo de rap Racionais MC’s cujos
integrantes narram, como protagonistas da realidade, o filme de
horrores da exclusio socioecondmica, da violéncia policial e de
todo o conjunto do descalabro brasileiro. Com o crescente grau de
marginalizacio das nossas periferias urbanas, é inconcebivel a pos-
sibilidade de que o relato da tragédia, para os que a vivem, seja reci-
tado pela voz de um outro, ainda que seja a de um artista embalado
de solidariedade e boas inten¢des. Nio basta o texto, o contetdo
da mensagem. Para eles, é preciso que a voz do canto seja propria,
marcada, reconhecivel e legitimada pelo sotaque, pela inflexdo e
pelo timbre. A musica que resulta desse processo nio se pretende
“brasileira” e tampouco é “popular” num sentido generalizante.

E sintomitico que até mesmo um nome considerado quase
unanime como Caetano Veloso, ao enveredar pelos caminhos do
rap por ocasiio da sua famosa Haiti, tenha inicialmente sofrido uma
série de resisténcias e contestagdes por parte de grupos que defi-
nitivamente nio aceitavam intromissdes em seu territorio. Impli-
cancias de gueto? Talvez sim, mas apenas em parte. Penso que seja
esse um exemplo de que estd atualmente em questio o sentido de
uma das expressOes culturais, a masica popular, em que o Brasil se
acostumou a acreditar, desde o tempo de Machado de Assis, como
um elemento decisivo para a construcdo de sua unidade e de sua
identidade nacional. Se, de um lado, é indiscutivel que a musica
continuard a ser uma forca cultural de primeira grandeza entre
ndés — e o caso do rap apenas o confirma —, de outro, ha sinais que
indicam, a0 menos, que uma etiqueta unificadora ji nio consegue
mais se impor sobre o conjunto das vozes no pais.
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Regimes de narratividade
no teatro

Daniel Furtado Simoes da Silva*

Qualquer pessoa que ja tenha participado de uma montagem tea-
tral baseada ou inspirada em um texto literdrio, ou que ja tenha se
debrucado sobre as questdes envolvidas nesse processo de traducio
intersemidtica, deve ter notado as dificuldades de se fazer um empa-
relhamento entre aquele texto original, que Gerard Genette chama
de hipotexto, e o espetaculo, o hipertexto . Essa relacio é definida por
uma transformacio ou imitacio do texto anterior, mesmo que nessa
tradu¢io pouco se conserve do hipotexto que torne reconhecivel a
ligacdo existente entre os dois.

Existe sempre a questio do que é que permanece nessa passa-
gem, daquilo que pertencia ao texto literdrio e se configura ou de
alguma forma se reflete ou se transfere ao texto cénico . Ao usar o
termo Texto para me referir ao espeticulo, admito e pressuponho que
o teatro tem uma linguagem, que ele pode ser lido e compreendido
por um espectador que esteja habituado aos cddigos e convengdes
de uma representacio teatral, que esse espectador é capaz de reco-
nhecer naquele evento o que se convencionou chamar de um “es-
peticulo de teatro”. Se nio possuir esse habito, pode perfeitamente
ocorrer que nio reconheca aquele acontecimento como teatro, ou
simplesmente tome a fic¢do por realidade, como acontece as vezes
com as criancas pequenas que assistem pela primeira vez a uma peca
teatral. Supondo, portanto, que nosso espectador tenha a habilidade e
o treinamento necessarios para distinguir e perceber o que é uma re-
presentacio teatral, esse ato que toma forma diante dele se configura
em um fexto, que nio apenas pode ser lido como também ser objeto
de uma anilise semiologica.

O que ¢é esse texto? Trata-se na verdade de um conjunto sé-
mico, ou um “conjunto analisavel de signos”, como afirma Coelho
Neto’. Possui caracteristicas proprias, que Barthes define como fea-
tralidade, referindo-se a uma “espessura de signos e de sensacdes que
se desenvolvem em cena”, uma “espécie de percep¢io ecuménica
dos artificios sensuais, gestos, tons, distancias, substancias, luzes, que
afundam o texto sob a plenitude de sua linguagem exterior”’. Ou
seja, é a relacio de todos os sistemas significantes que sio usados na
representacdo e cujo arranjo e intera¢io formam a encenagdo.

Percebemos que a primeira tendéncia do espectador comum
— desde que tenha conhecimento daquele texto-base sobre o qual
trabalharam o diretor e/ou o dramaturgo —, tendéncia que é também
a do critico em geral, é promover a comparacio desses dois textos,
normalmente partindo do principio da maior ou menor fidelidade
da adaptacio ao original. E curioso notar que ser ou nio fiel ao texto
literario pode tornar-se um valor, especialmente quando se trata de
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uma “obra-prima”, ou de uma obra muito conhecida do ptblico em
geral. Tratando-se de tradug¢io intersemidtica, é mais adequado ado-
tarmos o ponto de vista de Haroldo de Campos, que pensa a tradu-
¢30 como uma operagio que visa “o efeito iconico do todo”, isto €,
que além da transmissdo da tabula ou do contetdo do texto original
procura ser portadora da mensagem inter e transemgiética da lingua,
uma operag¢do radical que ele chama de transcriagio . Ou seja, € uma
operacio que incorpora o elemento de cria¢do, partindo da idéia de
iconicidade, e permitindo que se pense na forma ao mesmo tempo
em que nos libera justamente dessa idéia de fidelidade ao original.
Tedricos como Jakobson e Paz pensaram o processo de traducio
como semelhante ao processo de criagio, dada a ambigiiidade e a
intraduzibilidade — no sentido estrito — da linguagem poética.

A passagem intersemidtica envolve, portanto, um processo de
criagio, ndo s6 de buscar equivaléncias de um sistema semidtico em
outro, mas de percepc¢io das qualidades que cada meio possui, tanto
materiais como sensiveis, acarretando uma ampliacio e redefini¢io
da mensagem estética. Portanto Tradugdo, aqui, tem esse sentido, de
uma transmutacio, de uma transcriacio de formas baseada na equi-
valéncia das diferengas.

Quando se tem em mente a especificidade dos meios empre-
gados pelo artista — a materialidade, as caracteristicas e as potencia-
lidades daquilo que é o suporte da obra de arte —, automaticamente
ultrapassa-se o problema da correspondéncia pura e simples entre
as obras que foram objeto de tradu¢io. Embora seja possivel se falar
em fonte, no sentido daquilo que inspirou ou motivou o ato de
traduc¢io, a obra originiria nio é por isso mais “pura”’, nem a sua
traducio uma “degradacio”, com conseqiiente diluicdo ou perda de
suas qualidades e dos seus significados.

Quando Lessing elaborou a distin¢do entre artes temporais e
espaciais, chamou a aten¢io justamente para a materialidade dos su-
portes ou meios de expressdo. Apesar dessa separagio entre o espago
e o tempo ja ter sido superada, é a partir dele, Lessing, que se tenta
compreender a relagio existente entre os signos utilizados e o obje-
to representado como uma adequagio ao meio utilizado, com suas
caracteristicas proprias. E isso é fundamental para podermos pensar
o processo de passagem do texto literdrio para o cénico, que lida
justamente com a percepcio e entendimento dessas especificidades,
e que nos leva a constatacdo de que nio ha perdas, mas transcriacio
de formas, com uma redefinicio da mensagem estética.

A questdo da narrativa é o ponto chave dessa relagdo. Pois nio
ha texto sem que algo seja narrado, mesmo em se tratando de um
texto dialdgico. Poderiam dizer aqui que, ja que se trata de represen-
tacdo direta de acontecimentos, ndo seria adequado falar em narrati-
va; porém o que estd em jogo é justamente o fato de se tratar da re-
presentagdo de um acontecimento (ou de uma série deles), real ou ficticio,
por meio de linguagem — no caso a linguagem teatral. Lembremos
que Aristoteles incluia a epopéia, a poesia ditirambica, a tragédia e a
comédia entre as artes imitativas, distinguindo umas das outras pelos
meios, os objetos e a maneira de imitar. A epopéia “serve-se unica-
mente da palavra simples e nua dos versos” enquanto o drama faz



“aparecer e agir as proprias personagens”(). Narrativa pura ou através
de imitacdo de ac¢des, trata-se sempre do ato de narrar: algo esta sen-
do contado, a partir da relacdo estabelecida entre os personagens (ou
os actantes) e o espaco em que eles atuam. No teatro, a forma como
esse espaco é ocupado e utilizado, a maneira que os personagens sio
caracterizados, como eles jogam entre si e se dispdem no cenario,
junto aos outros elementos que constituem o conjunto sémico da
cena, configuram maneiras diferentes de narrar, ou diferentes regimes
de narratividade, como veremos adiante.

A narrativa teatral se apdia nos codigos e convencdes teatrais
e na relacio estabelecida entre Personagem, Cenirio e Jogo. Tomo
aqui emprestado o modelo usado por Coelho Neto, que vé esses trés
elementos como necessarios e suficientes para constituir e definir
o fato teatral. Aqui, Personagem ¢é entendido nio apenas como os
atores, mas os seres/objetos investidos de uma mascara; cenario € o
espaco determinado e trabalhado para a cena, mesmo que seja um
espaco vazio; e Jogo, conceito mais abrangente que o de a¢io, € um
certo relacionamento que envolve os atores e o cenirio onde atu-
am, ou o conjunto de regras determinantes desse relacionamento .
Essa estrutura se articula, em segundo nivel, através do Espaco, dos
Actantes e da Mascara. O Espago é a existéncia fisica e concreta da
area de atuacio, aquilo que sustenta o Cenério e as Personagens,
e que ndo poderia ser virtual, sendo portanto ‘o lugar, a extensio
onde se desenvolve o processo teatral””. Actante ¢ definido como
uma forca, uma possibilidade de processo, sendo assim mais amplo
que a nog¢io de figura humana, uma vez que hi formas de teatro
com personagens nio sustentadas por pessoas. Assim, actante é “tudo
que atua, que sustenta ou promove uma proposicio” ]a a Mascara
¢ um investimento feito sobre os actantes e o espago, como tragos
definidores que se revelariam materialmente através da gestualidade,
da indumentaria, voz, movimentacio e outras caracteristicas, e que
sdo apreensiveis através daqueles elementos. Dito de outra maneira,
Mascara é um “sign% ou conjuntos signicos que se superpdem ao
actante e ao espaco”

No processo de construcio desse fato semioldgico — o es-
peticulo — e no ato de sua decifracio, ou seja, de sua leitura, que
corresponde a um ato de decodificagio, estio envolvidos sistemas
os mais diversos, em ntimero muito variavel, e creio que nenhum
deles exclusivo dessa linguagem de encenacio teatral . Keir Elam
distingue os codigos culturais — principios ideoldgicos, éticos, epis-
temoldgicos e morais que aplicamos em nossas atividades cotidianas
— dos sub-codigos teatrais — codigos especificos relacionados com a
performance, que nos permitem ver o fato teatral como um evento
articulado, ndo-acidental ou casual — e dos sub-codigos dramaticos
— relacionados com o nosso conhecimento do género, estrutura, es-
tilo e outras regras relativas ao drama e sua compos1gao —, que sio
usados na codifica¢io e decodificacio dos signos teatrais'

Para a analise desses codigos e sub-codigos, o grau de referéncia
dos objetos postos em cena em relacio a realidade nio é fundamen-
tal. Ou seja, esses elementos nio necessariamente precisam remeter
a0 que estamos acostumados a perceber na natureza ou no nosso co-
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" Poderiamos pensar na figura
do ator, ressalvando que tal
fung¢io nio é exclusiva nem
restrita ao género humano: um
boneco ou uma marionete, até
mesmo um simples pedago de
pau pode exercer essa funcio,
desde que tenha capacidade

de “representar” alguém,

que consiga “significar” um
personagem, como bem lembra
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entre outras, jogando por
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tidiano; tal fato ndo altera a estrutura ou as possibilidades de relacio
que sdo estabelecidas em cena, nos varios niveis e sistemas. O grau
de codifica¢io utilizado pelo encenador pode ser alterado sem perda
de sua substancia, isto é, do fato de que o que esta sendo colocado
no palco é uma convencio, é um cddigo que estd sendo utilizado, e
esse uso se constitui em linguagem, em possibilidade de decifra¢io,
leitura e entendimento.

Retornando ao ato de narrar, a primeira coisa a se compre-
ender é que, tratando-se do fato teatral, a materialidade dos corpos,
do espaco, das vozes, sons e objetos se torna processo de significagao. Ao
lado e concomitante 2 ficcionalidade que a representacio estabelece,
portanto coexistente com ela, a realidade desses corpos se impde
enquanto elemento sensivel e concreto. A percepcio se da parale-
lamente nesses dois niveis, o ficcional e o concreto, que é material
e sensorial. Qualquer elemento colocado em cena — e quando digo
elemento aqui me refiro inclusive ao deslocamento do ator no espa-
¢o, a sua forma de elocugio, as mudancas de luz, etc., etc. —, qualquer
elemento torna-se assim revestido de um duplo status, que se refere
20 mesmo tempo a existéncia fisica e a relacio de ficcionalidade que
ele adquire no contexto da representacio. Trata-se ai de uma situagio
extremamente dinamica, alteravel a todo instante e que depende da
relacio estabelecida com os outros elementos presentes na encenacio.
Ao colocar e tirar um adereco o ator pode trocar de personagem e, na
cena seguinte, desligar-se dessa mascara e assumir perante o publico
sua identidade enquanto individuo, cidadio, com lacos familiares e
preferéncias pessoais; um objeto ou parte do cenirio pode mudar
de funcio, de banco para cama ou barco, por exemplo, ou se que-
brar, estragar-se, e assim retomar suas qualidades convencionais de
agucareiro, garrafa ou pedag¢o de madeira, perdendo seu estatuto de
ficcionalidade.

Ao realizar a passagem da linguagem escrita para esse universo
sensorial, do texto literario para o palco, os realizadores do espeta-
culo fazem uma opg¢io por uma determinada forma de conduzir a
narrativa. O encenador escolhe constantemente qual o meio, qual
a matéria mais adequada para transmitir um determinado estado,
sensa¢io, idéia ou imagem. Ele vai se apoiar sucessivamente no texto
dito pelos atores, na forma como eles evoluem e se movimentam
pelo espaco, nas imagens criadas pela relacio dos objetos, corpos
e luzes durante a cena. Tais opcdes, que, devemos lembrar, atuam
também quando se constréi uma encenagio que tem por base um
texto originalmente dramatico, constituem-se em diferentes Regimes
de Narratividade. Aqui, portanto, narratividade nio se confunde com
a narrativa, pois significa, de fato, a forma como esta tltima é orga-
nizada no palco: é o proprio ato de narrar, é a maneira que o ence-
nador e seus colaboradores (incluidos ai os atores) escolheram para
contar aquela historia ou sucessio de fatos, para apresentar aquelas
agdes que se constituem na pega representada.

Esse ato de concretizacio do discurso cénico (renovado e
atualizado no aqui-agora de cada apresenta¢io) é um processo
constantemente redefinido em suas bases, sempre se apoiando na
relacdo estabelecida por todos os elementos e sistemas presentes



na cena. E para essa relacio e essa possibilidade — dos diferentes
elementos que constituem o texto teatral conduzirem a leitura do
espectador nesse processo de semiose que é o espeticulo teatral
— que queremos chamar a aten¢io. A escolha desses elementos nio
apenas indica uma opg¢io estética, mas implica em um regime de
narratividade fundado ora no corpo, ora na palavra, ora no espaco
ou na imagem criada em cena pelos actantes/objetos que a com-
poem. Embora esses elementos estejam sempre presentes e atuando,
hi momentos de dominancia ora de um ora de outro, e inclusive
espeticulos inteiros construidos apoiando-se exclusivamente ou
quase que exclusivamente em um deles.

A escolha de um desses regimes implica numa determinada or-
dem a ser criada no palco. Delimita um campo semidtico através do
qual o encenador engendra o texto que sera decodificado pelos es-
pectadores. As diferentes solugcdes cénicas elaboradas pelo encenador
exploram o que o meio escolhido oferece em termos sensiveis, suas
qualidades visuais, sonoras e mesmo culturais. JA que cada sentido
humano capta o real de forma diferenciada, as diferentes linguagens
atuam como prolongadoras desses sentidos, assim como “as qualida-
des materiais do signo influem e semantizam as relacdes com seus
sentidos receptores”, tornando essa relacdo interlinguagens como de
“substituicio e complementaridade entre original e tradu¢io” . Da
mesma forma, a escolha entre o gesto ou a palavra, expressar através
do corpo do ator/bailarino ou por uma imagem criada em cena,
implica colocar em cena distintas qualidades sensiveis que possuem
camadas também distintas de significa¢io, trazendo apelos sensoriais
de ordens diversas.

As diferentes qualidades envolvidas no uso dessas linguagens
e sistemas evidenciam diferentes estratégias ou projetos de ‘seman-
tizacdo’, de tornar a encenacido mais ou menos ‘legivel’, estabele-
cendo uma polissemia instaurada pelos varios sistemas ou canais de
comunicac¢io (corpo, palavra, voz, luz, espaco, objetos, imagens) que
formam a cena. Podemos, no entanto, observar relacdes de coorde-
nac¢io e subordinag¢io que governam o didlogo estabelecido por esses
sistemas ou entre os elementos desses sistemas.

Em uma dada encenagio, o gesto pode se tornar acessério da
palavra, construir sua significacio a partir dela; nesse caso, hi uma
organizac¢io por hipotaxe: o cddigo verbal subordina este ou os ou-
tros sistemas semidticos, “a espinha dorsal do conjunto vem dada
pelo elemento estrutural dominante [a pal;}vra], sendo que os demais
elementos exercem funcdes periféricas” . Se o espetaculo recusa
a palavra (um espeticulo de teatro-danca ou de teatro-fisico, por
exemplo), a significacio passa obrigatoriamente por outros canais. O
corpo, mas nio o corpo isolado, porém colocado em relevo e con-
traste com outros corpos e com o espaco, na dinamica temporal que
0 movimento possui, torna-se o condutor da narrativa, coadjuvado
pelo cendrio, pela luz e pela musica. Aqui a relacio de subordinagio
torna-se menos aparente, pode haver diversos momentos em que
predomina a parataxe entre os varios elementos cénicos (do corpo
em relacdo a luz ou ao espaco ou a musica): “na organizagio por
coordenacio nio hd como explicar a diferenca entre dominante e
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dominado, central e periférico, pois algelagio entre os elementos
corresponde as noc¢des de colaboragio”

O caso da imagem exige uma analise a parte, ja que a visua-
lidade, os elementos visuais, sio componentes obrigatdrios e fun-
damentais em todo espetaculo de teatro. Entretanto o tratamento
dado a imagem em determinadas encenagdes permite ou, antes, faz
com que ela ultrapasse a referencialidade que naturalmente carrega,
instaurando um regime no qual a capacidade de gerar associacdes e
significados torna-se o centro da encenagio, subordinando o texto
dito pelos atores e determinando a movimentacio e a expressdo dos
corpos.

Vemos configuradas, nas diferentes montagens, maneiras diver-
sas de conduzir a narrativa teatral, através de varios sistemas semi-
Oticos. As relacdes de dependéncia e coordenacgio estabelecidas sio
assim decorrentes da propria escolha de um sistema semidtico ou
outro — palavra, corpo, imagem —, ou de sua combinacio, jA que “os
principios normativos de uma forma estética impdem um compor-
tamento a essa forma que afeta a sua configuragio, a0 mesmo tempo
em que essa ordem se reflete no interior de seu sisterna”

Quando se trata de uma encenagio que tem como hipotexto
um texto literario, o didlogo estabelecido entre eles, o texto literario
e o cénico, permite que certos aspectos da estrutura de ambos se
tornem mais claros, assim como certos delineamentos tematicos e
estilisticos configurados no hipotexto e no hipertexto. A discussio
sobre os regimes de narratividade assumidos pelo espetaculo propde
uma maneira clara de analisar as opc¢des feitas pelo encenador no
processo de tradug¢io intersemiltica, e assim revelar a relagio entre
o eixo narrativo escolhido para a encenagio e as possibilidades de
transposi¢io, de transformac¢io em cena, que o texto literdrio ofe-
rece.

Discutir a forma escolhida pelo encenador para refletir a obra
literaria nio significa ressuscitar a “inten¢io do autor”, mas sim to-
mar consciéncia das relagdes propostas na interacio desses dois tex-
tos, a partir da existéncia material dos corpos e demais elementos
que compdem a cena, com suas possibilidades e caracteristicas ex-
pressivas.
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A verdade teatral em
Stanislavski e Peter Brook:

uma analise comparativa do

conceito de verdade

Martha Dias da Cruz Leite*
Eusébio Lobo da Silva**

Introducao:
Stanislavski e PeterBrook - aproximacdes e diferengas

Peter Brook freqlientemente se remete ao termo “Centelha da Vida”
para se referir a uma idéia de um teatro de fortes qualidades expressivas,
devido a sua alta capacidade, entre outras, de “prender” a aten¢io do
espectador. Em relacio ao trabalho do ator afirma, constantemente, que
o principal elemento determinante de toda a sua qualidade resvala no
fato de existir ou nio “vida” no ato de representar. E neste ponto que
Brook propde, com bastante relevancia, as seguintes questdes: qual a di-
ferenca entre um homem que, imével no palco, consegue chamar nossa
ateng¢do e aquele que nio consegue fazé-lo? Por que, muitas vezes, sai-
mos do teatro com a sensa¢do de ter passado uma noite insipida, apesar
de o espeticulo assistido ser dotado de excelentes recursos técnicos e
interpretado por bons atores? Ou, entio, temos a mesma sensagio com
certos espeticulos tidos como “culturais” e impregnados de grandes
teorias teatrais, a0 passo que uma pe¢a muito menos pretensiosa, com
um tema bobo e interpretacdes simples, parece-nos muito mais encan-
tadora. A diferenca ¢ a presenca desta faisca, uma pequena centelha que
acende e da intensidade a esse momento comprimido, destilado, pois
€ a presenca da Vida1que faz com que o que estd sendo apresentado
torne-se interessante.

Um ponto interessante encontrado em seus relatos de trabalho, nos
livros que escreve e em suas entrevistas € que, freqiientemente, Brook
usa o termo verdade para falar desta qualidade expressiva essencial ao
trabalho do ator. Stanislavski tem este mesmo termo como o alvo cen-
tral de suas pesquisas e, para ele, é a busca pela verdade cénica que deve
ser o objetivo de seus atores. A partir dai, escreve o seu Sistema para au-
xiliar o ator a chegar a um bom resultado em sua representacio através
de procedimentos mais seguros do que a simples intui¢io e inspiragio.

Com o objetivo de apontar algumas consideracdes e reflexdes
sobre a verdade cénica, este artigo propde a discussio das seguintes
questdes: o quanto existe de semelhancas e diferencas entre o sentido
dado por Peter Brook e Stanislavski ao termo verdade teatral? A verda-
de Stanislavskiana seria a mesma verdade buscada por Peter Brook em
seu teatro? O quanto os procedimentos metodologicos adotados, con-



cepedes de teatro, opgdes estéticas e até mesmo a escolha da linguagem
utilizada para abordar este conceito revelam diferencas, e o que existe
de comum em suas buscas e aspiracdes artisticas? Para responder a essas
perguntas, busquemos nas teorias de Stanislavski e de Peter Brook algu-
mas argumentacdes que possam vir a esclarecer tais questdes.

1. A verdade cénica no método de Stanislavski

O termo verdade cénica e Konstantin Stanislavski sdo elementos quase
automaticamente associados, afinal foi o diretor russo que introduziu
tal termo no vocabulario teatral e, desta maneira, influenciou e pole-
mizou toda uma série de pesquisas em busca dessa qualidade.

Vivendo em uma época em que a artificialidade das atuacoes e
o convencionalismo no repertério eram as praticas mais comuns no
panorama teatral russo, Stanislavski operou uma revolu¢io no modo
de se fazer e pensar o teatro no inicio do século XX. Gumsburg,
tratando da interpretacio dos atores dessa época, descreve um cenario
desolador: o estudo sistematizado e rigoroso sobre a arte de interpretar
nio era a pratica comum na formagio dos atores, pelo contrario, a pre-
senca de atores amadores e sem formacio e nem talento predominava
nos palcos da época; para ser ator somente era necessario ter uma voz
vibrante, maneiras faceis e, no caso de ser uma atriz, 0 maior requisito
era um corpo bem feito e um rosto bonito; as pecas eram montadas
com dois ou trés ensaios, € os atores ndo precisavam fazer nada mais do
que repetir os sons que o ponto soprava e reproduzir as entradas, saidas
e marcacdes de cena fixadas pelo diretor. Enfim, era uma época de
toda a sorte de estereotipia e clichés reproduzidos mecanicamente em
uma pratica generalizadamente mediocre, em que muitos atores consi-
deravam, inclusive, que uma elaborac¢io cuidadosa do papel, através de
um trabalho sistematico, com o uso de técnicas e meios racionais, seria
prejudicial para a obra de arte teatral, que deveria ser fruzto da inspira-
¢3o e de uma subjetividade calcada no acaso. Roubine compartilha
desta visdo, qualificando a interpretacio teatral convencional do inicio
do século XX como “espirito de rotina, amadorismo, irresponsabilida-
de e falta absoluta de senso critico”

Stanislavski, em sua revolta contra esse cenario, debruga inces-
santemente sua atencio sobre a sua atividade dramatica para estuda-la
e desenvolveé-la, através de analises e reflexdes rigorosas, em uma busca
e experimentacio constante com o objetivo de alcancar meios autén-
ticos de expressdo na representacio teatral. Foi um militante de uma
batalha contra clichés, estere6tipos, automatismos rotineiros e habilida-
des exteriores desprovidas de contettldo emocional.

O Sistema de Stanislavski é baseado no que ele chama de leis orgd-
nicas da vida e seu objetivo principal é permitir ao ator alcancar uma boa
representacio sem depender exclusivamente da inspiracio e da intuigio.
Stanislavski fala constantemente em “criar a vida de um espirito huma-
no”, e, com 1sso refere-se a uma atuagio que pareca convincente aos
olhos do pubhco Seu trabalho é comumente divido por estudiosos em
duas fases. A primeira é a fase da meméria emotiva, na qual ele conclui que
o ator pode se valer de sentimentos analogos ja vividos antes na vida real
para viver o papel. Em sua segunda fase, se apdia no Método das A¢des
Fisicas como uma constru¢io segura para a cria¢io do personagem.

[EN
9]
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Fernando Peixoto, no Prefacio do livro de Eugénio Kusnet Afor
¢ Método’, aborda a questdo da verdade cénica como uma realidade virtu-
al adotada pelo ator na qual ele acredita piamente, porém sem perder
a capacidade de se observar e conduzir a sua criacdo. Isto significa ter
fé cénica, isto é, assumir a problematica do personagem e vivé-la com
a maior sinceridade possivel, sem deixar de ser ele proprio para ser
o personagem. Stanislavski afirma que, se o ator souber alcancar este
estado de verdade em sua atuacio, através da aceitacio das circunstdncias
propostas e dos objetivos do personagem como se fossem seus, a transmissao
de idéias e emocgdes ao espectador serd tdo eficiente que o ator conse-
guird tocar o publico, despertar sua emog¢io e manter o interesse deste
na cena apresentada.

A capacidade do ator de inserir-se nas circunstdncias propostas e
de atuar de acordo com o objetivo da personagem forma o trabalho
de base da técnica realista de interpretagio, pois evita o equivoco de
0 ator preocupar-se com elementos nio fundamentais. Um exemplo
disto € a indica¢do dada por Stanislavski ao ator para nunca interpretar
um sentimento em geral, isto €, nio executar uma ac¢io por executar
ou querer “sentir” algo por sentir, pois toda a¢do em cena deve ter um
objetivo . Kusnet coloca o objetivo da personagem como sendo o fator
chave que levard o ator a conseguir inserir-se nas circunstdncias dadas,
e nio admite que um ator execute uma a¢io que nio seja motivada
e orientada por um objetivo definido, pois é este que desencadeari a
vontade criadora do ator:

Portanto, convenhamos que em teatro nio possamos ad-
mitir que acdo cénica seja desprovida de objetivos. Como
na vida real, a necessidade estimula a atividade do homem
dentro de uma determinada situa¢io, assim também em
teatro o objetivo do personagem estimula a imaginacio
do ator e o induz a agir dentro das circunstancias da obra
dramitica.”

A meméria emotiva é o carro-chefe de Stanislavski em sua pri-
meira fase, na qual ele se concentra na Linha das Forcas Motivas
Interiores — mente, sentimento e vontade juntos para desencadear a
atividade criadora do ator. Para ele, o ator s6 pode desfrutar de uma
interpretacio verdadeira caso utilize seus proprios sentimentos para
representar. Isto estd relacionado as experiéncias dos seres humanos
em determinadas situa¢des da vida. Mesmo em suas pecas simbolistas
ou aquelas que se passam no plano da fantasia, para ele, os perso-
nagens experimentam uma gama de sentimentos que os proprios
atores possam ter sentido alguma vez na vida, ou seja, os sentimentos
dos personagens devem ser anilogos a sentimentos ja experienciados
pelo atores, dos quais estes se utilizariam para representar seu papel.
E é por isso que Stanislavski induz seus atores a comecar concen-
trando-se nas situacdes propostas pelo autor e em visualizagdes ati-
vas que os auxiliardo a agir como se estivessem naquela situagdo, sem
esquecer, ¢ claro, de agir de acordo com os objetivos da personagem
para, desta forma, motivar a vontade criadora necessaria ao despertar
dos sentimentos e da vida interior da personagem, provocando as-
sim, a tio almejada sensacio da verdade.



Uma outra etapa fundamental no trabalho proposto pelo mestre
russo é a encarnagdo do papel. Preparados os desejos, objetivos e aspira-
¢des da personagem, o proximo passo é coloci-la em acio, usando as
palavras e movimentos fisicos para transmitir seus pensamentos e sen-
timentos. Stanislavski explica que isto significa simplesmente executar
os objetivos determinados de um modo fisico. O pensamento do ator
no processo criativo stanislavskiano foi algo que adquiriu uma impor-
tancia fundamental entre os seus seguidores, e € por este motivo que,
freqiientemente, encontramos na historia da interpretacio teatral rela-
tos de mas interpretagdes de seu método, como se este se resumisse a
memdria emotiva. Entretanto, uma importantissima parte do método de
Stanislavski (e talvez seu maior legado) é o Método das Ac¢des Fisicas,
em que ele deixa clara a importancia de externalizar em a¢des con-
cretas a atividade interior da personagem, procedimento sem o qual
todo o trabalho mental de identificacio das circunstdncias dadas, objetivos,
visualizagoes ativas, entre outros, perde seu sentido.

Se, durante a primeira fase do seu trabalho, Stanislavski se concen-
trava na Linha das Forcas Motivas Interiores e na meméria emotiva, em
sua segunda fase ele desloca sua atenc¢do para a necessidade de fixacio de
elementos trabalhados anteriormente, tais como a memoria e os senti-
mentos. Mas ele admite a impossibilidade de fixar os sentimentos, entio
recorre as a¢des fisicas para operar tal procedimento: “nio me falem de
sentimentos, nio p(gdemos fixar os sentimentos. Podemos fixar e recor-
dar as acdes fisicas” . Ao executar tais acdes, a necessidade de justifica-las
internamente leva o ator a recorrer a todos os procedimentos, ja des-
critos mais acima. Portanto o Método das A¢des Fisicas nio representa
uma ruptura com o processo das Linhas das Forcas Motivas e da memdéria
emotiva, e sim um novo procedimento que se inicia a partir de elementos
exteriores (as acdes fisicas) que funcionario como uma espécie de catali-
sador dos sentimentos e emogoes.

A acio exterior alcanca seu significado e calor interiores,
gracas a0 sentimento interior, e este ultimo encontra sua
~ . N 10

expressao em termos fisicos, a encarna¢io externa.

Para isto ser possivel, o ator deve acreditar sinceramente em cada
uma das a¢des fisicas executadas, pois estas funcionardo como iscas para o
sentimento interior. Neste ponto, a principal preocupagio do ator deve
ser a de executar estas acdes com a maior verdade e fé possivel. A verdade
agora é abordada por meio de uma disponibilidade psicofisica do ator
em acreditar, em termos organicos, na execu¢io de suas acoes.

Basta que o ator em cena perceba uma quantidade minima
de verdade fisica organica, em suas a¢des ou em seu estado
em geral, para que instantaneamente suas emog¢des corres-
pondam a crenga irlllterior na autenticidade daquilo que o
corpo esta fazendo.

Em resumo, para Stanislavski “representar verdadeiramente significa
estar certo, ser 10gico, coerente, pensar, lutar, sentir e agir em unissono
com o papel”; viver o papel é “tomar todos esses processos internos
e adapta-los a vida espiritual e fisica da pessoa que estamos repre-

2 . e .
sentando” ', e isto necessita de uma completa unido entre a entidade
fisica e a entidade espiritual do personagem. Neste ponto, Guinsburg -
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assinala a importancia de nio confundir verdade e realidade na arte,
pois aquilo que é real nio necessariamente atinge a verdade artistica.
Em termos praticos, isto significa que Stanislavski nio vé o elemento
da verdade na arte da representacio como uma simples reposicio de
estados afetivos reais, anteriormente vividos pelo ator e recuperados
pelos mecanismos da memoria afetiva. Guinsburg argumenta que esta
¢ uma etapa importante do método, mas representa apenas uma parte
do processo, pois a outra parte consiste justamente em por os elemen-
tos mobilizados a servico de uma configuragio significativa no corpo
do intérprete. Dar forma artistica a este material emocional recolhido
na primeira etapa do processo significa, portanto, exprimi-lo organica-
mente na vida fisica do ator. Trata-se de uma cria¢io em que a esfera
emocional, a imaginativa e a carnal trabalham em conjuncio total: “E
na efetiva conjugacio organica das trés (esfelgas) que reside a autentici-
dade do representado, isto €, a sua verdade”

2. A centelha da vida: uma busca pela vida da cena

Sem estabelecer um método de interpretacio, ou sistematizar seus es-
tudos sobre o ator de forma a consolidar procedimentos tio definidos
como fez Stanislavski, Peter Brook fala de maneira quase metafdrica
— e nem por isso menos importante — sobre a problemaitica da atua-
¢lo, resvalando em questdes muitas vezes de carater existencial. Em se
tratando de verdade teatral, ele define como a raiz do trabalho do ator
“saber se a cada momento, no ato (...) de atuar, existe uma faisca, uma
pequena centelha que acende e d4 intensidade a esse momento com-
primido e destilado” que é o evento teatral, pois “essa centelhazinha de
vida tem de estar presente a todo instante” ~. Para propiciar tal feno-
meno, ele acredita ser a tinica coisa necessaria a presenca do elemento
humano, argumentando que, embora o resto tenha a sua importincia,
isto é o principal. Para existir teatro sio necessarias apenas duas pessoas
que se encontram e uma terceira que assiste. A partir dessa afirmacio,
Brook conclui que o bom ator é aquele capaz de estabelecer com os
outros atores e com o publico uma relacio que funcione, sem deixar,
a0 mesmo tempo, de manter uma sélida e profunda relagio com seu
mundo interior. Para ele, a triade mundo interior — outros atores — piiblico
¢ a base do evento teatral, e € no desenvolvimento dessas relagdes que
se encontra o ber¢o da verdade cénica, ou seja, uma representacio em
que se percebe a presenca da “Centelha daVida”.

O teatro talvez seja uma das artes mais dificeis porque re-
quer trés conexdes que devem existir em perfeita harmo-
nia: os vinculos do ator com a sua vida interior, com seus
colegas e com o publico.

Considerando que Peter Brook, na maioria das vezes, trabalha
com atores experientes e que possuem cada qual o seu método pessoal
de criagido, cria-se a hipdtese de que esta seja uma justificativa possivel
a sua ndo necessidade de propor um caminho definido, um sistema de
trabalho tal como fez Stanislavski. Principalmente depois da formagao
do Centro Internacional de Pesquisas Teatrais, onde, ao trabalhar com
atores de diferentes culturas e tradi¢des, ele estudou o que esta por tras
destas técnicas e explorou varios procedimentos de se chegar a uma
atuacdo que considerasse verdadeira.



Peter Brook nio teve uma formagio em escolas de teatro, sua
experiéncia advém da pratica, e ele argumenta que isso fez com que
nio se apegasse a estilos e classificacdes teatrais. Assim, durante sua vida,
correu de um género a outro no intuito de investigar as questdes que
em cada época o instigavam: transitou pelo teatro convencional inglés
no inicio de sua carreira, época em que priorizava a geometria do es-
petaculo, as imagens produzidas através da musica e das luzes; estudou
as teorias de Artaud e realizou pesquisas intensas com a linguagem nio
verbal; no espeticulo Marat/Sade investigou onde, como e em que
nivel a oposi¢cdo Brecht — Artaud deixa de ser real; e em U.S. adotou
procedimentos brechtianos a0 montar uma pega em que a dendncia
a Guerra doVietni era o ponto central da dramaturgia; em 1971 fun-
dou o Centro Internacional de Pesquisas Teatrais, onde retine atores
de vérias nacionalidades, etnias e costumes para investigar a esséncia
da comunicacio teatra117; uma de suas altimas pecas - Tierno Bokar,
que viajou pelo Brasil durante o més de agosto de 2004 - mostrou
uma forte tendéncia realista na interpretacio de seus atores, levando ao
extremo a estética do “simples e essencial” a0 minimizar a0 maximo a
agio exterior na interpretagao.

Peter Brook, em seus livros e entrevistas, apesar de utilizar bas-
tante o termo verdade ¢ de concordar com Stanislavski em que ela se
encontra nas profundezas da vida, nio elabora um conceito de verdade,
mas utiliza-se de metaforas para explicitar seu pensamento a esse res-
peito: para ele, a verdade é algo inatingivel e nio passivel de ser trazida
a luz da reflexdo em termos tio concretos como “faga isto porque
assim serd verdadeiro”. Entretanto, argumenta que, como ¢é possivel
definir uma mentira - pois esta sim facilmente se revela -, através do
combate e eliminacio desta mentira, inevitavelmente o que sobra é
a verdade. Além do que, Brook diz existir um fator intuitivo que leva
todo ser humano a sentir, independente da cultura e do gosto pessoal
ou artistico, se a verdade estd presente ou nio. Nio se pode explicar o
que é essa capacidade e como ela funciona, mas, intuitivamente, todos
sabem quando algo é realmente bom (o que Brook denomina dimen-
sdo de qualidade) e quando uma obra nio passa de “qualquer coisa”.
Desta forma, o conceito de verdade empregado por Peter Brook refe-
re-se, em suas palavras, a uma “percep¢io ampla da realidade”: por um
momento, experimentamos a sensa¢cio de que a nossa capacidade de
percebé-la é ampliada e funciona como um elo entre o aspecto mais
profundo da vida (o invisivel) e a realidade cotidiana (o visivel). Porém
este momento ¢ efémero e, mais uma vez, ficamos com a sensagio de
que a verdade esvai-se, sendo necessirio busci-la novamente. E é esta
busca que alimenta e rege o trabalho do ator.

Em sua maturidade, Peter Brook passa a abordar o trabalho do
ator como aspecto central de suas pesquisas, contrariamente aos seus
primeiros anos de teatro, quando se voltava quase que exclusivamente
para a questio imagética do espeticulo, deixando a interpretagio dos
atores para segundo plano.“ O diretor inglés argumenta que a princi-
pal responsabilidade do ator é preparar o terreno e tornar as condi¢des
favoraveis para que a “Centelha da Vida” aponte no momento certo,
pois a vida impregna o palco somente se o ator for convincente.

—_
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“Como colher o invisivel, como manter as ‘centelhas da vida’
presentes nas acOes executadas pelos atores?”” Bonfitto afirma que
é sobre este “como” que a atencio de Peter Brook se concentra
enquanto conduz suas pesquisas, que tém como eixo central o ator.
Também atenta para o fato importante de que este “como” nio
diz respeito somente a atuacio enquanto conjunto de técnicas e
conceitos teatrais, mas também enquanto experiéncia existencial,
que envolve todos os processos perceptivos, sensoriais e intelec-
tuais do ator. O trabalho de Peter Brook passa a ser um “canal de
investigacdo e busca de descobertas que sio geradoras de transfor-
macdes perceptivas, sensoriais e intelectuais, (...) é permeado por
uma atitude de ‘abertura existencial’, de ‘suspensio de juizo’ que
tem como objetivo perceber o nio percebldo descobrir o que esta
escondido, tornar visivel o invisivel.”

Independente da linha de pesquisa em que Brook estivesse
trabalhando, seu objetivo era o de encontrar um teatro “onde se
pudesse experimentar certas coisas que sabemos corresponder pro-
fundamente a Vlda , hdo importando o estilo ou a op¢io estética
que representasse Neste sentido, é importante trabalhar com o
que ele chama de formas vivas, idéia que se contrapde ao featro
morto, isto é, enfadonho, sem sentido e significado tanto para quem
vé como para quem faz, cujo produto final é o tédio. E, para tra-
balhar com formas vivas, Brook acredita que é necessirio nio cris-
taliza-las, pois defende que a verdade é algo inefivel e dindmico, e
conclui que essa é a razio pela qual uma forma perde sua virtude e
sua vida se estanca no momento exato em que se torna fixa. Assim,
ele define como featro morto aquele que ja descobriu a maneira
certa de ser feito e nio tolera renovacdes, mesmo quando a “Cen-
telha daVida” ja %bandonou a sua forma exterior e sua realiza¢io
perdeu o sentido.”

O ator que trabalha dentro desta concep¢io de teatro tende
a estar pronto a se submeter a uma investigacdo constante, a “‘an-
gustia da criacio” nio deve abandona-lo apds os primeiros ensaios.
Arriscar e descobrir constantemente novos caminhos e possibilida-
des - acredita Brook - é a tinica maneira de nio caminhar rumo a
uma representa¢do morta. O ator criativo estd sempre em constante
mudanga, pois explora varios aspectos da representacio até o ulti-
mo momento: “O verdadeiro processo de construcio envolve si-
multaneamente uma espécie de demolicio, que implica aceitacio e
medo.”” Yoshi Oida, ator que trabalha com Brook desde a década de
70, aborda este ponto sob um prisma muito interessante. Ele define
o ator criativo como aquele que, mesmo que possua uma técnica
tradicional — como, por exemplo, as técnicas tradicionais orientais
—, compreende nio somente a forma, mas também a esséncia dessa
técnica e, além de tudo, sabe aproveitar-se das inovacdes do mundo
contemporaneo. ZA postura de trabalho do ator, neste caso, resvala
até mesmo numa investigacao de cunho existencial:

Cada pessoa tem o seu proprio passado, e quando se atua
nunca se usa o passado. Ontem e hoje sdo diferentes e vocé
deve desenvolver algo para o presente. De fato, eu estudei o
teatro classico japonés, mas nio para usar no meu trabalho.



Eu o estudei talvez porque tivesse uma outra personalidade.
Talvez as melhores coisas até tenham sido tiradas do teatro
classico, mas nio é como uma teoria ou uma técnica. E
algo mais. O “como” essa experiéncia influencia o corpo
humano no seu dia-a-dia e no palco é o mais importan-
te. O que importa é o humano, e nio a técnica. Quando
represento um personagem no palco, a pergunta é quem
sou eu? Aquele no palco sou eu mesmo encoberto pela
personagem, e nio um personagem debaixo da minha téc-
nica. Sou eu mesmo como eu construi esta personagem,
através da minha vida fannhar das minhas amizades e de
meu trabalho com o teatro.”

Ao se analisarem alguns processos de ensaios de montagens
de Peter Brook, verifica-se que o diretor trabalha com uma gama
variada de técnicas, indo desde a discussio de um texto a prati-
cas menos conceituais como improvisagoes, compreensio intuitiva
através do trabalho corporal, trabalho com abundancia de materiais
(fotografias, filmes, relatos, artigos, visitas a locais relacionados ao
tema do trabalho, etc.), pesquisa de sons, estudo e aplicacio de
técnicas teatrais diferenciadas, apresentacdo para criancas e auto-
explora¢io dos recursos do ator (corpo, voz, gestualidade, ener-
gla, presenca, ritmo, percep¢io, emocio, relacio e concentracio).
Desta forma, pode-se dizer que Peter Brook trabalha com uma
abundincia de material que vai sendo lapidado, atos de eliminac¢io
daquilo que ele julga nio servir ao processo de montagem da peca
e, a0 mesmo tempo, incorporagdes de descobertas que julga tteis
a este. Portanto, fases de criagio, cuja Gltima e mais tardia etapa é o
processo de formalizacio da personagem, que, por fim, acaba por

“nascer”, “brotar” destas etapas anteriores . Roose- Evans  relata
que existem atores que odeiam o método de Peter Brook, pois nio
conseguem trabalhar com este nivel de inseguranca quanto a um
resultado final, ja que Brook encoraja o abandono de uma maneira
de interpretar, durante etapas bem tardias do processo, se sentir que
esta estd se tornando vazia.

Em suma, o conceito de verdade no teatro de Peter Brook esta
muito mais ligado a uma busca infindavel por uma forma viva (as
vezes até de cunho existencial) do que a um conjunto de técnicas e
procedimentos pré-definidos. Oida analisa a diferenca entre o que
se faz em uma sala de ensaio e o que se leva para o palco: ele diz
que o ator recolhe material para que possa carregi-lo até a frente
do publico e, 2entao descobrir, a cada noite, como fazer vida usando
este material.” Porém Brook completa dizendo que este é o cami-
nho em termos ideais, mas reconhece que numa temporada longa,
este esforco de recriacdo didria seria insuportavel, e é nessa hora
que o ator deve se apoiar na técnica para conseguir levar adiante
o espetaculo. O ator criativo valoriza tudo o que descobriu, mas
sabe que deve aparecer diante do publico disposto a redescobrir
o que fazer naquela situagio, para que, deste modo, se conserve o
frescor da atuagdo.  Em outras palavras, para que consiga propiciar
um terreno fértil para o surgimento da “Centelha daVida” em sua
representagao.
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3. Fé cénica e centelha da vida: uma anélise
comparativa do conceito de verdade

Ao considerarmos os caminhos que Stanislavski e Brook propdem
para alcancar o que chamam de verdade, observamos alguns pontos
relevantes para uma comparagio. Primeiramente, a propria linguagem
utilizada por cada um deles para abordar a questio da verdade expressa
bem tais diferencas. Stanislavski nos toca pela 16gica com que articula
seus pensamentos ao definir técnicas e procedimentos bem concretos
que podem nortear o trabalho do ator - mas sem deixar de conside-
rar a importancia da por¢io organica e inconsciente desse trabalho.
Peter Brook nos atinge pelas imagens e sensacdes que suas palavras
nos trazem; usa de metaforas para falar de assuntos que ele conside-
ra pertencentes ao campo do indefinivel, como a sua concep¢io de
verdade; neste caso, é posswel notar uma grande influéncia da filosofia
existencial de Gurdyeﬁ seu guia esplrltual

Em relagio aos procedimentos metodologicos propostos por
ambos ao ator, Stanislavski tinha uma escola de atores e estabeleceu
um sistema de cunho didatico, com passos e procedimentos bem de-
finidos. Peter Brook, em grande parte das vezes, trabalhava com atores
experientes e de diferentes tradi¢Ges culturais e artisticas, experimen-
tando diversas vias para se chegar a uma atuacio que ele considerasse
verdadeira. Peter Brook argumenta:

Se eu tivesse uma escola de teatro, o trabalho nao come-
caria de jeito algum por cariter, situa¢io, pensamento ou
comportamento. Ndo procurariamos conjurar anedotas de
nossas vidas passadas para chegarmos a incidentes, por mais
que fossem verdadeiros. Nio buscarfamos o episddio, mas
sua qualidade: a essenc1a dessa emocgio, além de palavras,
aquém do incidente.”

Do ponto de vista estético, Stanislavski teve como carro forte o
Realismo e, apesar de ter encenado pecas simbolistas e expressionis-
tas, a base de atuacdo de seus atores era a interpretacio realista. Peter
Brook, em um dado momento da sua vida, expressa certa desconfian-
ca em relacdo a estrutura de trabalho dentro de uma proposta realista
de interpretagio:

Interesso-me pela possibilidade de alcancar, no teatro, uma
expressao ritual das verdadeiras forcas motrizes de nosso
tempo, nenhuma das quais, acredito, é revelada nas peri-
pécias ou caractenzagao dos personagens e situacdes das
chamadas pecas realistas.”

Em O Teéatro e seu Espago ” Brook ataca o titulo dado por Sta-
nislavski a seu livio A Construgio de um Personagem, por achar que
“0 personagem nio é uma coisa estitica que pode ser construido
como uma parede”. Desta maneira, conclui que o processo de criar
um personagem nio ¢ uma “construcio”, e sim um ato de elimina-
¢do. Uma ma compreensio do Sistema de Stanislavski pode levar o
ator a pensar que é possivel definir racionalmente todos os objetivos
de uma cena, o que acaba por induzi-lo a uma postura friamente
analitica, pois “o objetivo de uma cena, a natureza de uma cena,



s6 pode ser descoberto no processo de ensaio.””" Como ja foi dito,
€ um erro pensar que Stanislavski propde um processo puramente
racional de trabalho - o Método das A¢des Fisicas e a Analise Ativa
(procedimento que iremos comentar logo a frente) derrubam esta
possibilidade -, de modo que o que Brook parece criticar, neste caso,
¢ a terminologia adotada, a palavra “construc¢io”, que pode direcio-
nar a uma postura equivocada por parte do ator.

Uma das principais preocupag¢des de Peter Brook é a de como
manter interiormente vivas as acdes executadas pelos atores, isto é,
como garantir que a “Centelha da Vida” nio abandone tais a¢es.
Colocada de outra forma, Stanislavski também parece ter a mesma
preocupacio ao frisar a necessidade da agdo interior da personagem
durante a execucio da acio exterior (“O principal nas acdes fisicas
nio estd propriamente nelas, mas naquilo que elas evocam: condi-
¢des, circunstancias propostas, sentimentos”37). Por isso, cria o Mé-
todo das A¢des Fisicas para garantir uma porta de acesso mais segura
a0 reino das emog¢des e sentimentos, como forma de “acionar” tais
elementos (memorias, sensacoes, etc).

Peter Brook, por sua vez, para resolver a questdo de como man-
ter presente a “Centelha da Vida”, se concentra em nio cristalizar
uma forma externa das a¢des executadas pelo ator, ja que, para ele,
a verdade nio pode ser encontrada em formas fixas e desgastadas.
Nio sugere procedimentos tio especificos quanto Stanislavski, mas
sublinha a necessidade de uma abertura por parte do ator para lidar
com uma incessante busca interior de redescoberta, e de uma cons-
ciéncia plena e absoluta de que a agdo teatral se passa no tempo pre-
sente. Stanislavski expressa essa mesma preocupagio de outra forma.
Existem dois pontos importantes em seu trabalho neste sentido: os
impulsos interiores e a improvisa¢io. O diretor russo aponta para a
existéncia de impulsos interiores, semelhantes a desejos, que levam a
acio. O impulso nio é a acio, mas sim um impeto interior ainda nio
satisfeito, e a acdo é uma satisfacio interior ou exterior deste desejo.
E o impulso que pede pela acio interior, e a acio interior necessita,
conseqiientemente, da acio exterior. Se o ator é capaz de motivar seu
desejo pela ac¢ido, isto é, criar o impuligo originario da ac¢do interior,
sua acio extigior sera rica em verdade.

Kusnet  esclarece maravilhosamente a improvisacio no traba-
lho de Stanislavski, ao comentar o método da Anilise Ativa. A Analise
Ativa é uma maneira dos atores analisarem o material dramattrgico
em acdo, pois procura compreender os papéis nio através de anali-
ses intelectuais, e sim através da acdo executada com base em um
conhecimento superficial da peca, ou seja, o conhecimento que se
pode apreender do instante imediato ao primeiro contato com esta.
Aqui, os atores sO precisam saber contar o contetido da peca para
partir para a improvisacdo. Kusnet argumenta que a improvisacdo ¢é
a base da arte, pois isso garante a espontaneidade da criacio, e nio
deve estar presente somente nos primeiros ensaios, e sim até a tlti-
ma apresentacio do espetaculo. “Mas como improvisar aquilo que
ja foi decorado e repetido mil vezes nos ensaios e nos espetaculos?
Como poderia funcionar a espontaneidade do ator nessas condi-
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gées?”40 Kusnet propde e responde tais perguntas, esclarecendo que,
neste caso, nio se trata de uma improvisagio livre, e sim da “presenca
do espirito” da improvisagio durante todas as etapas da peca. E isso
acontece quando o ator é capaz de, a cada vez que tiver de executar a
mesma acio, realiza-la “como se fosse a primeira vez”, isto €, manter
a sensacio de frescor da primeira execu¢do. Como fazer isto? Apesar
de os objetivos fisicos e psicoldgicos e as circunstdncias propostas serem fixos
a cada execucio, existe uma série de fatores que podem variar de
uma apresentacio a outra, como, por exemplo, o estado psicofisico
dos atores, a reacdo da platéia e o contato dos atores em cena (que
também nunca representardo da mesma maneira). Estes dois tltimos
sio de fundamental importancia, pois o ator tem de desenvolver a
sua receptividade a acdo dos outros, ou seja, ser capaz de perceber a
acio do outro, compreendé-la, comenta-la e s6 depois reagir a ela.

(...) é através da acdo dos outros que nds concebemos o
inicio de nossa propria agio. (...) Gragas ao seu poder de
receber, o ator consegue captar, em seu espetaculo, novos
detalhes da acdo cénica, aos quﬁis, por serem novos para ele,
reage com auténtica surpresa.

Voltando as teorias de Peter Brook: em relagio ao que ele fala
de nio cristalizar uma forma, pois a verdade nao habita formas fixas,
nio estaria ele dizendo algo semelhante ao que Kusnet chamou
de “manter a presenca de espirito da improvisa¢io até o dltimo
espeticulo”? E sobre os trés vinculos humanos (o vinculo do ator
com ele mesmo, com os outros atores e com o publico) que Brook
aponta como os responsaveis pelo acontecimento teatral, e que o
ator deve ser capaz de manter para que a ““Centelha daVida” aponte
na representacio? Neste caso, haveria uma grande diferenca entre
essa capacidade do ator de estabelecer tais vinculos e o que Kusnet
chama de desenvolver a receptividade do ator a a¢io dos outros?
O que Kusnet chama de espontaneidade nio seria algo proximo a
“Centelha de Vida” de Brook? Ao que tudo indica, essas diferencas
sdo mais nominais e metodoldgicas do que essenciais. Stanislavski
elaborou um sistema contendo procedimentos e técnicas pontuais.
Brook debrucou-se numa pesquisa mais aberta no que se refere a
tais procedimentos, mas com certeza ele nio se importara se algum
de seus atores utilizar-se intuitivamente de elementos do Sistema
de Stanislavski para alcangar aquela qualidade expressiva em que se
percebe a tal verdade. Um exemplo disto € o relato de Yoshi Oida a
respeito de como criou o seu personagem na peca The Man Who,
dirigida por Brook:

(...) estava trabalhando em varios papéis da peca, nio me
preocupava em retratar personagens especificos. Problemas
neuroldgicos e energia humana bésica nio estdo conecta-
dos a nenhuma situacio pessoal. Simplesmente me con-
centrei em construir cena detalhe por detalhe, a¢io por
acdo. Achel esse processo interessante. Ao mesmo tempo,
tentel usar um numero minimo de acdes necessarias para
comunicar a realidade da situacio do personagem.42



E também:

Na peca The Man Who, eu fazia o papel de um paciente
que tinha perdido a percep¢io do lado esquerdo do corpo.
Numa cena os médicos lhe pediram que se barbeasse intei-
ramente, de modo cuidadoso, em frente ao espelho. Entio
ele o fez. Mas como nio tinha percepcio do lado esquerdo,
se barbeou apenas do lado direito do rosto. Estava absoluta-
mente convencido de que tinha se barbeado inteiramente.
Durante o teste ele tinha sido filmado em video. Os mé-
dicos entio pediram que se virasse e se olhasse no monitor
do video. Enquanto no reflexo do espelho o lado esquerdo
do paciente aparecia a sua esquerda, na tela do video ele
aparecia a sua direita, e entdo ele pdde ver que metade de
seu rosto ainda estava coberto de espuma. Naquele mo-
mento ele compreendeu que seu cérebro estava danifica-
do. Em termos de palco, eu tinha de olhar para a tela do
video e de volta para o espelho trés vezes, para comparar
as duas imagens no meu rosto. Cada virada repetida de ca-
beca tinha de desenvolver a situacio. A primeira vez que o
homem se virou foi quando o médico pediu que olhasse
para a tela do video. Entdo eu simplesmente girava minha
cabeca. A segunda vez, como o homem nio compreendia o
que tinha visto, era preciso verificar a imagem na tela. Para
criar o desenvolvimento apropriado, mudei o andamento
cada vez que mudava a posi¢do da cabega. Parece mecanico,
mas, na verdade, cada vez que interpretei isso, percebi que
sentia uma genuina tristeza. Nio sei por qué. Eu nio estava
procurando pela emocdo. Mas por causa do ritmo e da
conexio interna, percebi que algumas lagrimas escorriam
no meu rosto. De fato, o todo da minha interpretacio fora
construido através de detalhes fisicos mintsculos: virar para
a tela num “certo” andamento; depois parar um pouqui-
nho no meio; inclinar a cabe¢a muito ligeiramente para
a direita... e a emocgio surgiu. Como ator, se eu procurar
primeiro pela emocio, tenderei ao panico. Posso pensar:
“Ontem, senti uma tristeza genuina. Entio, hoje, eu tenho
de achar a mesma tristeza novamente.” Mas quando tento
pensar “estou me sentindo triste”, a tristeza nunca vem. E
extremamente dificil repetir a mesma emog¢io uma atras
da outra. Corre-se um grande risco quando se depende
das proprias emog¢des como base para reproduzir uma cena
num espeticulo que deve ficar muito tempo em cartaz.
Por outro lado, podem-se repetir os detalhes do corpo exa-
tamente do mesmo jeito todos os dias. Trabalhar com as
formas fisicas é muito Gtil aos atores."

Podemos inferir que Oida, por ser um ator de grande experién-
cia, conhece o Sistema de Stanislavski, mas nio é um seguidor de tal.
Entretanto, pode-se dizer que este depoimento é uma clara aplicacio
intuitiva e pessoal de elementos do Método das Ac¢des Fisicas e da
Anilise Ativa de Stanislavski.

43
Ibid., p. 98.
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Feitas as analises necessarias, pode-se inferir agora que, do ponto de
vista da metodologia de criacdo, da linguagem adotada em seus re-
latos de estudo e da estética teatral, as buscas de Stanislavski e Brook
caminham para alvos distintos. Entretanto, apesar destas abordagens
diferenciadas, existe um ponto que ambos sublinham talvez como a
principal preocupacio do trabalho do ator: a representacio tem que
ter “vida” e se comunicar verdadeiramente com o espectador. Inde-
pendente da acdo cénica passar ao nivel do realismo ou nio, tanto o
diretor russo quanto o inglés concordam que a principal obriga¢io do
ator é tornar-se interessante ao espectador, isto é, convencé-lo da re-
alidade ficcional apresentada — realista ou baseada em convengdes — e
manter seu interesse na representacio. Do ponto de vista da represen-
tacdo, ambos, provavelmente, estavam referindo-se a0 mesmo nivel de
qualidade de expressdo cénica quando falavam de uma represen-
tacdo sincera e verdadeira. Portanto a diferenca entre a concep¢io de
verdade teatral de cada um estd mais nos procedimentos metodologicos
adotados, na opcio estética e na linguagem utilizada para expressar-se
sobre um determinado tema, do que na qualidade de expressio cé-
nica exigida de seus atores. Stanislavski propde um sistema para isto,
ja Brook nio acredita em métodos fixos e verdades absolutas, mas o
elemento humano que emerge da interpretacio ¢ o alvo central da
busca dos dois encenadores. Stanislavski tentou trazer de volta a hu-
manidade ao teatro e Brook “reafirmou o humano como forga maior
do ato teatral”, mesmo que cada qual a sua maneira’

Martha Dias da Cruz Leite e Eusébio Lobo da Silva

Referéncias Bibliograficas

BONFITTO, M. O ator compositor: as agdes fisicas como eixo:
de Stanislavsky a Barba. Sio Paulo: Perspectiva. 2002.
143p.

BROOK, Peter. A porta aAberta. 2* ed. Trad. Antonio Mercado.
Rio de Janeiro: Civiliza¢io Brasileira, 2000. 103 p.

. Fios do tempo.Trad. Carolina Aragjo. Rio de Janeiro:
Civiliza¢io Brasileira, 2000. 336 p.

. O ponto de mutagdo. Trad. Antdnio Mercado e Elena
Gaiano. Rio de Janeiro: Civiliza¢io Brasileira, 1994. 321 p.

. Em busca de uma fome. Cadernos de teatro, [s.1.], n. 96,
p. 1-8,jan. 1983.

. O teatro e seu espago. Petropolis: Ed.Vozes, 1970. 151 p.

EICHENBERG, E O espago vazio: entrevista com Peter
Brook. Revista Bravo, [s.1.], ano 4,n. 37, p. 71-80, out.
2000.

GUINSBURG, J. Stanislavski, Meierhold & cia. Sio Paulo:

Perspectiva, 2001.
EICHENBERG, O espago . .
vazio: entrevista comn Peter GURDJIEFE Glimpses of truth. In: . Views from the
Brook, p. 71-80. world. [s.1. :s.n.], [20017?]



LEITE, M. D. Estudo das consideracdes de Peter Brook sobre o
trabalho do ator. 78 £. Monografia (Iniciagio Cientifica)
- Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas,
Campinas, 2002.

KUSNET, E. Ator e método. 3* ed. Rio de Janeiro: Instituto
Nacional de Artes Cénicas, 1987. 168 p.

OIDA,Y. Um ator errante. Trad. Marcelo Gomes. Sio Paulo: Beca
Produg¢des Culturais, 1999. 220 p.

. O ator invisivel. Trad. Marcelo Gomes. Sio Paulo: Beca
Producdes Culturais, 1999. 220 p.

ROOSE-EVANS, J. Peter brook and Marat/Sade: workshop
e production. In: . Experimental theatre: from
Stanislavsky to today. New York: Avon, 1971. p. 200-263.

ROUBINE, J.J. A linguagem da encenagdo teatral. 2* ed. Trad.Yan
Michalski: Rio de Janeiro, 1998. 286 p.

STANISLAVSKY. A preparagio do ator. 14" ed. Trad. Pontes de
Paula Lima. Rio de Janeiro: Civiliza¢io Brasileira, 1998.
319 p.

. A criagdo de um papel. 4* ed.Trad. Pontes de Paula Lima.

Rio de Janeiro: Civiliza¢io Brasileira, 1990. 286 p.

TOPORKOV,V. Stanislavsky alle prove. Gli ultimi anni. Milano:
Ubulibri, 1991.

—_
(&)
\O

Artefilosofia, Ouro Preto, n.2, p.156-169, jan. 2007



170

Sandra Parra

*
Possui graduagio em

Comunicac¢io das Artes

do Corpo pela PUC-SP.
Atualmente é professora
substituta da UFOP.

‘o presente artigo foi extraido,
em sua maior parte, da
monografia A Respiragio como
Signo Comunicativo nas Artes
Cénicas, orientada por Cleide
Riva Campelo, sob os auspicios
de bolsa Fapesp, no curso de
Comunicagio das Artes do
Corpo — Puc-SP, em 2004.

: Souchard, 1989a, p. 22.
* Barba, 1994, p. 149-152.

Respiracao e criacao cénica
A Respiracao no Trabalho
do Ator'

Sandra Parra*

A respiracdo é a primeira de nossas necessidades vitais que aprende-
mos a suprir por nés mesmos — desde o primeiro segundo de vida!
— e a Unica feita de maneira totalmente independente. A partir do mo-
mento em que deixamos o utero de nossa mie, ninguém mais pode
respirar por nés: nascemos, inspiramos, estamos vivos.

Respirar é a fun¢io orginica cuja falta se faz sentir mais aguda-
mente em menos tempo: podemos ficar semanas ou meses sem comer,
dias sem beber dgua, mas nio mais do que poucos minutos sem respi-
rar. A auséncia de oxigénio desencadeia em nds nio s6 uma necessida-
de mas uma urgéneia de que aquela falta seja suprida. E, se a fome e a
sede precisam de bebida e comida, que estdo fora de nds e dependem
de uma ac¢io consciente (nossa ou de outro) para se satisfazerem, se
evacuar, urinar, dormir sio fun¢des orginicas sobre as quais a vontade
consciente tem pouquissimo poder de influéncia, a respiragdo se situa
num ponto de equilibrio — ou, melhor dizendo, de ambigiiidade entre
esses dois fatores: ela é a inica fungio vital do organismo que, embora
sendo involuntaria, po7de ser controlada voluntariamente por um lon-
go periodo de tempo.”

E isso nos di margem a proposicio de uma hipotese: acredi-
tamos poder afirmar que a respiragio faz um transito, ou estabelece
uma “ponte fisioldgica” entre o consciente e o inconsciente, e que
dirigir nossa aten¢do para essa ponte — para a respiracdo — pode ser
uma maneira de permitir que a consciéncia possa molhar seus pés no
inconsciente, € 20 MesSMO tempo criar espago para que o inconsciente
possa minar e fluir pelo consciente.

Dada essa hipdtese, nds a estenderemos agora para o ambito das
artes cénicas: acreditamos que a respira¢do pode ser um elemento de
grande eficicia no que diz respeito ao trabalho de criacdo do ator,
auxiliando-o a acessar e deixar fluir para a consciéncia o seu “incons-
ciente criador”.

Eugenio Barba distingue, na pratica do ator, o trabalho pré-ex-
pressivo (“modo de canalizar e modelar a energia do ator”) do traba-
lho expressivo (produg¢io de signiﬁcaldos).3 Assim também tentaremos
pensar a respiracdo nas artes cénicas, pois acreditamos que ela tem
papel fundamental tanto em um quanto em outro. Os tratados sobre
treinamento e metodologias de trabalho para atores, pelo que pude-
mos perceber até agora, costumam tratar a respiragio sempre num
nivel pré-expressivo, ou, menos ainda, sempre ligada ao aspecto me-
canico do treinamento de voz e movimento corporal do ator. Um
dos nossos objetivos neste artigo é buscar, nos escritos dos mestres



do teatro do século XX, de quem nossa arte ainda hoje é subsidiaria,
indica¢des de uma utilizagio expressiva da respiracio — ligada a criagio
artistica, a criagdo e transmissio de significados.

Embora conhecamos a enorme riqueza de praticas e reflexdes
sobre a respiracio na cultura oriental, concentramos nossa busca em
pensadores do teatro ocidental. Claro que nio pretendemos aqui tracar
uma linha divisoria, ja abolida pelo proprio Barba e os estudos de Antro-
pologia Teatral, entre “métodos do Oriente” e “métodos do Ocidente”,
mas gostariamos de poder tragar, a partir das linhas ocidentais de artes
cénicas, um modo de utilizagio e um pensamento sobre a respiracio que
estejam mais proximos da nossa realidade, da nossa experiéncia. Isso por-
que percebemos que as artes cénicas orientais, seus métodos criativos e
de treinamento siao indissociaveis de sua cultura, sua filosofia, seus rituais
e religides. E acreditamos que o mesmo se pode dizer das artes cénicas
ocidentais, embora séculos de pensamento analitico possam ter nos dado
a ilusdo de independéncia entre tais assuntos.

A primeira questio com que nos deparamos em nossa pesquisa
foi a absoluta escassez de referéncias a respiracdo nos livros escritos
pelos mestres do teatro ocidental sobre seus métodos de trabalho. Seja
na pratica de treinamento, seja na pratica de cria¢io, interpretacio ou
vivéncia de um trabalho cénico, todos os artistas sio unanimes em
reconhecer a importancia fundamental da respiragio no trabalho do
ator. Ainda assim, surpreendentemente, quase nio encontramos refe-
réncias especificas a respiracio nos autores estudados. Eugenio Barba,
por exemplo, em seus estudos sobre a Antropologia Teatral e a busca
dos “principios que retornam’, nio inclui entre eles a respiragio — em-
bora nos pareca claro, a leitura de seus escritos, a importancia e o peso
desse elemento em todos os principios que ele discute.

Uma significativa excecio é o trabalho desenvolvido por Iben
Naguel Rasmussen no grupo A Ponte dos Ventos, dirigido por ela na
Dinamarca. Atriz do grupo Odin Teatret, dirigido por Eugenio Bar-
ba, formou o grupo Ponte dos Ventos em 1989, com atores de varias
partes do mundo, e nele conduz pesquisas sobre questdes que lhe sio
proprias, independentemente do Odin.

Para Iben, a respiracio € elemento fundamental para o surgimen-
to de um estado criativo do ator. De fato, “o ‘terceiro olho’ de Iben
— centrado no plexo solar — a orienta em direcdo a ‘corrente subterra-
nea’ que ela pesquisa; e esse terceiro olho pode ser visto pelos alunos
como a propria perspectiva [verticalizagio do trabalho] e suas asas [que
os lancam em direciio a criacio]”.

O grupo se encontra uma vez por ano, durante vinte dias, duran-
te os quais treinam, criam, trocam experiéncias. Um dos componentes
desse grupo é o ator Carlos Simioni, que integrou ao treinamento do
grupo Lume virios dos exercicios desenvolvidos no Ponte dos Ventos;
dentre eles, a Danga dos Ventos. Segundo a descri¢io de Luis Otavio
Burnier,

A danca dos ventos consiste em um passo ternario, har-
monizado com a respiracdo — que ¢ binaria — da seguinte
forma: o passo ternario tem um acento forte no inicio, que
deve coincidir com a expiragio. (...) A dang¢a dos ventos é
uma forma de converter a respiracdio — concretamente, a

—_
~J
—_

Artefilosofia, Ouro Preto, n.2, p.170-179, jan. 2007

* Rietti; Aquaviva, 2001, p. 2.
Tradugio livre.



172

Sandra Parra

? Burnier, 2001, p. 131.

* Rietti; Aquaviva, 2001, p. 10.

Tradugio livre.
" Stanislavski, 1992.
* Op. dit., p. 163.

expiracdo — em uma fonte de energia. Normalmente, a ex-
piragio ¢ um momento de relaxamento no qual nos esva-
ziamos de energia. A questio é como utilizar esse momento
para renovar a energia. Na dan¢a dos ventos a auto-renova-
¢io ¢é realidade, ao fazer coincidir a expiracio (0 momento
no qual finaliza o processo de respiracdo) com o momento
inicial do passo ternario.

Segundo Iben “nio faz (giferenga usar a palavra energia; eu a uso
porque nio conheco outra”.” O que lhe interessa é, antes de tudo,
que o fluxo do trabalho aconteca; que a criatividade do ator flua junto
com sua movimentagdo, sua voz, sem bloqueios e sem se deixar es-
gotar pelo cansaco. E a Danca dos Ventos, se pode ser executada pelos
atores durante horas, sem esgotamento, improvisando e criando sobre
seu passo ternario basico (e sempre comum a todos na sala), também
serve, por exemplo, de fio condutor ao Espetaculo Branco, montagem
feita pelo grupo, que se renova, a cada ano, sendo sempre apresentado
em situacdes e espacos diversos.

Outra excecdo que podemos citar, no que concerne a atenc¢io
dedicada a respira¢io na criagdo cénica, é o trabalho de Antonin Ar-
taud, de que falaremos mais adiante neste artigo.

Na pratica do trabalho de cunho stanislavskiano — em geral liga-
do 2 estética realista — é voz corrente a importancia da respiracio na
criacdo e na interpretacdo de um papel (a ponto de os atores da época
durea do teatro realista no Brasil afirmarem que “atuar é respirar”). No
entanto, em seus escritos, as referéncias a respiragio feitas por Stanis-
lavski sio pouquissimas, e muitas vezes podemos mais adivinha-las do
que encontri-las citadas de maneira concreta.

Temos, em A Construgao da Personagem, por exemplo, varias refe-
réncias sobre a pausa 1dgica e a pausa de pontua¢io — sua importancia
na clareza da enuncia¢io, mas principalmente na clareza da expressao
artistica do universo construido pelo ator. No entanto, nio encontra-
mos nenhuma referéncia sobre a fun¢io ou importancia da respiragio
nessas pausas, a despeito do controle e consciéncia respiratorios que
elas implicam.

Mas notamos que, em grande medida, o estudo das pausas 16gi-
cas e de pontuagio serve como uma “preparacio de terreno” para que
Stanislavski possa introduzir o assunto das pausas psicoldgicas — um dos
pontos centrais da sua técnica de representacio, que se liga diretamen-
te ao trabalho criativo, imaginativo e de construcio da acio interior e
exterior. O proprio Stanislavski afirma que:

Enquanto a pausa l6gica modela mecanicamente as me-
didas, frases inteiras de um texto, contribuindo assim para
que elas se tornem compreensiveis, a pausa psicologica da
vida aos pensamentos, frases, oracdes. Ajuda a transmitir o
contetdo subtextual das palavras. Se a linguagem sem a
pausa lc')gsica ¢ ininteligivel, sem a pausa psicoldgica nio
tem vida.

A partir disso, seria possivel a um pesquisador do método sta-

nislavskiano desenvolver todo um trabalho a respeito do papel e do
envolvimento da respira¢io na criagio, sustentacio e comunicagio das



pausas psicoldgicas; podemos afirmar, por observagio e experimenta-
¢do empiricas, que pausa psicologica e respiracdo sio absolutamente
inseparaveis e interdependentes. Esse aprofundamento sobre a respira-
¢do no trabalho criativo do ator o proprio Stanislavski nio o faz, nem
sequer o aponta — deixa-o ser feito, podemos crer, por cada corpo,
cada organismo, para cada ator fazé-lo a seu modo, cada um com suas
especificidades, talentos e sensibilidades tinicos e irrepetiveis.

Tampouco pretendemos, a partir deste trabalho, propor a cria-
¢do de trilhos,“métodos”, receitas de como manipular tecnicamente a
respiracdo para que se atinja tal ou qual fim, com “melhor resultado”.
Nossa intenc¢do aqui é a de chamar a atencdo para um aspecto funda-
mental do trabalho criativo: a respira¢io, e apontar suas possibilidades
nio apenas como instrumento mecanico, mas principalmente como
porta, ou caminho, para que o artista criador possa acessar os recessos
e as infinitudes criadoras — aquilo que o préprio Stanislavski chamou,
com tanta felicidade, de “inconsciente criador”.

No livro Em Busca de um Teatro Pobre,g de Jerzy Grotowski, pode-
mos ler sobre a proposta e a efetivagio de um treinamento para o ator
que o coloque em um nivel de atenc¢io e consciéncia muito diferen-
ciadas em relagdo as que se tém cotidianamente — um estado “nio-co-
tidiano” do corpo e da mente, que permita o encontro, 0 desnudamento
do ator diante do publico, que comungara com ele daquele momento
de autotranscendéncia.

No primeiro dos dois artigos intitulados “O Treinamento do
Ator”, descrevem-se exercicios de treinamento elaborados entre
1959-1962. Esses exercicios buscavam criar um treinamento pessoal
para o ator que lhe permitisse descobrir “as resisténcias e os obsti-
culos que o prendem na sua forma criativa” e sobrepuji-los. Nesse
treinamento, segundo Grotowski, “nio hi exercicios respiratorios.
(...) Nao trabalhamos diretamente com a respira¢io, mas corrigimo-
la através de exercicios individuais que sio quase sempre de natureza
psicofisica”.m

E entdo nos perguntamos: o que ele querera dizer por “nio tra-
balhar” a respiracdo? E o que significa “corrigi-la”? Mesmo porque ele
coloca exercicios de “respiragdo total” na parte destinada ao trabalho
vocal. Serd que ele quer dizer que nio propde exercicios que explorem
as potencialidades da respira¢io “em si”’, mas apenas a coloca a servigo
da voz e do dominio das técnicas corporais, como esse capitulo da a
entender?

No segundo “O Treinamento do Ator (1966)”, encontramos, na
extensa parte dedicada ao trabalho com voz, o seguinte trecho:

Durante estas aulas [de dic¢do], presta-se muita aten¢io a
respiracio e as diferentes técnicas de respiracdo. Isto esta
errado. A respiragio abdominal, por exemplo, nio pode
ser aprendida por todo mundo. (...) Tenha o cuidado de
somente sugerir um método aperfeicoado de respiracio a

alguém que tenha dificuldades genuinas com a respiragio.

E uma bobagem impor um certo tipo especifico de respi-

racdo ou uma certa técnica a alguém que nio tenha pro-
i

blemas a este respeito.
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O que podemos depreender desse trecho é que, da mesma forma
que os exercicios corporais sio propostos sempre no sentido de fazer
com que o ator supere suas inibi¢des e resisténcias, o trabalho sobre a
respiracio deveria ser feito apenas em atores que apresentem ‘“‘travas”
ou “problemas” respiratérios evidentes, no sentido de liberd-la, e ja-
mais no sentido de lhe dar uma forma ou modo de utiliza¢io rigido,
como Grotowski denuncia ser feito nos cursos tradicionais de voz.

Nisso, concordamos integralmente com ele. Mas continuamos
ainda com uma questio: se todo o corpo e a voz sio trabalhados de
maneira “extra-cotidiana”, codificada, treinada, por que nio a respi-
racio? Porque parece-nos, ao ler esses artigos, que nio se analisa, nem
se pergunta primeiro ao aluno se ele tem algum bloqueio corporal
ou vocal — de certa forma, parte-se do principio que esse bloqueio
ja exista (ou que, se ndo existir, o exercicio de qualquer forma nio
trard mal algum...). Qual seria o motivo desse “passe livre” para a
respiragao?

Ainda mais considerando-se que, do ponto de vista de Groto-
wski, “[o corpo do ator| deve ser treinado para obedecer, para ser
flexivel, para responder passivamente aos impulsos psiquicos (...). A
espontaneidade e a disciplina sio os aspectos basicos do trabalho do
ator, e exigem uma chave metddica”.” Pois bem; diante disso, gos-
tariamos de levar em conta que o Dr. Angelo Gaiarsa afirma que a
respiracdo estd totalmente conectada a vontade humana — mais ainda
do que isso, é o primeiro ato de vontade consciente do ser humano, moti-
vado pela sensacio de asfixia sentida apds o desligamento do cordio
umbilical. Ela é “o primeiro ato intencional, ou de vontade dirigida, a
primeira experiéncia da funcio reguladora da consciéncia, e a primei-
ra experiéncia de sensac¢do significativa. Todas essas coisas que sio ditas
em muitas palavras s3o um ato s6”. ~ Assim, partindo-se dessa premissa,
tem-se que, para que a disciplina — vontade — possa abrir caminho para
o impulso psiquico — inconsciente criador —, a “chave metddica” de
que Grotowski fala devera passar necessariamente, seja de modo cons-
ciente ou nio, pela respiracio.

Em “O Treinamento do Ator (1959-1962)”, a0 dizer que em seu
trabalho “nio hi exercicios respiratorios”, o proprio Grotowski nos
remete ao capitulo “A Técnica do Ator”, dizendo explicar 13 seus mo-
tivos para tal postura. Nesse artigo, percebe-se que o que Grotowski
chama de “exercicios respiratorios” sio condicionamentos formaliza-
dos da respiracdo, “modos” de se respirar “corretamente”. Realmente,
por tudo o que ja temos dito neste artigo, condicionar a respiracio a
uma determinada forma s6 poderi limitar nio s6 o desempenho fisi-
co/vocal do ator, como também sua intui¢do criativa.

Mas acreditamos que se podem trabalhar exercicios de respi-
racdo no sentido de ampliar nio s6 nossa consciéncia sobre o nosso
proprio corpo, como também sobre todo o universo de possibilidades
criativas que a propria respiragio traz consigo. Mais do que isso, é
parte da nossa hipdtese nesse trabalho que esses exercicios podem ser
altamente eficazes nesse sentido. Como exemplo concreto, citamos
Eugénio Barba, que, ao falar sobre a pesquisa do sentido, cita Luis Otavio
Burnier:

A expiracio [para Decroux], a0 contrario do que acontece
normalmente, era a parte ativa sobre a qual ele apoiava e



desenvolvia a a¢io. A inspiracdo era veloz, chamava-a spas-

me, era o inicio da a¢do que se chocava contra a resisténcia
14

obtida, prolongando o maximo possivel a expiragio. (...)

Essa “expira¢io forte” de Decroux é perfeitamente visivel em
Vldeos que mostram o proprio mestre em demonstracdes do seu tra-
balho.” A forca e a liberalidade com que utilizava a respiragio, sem
pretender escondé-la, camufli-la, como se faz no trabalho realista, nos
impressionaram muito. Talvez seja esse um dos componentes da forca e
da vitalidade do trabalho de Decroux, de que nos fala Burnier:

Todos os que estudaram com ele tém uma técnica refinada,
alguns extraordinaria. Mas é uma técnica fria. Apenas De-
Croux conseguia comover- me.’

Em relacio a respiracio, o aprendizado teatral ministrado em es-
colas, cursos e nos livros, seja no ambito da expressio corporal, seja
no ambito do trabalho vocal, estd sempre preocupado com a inspiragio
do ar. Nos sio ensinadas técnicas e truques para ampliar o folego, para
“abrir” as costelas, para introduzir a maior quantidade de ar possivel
nos pulmaes e liberar esse ar de maneira muito controlada, quase “ava-
ra”, para que o preciosissimo “fdlego” nio nos falte nunca.

No entanto, o estudo da fisiologia da respiracio nos mostra
que, sem uma expiracio eficiente, nio hi inspiracio eficiente. E o
esvaziamento adequado dos pulmdes que gera o reflexo da inspi-
ra¢do. Como nos mostra o Dr. Souchard, " masculos inspiratorios
em constante tensio nio permitem uma expiracio adequada do ar,
o que “diminui a amplitude inspiratdria possivel, visto que os inspi-
ratérios ja se encontram bloqueados na inspira¢io”; isso aumentara
consideravelmente o nimero de movimentos respiratorios necessa-
rios para garantir a oxigenac¢io corrente, gerando fadiga; finalmente,
gragas a essa tensdo acumulada nos inspiratdrios, os muasculos expi-
ratérios (chamados de “antagonistas-complementares dos inspirato-
rios”) perdem seu tonus. Sem poder expirar adequadamente, a inspi-
racdo ndo se dard de maneira natural e completa, e assim se cria um
circulo vicioso de “falta de félego”. Como nos diz o Dr. Souchard,
“excetuando-se certos casos de problemas neuroldgicos ou edema
pulmonar, nio existe insuficiéncia inspiratdria, apenas insuficiéncia
eXplratorla

Assim, trabalhando-se com foco apenas na inspira¢io, acaba-
mos por nos tornar atores de respiracio fraca, sem tonus, sem vigor.
Para compensar essa falta, criamos uma série de tensdes paralelas,
parasitas, na tentativa de criar uma base que sintamos solida para
a emissio da nossa voz, da nossa energia, da nossa presen¢a em
cena — e de toda a arte que pretendemos transmitir ao publico
espectador. Mas um corpo cheio de tensdes, de “pré-ocupagdes”
— Stanislavski ja nos advertial — nio pode entrar em contato com
seu “inconsciente criador”, e ndo pode, muito menos, deixar que
essa criacdo flua com liberdade, transite sem impedimentos entre a
sensibilidade do artista e sua expressio fisica; entre 0 mundo sensi-
vel do ator e o mundo sensivel do espectador, criando assim uma

comunhio verdadeira entre os dois, e nio uma “imposi¢io de arte”

para um assistente temeroso e passivo.
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Antonin Artaud tera sido, talvez, dos pensadores do teatro oci-
dental, aquele que mais se dedicou ao estudo da importancia e do
poder da respiracio na cria¢io cénica. Percorrendo-se os artigos e
cartas publicados em O Teéatro e seu Duplo, acreditamos ser possivel
tracar uma certa “trajetéria” da busca de Antonin Artaud pela poética
feita para os sentidos. Parece-nos que essa busca, no decorrer de sua
vida, no desenvolver de seu pensamento, leva-o a ir fazendo um
mergulho cada vez mais profundo em seu proprio corpo, e vai dei-
xando cada vez mais clara, mais transparente, a importancia da respira-
¢do na relacio do artista com sua obra e desta com o mundo.

A leitura de seus textos nio traz respostas concretas, nio forne-
ce pontos de apoio, mas abre portas e lanca em espacos; nio fomos
nos os primeiros a dizer isso, ou a nos sentirmos assim, nessa perplexi-
dade que a escrita de Artaud gera, mas nos parece que isso ¢, de certa
forma, inescapavel. Falamos em perplexidade, mas talvez essa ndo seja
a melhor palavra, visto que nio é hesitacio nem imobilidade o que
surge durante as leituras; talvez melhor fosse deslumbramento: lemos
Artaud, nossa razio nio pode explicar do que se trata exatamente,
mas sentimos que “é assim”, e o seguimos, e nos deixamos levar.

Suas proposi¢des nos geram perguntas, suposicdes imagéticas,
mais do que “idéias” sobre a respira¢io. Ja em “O Teatro e a Peste”
encontramos uma relacio bastante instigante:

(...) os dois tinicos érgios realmente atingidos e lesados
pela peste, o cérebro e os pulmdes, sio os que dependem
diretamente da consciéncia e da vontade. Podemos impe-
dirmo-nos de respirar ou de pensar, podemos precipitar
nossa respiracio, ritma-la a vontade, torna-la voluntaria-
mente consciente, introduzir um equilibrio entre os dois
tipos de respiracdo: o automdtico, que estd sob as ordens
diretas do sistema simpatico, e o outro, que obedece aos
reflexos do cérebro tornados conscientes.

(...) A peste, portanto, parece manifestar sua presenca nos
lugares, afetar todos os lugares do corpo, todas as localiza-
¢des do espago fisico, em que a vontade humana, a cons-
ciéncia ¢ 0 pensamento estao prestes ou em vias de se ma-
nifestar.

Se a peste, o grande desorganizador de sistemas, ataca no corpo
onde a consciéncia atua — o cérebro e a respiracdo, se o teatro deve ser
como a peste, penetrando, contaminando, destruindo a ordem estabe-
lecida, poderiamos depreender dai que a for¢a ou a poesia do teatro
devem contaminar, desorganizar, destruir primeiramente o cérebro e
a respiragao, para entio esses dois “matarem” o resto do corpo cultural-
mente condicionado do ator?

A questio da respiracio é de fato primordial, ela é inver-
samente proporcional a importancia da representa¢io ex-
terior.

Quanto mais a representacio € sébria e contida, mais a
respiracdo é ampla e densa, substancial, sobrecarregada de
reflexos.



E a uma representacio arrebatada, volumosa e que se ex-
terioriza corresponde uma respiracio de ondas curtas e
comprimidas.

Nio ha davida que a cada sentimento, a cada movimento
do espirito, a cada alteracio da afetividade humana corres-
ponde uma respiracio propria. (...)

O que a respiracio voluntaria provoca é uma reaparicio es-
pontanea da vida. (...) pela ac%idade agucada da respiracio
0 ator cava sua personalidade.”

O artigo “Um Atletismo Afetivo” estd em um ponto do trabalho
de Artaud em que ele ja se encontra empenhado em procurar dar for-
ma, sistematizar suas idéias sobre o trabalho do ator, sobre suas relacdes
com o organico e o metafisico. E, nesse artigo, Artaud o faz procu-
rando criar um método de trabalho baseado justamente nos estudos
cabalisticos sobre a respiragio.

Naio sabemos se esse trabalho, assim estruturado, rendeu frutos
— pelo que podemos saber, tampouco o proprio Artaud teve chances
de p6-lo a prova. O que nos interessa aqui, sobretudo, € como ele nio
sO creditava a respiracio potencialidade criativa, mas também acredi-
tava ser possivel criar um caminho, um método de trabalho baseado
na respiragao.

Nisso, também nos acreditamos. Para traduzir aquilo que acre-
ditamos que pode ser o papel da respiracio no trabalho cénico, talvez
melhor do que o termo “método” (que pode induzir a idéia de um
esquema fechado de proposicdes) seja o conceito de operacionalizador,
como explicitado por Luis Otavio Burnier:

O termo operacionalizar pode ser compreendido de distintas
maneiras. Por um lado, significa o tornar fato, ou materializar
o impulso criador, ou seja, modelar a matéria de maneira
que a aproxime a0 maximo do que se tem em mente (ou
do que se tem em si). A criacdo sé serd realizada quando
ambos, impulso criador e modelagem, acontecerem. (...)
O termo operacionalizar também pode estar ligado aos ca-
minhos que permitam o contato entre dimensdo interior e
dimensao fisica e mecdnica. Para o ator, trata-se do contato, do
fluxo comunicativo que ele deve estabelecer entre sua pessoa,
sua humanidade, seu fluxo de vida e seu fazer.”

Acreditamos, por tudo o que foi dito, que a respiracio pode ser
um operacionalizador altamente eficaz para o trabalho do ator — prin-
cipalmente na questdo de o operacionalizador estar ligado aquilo que
Burnier chama de “contato entre dimensdo interior e dimensio fisi-
ca”. E que a respiracio pode, sim, concretizar-se na dimensio estética
com que sonhou Artaud.

O tema da respiracio e sua conexdo com as artes cénicas é tio
vasto quanto fascinante; sua riqueza de possibilidades, tanto concretas
e fisicas quanto imagéticas e poéticas, abre campo para um universo
imenso, talvez inesgotavel, de conexdes, potencialidades. A partir do
estudo da respiracio podemos também pensar toda uma nova manei-
ra de trabalharmos a conexio com o publico (a partir da identificagdo
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respiratéria, conceito que extraimos dos trabalhos do Dr. Gaiarsa) e

178 o entendimento da propria encenacio, pensando a respiracdio como
uma metdfora para a cena. Essas idéias serio desenvolvidas de maneira
mais aprofundada em artigo proéximo.

Isso significa que hi novamente magia de viver; que o ar
do subterraneo, embriagado, como um exército reflui de
minha boca fechada para as narinas escancaradas, num ter-
rivel barulho guerreiro.

Sandra Parra

Isso significa que quando represento meu grito deixou de
girar em torno de si mesmo, mas desperta seu duplo de
forcas nas muralhas do subterraneo.

E esse duplo é mais que um eco, é a lembranca de uma
linguagem cujo segredo o teatro perdeu.

Do tamanho de uma concha, adequado para segurar na
palma da mio, esse segredo; € assim que fala a tradicdo.

Toda a magia de existir terd passado para um Gnico peito
quando os Tempos se encerrarem.

.

E com o hierdglifo de uma?zrespiragio quero reencontrar
uma idéia do teatro sagrado.”
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Introdugao

Em varias encenagdes recentes, a cadeira de rodas constitui um
dos objetos cénicos principais. Toda a¢io da peca parece assim
concentrada ao redor do tema da alienagio, da impossibilidade
de acdo. Em Acordei que sonhava do Nucleo Bartolomeu de De-
poimentos, a protagonista da adaptacio de A vida é um sonho de
Calderdn de la Barca tenta escrever, presa numa cadeira de rodas.
Na cena final de Antigona de Antunes Filho, Antigona aparece
amarrada em cima de uma cadeira de rodas. Em Festa de Casa-
mento, adaptacio de Eid Ribeiro do Casamento do Pequeno Bur-
gués de Brecht, o personagem da mie passa o casamento todo na
cadeira de rodas, simbolizando a postura de submissio na qual a
familia a coloca. Em Psicose 4h48, montagem da peca de Sarah
Kane pela Cia Marcos Damaceno, a protagonista efetua um vai-
e-vem com a cadeira de rodas que simboliza a sua incapacidade
de lidar com a crueldade do mundo. Simbolizando a submissio
do individuo diante da sociedade que o oprime, a cadeira de
rodas, utilizada freqiientemente nas encena¢des contemporaneas,
acaba igualmente criando um eco de uma pe¢a para a outra, que
nio é somente tematico. Objeto cénico, a cadeira de rodas pare-
ce sugerir, além do contetido simbélico imediato, uma paralisia
geral, que pode ser vista como a metafora da situacio do teatro
na Pés-Modernidade, paralisia que se observa diante das politicas
publicas, mas também dentro do universo artistico de uma forma
geral. Surge entdo a questdo de saber se os parametros que defi-
nem a P6s-Modernidade nio acabam criando uma prisio para a
expressdo artistica. De que maneira as teorias artisticas contem-
poraneas influem sobre a cria¢io teatral de um ponto de vista
estético, mas também ético? Esse artigo propde uma tentativa de
definicdo da estética teatral a partir de algumas encenag¢des atuais,
focando particularmente nos espeticulos apresentados no Festival
de Inverno de Ouro Preto e Mariana em 2006 .

Dificuldades preliminares

Na linguagem critica, o consenso tende a chamar de “contempora-
nea” a criacio dos dez ltimos anos, ou seja, voltando dez anos atras a
partir do momento da enunciagio textual. Conseqiientemente, pode-
se considerar “contemporinea” a producio de 1996 até 2006. Defi-
nir esteticamente a produg¢io artistica de uma época constitui uma
tentativa complexa porque, a partir de certas caracteristicas analisadas,



corre-se o risco da generalizacdo com o objetivo da sistematizacio.
Por defini¢io, a delimitacio de uma identidade é fechada; corre-se
igualmente o risco da superficialidade, na medida em que a afirmacio
da identidade é acompanhada de um procedimento de exclusio. Por
exemplo, quando se organizam festivais de teatro no Ceara reservados
a grupos regionais, recorre-se sempre a0s MesMmos questionamentos:
o que é um grupo “cearense”’? Um grupo que trabalha com estética
nordestina, mesmo sediado no Rio de Janeiro? Um grupo cuja sede é
no Ceara? Um grupo cujo diretor é cearense?

No caso da producio teatral contemporanea, a questio da identi-
dade é mais complexa ainda. O que une, de um ponto de vista estético,
uma encenagio da Oficina Multimédia de Belo Horizonte com a apre-
sentacio do Bumba-meu-Boi de Ipatinga, do interior de Minas, ambas
realizadas durante o Festival? O aspecto polimorfo da criagio contem-
poranea, que brinca com a nocio de diversidade, pela juncio de textos,
de linguagens, de contextos culturais nao facilita a defini¢io.

Outro fator que dificulta a analise é a simultaneidade da pesquisa
com o contexto analisado. Para que uma analise tenha pertinéncia,
percebe-se freqiilentemente que o pesquisador nio pode ter uma pro-
ximidade muito grande com o assunto analisado. Por exemplo, pelos
dogmas da sua profissio, um psicanalista é proibido de praticar a analise
com um membro da familia ou um préximo. Essa dificuldade ine-
rente a simultaneidade conduz ao fato de que as teses de mestrado ou
doutorado em Letras sio preferencialmente consagradas a escritores
mortos, sob pena de que a Histdria interfira no processo de constru¢io
da obra, a desmentindo, por exemplo.

Considerando essas dificuldades, podemos tentar, pelo menos,
delimitar alguns tracos da criacio teatral contemporanea a partir dos
trinta espeticulos apresentados em espacos tradicionais e alternativos
durante o Festival de Inverno de 2006.

Uma estética do individuo

Considera-se que a contemporaneidade, definida anteriormente, se
insere no contexto da “Pds-Modernidade”.

O termo “Pdés-Modernidade”, pela sua propria estrutura seman-
tica, sugere uma continuidade e, a0 mesmo tempo, uma ruptura. A
Pés-Modernidade seria uma forma de continuidade da Modernida-
de, conforme o imperativo de Rimbaud para quem terfamos que ser
“sempre absolutamente modernos”. A Modernidade é considerada como
sendo essa tensdo em dire¢io ao que estd por vir, um futuro promissor,
que cumpra com as esperancas do agora. Nesse sentido, os jornais e
periddicos mais lidos na Europa do século XIX sio representativos: os
titulos Domani (Itdlia) ou L’espoir e L’ Avenir (Franc¢a) revelam a tensio
humana em dire¢do ao Futuro. Se referindo as teorias de Jean-Francois
Lyotard em La Condition Post-Moderne e de acordo com o Historicis-
mo do século XIX, a Modernidade seria a época de crenga nos gran-
des mitos coletivos que iriam levar a Humanidade para um bem-—estar
mais elevado. Entre esses mitos promissores, costuma-se tradicional-
mente colocar o Capitalismo, o Comunismo, o progresso cientifico
e tecnolodgico, a religidio ou mesmo a psicanilise. Com a realizacio
desses “Grandes Mitos” (Lyotard), a Humanidade iria conquistar um
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futuro promissor. A derrota progressiva desses Mitos conduziu a uma
visio desencantada em relagio ao futuro. Tanto que, para Lyotard, os
acontecimentos em Auschwitz assinariam definitivamente o fim da
Modernidade. O filésofo analisa o fracasso desses Mitos:

As guerras totais, os totalitarismos, a diferenca dos paises do
Norte para os paises do Sul, o desemprego e a pobreza e a
crise da educacio sio devidos ao desenvolvimento tecno-
cientifico, artistico, econdmico e politico.?

Foram tantos mitos que a Humanidade conseguiu visualizar
como uma utopia por vir. Dentro da filosofia de Foucault, a anilise
em relacdo aos progressos possiveis para a Humanidade se acompa-
nha da anilise da instauracio de um Gnico sistema, cujo objetivo era
desenvolver os valores ligados ao capitalismo. O filésofo analisa de
que forma o desenvolvimento técnico e industrial, iniciado no século
XVIIL, se acompanhou de uma fase na qual a praxis pedagogica de-
senvolveu uma variedade de métodos para disciplinar o ser humano
em fungio do valor fundamental do sistema instaurado: a produtivi-
dade. Escravizando-se em funcio desse “ideal”, a Humanidade teria
abandonado simultaneamente seus ideais e mitos coletivos. O proprio
‘Walter Benjamin, que se posiciona contra o historicismo positivista,
acaba se afastando do principio de causalidade que significaria pro-
gresso. No seu ensaio sobre Brecht, Ingrid Dormien-Koudela analisa
essa desconstru¢io do mito do progresso na filosofia de Benjamin:
“Benjamin entende a histéria ndo como um acontecimento a ser reconstruido,
mas como produto de uma atividade heuristica que independe do préprio ponto
de vista espago-temporal historiogrdfico™, sublinhando a relatividade do
posicionamento do historiador e analista em relacio ao contexto.

Com a morte de Deus anunciada por Nietzsche, cujos pensa-
mentos modificaram radicalmente toda filosofia ocidental enterrando
definitivamente o mito do catolicismo salvador, estarfamos de volta
para praticar o que Glusberg chama de “ceriménias sem Deus, rituais sem
crengas’™. Em A dltima gravagio de Krapp, de Beckett, direcio de Fran-
cisco Medeiros, Krapp se mostra desencantado em rela¢io a vida, sem
esperanca em relacio ao futuro, preso dentro de uma vida que invaria-
velmente se repete de um aniversario para o outro. Resgatando uma
gravacio realizada num aniversario passado, ele observa com desespero
a rotina repetitiva na qual nenhum Deus, nenhum ideal pode vir salva-
lo. Assim como a sociedade ficou 6rfi das suas utopias, “o teatro ficou
drfdo das revolugdes”, como escreve Denis Guénoun.”

O wvalor que resta ¢ o individuo, desencantado pelas ideologias
coletivas. Tanto é assim que, em A era do vazio — ensaios sobre o indi-
vidualismo contempordneo’, o socidlogo Gilles Lipovetsky aponta para
o individualismo como uma das caracteristicas da Pés-Modernidade.
Segundo ele, nos voltariamos para a “Era de Narciso”, onde o “temos
que ser absolutamente modernos” de Rimbaud foi substituido por “temos
que ser obrigatoriamente nés-mesmos”. O que explicaria a volta no pri-
meiro plano do “Eu”, numa tendéncia pds-romantica exacerbada e
desencantada. Se opondo as teorias de Michel Maftesoli, para quem
a Pés-Modernidade se configura em fun¢io de uma volta 3 vivén-
cia em tribos, Lipovetsky demonstra de maneira empirica como o



“eu” vai ocupando o primeiro lugar na cena, acompanhado por uma
tendéncia ao consumo acentuada. Nesse sentido, o socidlogo francés
se refere as idéias de Bakhtine sobre a passagem de uma forma de
organizacio social na Idade Média a afirmac¢io do individuo exaltada
pelo Romantismo e que culmina na contemporaneidade. Essa volta
do individualismo se manifesta pelo niimero crescente de mondlo-
gos na cena teatral. No Festival de Inverno, por exemplo, dos oito
espetaculos apresentados no Teatro do Centro de Convencdes, cinco
eram monodlogos. Sempre mais, dominadas pela ideologia neoliberal, as
exigéncias materialistas da contemporaneidade conduzem os artistas a
realizar trabalhos individuais, com cenarios minimos. Nesse contexto,
colocando Narciso como a figura que encarna uma Pds-Modernidade
que desacredita no amanha, Lipovetsky analisa a sociedade contempo-
ranea como sendo profundamente voltada para o individuo e para o
consumo. De certa forma, essa postura legitima a falta de engajamento
do artista contemporaneo, bem como a falta de crenca na possibilidade
de modificac¢io da sociedade pela arte.

Uma estética do engajamento

A questio do engajamento do artista se tornou uma das interrogacdes
do teatro contemporaneo, como o demonstra a tematica do Encontro
Mundial de Artes Cénicas (ECUM) degBelo Horizonte em 2006,“O
Teatro em tempos de Guerra”. Lyotard analisa de que forma a socie-
dade Pds-Moderna e seus contextos de informa¢io e comunica¢io
geram a necessidade de elaborar novas formas de comunicagio. Ele
aponta para a importancia da existéncia de uma contracultura, de um
contra-pensamento, que nio seja utilitario, funcional, subordinado aos
meios e fins ou da produtividade ou do marxismo — sendo essas, se-
gundo Lyotard, as duas correntes de pensamento dominantes do sécu-
lo XX. Nesse contexto, e conforme a maxima tio conhecida de De-
leuze, “resistir é criar”, a questio do engajamento se coloca com for¢a
na criagio teatral contemporanea. Conforme as teorias do int%lectual
situacionista Guy Debord, em A sociedade do espetaculo (1967), tudo
o que era vivido antes se afastou para tornar-se uma representacio,
gerando o sentimento da impossibilidade de o ser humano interferir
e modificar o desenvolvimento da Historia, inclusive na sua propria
historia, sendo isso o primeiro passo para a passividade pds-moderna.
Mesmo relativizando esse posicionamento em Les temps hyper-moder-
nes , Lipovetsky nio deixa de reforcar a legitimidade da falta de enga-
jamento que se percebe assistindo a certas encena¢des contemporﬁnelals
e que gera o que Jimenez chama de “crise da arte contemporanea”
conseqiiéncia dos trabalhos artisticos que buscam uma expressio ro-
mantica do “eu”, sem se preocupar em buscar uma forma de comu-
nicacio com a platéia — crise acentuada, segundo Jimenez, pela lacuna
da critica na explicacio do que fundamenta a criagio contemporanea.
Um exemplo de tentativa de resisténcia arcaica é a encenagio de O
Assalto, dire¢io de Marcelo Drummont (Sio Paulo, 2004), realizada
a partir do texto de Z¢& Vicente, datando de 1969 e apresentada no
Centro de Convengdes durante o Festival. Por ser localizado original-
mente no contexto onde a relagio humana passa a ser submetida mais
intensamente ainda aos imperativos do mercado liberal, o texto ressalta
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a crueldade e o interesse que domina as relacdes humanas através do
confronto entre um bancario e um faxineiro. A encena¢io comporta
uma tentativa de atualizacio dessa tematica substituindo a maquina
de datilografia pela informatica, mas utiliza-se de efeitos tradicionais
como o recurso freqiiente a quarta parede num palco italiano, numa
encenacdo que repete clichés. Assim, cada vez que o bancirio levanta
seus arquivos, uma sonoplastia de cunho religioso vem sublinhar que
o Deus contemporaneo passou a ser o dinheiro. A encenagio recorre
a um humor previsivel, exacerbando temas da sexualidade e palavrdes,
inserindo-se no contexto da comédia. O efeito é acentuado pelo re-
curso a um teldo que filma os rostos dos atores sem que essa filmagem
tenha um efeito retdrico. Dessa forma, a sobrevivéncia desencantada
no contexto urbano é constatada, sem que a encenagio ofereca outras
formas de resisténcia do que exaltacdo de uma relagio erdtica exacer-
bada, baseada na luta pela dominacio fisica, econdmica e intelectual.
O préprio tema da resisténcia parece esgotado pelo fim dos “Grandes
Mitos”.

Contudo, a situa¢io nio é desesperadora. Baseando-se em De-
leuze, que define o criador como “o grande vivente de satide fragil” que se
opéeéﬁ “gorda satide dominante”, o psicanalista e ensaista Miguel Bena-
sayag analisa a importancia da resisténcia no nosso mundo “onfologi-
camente obscuro no qual o inimigo é indefinido”. Para Benasayag, a concre-
tizacdo artistica €, em si, uma forma de resisténcia. A visio marxista de
luta de classes nio é mais vigente, ultrapassada pela propria realidade
histérica. Para Benasayag, colocando o corpo em cena, o restituindo
em sua densidade, o ato criador em si é um ato de resisténcia, valido
e necessario, que se afirma em nome da vida, do desejo — recusando
o utilitarismo e tornando-se efetivo a partir do momento em que
ele encontra um eco em outras formas de acio social. Apresentado
na Igreja do Carmo de Ouro Preto, o espeticulo Como habitar uma
paisagem sonora de Dudude Hermann, da Bem-Vinda Cia. de Danca,
coloca em cena corpos que se movem com liberdade numa paisagem
exterior em ruas, escadas, igrejas, entre outros. A movimentacio livre
dos corpos contrasta com a movimentacio tradicional dos especta-
dores, criando um encontro e um questionamento. O corpo sugere a
liberdade em relagio aos moldes sociais, sem que o espectador sinta a
necessidade de uma explicacio especifica.

Nessa tentativa de resisténcia que nio seja retrograda, o teatro
contemporaneo se encontra em uma situacio dificil. Tanto que exige-
se do diretor de teatro que, dentro da sua “inutilidade” no contexto
“globalitarista”, ele seja “pelo menos” um agente de divertimento. Ou
entio que ele distraia o publico a partir de temas convencionais e,
diga-se de passagem, que essa distracio se dé em novos espagos de
diversdo, como os shoppings. Neste contexto, a defini¢io do filésofo
Pascal, que considera que a “diversio” é o que afasta o homem do
essencial, se revela mais pertinente ainda. Exige-se do artista que ele
se torne um analgésico, para que ele possa — inclusive — beneficiar-se
do apoio das Leis de Incentivo. “O capitalismo com a sua industria da
cultura nio tolera que a arte modifique o comportamento do indivi-
duo no sentido de um desenvolvimento da sua humanidade”, analisa
Traegerw. Porém muitas companhias se adaptam as exigéncias da con-



temporaneidade, sem renunciar a uma perspectiva engajada. Levando
em conta a importancia da percep¢io contemporanea — exigéncia de
rapidez, de a¢lo, influenciada pela cultura televisiva —, estas companhias
persistem na contracultura sem abaixar o nivel de exigéncia artistica,
evitando e fugindo da literatura e do teatro de puro conformismo,
alta audiéncia, entretenimento, habitualmente definidos como cultura
de “massa” . O prazer estético, que chega a passar para um segundo
plano em algumas formas do teatro de agit prop ou de a¢ido social que
utilizam o teatro como meio e nio como fim, nio chega a ser subor-
dinado a realizacdo da proposta politica e social. “Todo mundo conhece
a utilidade do 1til, poucas pessoas conhecem a utilidade do iniitil”, escreveu
o filésofo oriental Tchouang-Tseu: o prazer estético se torna gratuito,
alcancando assim a forma poética.

Um exemplo é o Grupo Galpio com a montagem de Um ho-
mem ¢é um homem de Paulo José (2005), apresentado no Centro de
Convencdes de Ouro Preto, que leva o texto do Brecht de 1926 para
o contexto da invasio do Iraque pelos Estados-Unidos. Como o subli-
nha o diretor Paulo José:

Os assuntos abordados, guerras de pacificacdo, Oriente ver-
sus Ocidente, a luta do Bem contra o Mal, sao de absoluta
atualidade. O que ocorria na India na época em que a peca
fol escrita pode ocorrer hoje no Afeganistio, no Iraque
ou em um pais ficticio, um Urbequistio qualquer da Asia
menor, e as tropas inglesas sio hoje as forcas coligadas do
mundo livre ocidental e cristio em luta contra a barbarie
oriental. (...) Nossa adaptacio permitia que se colocassem
em cena as teorias que orientam a politica externa ameri-
cana de hoje, expondo os motivos reais de suas acdes béli-
cas, deixando claro que elas nio sio uma calamidade ine-
vitavel, como os terremotos e outros grandes acidentes da
natureza, mas atos criminosos que podem ser denunciados,
combatidos e evitados.”

Na peca O Inspetor Geral de Paulo José (2004), o texto de Gogol
ja tinha sido transposto para o contexto regional e aparecia mais leve
pelo recurso ao humor, sem que essas formas de contextualiza¢io te-
nham prejudicado ou atenuado a forga critica da pega original, ampla
contestacio e descricio metafisica das limita¢cdes humanas. O mesmo
ja acontecia em Um Moliére imaginario, direcio de Eduardo Moreira
(1996). Com o recurso ao humor e a contextualizacio regional, ao
mesmo tempo em que ela constitui uma celebragio e uma homena-
gem a for¢a do teatro, a peca critica um dos modos que, segundo Lipo-
vetsky, caracterizam a sociedade de “hiper-consumo”: o investimento
crescente em termos financeiros na satide'®. Estabelecendo uma ponte
com outros trabalhos realizados fora do contexto do Festival, podemos
considerar a adaptacio de Esperando Godot realizada por Francisco Ex-
pedito no Rio de Janeiro, em 2004, e em Sobral (CE) em 2005. O di-
retor optou pela multiplicacio do casal Vladimir e Estragon em varios
casais que encarnam todas as facetas dos mitos que assinam o fim da
Modernidade.Além de possibilitar uma leitura nova, a peca ganhou em
dinamismo, ritmo, leveza, sem perder a sua esséncia, progredindo assim
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na elaboracio de uma contracultura, que nio seja elitista. O impacto
provocado pela primeira montagem de Esperando Godot de Herbert
Blau em 1947, no presidio de Saint Quentin na Franga, ja tinha de-
monstrado, contrariamente ds expectativas, que a nova linguagem e a
acepcio do teatro propostas por Beckett ndo tinham nada de elitista e,
pelo contrario, respondiam as inquietacdes metafisicas profundamente
humanas, independentemente do grau de informacio do espectador,
ampliando a reflexdo, o conhecimento, e, através dele, a liberdade hu-
mana. A resisténcia funciona, tanto que muitas entrevistas realizadas
com a platéia apds o espeticulo co tinham o depoimento seguinte:
“OS1 personagens sao como nés, aqui no Sertdo, esperando algo que nunca che-
ga”  Outro exemplo de resisténcia na cena teatral contemporanea é
o Nucleo Bartolomeu de Depoimentos, que trabalha a encenacio de
classicos em linguagem contemporanea, utilizando-se do hip hop e do
grafite na adaptacio de A vida é um sonho de Calderon (2005, direcio
de Claudia Schapira), que leva o questionamento do Século de Ouro
Espanhol para o contexto das favelas no Brasil de hoje.

Uma estética da fusao

Segundo a Estética de Hegel, cada época propde uma jun¢io entre a
forma e o contetido. Sendo assim, na Arte Oriental, a forma transborda-
va sobre o contetdo. As for¢as iam se equilibrando no Classicismo, até
chegar a0 Romantismo, em que o contetido é primordial em relagio a
forma. Partindo do principio de que hoje consideramos que “a forma é
o contetdo”, de que forma podemos analisar a fusio estética?

De acordo com Meschonnic em Modernité Modernité, na nossa
época, “uma compulsdo de convergéncia conduz a busca de uma sintese artis-
tica, espirito do tempo” . Em 1917, Parade de Eric Satie ja aliava musica,
pintura e coreografia, num ideal de fusio ja anunciado pelo entusiasmo
das vanguardas. Era o inicio da fusio artistica como principio estético
afirmado. Fusio entre as artes com a integracio do cinema na literatura,
por exemplo. Como o sublinha Francine Dugast-Porte em Le Nouveau
Roman, une césure dans ’histoire du récit, o Nouveau Roman ja era liga-
do ao cinema. A imagem cinematografica foi penetrando aos poucos
a linguagem especifica das artes plasticas e das artes cénicas, trazendo a
consciéncia de que as novas tecnologias podem acarretar estéticas novas.
Como o ressalta Glusberg em A arte da performance,a Bauhaus foi um dos
primeiros movimentos a querer juntar as artes e introduzir as novas tec-
nologias, buscando sempre uma melhora na vida do homem. A Semana
da Bauhaus, em 1923, teve por titulo Arte e Tecnologia, uma nova unidade,
antecipando em mais de quarenta anos a consolidagio da arte intermi-
dia e os Experiments on Art and Technology (EAT) nos Estados Unidos. Da
mesma forma, o movimento Fluxus, idealizado por George Maciunas,
ja era um exemplo dessa fusdo entre tecnologia e arte pictorica, sendo,
segundo o seu criador, um “teatro neobarroco de mixed media”. Assim, trés
dos oito espetaculos de palco apresentados no Festival utilizavam-se da
linguagem e dos recursos cinematograficos. No espetaculo A Acusagio
da Oficina Multimidia (MG), inspirado na obra de Kafka, o enredo é
ilustrado por projecdes cinematograficas. Da mesma forma, em Con-
fissdo de Leontina do Teatro do Pequeno Gesto, a imagem projetada é
utilizada para ilustrar o conto de Lygia Fagundes Telles, criando um



contraponto irdnico com o enredo proposto. Em O Assalfo, de Marcelo
Drummont, o rosto dos atores é filmado simultaneamente e projetado
no telio. Nos trés casos, a projecio nio ¢ utilizada pelo seu efeito po-
tencialmente retdrico, mas ilustra o enredo proposto.

Dessa forma, o teatro tende a se expandir além do “Teatro Pobre”
preconizado por Grotowski, estabelecendo uma ponte com as outras
artes. Os principios propostos por John Cage e Merce Cunningham
com o Untitled Event, que se propunha ser uma fusio de todas as artes
— forma ancestral da performance, continuam se expandindo. Da mesma
forma, os cenarios vio utilizando as técnicas da recomposicio e da
colagem, legados do Cubismo e da técnica da colagem, idealizada por
Max Ernst e desenvolvida depois por vérios artistas como Pollock, no
seu performatico Action Painting. . ' o '

Aos poucos, conforme as teorias de Francois Pluchard ', a pin-
tura sai da tela, a literatura sai do livro, a musica sai do disco e o teatro,
arte total, acaba propiciando a jungio das artes.

A fusio artistica se expressa igualmente através da propria cons-
trugio e concepg¢io dramatirgica. A noc¢io de “polifonia textual”, que
considera que nenhum texto é original, mas uma composicio de va-
rias vozes, teorizada por Bakhtine e importada na Europa e depois
na América Latina por Julia Kristeva, se vulgarizou. Em Ladrées de
Palawaszo, Michel Schneider parte dos principios desenvolvidos por
Kristeva e analisa a partir de um ponto de vista psicanalitico a ma-
neira como o escritor lida com a no¢io de propriedade intelectual. A
contribui¢io da obra de Schneider nesse sentido é fundamental: hoje,
consideramos com naturalidade a polifonia, a remixagem de idéias, de
vozes. O “comunismo das idéias” preconizado por Freud conseguiu se
impor. E nesse sentido que se pode entender a profusio de adaptacio
de textos classicos em linguagem contemporanea. No Festival de In-
verno, a apresentacio de Electra de Sofocles, resultado do trabalho da
Oficina “Pritica de montagem de um texto classico”, com a dire¢io
de Anselmo Vasconcellos a partir da adaptagio de Antdnio Pedro e
Gabriel Moura com a tradugio de Joio Ubaldo Ribeiro, demonstrou
a importancia da releitura e da polifonia textual. A partir de uma ver-
sio do texto abrasileirada, em linguagem coloquial, o diretor integra
elementos de composicio moderna, como uma sonoplastia composta
por uma banda de rock, que se junta com uma forma de interpretagio
de cunho naturalista, além dos elementos tradicionais da encenacio.

Uma estética da fragmentacao

Do ponto de vista da dramaturgia, a producio artistica sofre as modi-
ficagdes ligadas a quebra do enredo tradicional. Sempre mais, as cria-
¢des contemporaneas se inscrevem numa estética da fragmentagio, da
composi¢iao a partir de materiais diversos. Por exemplo, apresentado
no Festival de Inverno como resultado de uma oficina ministrada
por Francisco Medeiros, o texto Guantanamo, defendendo a liberdade em
nome da honra foi elaborado a partir da jun¢io de material documental
— jornais, entrevistas registradas e copiadas, entre outros — com o texto
original de Nicolas Kent, também composto a partir de material do-
cumental, criando uma poética nova. A dramaturgia de A acusagio da
Oficina Multimédia foi livremente inspirada no Processo de Katka; o

—_
os}
~

Artefilosofia, Ouro Preto, n.2, p.180-191, jan. 2007

" PLUCHARD, Francois. L ‘art,
un acte de participation au monde.
Nimes: Chambon, 2002.

* SCHNEIDER, Michel,
Ladrées de palavras — ensaio
sobre o plagio, a psicandlise e o
pensamento. Campinas: Editora
Unicamp, 1990.



188

Tania Alice Feix

2 FERRACINI, Renato. A
arte de ndo interpretar como poesia
corpérea do ator. Campinas:
Editora Unicamp, 2001.

2 GLUSBERG. A arte da
performance, op.cit., p. 83.

» GROTOWSKI, Jerzy. Fiir ein
armes 'Teater. Berlin: Alexander
Verlag, 1999.

2 CARVALHO, Bernardo.
O mundo fora dos eixos. Sio
Paulo: Publifolha, 2005.

texto de Sinha Olympia, de Guiomar de Grammont, foi composto a
partir de artigos, testemunbhas, relatos sobre a vida de Dona Olympia,
personagem mitico da cidade de Ouro Preto.

Nos anos 60, voltando-se para o texto, o estruturalismo ja tinha
teorizado o fato dos seres de pecas, romances ou contos serem “seres de
papel” (Nathalie Sarraute), que remetem a uma realidade intertextual
mais do que a um referencial externo. Cada vez mais, o teatro nio busca
mais ser um espelho realista que reflete o contexto social, como era o
caso na época de apogeu do drama burgués, mas uma experimentacio
de novas formas de linguagem, baseadas no trabalho do ator.

Da mesma forma que a dramaturgia se fragmenta, o trabalho
de interpretacdo escapa do sistema naturalista. Os atores nio sio mais
atores porque querem um dia ser Fedra ou Don Rodrigo, mas porque
querem ser atores, explorando as diferentes formas de interpretagio e
explorando o corpo como meio da criagdo, como o explica Renato
Ferraccini, do Grupo Lume de Campinas . Como o sublinha Glus-
berg, “O corpo é uma unidade auto-suficiente, essa unidade autoz—zsu—
ficiente é empregada como um instrumento de comunicagio” . A
referéncia a Grotowski é evidente:

Tudo se sucede como se, numa época privada de transcen-
déncia e despojada de formas e estruturas, surgisse a neces-
sidade de procurar, na imanéncia do gesto, posto no nivel
elementar do corpo, uma volta ao cerimonial.

O trabalho de interpretagio vai buscando uma nova semiologia
corporal, baseada nos trabalhos de Eugénio Barba acerca da disposi¢io
corporal extra-cotidiana. O interesse por essas questdes foi ilustrado pela
grande procura pela oficina “Teatro Fisico — O Corpo como meio” de
FabioVidal. Em seu espetaculo Eré - O Eterno Retorno, o ator-diretor ex-
plora a linguagem do teatro fisico para a elaboragio de uma dramaturgia
inspirada na filosofia nietzscheana. O aspecto anaférico do espetaculo,
além de propor uma dramaturgia inovadora nio isenta de critica social,
sublinha o eterno retorno ao ator e suas capacidades. Glusberg interpreta
a repeticio como algo que remete a um simbolismo méigico-mitico, isto
é,a preservacio de um estado de ordem frente a ameaga do caos biblico.
A Descoberta das Américas, direcio de AlessandraVanucci e atuagio de Ju-
lio Adrido, é outro exemplo. Contando o texto de Dario Fo, o ator con-
segue evocar de maneira performatica o cenario e, de uma forma mais
geral, todo contexto ligado a descoberta do Novo Continente. Como
sublinha Denis Guénoun, o sistema de interpretacio stanislavskiano fu-
giu para o cinema, abrindo a porta a formas novas de interpreztfgio.

Segundo Bernardo Carvalho em O mundo fora dos eixos , estaria-
mos na era do “teatro do indizivel”, que se situa além do realismo. Essa
tentativa de dizer o indizivel foi o ponto crucial do espeticulo Psicose
4h48 de Sarah Kane, dirigido por Marcos Damaceno. Como materia-
lizar o desespero de um texto no qual a consciéncia da protagonista vai
se fragmentando aos poucos diante do mundo? Claude Régy na sua
montagem da mesma peca apresentada em Sio Paulo (2003) combatia
o ilusionismo e o naturalismo. Da mesma forma, com proje¢des de
textos relativos ao suicidio, o espetaculo de Marcos Damaceno visa um
distanciamento e uma conscientizacio em relacdo a solidio e a ne-



cessidade de uma maior solidariedade entre os homens. Caracteristica
dos textos da contemporaneidade como os de Sarah Kane, Koltes ou
Heiner Muller, a propria fragmentacio dramattrgica reflete o mundo
fragmentado e desencantado da Pés-Modernidade.

O que importa entdo é que “o featro langa o poema para diante
de nossos olhos” (Guénoun), seja ele engajado ou poético no sentido
restrito do termo.

Uma estética de inclusao do espectador

Conforme as teorias desenvolvidas por Jauss e Iser sobre estética
da recepc¢io, cada vez mais, os diretores vio levar em consideracio a
platéia. As diferentes formas de critica do século XX, ou seja, a critica
psicanalitica, a critica socioldgica, a critica formalista e a estética da
recep¢io, se juntam para elaborar uma abordagem cénica na qual o
espectador € o componente essencial da obra. Em A obra aberta, desen-
volvendo as teorias de Jauss, Umberto Eco aﬁrargla que “se tem que evitar
que uma interpretagdo tinica chegue ao espectador’”, tornando a recepg¢io
do espeticulo personalizada, sendo ela uma “experiéncia estética nio
amarrada” (Kandinsky)%. Integrando o “lector in fabula” - para citar
o titulo de Umberto Eco -, o espeticulo estabelece uma forma de
comunicacio direta, solicitando a participacio ativa do espectador, que
chega a ser parte integrante do espeticulo. No inicio de O Assalto, o
faxineiro entra varrendo os assentos do teatro e passando um pano no
rosto dos espectadores. Antes do espeticulo Eré - o eterno retorno, o ator
distribui balas para a platéia.

Além da interpretagio do sentido, que se torna pluralista, o es-
pectador interage diretamente com os espeticulos, dentro de uma
perspectiva de apropriacdo e constru¢io conjunta.

Conclusao

Emblematica da P6s-Modernidade na qual se insere a producio artistica
do Festival de Inverno de Ouro Preto e Mariana de 2006, a afirmacio
do individuo constitui uma das caracteristicas da estética teatral contem-
poranea. Essa afirmacio do individuo é acompanhada por uma postura
de engajamento, inerente ao proprio fazer teatral. Sempre mais comple-
X0, esse fazer trabalha a partir de uma juncio entre as diferentes artes e
a tecnologia, que revela a complexidade do Homem no mundo pds-
moderno. Complexidade que nio retrata mais uma unidade cosmica,
mas a fragmentacio do artista diante do mundo, que se revela através da
fragmentacio do texto e na segmentacio das diferentes modalidades de
interpretacio e de composicio do espeticulo. Integrando a perspectiva
critica da estética da recep¢io, os espeticulos estabelecem um didlogo,
tentando estabelecer novas formas de comunicagio com o espectador,
que chega a fazer parte do processo artistico, aliviando assim a solidio e
a dor do criador, imerso no mundo da produtividade, do individualismo
e do interesse, conforme a formulagio de Antonin Artaud:

“Nunca o homem escreveu uma linha, esculpiu uma pedra,
pintou um quadro ou elaborou um, 7espetziculo por outro
motivo do que escapar do Inferno”.
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A proposito de Eyes wide shut,
de Stanley Kubrick

Jean-Claude Milner*

Adverténcia: supde-se que o filme seja conhecido; a maior parte das
informagdes complementares foi extraida da base de dados IMDb (In-
ternet Movie Database, us.imdb.com).

Dado inicial: uma familia estatisticamente conforme da burgue-
sia nova-yorkina (um marido médico, uma mulher que se ocupa com
arte, uma crianca, sem empregados domeésticos permanentes). Durante
uma recep¢io a qual foram convidados por um cliente, o marido ¢ a
mulher sio submetidos, tanto um quanto outro, a uma tentacio sexual.
Ao retornarem para casa, eles conversam sobre isso e acabam discu-
tindo. Comecga entio uma seqiiéncia de orgias, ciime, doenca, morte
e ameacas. O marido havia descoberto, sobre sua mulher, algo que
nio desejava saber; ele descobrird sobre si mesmo algo que nio dese-
java saber; ele confessard a sua mulher algo que ele nio desejava que
ela soubesse. A célula familiar parecera estar a ponto de estilhacar-se.
Mas o filme termina-se com a sua recomposi¢io, as vésperas do Natal,
numa loja. A mulher tomando a iniciativa de dizer a0 homem a palavra
do fim: vamos trepar (fick).

A estrutura vem de Christmas Carol: uma provagio, da qual nio
se sabe jamais a que ponto ¢ real ou imaginaria, vem rel‘,forgar o espi-
rito natalino, que é igualmente o espirito da socialidade mercantil —a
célula familiar como condic¢io necessaria e suficiente da socialidade; a
forma mercadoria como base material desta mesma socialidade, desde
que humanizada pela célula familiar.

Salvo que nio se trata do mundo de Dickens, mas do mundo do
século XX — o filme é de 1999, pentltimo ano do século. Nio a in-
fancia, mas a sexualidade constitui a lingua minimal, capaz, ela sozinha,
de articular o que deve ser dito. O filme também nio se termina, como
em Dickens, com o espirito natalino (retorno a infancia), mas com seu
substituto moderno: o espirito do fucking (retorno a sexualidade s3 e
regulada). A substituicdo se autoriza pelo nico fato de que a sexuali-
dade si e regulada di a resposta material a questdo que Dickens evita
colocar: “Donde vém as criancas?” Por intermédio desta substituicao,
pode-se prosseguir no paralelismo em detalhe. E tentador supor que
haja trés noites, como hi trés visitas em Dickens, mas, mesmo supondo
que assim nio seja, resta ainda que os trés espiritos natalinos, passado
ou presente ou futuro, ali ecoam no espirito do fucking passado (a visio
da mulher nos bragos do marinheiro), ou do fucking presente (a recep-
¢d0 e a casa misteriosa), ou do fucking futuro (a AIDS e o necrotério). A
cena do necrotério no filme repete bem explicitamente a cena do ce-
mitério em Dickens, na qual Scrooge decifra seu proprio nome sobre
a pedra tumular, apds ter visto o que ele compreende retroativamente
como sendo seu proprio cadaver, nu sobre um leito sem cortinas nem
lencdis. Como se sabe, Scrooge descobrird que tudo era um sonho,
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que nada aconteceu; do mesmo modo, explicar-se-a a Tom Cruise que
tudo era encenacio, e, especialmente, o mais aterrorizante. Em ambos
os casos, ninguém morreu, malgrado o que os olhos viram; em ambos
0s casos, cabe ao herdi tirar a licdo do que nio se passou, mas anunciou
o que poderia se passar. Para Scrooge, retorne a vossa familia pelas
vias da infincia (nio sem comprar antes U ganso enorme para vosso
empregado: forma mercadoria e forma salarial); para Tom Cruise, re-
torne a vossa familia pelas vias do fucking mondégamo e fecundo (sem
risco de AIDS e outros aborrecimentos), nio sem antes comprar um
grande presente para vosso filho. O empregado desapareceu, porque,
no mundo moderno, o assalariado nio é senio um residuo marginal
do passado decadente. Somente permanece viva a forma mercadoria,
em antitese do luxo, residuo, este também, do passado decadente.

E que falta executar um passo a mais. Kubrick fala da decadéncia.
Sua tese é muito simples: os Estados Unidos sio o futuro do mundo,
sob uma condi¢do — necessaria e talvez nio suficiente: que eles se li-
vrem do legado que lhes deixou a Europa. Esse legado se declina em
formas multiplas que se entrexprimem: a literatura, a arte, a cortesia,
a guerra, a astlcia, o imperialismo, a luta de classes, as classes de lazer
(que sdo as verdadeiras classes perigosas:Veblen é aqui incitado a caca
as bruxas), etc. O anti-social ama Beethoven, nio malgrado a anti-so-
cialidade, mas por causa dela (Laranja mecdnica). O escritor se torna um
matador, porque este € o destino necessario de um americano que se
apega a literatura, num lugar arquitetado como uma catedral européia
(Shining). A guerra européia é denunciada em Os caminhos da gléria, sua
funesta retomada pelos Estados Unidos é denunciada em Full metal
Jacket, ndo pelo antiimperialismo, mas por fidelidade a tematica isola-
cionista de Thoreau.

Em Eyes Wide Shut, a mansio de orgias funciona exatamente
como essas residéncias luxuosas em que se desenvolvem as atividades
antiamericanas: pontos de encontro dos nazistas nos filmes dos anos
40, dos comunistas nos filmes dos anos 50, complos militares nos fil-
mes dos anos 60, etc. Tudo ali estd: requinte nos lugares ¢ maneiras,
a senha captada em pleno voo pelo herdi, as ameacas, as fiacdes, a
presenca de nomes tio grandes que nio se ousa sequer menciona-los.
E preciso concluir: a casa de orgias é o resumo de tudo que ameaca,
ameacou e ameacard os USA; a depravacio sexual que ali se estende
propde o estenograma de todo tipo de atividade antiamericana.

Mas a constituicdo do estenograma cabe acrescentar um ope-
rador intermediario: nio o crime como uma das belas-artes, mas as
belas-artes como crime. Entendamos crime contra a América, por su-
posto que as belas-artes s3o o cavalo de Trdia da decadéncia européia.

Revelador, o fato que algumas das mascaras de orgia venham da
pintura; o olhar atento reconhece de passagem Miguelangelo e Picasso.
Revelador ainda o fato que Nicole Kidman seja cortejada por um euro-
peu. O personagem tem um nome hangaro e o ator ¢ Sky Dumont, co-
nhecido das séries de TV alemas (ele, alids, dublou a si mesmo na versio
alem3, segundo IMDDb). A tentativa de seducio passard pela proposicio
de visitar uma colecdo de bronzes antigos. Desde as primeiras palavras
da conversa, Ovidio é evocado; a Ars amatoria, mas também seu exilio
solitario e longinquo. Ora, sabe-se que Ovidio diz de si mesmo que foi



exilado porque tinha visto o que nio devia ver. Mas € isso justamente
o que poderia ter acontecido com Tom Cruise, caso ele nio seguisse os
conselhos de prudéncia que lhe havia dado ulteriormente, e de maneira
cada vez mais veemente, o personagem representado por Sidney Pollack.
Este tltimo — ele se chamaVictor Ziegler no filme — resume a crise: Tom
Cruise viu o que nio devia ver; sua Gnica salvacdo doravante é conven-
cer a si mesmo de que nada viu, “eyes wild shut”.

A decadéncia e o crime antiamericanos consistem na decisio
de retirar o objeto para fora da relacio produtiva, tomada no seu sen-
tido mais geral. As belas-artes, pois, e singularmente as belas-artes do
colecionador, mas também a sexualidade dissociada de sua producio
propria que ¢ a familia. Por contraste, Nicole Kidman resistira vitorio-
samente ao sedutor exibindo seu anel conjugal; Tom Cruise sera salvo
da adoravel Domino por um telefonema de sua mulher; por ali ele
sera salvo da AIDS, pois lhe informario em seguida que Domino era
seropositiva. Os dois esposos se salvario um ao outro, assim como sua
filha, pela graca de uma loja em que cada objeto encontra-se inserido
na cadeia produtiva; saido das fibricas da inddstria mundial, ele préprio
é produtor de atrativo para o consumidor, do qual a crianca inocente é
o representante edénico. Naturalmente, ordenar-se-a na série dos ob-
jetos dissociados de sua produg¢io propria o champanhe, que embriaga
e nio sacia a sede, a droga, que nio alimenta, a musica, quando nio
acompanha uma venda ou um dever conjugal. Por extensio sucessi-
va, encontrar-se-a assim o conjunto do que Veblen categorizou sob
o titulo do “leisure” (lembra-se que Veblen &, para um americano um
pouco letrado, uma referéncia obrigatoria). Leisure, “loisir”, se traduz,
sem medir que o termo franceés é entendido na maior parte das vezes
num sentido favoravel, ao passo que o termo inglés ganha facilmente
uma orientacio pejorativa. “Ociosidade” seria mais apropriado.

Ora, a ociosidade é mae de todos os vicios, lux(iria, mentira, des-
prezo pelas leis divinas e humanas. Isso conduz a casa das orgias, mas
ha pior do que as orgias. Um velho acaba de morrer; Tom Cruise, que
dele cuidava, deseja apresentar suas condoléncias a sua filha. Quase na
mesma hora, a jovem lhe declara seu amor. Nada a interrompe, nem
seu luto, nem seu noivado anunciado. Diante do cadaver de seu pai, ela
proclama seu desprezo pelo casamento, sua vontade de tudo abando-
nar para acompanhar Tom Cruise, para simplesmente estar perto dele.
Tudo isso em meio ao luxo mais requintado; percebe-se mesmo uma
doméstica, privilégio o mais exclusivo e o mais raro hoje em dia de
uma leisure class. Nao ha sequer um mandamento que nio seja aqui
ridicularizado. A depravagio ¢ tdo profunda que dispensa toda corpo-
reidade; nenhuma nudez; nenhum desvestir; a decadéncia dos ociosos
corrompeu até a propria alma.

A musica interessa a Kubrick. Em 2001, Odisséia no Espago, ela é
uma das chaves do filme. Lembra-se que os movimentos dos corpos
celestes se ddo ao ritmo de uma valsa de Strauss (O Daniibio Azul). E
que o filme opde diametralmente o tempo circular (tempo da natu-
reza) e o tempo linear, tempo da a¢io humana, marcado por outro
Strauss, o de Zaratustra. O primeiro nio conhece nem comeco, nem
fim, nem orientacio; o segundo é orientado. A técnica de dominacio
da natureza se marca, é claro, no que tange ao fato de que o homem
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saiba reproduzir o movimento circular no tempo linear: tema do bu-
merangue, que faz a transicio entre a primeira e a segunda parte do
filme. Tema da astronave que avanca linearmente no espaco, mas gi-
rando sobre si mesma. Para tanto, hd um preco a se pagar.

Desde que o homem imagina-se ter dominado a tal ponto a na-
tureza, ele se vé na situacio de quem trouxe para seu mundo de homem
a circularidade cosmica. Neste instante, sua decadéncia comeca, porque
para 0 homem o tempo circular é também o tempo de sua inagio. A
valsa de Strauss diz, pois, duas coisas: a circularidade da natureza, mas no
mesmo lance a decadéncia da civilizagio que ela acompanha. Pode-se
decerto deter-se nos tratos mais aparentes; que, na civilizacio a valsar,
tudo adota o estilo aveludado e poliglota das institui¢des supranacionais;
que a mecaniza¢io generalizada ali reina, reduzindo a0 maximo possivel
o esforco fisico. O essencial, todavia, encontra-se alhures. Ele concerne
a0 seguinte: no ritmo das valsas indefinidas, o homem se imagina mestre
do cosmos, mas por ai ele se fez escravo do tempo circular da inacio.
Por esta serviddo, ilusoriamente apresentada como uma liberagio, a hu-
manidade, toda ela, foi transformada numa tnica classe de ociosidade. O
castigo vira, posto que toda ociosidade é culpavel.

Eis o que marca o episddio da maquina 16gica HAL. Ela é su-
posta servir a0 homem para além do imaginavel; nio somente ela o
dispensa dos esforcos do corpo, mas também o dispensa dos esforcos
de pensamento. Ora, a miquina serva engaja uma luta de morte con-
tra seu mestre. Nao vertendo o sangue, mas projetando o astronauta
no espago onde ele girard indefinidamente. No sentido préprio, uma
transfiguracio. A miquina mata o homem transformando-o num cor-
po celeste. No que ela faz somente tomar ao pé da letra a inten¢io de
ociosidade generalizada que presidia sua propria concepgio. Salvo que
o Gnico ocioso absoluto é o cadiver.

Para vencer HAL, um meio: submeté-lo a dura lei do tempo line-
ar, pela destruicio sistematica e sucessiva de suas funcdes, até ndo restar
mais do que uma cangio infantil. Do mesmo jeito, o homem circulari-
zado pelo seu sonho de domina¢io da natureza reencontra a lei de sua
propria a¢do, que deriva de uma temporalidade diversa da temporali-
dade cdsmica. Odisséia do espaco, que recobre uma Iliada do tempo.
Apelo enderecado a0 homem para que reencontre a linearidade, com a
certeza, ainda discreta, que somente o homem US podera entender.

Impossivel desde entio nio prestar alguma aten¢io na presenca
recorrente, em Eyes Wide Shut, da valsa de Chostakovitch. Uma vez
mais, trata-se da intrusio do tempo circular no tempo linear. Mas a
proposi¢io nio concerne mais 3 oposicio entre 0 homem e o cosmos;
nio estamos mais no século XXI tal que o sonharam os anos 60 (2001
data de 68). Ela antes concerne a oposi¢io entre dois mundos huma-
nos: estamos no século XX terminando e ja sabemos que a realidade
do século XXI nio serd césmica. O mundo do tempo circular é, pro-
priamente falando, 0 Mundo Antigo, que nio faz senio retornar a ele
mesmo (seu passado, suas obras, o retraimento repetido para fora da
producio); a isso se opde o Novo Mundo, ou seja, os Estados Unidos,
que se ordena pelo tempo linear. O escandalo que destaca Tom Crui-
se diz respeito justamente a isso; ele corre de um lugar para o outro,
sem retornar, como o faria um detetive de filme noir. Por que Chos-



takovitch e nio Strauss? Porque Strauss ndo faria mais do que repetir
Schnitzler, e encerraria o filme numa forma ja por demais conhecida
da decadéncia, a de antes de 14. Ao passo que Chostakovitch fala da
Unido Soviética e, logo, do século XX, ele todo, de 1917 aos nossos
dias. Ele atesta explicitamente que a série dos objetos decadentes, cir-
cularizantes, anti-humanos, em uma palavra: antiamericanos, € preciso
acrescentar o sovietismo.

Cabe também acrescentar o jazz. A valsa pertence a uma obra
intitulada Jazz suite. Cabe, pois, concluir que a Europa aqui triunfou
sobre a América; do jazz ela fez uma forma da cultura, e, logo, um ob-
jeto ocioso. Confirma-o o musico, colega de estudos de Tom Cruise e
por intermédio de quem Tom Cruise terd acesso a casa das orgias. O
personagem, ele mesmo, ¢ alguém que nio deu certo, um fracassado da
medicina e um fracassado sem mais; enquanto amigo de juventude, ele
representa somente um retorno ao passado, enquanto jazzman pago
pelo servico, ele roda de lugar em lugar; tempo circular, ainda mais
uma vez. No mais, ele se chama Nightingale, o rouxinol que canta para
nada e para ninguém, senio para 0os ociosos e para a ociosidade. Sob
as aparéncias da americanidade, ele veicula a decadéncia. Nio é de se
espantar que da decadéncia ele detenha a senha.

Na verdade, o jazz é coisa acabada; mal se percebem algumas
notas de Duke Ellington, tocadas por uma orquestra que Nichtingale
desqualifica logo em seguida. Por contraste, a cena conjugal entre os
dois heroéis se faz ao som de Chris Isaak: masica ndo circular, antes
R&B. Na verdade, a cena, ela toda, ¢ US: fuma-se um baseado: pratica
US, a se opor as praticas européias do champanhe e da prostituigio;
todos os propdsitos passam pelo politicamente correto (os homens nio
compreendem em nada as mulheres, igualdade da mulher para com o
homem, mas igualdade que é uma superioridade, j3 que o homem ¢é
animal, 20 passo que a mulher é humana, etc.). E verdade que a querela
desencadeia, na narrativa, o que aparecera, em seguida, como um enca-
deamento de catastrofes. Ela sinaliza deste fato as fissuras que introdu-
zem demasiadamente ripido, nos mais sios, a visita, mesmo fugidia, da
decadéncia. Resta dizer que ela anuncia de saida que o essencial pode
ser salvo, se permanecemos atrelados a conformidade estatistica dos
modos US, musica MTV e sitcoms.

O ponto de passagem entre 0 Mundo Antigo e o Mundo Novo
€ a recep¢io, da qual tudo parte. O recepcionista,Victor Ziegler (Sidney
Pollack), sera também o agente do desenlace. Ele é manifestamente ju-
deu. E exatamente enquanto judeu que ele é o portador da Europa no
seio dos USA. Da Europa e suas pompas: belas-artes, recepcdes, valsas,
cultura, ociosidade como retraimento dos objetos e dos sujeitos para fora
da produgio, logo também depravacio sexual, droga, morte, disfarces, etc.
Mais profundamente, ele é portador do tempo circular. Enquanto judeu,
ele ndo tem para frente, mas retorna sempre para o ponto de partida,
que é o judaismo. Ora, todas as formas de retirada para fora da produgio,
do mesmo modo que todas as formas de circularizacio do tempo, nio
mais sdo do que variantes das atividades antiamericanas. A conclusio se
impde: o judeu é por exceléncia o vetor das atividades antiamericanas.
O cavalo de Trdia da decadéncia. Lénin diz em algum lugar que a Russia
traz consigo uma parte de Asia, e que a Revolucio somente triunfari se
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combater infatigavelmente esta parte asiatica que lhe é interna. Kubrick
diz paralelamente que os USA trazem consigo uma parte de Europa e
que o homem US (que é o homem, sem mais) s6 triunfard ao combater
esta parte européia que lhe é interna.

Ele se opde conscientemente assim a Spielberg, para quem o ho-
mem US (que, para Spielberg, também, é o homem, sem mais) somente
triunfard ao salvar esta parte européia que lhe é interna. Ora, esta parte
européia é imediatamente também uma parte judaica. Dali algumas dis-
cordancias quanto ao judaismo, quanto as guerras européias e quanto a
natureza dos USA. Isso poderia esclarecer a historia de Artificial Intelli-
gence, projeto lancado por Kubrick, sobre o qual trabalharam juntos, até
Kubrick abandonar o projeto deixando-o nas maos de Spielberg, que o
realizard em 2001. Ora, ninguém pode ignorar que este filme fala, entre
outras coisas, da assimila¢io judaica. Eu acrescento este detalhe, extraido
de IMDb: o casal Cruise/Kidman traz o nome de Harford no filme;
isso se explica pelo seguinte: os cenaristas, apoiando-se no romance de
Schnitzler, tinham em mente fazer do herdi um judeu; Kubrick exigira,
pelo contrario, que os dois esposos fossem jovens americanos sem sal
(o que IMDb chama “vanilha”: eu entendo WASP) e acrescentou que
Tom Cruise deveria evocar Harrison Ford. Dali o nome Harford. Eu
ouso acreditar que isso concerne ao Harrison Ford de Spielberg, e sin-
gularmente ao herdi de Os cagadores da arca perdida.

Do que precede, segue uma dupla conclusao:

1. Eyes Wide Shut € um filme liberal, no sentido US do termo. Disso
testemunha, mais do que tudo, a réplica final. Cabe a mulher to-
mar a iniciativa e pronunciar a palavra ““fuck”. Trata-se, no sentido
proprio, do maitre-mot; ele se desdobra assim:

- ha uma rela¢io sexual, que é uma relacio de produgio;

- a relacdo sexual, se existe uma (ora, hA uma, mas somente a
mulher pode garanti-la), é a pedra angular da sociedade;

- uma sociedade que faz da relacio sexual sua pedra angular
¢ também uma sociedade que faz de toda espécie de relacio ao
mesmo tempo seu elemento e seu limite: a sociedade comega e
termina onde existem relacdes;

- o retraimento para fora de qualquer rela¢io é o que define o
objeto de arte, a cultura em geral, a ociosidade, a depravacio, a
decadéncia;

- para que do sexo surja qualquer relacio, é preciso a familia;

- pensar que o homem é dela o Gnico garantidor é ser reacio-
nario (Bush pai ou filho); pensar que a mulher é dela a garantia
é ser progressista (Clinton, marido e mulher);

- a mulher existe, tanto e mais do que o homem.

2. Eyes Wide Shut € um filme maccarthysta.
Do mesmo modo que nasce na Europa um anti-semitismo que
nio necessita de negacionismo, nasce nos USA um maccarthysmo que
nio precisa do conservadorismo.

Traducdo. Antdnio Teixeira
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O filésofo e suas lagrimas

“Desculpe-me pelas lagrimas, mas tudo isto é de cortar o coragao”. Foi com estas

palavias ditas por uma voz embargada que Bento Prado terminou, ha muitos
anos, uma de suas aulas para um pequeno grupo de pés-graduandos. N6s ha-
viamos ouvido uma andlise cuidadosa sobre o advento do discurso de primeira
pessoa na filosofia, que o levara a comentar as primeiras linhas de “Rosseau, juiz
de Jean-Jacques”. Nesta hora, diante da escrita dilacerada de um filosofo que nao
conseguia mais se encontrar consigo mesmo, um_filésofo que se via apenas na dis-
tancia de um juiz diante de um acusado, Bento Prado sabia que ndo havia nada
mais adequado do que o siléncio e olhos lacrimejantes.

Para alguns de nds, estas lagrimas irdo ressoar sempre. Pois, para quem
havia aprendido filosofia através da exortagdo ininterrupta ao rigor e a desafeccdo,
descobrir que haviam idéias que tinham a forca aterradora de nos fazer chorar era
como confrontar-se com um campo até entdo estranho no qual pensamento e vida
ndo pareciam mais andar em separado. Um campo diante do qual nossos esquemas
ndo cessavam de desabar. Depois de Bento Prado, nunca mais ninguém teve a
coragem de nos levar até la.

Quando escrevermos o livro da histéria da vida intelectual nacional dos 1ilti-
mos quarenta anos, certamente encontraremos um capitulo dedicado a um professor
de filosofia que teimava em colocar seus alunos diante de uma certa modalidade de
resisténcia a reflexdo do conceito, de um certo limite a prépria prosa da filosofia; isto
para mostrar como, longe de representar uma fraqueza da filosofia, este reconheci-
mento das coisas que tesistem era sua ironia suprema. Maneira de aprender a rir
da filosofia através da filosofia.

Sua forma de escrever, privilegiando o carater ziguezagueante do en-
saio a sistematicidade das grandes dissertages, sua indiferenga soberana em re-
lagao as fronteiras intelectuais, indiferenca que lhe permitia operar no ponto de
intersecgao entre filosofia, literatura, psicandlise, estética: em todos estes aspectos
encontravamos a ironia de quem gostava de repetir a frase de Whitehead “Os
limites da natureza estdo sempre em farrapos”. E se tem algo que Bento Pra-
do nos ensinou foi como era possivel fazer filosofia a partir daquilo que aparece
a experiéncia contempordnea na condigio de “farrapos”: material descontinuo e
aparentemente irredutivel a costura da reflexdo.

Desta forma, o que estava em gestagdo no interior da experiéneia intelectual
de Bento Prado era uma reflexdo de larga escala a respeito de uma racionalidade
capaz de se livrar do esquema rigido da norma e do sistema para repensar seus
procedimentos e seus modos de escrita a partir do que aparece inicialmente como
opaco aos procedimentos conceituais. Dai, por um lado, seu interesse por Bergson,
Sartre e Deleuze. Dai, por outro, sua maneira peculiar de recuperar categorias como
sujeito e subjetividade desprovendo-as de todo pensamento da auto-identidade.
Uma costura surpreendente que s6 Bento Prado era capaz de fazer. Uma costura
que ele leva consigo, agora que a morte nos deixa apenas com as lembrangas da fora
formadora de suas lagrimas e com a presenga insistente das nossas.

Vladimir Safatle
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MACHADO, Roberto: O nascimento do tragico.
De Schiller a Nietzsche, Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 2006

Poética da tragédia e
filosofia do tragco

Roberto Machado é conhecido no Brasil principalmente por seus es-
tudos sobre Nietzsche. Nesse novo livro, porém, embora a motivacio de
fundo seja mais uma vez a compreensio de um aspecto da filosofia de
Nietzsche, que se refere 4 nogio central do trigico, que tanto inaugura o
pensamento desse filésofo quanto se mantém como presenca constante
e forte ao longo de toda a sua obra, o propdsito da investigacio se move
num plano mais amplo. A abordagem nio se inscreve nos comentarios
usuais feitos de Nietzsche, empenhados em geral mais com a perscruta-
¢do minuciosa de um aspecto particular de sua obra ou com um assunto
dominante no interior da obra do que com uma indagacio dos temas na
medida em que pertencem a historia da filosofia ou a cultura em geral.
Nessa direcio, também se deve mencionar que o enfoque se distingue
de muitos outros estudos de histéria da filosofia, que via de regra elegem
determinado tema num filésofo, para entio explori-lo exaustivamente
no interior do mesmo, segundo sua “estrutura’ interna.

E esse parece-me um primeiro mérito incontestivel desse li-
vro corajoso e arrojado, que se eleva no cenirio filoséfico brasileiro
precisamente porque procura pensar a obra de Nietzsche por aquilo
mesmo que se ressalta imediatamente a todo leitor, acostumado com
a filosofia classica alemai, ao se deparar com O nascimento da tragédia: é
inegavel que Nietzsche se move aqui na esteira de uma tradi¢io de
mais de cem anos do pensamento alemio (e nio sé segundo Kant e
Schopenhauer). Roberto Machado aceita esse desafio critico e procu-
ra, numa investigacio alentada, reconstituir com muito empenho esse
fio da reflexio sobre o trigico, desde o nascimento, até certo ponto
indireto, do assunto com Winckelmann, em meados do século XVIII,
passando por desdobramentos no classicismo e idealismo alemies, che-
gando a soleira de Nietzsche, com a obra de Schopenhauer e, por fim,
desembocando no préprio autor do Zaratustra.

Precisemos a empreitada: o desafio inicial é compreender o que
vem a ser “tragédia”, ou melhor, o “trigico” em Nietzsche e a hip6-
tese que anima o livro é que “trigico” para Nietzsche nio significa
apenas um adjetivo ou uma qualidade imediata ou 6bvia do género
dramatico, muito menos uma categoria geral, digamos assim, da “vida”
ou da “existéncia” (segundo a acep¢io mais corriqueira), e sim possui
um cunho especifico, ou melhor, implica um enorme esfor¢o de re-
flexdo que remete a toda uma tradi¢io de pensamento sobre o teatro,
da qual Nietzsche é tributirio. Nesse ponto, Machado apdia-se numa
tese de Peter Szondi (alis, presenca constante por todo o livro) que,
grosso modo, é a seguinte: desde os tempos antigos, quando nasceu a
tragédia junto aos gregos e, logo em seguida, estabeleceu-se a maneira
canodnica de compreendé-la, com a Poética de Aristoteles, iniciou-se a
tradicdo das “poéticas da tragédia”, que tém como trago caracteristico
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a analise dos elementos estruturais basicos do género dramético: acio,
caracter, catarse, peripécia, catastrofe, n6 e desenlace; unidade de tem-
po, de lugar e de acio, etc. Essa perspectiva marcadamente empirica de
pensar, que procura “dissecar” o modo de funcionamento formal de
uma peca dramatica, segundo Szondi, perdurou desde Aristoteles até o
fim do século XVIII, quando ocorre uma virada no pensamento, que
coincide com a “revolu¢io copernicana” postulada por Kant. Agora
nio se pretende mais saber apenas o que anima a superficie, mas o
que estd no fundamento do drama, isto é, pergunta-se por aquilo que
¢ propriamente trigico no drama, e mais, entende-se que é a tragici-
dade, esse elemento universal e, portanto, mais filoséfico, que sustenta
toda a estrutura formal da tragédia. Passamos entio para a era da “fi-
losofia do tragico” e que marcara todo o pensamento estético classico
alemio. Szondi é lapidar quanto a isso em seu Ensaio sobre o tragico:
“Desde Aristoteles ha uma poética da tragédia; apenas desde Schelling,
uma filosofia do tragico” (Jorge Zahar, 2004, p. 23, traducio de Pedro
Siissekind, revisado pelo proprio Roberto Machado para a colegio
“Estéticas”, que integra também o livro aqui em questio).

Assumindo essa tese de Szondi, Machado a amplia e, assim, arma
seu livro: na introdu¢io e no capitulo “zero” (sic) é apresentado todo
0 contexto em que propriamente surgiu essa passagem de uma poé-
tica da tragédia para uma filosofia do trigico. Os capitulos seguintes,
do primeiro ao sexto, consistem num exame das diferentes etapas da
filosofia do tragico, comecando com Schiller que, embora ocupe um
lugar intermediario entre a poética aristotélica da tragédia e a ontologia
do tragico, foi quem propriamente inaugurou a reflexio especulativa
da tragédia, a partir da teoria kantiana do sublime como perda no nivel
do sensivel e vitdria no supra-sensivel. Na seqiiéncia, s3o passados em
revista os filosofos idealistas Schelling, Hegel e Holderlin, junto aos quais
o tragico recebe a marca da dialética, seja como conflito entre liberdade
e necessidade, seja como contradi¢io que caminha para uma reconci-
liacio ou mesmo que se mantém paralisada, separada e insolavel. E o
destecho, ou melhor, jA que estamos falando de tragédia, o desenlace
da-se com Schopenhauer e Nietzsche, quando a tragédia ingressa espe-
culativamente no campo sensivel da existéncia, seja como negagio do
império da vontade e alivio diante do sofrimento do mundo, seja como
tonico ou estimulante musical que, na embriaguez dionisiaca, conduz o
homem para além da individualidade. Note-se nesse instante a proximi-
dade do tragico com a musica, em contraste com a predominancia de
paradigmas visuais nos sistemas estéticos do idealismo alemio (p. ex., a
escultura em Hegel) para situar o género dramatico. Serd o drama mu-
sical wagneriano que despertarad Nietzsche para as duas forcas estéticas
essenciais da natureza: o dionisiaco e o apolineo. Conforme arremata
Machado,“fundada na masica, a tragédia nio apenas da o conhecimento
da vontade como também proporciona a afirmagio da vontade, grande
originalidade do primeiro livrto de Nietzsche em relacio a teoria da
tragédia de Schopenhauer” (O nascimento do trdgico, p. 238).

Como se vé, o livro apresenta um projeto ambicioso, que ine-
vitavelmente tende a correr riscos por procurar comentar varios filo-
sofos extremamente complexos, o que redunda em altos e baixos na
abordagem. Por exemplo, as paginas dedicadas a Aristoteles e a Win-



ckelmann mantém-se num patamar bastante conhecido. Penso tam-
bém que Lessing pode ser compreendido nio apenas como pensador
moralista e seguidor estrito de Aristoteles, e sim pela nogio moderna
de critica (o que mudaria seu papel no esquema proposto pelo livro).
Por outro lado, as analises dedicadas a Ifigénia de Goethe sio muito
inspiradas e inspiradoras. Aqui, e em outros instantes em que se refere
as pecas de teatro, p. ex. ao Edipo Tirano, no capitulo sobre Hélderlin,
e a lliada, no capitulo sobre Nietzsche, Machado confia mais em sua
intui¢ido e, no contato direto com a obra poética, acerta mais a mio, ao
passo que em certos momentos do livro percebe-se que os comenta-
dores (basicamente trés franceses: Taminaux, Labarthe e Courtine), nos
quais se apdia, tomam conta do fluxo da redacio, o que acaba afetando
a originalidade da investigaco. Seja como for, nio vejo essa desigual-
dade na abordagem como algo que deve levar a uma diminuicio da
importancia do livro. Muito pelo contririo, isso faz parte da natureza
da questio, do género e do projeto a que se propos Machado. Nesse
particular, mais vale a virtude do todo do que esse ou aquele detalhe
passivel de critica.

Em suma, esse livro é extremamente bem vindo em nosso meio
filosofico, por uma série de razdes, das quais me limito a destacar aqui
somente duas. Em primeiro lugar, o livro é fundamental para quem
pretende compreender Nietzsche, pois permite olhar para esse filésofo
segundo uma perspectiva mais ampla e percebé-lo nio apenas como
alguém que “diz sim a vida”, por seus efeitos de superficie, mas como
alguém que dialoga com a tradi¢io. Em segundo lugar, trata-se de um
livro muito instrutivo para quem se ocupa com estética, principalmen-
te, com a estética alema classica e com questdes relativas ao teatro. No
caso da estética alema classica, Machado possui o mérito incomensu-
ravel de penetrar efetivamente nas questdes artisticas e nos problemas
estéticos nelas presentes e delas decorrentes. Com isso, temos um des-
locamento do eixo de certas investigacdes “estéticas” feitas em nosso
meio, que muitas vezes de modo arido e esquematico se concentram
em interminaveis explica¢cdes detalhistas (ou magantes) de temas tidos
como mais “filos6ficos”, como, por exemplo, a légica da nog¢io de gos-
to. E, assim, atestam pouca familiaridade com questdes efetivamente
artisticas. Fazer estética ou ocupar-se com a estética dessa época, po-
rém, se aproxima muito mais do que Machado fez nesse livro. Pode-se
até discordar desse ou daquele enfoque de suas analises, mas o caminho
e a atitude me parecem muito conseqiientes e solidos, inclusive para as
geracdes mais jovens, na medida em que nesse livro se procura pene-
trar, de modo concreto, nas obras e nos temas propriamente artisticos
da época, para desentranhi-los com elevado senso filosofico. Além de
ser escrito de maneira muito clara e direta, ndo temer o enfrentamento
das questdes, vé-se ainda que Machado abre nessa obra espaco para
autores como Goethe, Schiller, Winckelmann, Hélderlin etc., que nio
sdo os filésofos “profissionais” da época, de modo que o resultado é
entio uma solida e frutifera articula¢io entre varios niveis discursivos,
a saber, entre filosofia, arte, critica, teoria e histdria da arte.

Marco Aurélio Werle
Professor de Estética do Depto. de Filosofia da USP
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Pao dos mortos

E vira o tempo com suas bandagens,
ervas secretas em mdos que aptrenderam,
as agulhas brilhantes dos segundos
caindo-nos em fitria, lentamente.

Vira a secura asséptica do saibro,
0 po de sintaxe de eternos livros,
o azeite dos dias quentes e glandulas,
alcool e siléncio, purificando-nos.

Virdo as velhas vozes em sussurros,
e as vozes escritas, agora magicas,
na reza oculta de qualquer palavra,
sem significar, adormecendo-nos.

Depois, profética, a nuvem de insetos:
cupins roendo a polpa das imagens,
formigas roubando a dogura, tragas
nos bilhetes e papiros, comendo-nos.

O céu, de repente e aos poucos, sera outro,
uma luz trangiiila vencendo o opaco

da nossa face sem surpresa ou riso,

barco desenhado descendo o rio.

Antes da pedra gravada em suspiro,
enquanto a pele tece um novo leito,
ndo esperar serd a obra, porque

ha calma, ndo ha atraso: vira

0 tempo, com passos macios e certos,
esvaziando-nos do desespero,
limpando-nos com sombra, sal e luz,
guardando-nos em ouro e esquecimento.

Paulo Nunes
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Resumos/Abstracts

A desartificacao da arte segundo Adorno:
antecedentes e ressonancias
Rodrigo Duarte

Resumo. Nesse artigo, o tema da “desartificacido da arte” — uma das
contribui¢des mais originais, mas também mais obscuras, da Teoria Es-
tética de Theodor Adorno — é elucidado a partir dos proprios textos do
autor. No entanto, apesar de sua especificidade para com a estética
adorniana, o conceito de desartificacio mantém uma relacio tanto
com a tradicdo anterior da filosofia da arte, especialmente com o tema
do fim da arte nos Cursos de Estética de Hegel, quanto com os desdo-
bramentos mais recentes, como, por exemplo, a teoria sobre a arte
contemporanea (ou p6s-historica) de Arthur Danto. Em vista disso, a
investigacio do tema da desartificacio em Adorno é precedida, aqui,
de uma sucinta analise do aludido motivo hegeliano e seguida de uma
rapida apresentacdo da temitica conexa na estética de Danto.

Palavras-chave. estética adorniana, arte contemporanea, Teoria
Critica da Sociedade e Arthur Danto.

Abstract. The theme of “desartification of art” — one of the most ori-
ginal but also obscure, contributions of Adorno’ Aesthetic Theory — is dis-
cussed in this paper on the basis of this author’s passages on the subject.
Nevertheless, in spite of its specificity in the Adornian aesthetics, the
concept of desartification presents a relation not only to the previous
tradition of the philosophy of art, specially to the theme of the end of
art at Hegel’s Courses of Aesthetics but also to its most recent developments
such as Arthur Danto’s theory on contemporary (or post-historical) art.
Thus the investigation of the theme of desartification in Adorno is pre-
ceded here by a concise analysis of the Hegelian topic and followed by a
brief presentation of the connected subject in Danto’s aesthetic.

Key-Words. Adornian aesthetics, contemporary art, Critical Theory
of Society and Arthur Danto.

Muito longe, muito perto:dialética,

ironia e cinismo a partir da leitura hegeliana
de O sobrinho de Rameau

Vladimir Safatle

Resumo. Este artigo visa discutir o sentido da critica hegeliana a
nog¢io romantica de ironia a partir de uma articulagio possivel entre
ironizagio das condutas e cinismo presente em O sobrinho de Ra-
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meau, de Diderot. Tal articula¢io talvez nos demonstre como Hegel
tem em vista, principalmente, certos processos de interversio das ex-
pectativas de racionalizacdo proprias 2 modernidade que s6 podem
ser tematizados de maneira adequada pela dialética.

Palavras-chave. dialética, cinismo, ironia, natureza e musica.

Abstract. This article aims to discuss the meaning of Hegels critique
against romantic irony. This meaning can be understood upon the
commentaries of hegelian lecture on Rameau’s nephew, of Diderot.
We need to show, in this lecture, the articulation between ironisation
of behaviors and cynicism. By this way, it’s possible to discuss a cer-
tain process of subversion of modernity’s claims that Hegel want to
think in a dialectic way.

Key words. dialectic, cynicism, irony, nature and music.

O senso e o sensivel na Estética de Hegel

Charles Feitosa

Resumo. Conforme a classificacio hegeliana, o pensamento é supe-
rior ao desejo. Hegel serve-se do mesmo critério para estabelecer na
Estética um sistema das diferentes formas de artes, onde a literatura
(prosa e poesia) apresenta-se num patamar superior por se mostrar
menos condicionada pelo sensivel e pelo particular do que a musica,
a pintura, a escultura ou a arquitetura. Apesar disso, a literatura nio
ocupa o posto maximo na hierarquia dialética. A filosofia é a for-
ma mais alta de manifestacio do “Espirito”, pois é um pensar que
se auto-determina; ja a arte é o produto de um pensamento ainda
contaminado pelo sensivel. A proposta do trabalho é de investigar os
pressupostos da demarcacio hegeliana entre Filosofia e Arte a partir
de uma leitura da Estética.

Palavra-chave. Hegel, sensivel, senso, arte e pensamento.

Abstract. The main aim of this article is to analyse some principles
involving Hegelian strategies on his demarcation of the boundaries
between Philosophy and the Art. We examine relations between
thought and sensible, from a close reading of Hegel’s Aesthetic.

Key word. Hegel, sensible, sense, art and thought.

O fingidor e o filésofo:
breve ensaio acerca do ut pictura poesis
Ana Luacia M. de Oliveira

Resumo. Este artigo pretende abordar o paralelo entre a pintura e
as artes discursivas em sua configuracio filosofica grega. Enfocando
especificamente os Didlogos platonicos, nio se tratard de desenvolver
um exame detalhado da mimesis em Platdo, mas apenas de destacar



alguns textos em que o fildsofo recorre a comparacio do discur-
so retdrico e da poesia com a pintura, para detectar nio apenas as
motivagcOes anti-sofisticas que originam tal paralelo como também
a concepg¢io de representagio mimética que o enforma. No curso
da anilise, destacar-se-4 o critério decisivo da distancia em relagio a
verdade, que constitui tanto um ponto de aproximacio entre as artes
miméticas quanto um fator determinante para sua condenacio pelo
fil6sofo.

Palavras-chave: mimesis, ut pictura poesis, retorica e Platio

Abstract. This article takes into account the parallel between paint-
ing and discursive arts in its Greek philosophical configuration. In
considering Plato’s dialogues, the focus of the analysis will be the
comparison between rhetoric or poetry and painting in order to
detect its anti-sophistic motivations as well as the Platonic theory
of mimetic representation. The investigation will emphasize the re-
levant criteria of the distance in relation to truth, which constitutes
not only a common aspect of the different mimetic arts but also a
cause for their disqualification by the philosopher.

Key-words. Mimesis, ut pictura poesis, rhetoric and Plato

Fingimento, ficcao, mascara: da
desqualificacao platonica a afirmacao
nietzschiana

Maria Cristina Franco Ferraz

Resumo. Este artigo busca examinar temas como fingimento, fic-
¢do, mascara, desde sua desqualificacio moral e ontoldgica na filo-
sofia de Platio até os procedimentos nietzscheanos de reversio do
platonismo e afirmagio da poténcia onolodgica do falso. Tais procedi-
mentos sio mostrados especialmente na poesia de Fernando Pessoa e
em um conto de Guimaries Rosa.

Palavras-chave. fingimento, fic¢io, mascara, Platio, Nietzsche, Fer-
nando Pessoa e Guimaraes Rosa

Abstract. This article intends to examine subjects as faking, fiction
and mask, since its moral and ontological disqualification in Plato’s
philosophy until the nietzschean procedures of reversion of the pla-
tonism and affirmation of the ontological power of false. Such pro-
cedures are especially shown in the poetry of Fernando Persoa and a
short-story by Guimaries-Rosa.

Key-words. faking, fiction, mask, Plato, Nietzsche, Fernando Pessoa
and Guimaraes Rosa.
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L'art et I'or

Bruno Haas

Resumo. A obra de Yves Klein aborda de maneira aguda a relacio
entre arte e capital. De um lado, ele elabora um sistema cromatico no
qual o azul e 0 ouro tém um papel preponderante, papel que tenta-
mos descrever com precisio. Por outro lado, ele engaja procedimen-
tos de constituicdo de algo como uma validade do objeto artistico
(por exemplo as “zonas de sensibilidade pictorica”), na qual se trata
de elaborar a relacido com o fetiche e com o capital. As possibilidades
significantes das cores azul e ouro, revistas por Klein numa tradicio
européia, da qual certos aspectos sdo aqui evocados, permitem uma
anilise detalhada do né que liga dai em diante a arte e o capital, ao
menos numa grande parte da producio artistica atual.

Palavras-chave. Yves Klein, cor, azul, ouro, pintura, capitalismo e arte.

Résumé. Lart d’Yves Klein aborde d’une fagon aigué le rapport en-
tre 'art et le capital. D’une part, il élabore un systéme chromatique,
dans lequel le bleu et I'or jouent un rdle prépondérant, role qu'on
tente a décrire avec précision. D’autre part, il engage des procédés de
constitution de quelque chose comme une validité de I'objet artisti-
que (par exemple dans les «zones de sensibilité picturale») dont il s’agit
d’élaborer le rapport au fétiche et au capital. Les possibilités signifiantes
des couleurs bleu et or, revues par Klein dans une tradition européenne
dont certains aspects sont évoqués, permettent une analyse détaillée du
noeud qui relie dorénavant I'art et le capital du moins dans une partie
importante de la production artistique actuelle.

Key-words: Yves Klein, colour, blue, gold, painting, capitalism and art.

Conhecimentos que se tocam:
semelhancas entre processos de analises
musicais e as praticas interpretativas
Alberto Sampaio Neto

Resumo. Em uma breve reflexio, este artigo aponta algumas seme-
lhancas entre os processos de analises musicais e as praticas interpre-
tativas (construcio de performances). Considerando ambos como
movimentos para a compreensio, sugere-se sua interacio em uma
relacio de complementaridade, diversa daquela no¢io — equivocada
— que dissocia estas duas formas fundamentais de aproximacio de
uma musica. O ato de tocar (incluindo-se aqui os momentos de
preparagio/estudo) envolve e nio se di de maneira desvinculada
de processos analiticos. Partindo da premissa basica de que compre-
ensdo musical é primordialmente nio-verbal, este trabalho toca em
pontos importantes para os musicos-analistas ao abordar questdes
como a verbalizacio e o conhecimento em/sobre musica ¢ o grau
de abertura intrinseco a qualquer tipo de partitura.

Palavra-Chave. Anilise musical, pratica, interpretacio.



Abstract. On a brief reflection this essay shows some correspon-
dences between musical analysis processes and performance prac-
tices. One consider both as understanding movements, and one sees
their interactivity as a complementary relationship, diverse from the
current (and misunderstood) notion that separates these two funda-
mental kinds of approaching of a musical piece. The act of playing
(which includes the moments of practicing and studying a musical
piece) is not dissociated of analyzing processes. Given that musical
understanding is fundamentally a “non-verbal” task, this essay tou-
ches points which are important for “analyzing-performers”, such as
knowledge of music and its verbalization, and the degree of “open-
ness” of any kind of score.

Key word. Musical analysis, practice, interpretation.

A musica brasileira: um estudo da
correspondéncia entre Curt Lange e
Camargo Guarnieri (1934-1935)

Cesar Maia Buscacio

Resumo. Este trabalho propde um estudo da correspondéncia tro-
cada entre Curt Lange e Camargo Guarnieri nos anos de 1934 e
1935, privilegiando uma triplice investigagdo: a carta como lingua-
gem, como instrumental constituidor de sociabilidades e como es-
tratégia de poder. Através deste epistolirio, emerge a relevancia da
atuacdo de Curt Lange na divulga¢io da musica brasileira do século
XX, assim como a diversificada produ¢io de compositores, musico-
logos e intérpretes no cenario musical do periodo.

Palavras-Chave. Mdsica brasileira, Camargo Guarnieri, Curt Lange,
e Escrita epistolar.

Abstract. This paper intends to study the mail exchanged between
Curt Lange and Camargo Guarnieri in 1934 and 1935. A triple in-
vestigation was privileged: the letter as language, as sociability cons-
tituting instrumental tool, and as a strategy for power. Through these
epistles the relevance of Curt Lange’s performance emerges from
the advertisement of the 20th century Brazilian Music, as well as the
diversified production of composers, musicians and interpreters in
the musical setting of that time.

Key words. Brazilian Music, Camargo Guarnieri, Curt Lange and
Epistle Writing.
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Razao e Nostalgia - o lugar da musica no
pensamento moderno

Enrique Menezes

Resumo. Em relacio aos problemas estéticos da filosofia da arte em
geral, a musica sempre se desenvolveu com certa autonomia. Sua afini-
dade semantica com as outras artes sempre foi delicada e problemitica,
fazendo com que, na histdria da estética, ela oscilasse entre os extremos
da “hierarquia” das artes. Tal particularidade ocorre porque a musica
sempre carregou um status proprio, conseqiiéncia, principalmente, de
dois problemas: a alta complexidade dos meios técnicos com os quais
se realiza e a impossibilidade de expressar fatos racionais da linguagem
cotidiana. A discussio acerca da superioridade ou inexpressividade da
musica como expressio artistica pode ser colocada também em linhas
gerais através da dicotomia racionalidade/irracionalidade: valorizada
em seu carater assemantico e nio conceitual ela estaria no topo das
artes, mas, no entendimento racional, ela cai para o Gltimo. Indepen-
dente da opiniio de tal ou qual autor no que diz respeito a expres-
sividade da musica como linguagem artistica, essa discussdo nos per-
mite identificar qual é o seu lugar na histéria do pensamento racional,
bem como interpretar essa racionalidade partindo de um objeto que
¢ tanto altamente racional (sua complexidade técnica) quanto nio-
conceitual (sua assemanticidade).

Palavras-Chave. Modernidade, Racionalidade, Nostalgia e Com-
posi¢ao

Abstract. It can be said that music has had a certain autonomous
development in relation with the aesthetical problems of the art
philosophy. Its semantic affinity with the other arts was always deli-
cate and problematic, making that music, in the history of aesthetic,
floated between the extremes of “hierarchy” of arts. Such a par-
ticularity occurs because music has always carried a particular status
which is a consequence of two problems: the high complexity of
its technical means and its impossibility of expressing rational facts
of daily language. The discussion about the superiority or lack of
expressivity of the music as an artistic expression can also be taken
in a broader sense through the dichotomy rationality/irrationality:
valorized because of its non-semantic and non-conceptual charac-
ter, music would be placed in the top of arts, but in the rational
understanding, it falls to the last place. Independently of the opinion
of different authors concerning the expressivity of music as an ar-
tistic language, this discussion allows us to think about its place in
the history of rational thought, as well as interpreter this rationality
through an “object” that is, at the same time, highly rational (techni-
cal complexity) and non-conceptual (non-semantic).

Key words. Modern Age, Rationality, Nostalgia and Composition.



Mausica, cultura e nagao

Flavio Barbeitas

Resumo. Estudo da musica como ponto de articula¢io de perspecti-
vas teéricas envolvendo diferentes aspectos da identidade nacional.

Palavras-chave. musica, cultura e nagio.
Abstract. This article examines music as a point of joint of theoreti-
cal perspectives involving diftferent aspects of the national identity.

Key-words. music, culture and nation.

Regimes de narratividadeno teatro

Daniel Furtado Simdes da Silva

Resumo. Neste artigo discuto alguns aspectos da transposicdo do
texto literario para o palco, enfocando questdes concernentes a tra-
ducido intersemidtica e a criagio do texto cénico. Nesse processo,
destaco a cria¢io do que defino como regime de narratividade, con-
cretizado na forma como a narrativa teatral é conduzida.

Palavras-chave. Traducio intersemidtica, Texto literario e texto cé-
nico e Regimes de narratividade.

Abstract. This article discuss some aspects from literary text trans-
positions to the stage, focus on questions concerning semiotic trans-
lation and performance’s text making (bringing) up. In this process,
I outstand the creation of what I define as narrativity system, settled
in the manner as theatrical narrative is lead.

Key words. Intersemiotic translation, Literary text and performan-
ce text and Narrativity system.

A verdade teatral em Stanislavski e Peter Brook:
uma analise comparativa do conceito de verdade
Martha Dias da Cruz Leite e Eusébio Lobo da Silva

Resumo. A verdade teatral ¢ um tema freqiientemente discutido
por artistas e pesquisadores de teatro, como também alvo de uma
constante busca por aqueles que se dedicam com um minimo de se-
riedade ao fazer teatral. Com o intuito de realizar uma reflexio sobre
a questdo da verdade teatral, este artigo opera uma comparagio entre
as teorias dos diretores Konstantin Stanislavski e Peter Brook, sob a
Otica do conceito de verdade, termo freqiientemente utilizado por
ambos para referirem-se a uma certa qualidade expressiva essencial
ao trabalho do ator. O objetivo deste artigo é discutir, ao longo de
uma anilise de seus procedimentos metodoldgicos, concepc¢des de
teatro e opgdes estéticas, em que pontos ambas as teorias se contra-
pdem ou se encontram na questio da verdade teatral.
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Palavras-Chave. Verdade Cénica, Interpretacio Teatral, Stanislavski
e Peter Brook

Abstract. The dramatic truth is a matter that has been very exami-
ned by people who works with dramatic arts. This article operates
a comparison between the theories of Stanislavski and Peter Brook
about the conception of the dramatic truth, term usually used by
both directors to refer to a one certain essential expressive quality to
the actor’s work. Through an examinations of their methodological
procedures, theatre conceptions and esthetics options, the aim here
is argue where the both theories harmonize each other or not in the
dramatic truth point

Key word. truth, interpretation, theatre, Stanislavski and Peter
Brook

Respiracao e criacao cénica - A Respiracao
no Trabalho do Ator

Sandra Parra

Resumo. Neste artigo, apresentamos a hipétese de que a respiracio
pode ser um instrumento altamente eficaz para ajudar o ator-criador
a transitar entre consciente e inconsciente. Para tanto, trabalhamos
sobre as obras de alguns dos pensadores e realizadores mais significa-
tivos da criacdo teatral no século XX, buscando encontrar em seus
escritos um pensamento sobre a respiragio. Os termos e conceitos
apresentados também sio lidos, em certa medida, como provocado-
res para pensarmos a respiracio, para criarmos parametros e concei-
tos que possam nos auxiliar a objetivar uma idéia sobre o papel da
respiragdo na cena artistica.

Palavras-chave. Teatro Contemporaneo, Respiragio, Treinamento
de Ator e Ator-Criador.

Abstract. In this paper, is introduced the idea that breathing may
be a very effective tool to help a creative actor to move through
consciousness and unconsciousness. To do so, we worked upon the
writings of the XX century most significant directors, trying to find
on it a thinking on breathing. The words and concepts presented
are also concerned as provocative thoughts, so we may create our
own concepts to help us to construct a thought about the role of
breathing on theater.

Key words. Contemporary Theater, Breathing, Actor Training and
Creative Actor.



O Teatro na Pos-Modernidade: uma tentativa
de definicao estética

Tania Alice Feix

Resumo. os parimetros fundamentais da Pds-Modernidade nio
acabam criando uma prisio para a expressdo artistica? Esse artigo
propde uma tentativa de defini¢io da estética teatral a partir de al-
gumas encenag¢des atuais, focando particularmente nos espeticulos
apresentados no Festival de Inverno de Ouro Preto e Mariana em
2006

Key-words. pds-modernidade, estética, teatro e Festival de Inverno.

Abstract. Post-modernity’s most inner parameters does not finally
turns into a “prison” for artistic expression? This article attempts to
reach a definition of a theatrical aesthetics, focusing on some works
presented in “Festival de Inverno de Ouro Preto e Mariana” last
year

Key-words. post-modernity, aesthetics, theater and Festival de In-

verno
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tica e suas interfaces). Os trabalhos deverio ser inéditos (salvo o caso de
tradugdes indicadas pelo Conselho editorial).

Os trabalhos submetidos sio previamente avaliados pelo Conselho
Editorial, que aprecia sua afinidade a politica editorial da Revista. Os
textos selecionados nesta primeira etapa serdo objeto de pareceres de
membros do Conselho Consultivo e/ou pareceristas ad-hoc. Os artigos
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selho Editorial.
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licitagdo. Eventuais alteragdes de forma ou de contetdo sugeridas pe-
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