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Apresentacdo

A intersecao entre
Cultura e Sensivel sob o
signo do contemporaneo

Idalina Sidoncha & Urbano Sidoncha

O projeto editorial que se ergue em torno deste par de
conceitos, “Cultura” e “Sensivel”, nasce da constatacdo das imen-
sas possibilidades de sentido nascidas da sua interse¢io. Os dois
termos tém sido objeto de um aturado esforco de anilise em di-
ferentes registos disciplinares, mas sio escassas as referéncias
quando o acento ténico se desloca especificamente para a con-
juncdo. Isso mostra, por um lado, que apesar da mui propalada
polissemia que define e determina historicamente estes dois con-
ceitos, hd ainda um espaco virtuoso de indeterminacdo que serd
preenchido justamente pela correspondéncia a estabelecer entre
eles, mas mostra também, por outro, e ndo obstante a hegemonia
de uma certa tradicao de comentdrio que explicitamente o sugere,
que a profusdo de sentido(s) ndo constitui um problema quando
se trata da andlise dos termos “Cultura” e “Sensivel”, antes a ex-

pressdo de uma imensa vitalidade. Esta dltima observacio traz a
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lembranca a necessidade de continuarmos a construir evidéncia
sobre as diversas formas e possibilidades de fazer ciéncia, possi-
bilidades que nio se esgotam num modelo de racionalidade em
que a investigacio, que se quer em profundidade, de bom grado
renuncia ao olhar, sinético e angular, que se passeia em super-
ficie. Nao ha aqui, bem-entendido, nenhum conflito da Razio
consigo mesma. Os dois registos respondem a necessidades dis-
tintas e sé na convergéncia destes dois exercicios poderemos ver
cabalmente cumprido um dos postulados de maior alcance da con-
temporaneidade, a saber, a necessidade de termos um pensamento
que verdadeiramente lanca dncora na realidade, inspirando-se nela
(no sentido classico da pneuma) e habitando-a em registo imersivo.
Justamente, a ameaca de um pensamento desenraizado e de sobre-
voo permanecerd como espada de Damocles sobre nossas cabecas
enquanto nio formos capazes de (re)conciliar o olhar em profun-
didade, que constrdi a unidade a partir da diferenca, com o olhar
em superficie, que se constréi com a diferenca.

A necessidade de trazer a colacio esta lembranca, esgri-
mida em tom de adverténcia, mostra bem o quio longe estamos
ainda dessa meta. O modelo de racionalidade em que estdo ins-
critas as ciéncias do cdlculo, que aparentemente ainda nio se
refizeram da crise de legitimidade que dramaticamente conhe-
ceram no século XIX, e que determinaria, alids, o nascimento
da prépria Epistemologia na aurora do século seguinte, fita ain-
da sobranceiramente de cima as disciplinas que utilizam outras
métricas e que nio procedem diretamente por hipéteses, leia-se,
por relacdes desligadas da conexio originariamente vivida rela-
tivamente as quais tais hipéteses chegam sempre atrasadas. As

licdes que atestam que as coisas seguem este figurino sio, alids,
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bem conhecidas. A Estética, por exemplo, liminarmente interpre-
tada como doutrina da sensibilidade, nascera na viragem para a
segunda metade do século XVIII com um “aleijao de nascenca’,
ao ser cunhada pelo seu préprio fundador como “gnosiologia in-
ferior”; as Ciéncias da Cultura, que fizeram um longo caminho
para se afirmarem como 4rea de conhecimento e de formacio na
academia, sdo ainda vistas com desconfianca ou até abertamente
cunhadas de “oximoro”, como se fossem elas a origem de todas as
antinomias da Razdo.

A complexidade do mundo contemporineo, que ven-
ce de entrada a superficialidade em que tais convencdes foram
construidas, e até as mais elementares exigéncias filoséficas des-
te tempo que é 0 nosso, ndo se compadecem ji com este recorte
sincrénico da realidade. As novas métricas serio forjadas nas mar-
gens, na fronteira, nas zonas de interse¢io. Ai serdo aprofundadas
as novas taxonomias, tecidas no esforco de reconciliacio da Razio
consigo mesma.

A reflexdo sobre a relacdo entre Cultura e Sensivel que
vem a estampa neste volume foi construida na base desses pres-
supostos. Neste amplo espaco de debate que assim se abre cabem
leituras de perfil diverso que encontram expressio direta na
prépria estrutura do livro: da avaliacio dos contextos da sensibi-
lidade e seus efeitos no campo da cultura (1° Capitulo), passando
pela construcio de um itinerdrio que nos guia em dire¢do a uma
consciéncia (do) sensivel (2° Capitulo), até a avaliacio das muta-
coes da sensibilidade na ampliacdo do(s) sentido(s) da Cultura (3°
capitulo), sdo vdirias as contribui¢des que concorrem para sina-
lizar a relevancia cientifica deste didlogo plural entre Cultura e

Sensivel. Contando com autores de geografias diversas — Europa,
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América do Sul e Africa —, estdo asseguradas as salutares idiossin-
crasias e a singularidade dos contextos que prometem densificar e
enriquecer a andlise.

E devida ainda uma palavra de reconhecimento, penho-
rado, a todas as autoras e autores que abnegadamente contribuiram
com as suas reflexdes para este esforco comum de construcio
de sentido. O mesmo reconhecimento é devido as Unidades de
Investigacdo da UBI que entenderam amparar esta publicacio,
emprestando-lhe a sua chancela: o PRAXIS - Centro de Filosofia,

Politica e Cultura e o LabCom - Comunicacio & Artes.



Capitulo I

Os contextos

da sensibilidade

e seus efeitos no campo
da cultura






Poéticas da simulacao.
Do visivel ao plausivel

Francisco Paiva!

Resumo

As dinamicas artisticas centradas na mediacdo caracterizam-
-se por uma permanente e proficua tensido entre aquilo que vemos e
aquilo que compreendemos ou intuimos como razio ultima dos fené-
menos artisticos. A apologia da simulacdo resgata os simulacros e as
réplicas dos estigmas de indole moral relativos as experiéncias de substi-
tuicio, para lhes reconhecer um valor operativo e poético fundamental
nos processos de representacio. Este artigo propde uma revisitacao cri-
tica da tradic@o e de alguns paradigmas para discutir o desempenho dos

artificios na mediacdo e construcio de sentido.

1. Universidade da Beira Interior / Labcom — Comunicacio e Artees.
Ciéncia ID 7814-F790-A978
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1 — Mimesis

Censurada por Platao (Reptiblica, X), a arte figurativa
transporta o estigma da culpa por ser simulacio e engano, dupla
imitacdo: mimesis designa a copia (eikastiké) ou iluséria evocacio
(phantastiké) do mundo fenoménico, ou seja, a imperfeita imitacdo
do perfeito mundo das ideias. Ao invés da negatividade platénica
da imitacdo, que é limitativa face ao sentido etimoldgico original,
Aristételes considera a imitacdo uma poténcia, uma necessidade
fundamental da prépria natureza humana, no sentido de poiesis,
um “operar” baseado na ordem, na forma e no ritmo das coisas.
Assim, o escopo da imitacio é de capital importancia: informa-
-nos sobre o objecto, bem como sobre o contetido e o processo
de predicacdo. Ou seja, a actividade mimética vai de encontro a
ambivaléncia existente entre o mundo sensivel e o ideal, a plura-
lidade de sentidos do trinémio arte, técnica (téchne) e moral, ou
virtude (areté); enfim, a virtude que o sujeito nio sabia possuir e a
“imaginacdo daquilo que ainda nao viu”. (Filostrato, Vit. Ap. 6.19)

A ideia de imitacio proposta pelo oitocentista
Quatremeére de Quincy (1842: 177, 216)tem ja implicita a mudan-
ca de paradigma da Natureza para as obras cléssicas, do “modelo”
para o “tipo”. Outra das concessdes a actividade mimética, se-
gundo Winckelmann, reside na possibilidade de esta contribuir
para desvelar a “verdade”, no cléssico sentido de alétheia. Acresce,
ainda, um quarto sentido, muito actual: o de réplica — no sentido
de responder e repetir, dizer o que jd estd dito —, uma semelhan-
¢a que decorre do acto de producio e de multiplicacio do real.
(Arasse 1997: 8) Nesta alusio 2 reposicio fabricada, ha uma es-

pécie de revestimento e dissimula¢do, de méscara e ocultacio do
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real, de substituicio do visto pelo aspecto — na ambigua expressio
albertiana “ fingire quello si vede”. Quincy considerara que para que
uma arte seja “arte de imitacio” nio é necessario que o seu modelo
repouse de modo evidente na natureza fisica e material, ji que a
semelhanca produzida é analdgica, isto é, sem imitar a coisa pode
imitar-se o efeito, a maneira, o gosto e as leis.

A imitacdo associar-se-4 a ilusdo, derivada de illudere,
conotada com a faculdade de enganar através de imagens (trompe
leil). A imaginacdo serd entdo a faculdade moral que tem a pro-
priedade de conservar, de reproduzir e relembrar as imagens dos
objectos externos ou as impressdes dos sentimentos internos. A
“imaginacdo” reporta-se ao conjunto dos signos incorpéreos que
que resultam da experiéncia, podendo, portanto, ser considerada
em dois sentidos ambivalentes: (1) uma espécie de repertério mne-
monico em relacio ao qual possam classificar-se as impressoes
provocadas pelos objectos externos; (2) uma espécie de laboratério
que combina imagens recebidas e gera associacdes de objectos, sen-
timentos ou impressdes, participando da poténcia daquilo que se
chama o “génio” ou a invencio (invenzione), que no Renascimento
designava a combinacio nova de figuras preexistentes. O étimo
latino ingenium designava precisamente a faculdade mental de ge-
rar, produzir e inventar. Por definicdo, in nos genitum indica um
habito, uma disposicio natural ou inata passivel de ser aplicada a

um dado estudo, cognicdo, trabalho ou obra.
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2 — Imaginario

Imagem 1 — Robert Fludd (1619). Oculus Imaginationis”, in Ars memoriae, in
Utrusque Cosmi...Historia. Tomus Secundus, Oppenheim. p.1

Giordano Bruno (De imaginum, signorum et idearum
compositione, 1591) tomou a memoria imagindria por “uma escri-
ta interna” com repercussdes no esquema do Universo, nas vias
que conduzem ao Paraiso e ao Inferno, plausivel nos organismos
magicos como a estitua luminosa de Prometeu, a serpente de

bronze ou o bezerro dureo. Mediante tais imagens a alma acede
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as energias do mundo superior, pois as formas, simulacros e sinais
surgem como veiculos e vinculos que apresentam, introduzem,
contém e concebem os lugares (memoria locorum) onde se alberga
a intimidade do espirito e desloca a substancia e o significado das
imagens. Gémez de Liafio (1999: 158, 288) considera, alids, que “os
dois tipos cldssicos de imaginacio (imago e fantasia) se distinguem
pelo factor temporal: uma ocorre no tempo real e reporta-se ao as-
pecto empirico e o outro evoca fragmentos de meméria, emocdes,
sentimentos e expectativas reconhecidos por analogia.” A conca-
tenacio entre estes dois tipos permite intuir o funcionamento do
cérebro e reforca o desempenho instrumental e complementar dos
simulacros para a sensacido de realidade. Nesse sentido, Augé ex-
plora a ambiguidade existente entre as no¢des de sonho e de visio
em diferentes contextos antropolégicos para demonstrar que as
ilusdes contém vestigios de sensacdes e reminiscéncias complexas,
que ndo podem ser interpretadas literalmente.

Enquanto presenca, a imagem facilita a gestao do quo-
tidiano, nio apenas em contexto religioso. Dai justificar-se a
pratica reiterada da reproducio e copia de icones, como mostrou
Tarkovski em “Andrei Rubliov”, cuja personagem encarna a du-
plice faceta de representante e representado. A oscilacio entre o
estado filmico e o onirico levanta, pois, a questdo da veracidade
da ilustracdo mediadora e da alucinaciao paradoxal, possivel de-
vido ao abaixamento das referéncias do “eu”. O estatuto da ficcao
depende em grande medida da eficdcia desse dispositivo, embora
possa ser entendida também como abertura ao outro, como alteri-
dade. O “outro” é um “eu”, aponta Lacan, um espelho onde a “obra”
se inverte. A fic¢do pode ser pura imaginacio reconhecida pelo

individuo, nio deixando de ser um lugar virtual de socializacio,
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servido por toda uma “logistica da percep¢do” que condiciona in-
delevelmente a espacio-temporalidade do olhar, a experiéncia da
actualidade que depende dessa continua e sincrénica analogia en-
tre os fendmenos empiricos e conceptuais: ‘o espirito é uma coisa

que dura’, disse Bergson.

3 — Perspectiva

O “visivel” é aquilo que pode ser percebido pela visdo,
que é aparente, que aparece e conseguimos ver. A nocio de pers-
pectiva, Lat. Perspicere, reporta-se precisamente a capacidade de
perceber bem, mas também designa a ambivalente aptidio de
compreender através da visdo, de “ver através de”, através do plano
do quadro ou da figuracdo.

A seminal obra de Alkindi (Abu Ysuf Yaqub ibn Ishagq,
Bagdad, 800-873) traduzida por, De scientia perspectiva, De visu
ou De aspectibus, longamente citada por Alberto Magno, Bacon e
Leonardo, serd marcante para construcio dos paradigmas visuais
da Idade Moderna. Nao se limita a adopciao da cosmogonia aristo-
télica ou platénica, na medida em que, além da entidade abstracta,
considera os raios luminosos entidades fisicas, dando a mdxima
importancia a observacio sensivel do comportamento da luz, da
matéria e da forma.

Grossatesta tomara a perspectiva como a ciéncia que es-
tuda a constituicio dos corpos luminosos, sendo capaz de revelar
o propter quid das coisas. A esséncia, o principio primeiro e forma,
o quid é a luz — a causa pela qual a coisa é —; logo, a teoria da di-
fusdo da luz seria ciéncia da natureza. O sentido analdgico da luz

fora ja enaltecido pelo abade Suger, na esteira do neo-platonismo
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do Areopagita, pela sua vertente gnoseoldgica e espiritual que as-
semelha a visdo a uma “nobre forca discretiva do espirito”, na voz
de Nicolau de Cusa. As denominacdes de imago, similitudo, idolum,
phantasma, simulacrum, forma, intentio, impressio, passio indicam
todas, afirmard Bacon, a mesma coisa: o efeito provocado pelos
agentes naturais luz e cor sobre os sentidos do sujeito constitui a
espécie sensivel, a imagem.

Os escritos de Brunelleschi (1415), de Leon Battista
Alberti (1436), de Piero della Francesca (1480) e de Leonardo
da Vinci (c.1490), sendo embora devedores a tradicdo filoséfica,
denotam claramente as bases da dissonancia moderna entre a ex-
periéncia, a e-vidéncia e a teologia. A metéafora da “vedutta”, usada
por Alberti no seu tratado De pictura (Florenca, 1435) lanca as
bases da teoria da arte. Alberti fala-nos da pintura como essa ca-
pacidade de representar, representar a historia, qual “mise en scene”
que por antonomasia conduz a consideracio do que esta dentro e
fora de campo. Piero della Francesca explicou-se melhor: a pers-
pectiva “contém em si cinco partes: a primeira é o ver, ou seja o
olho, a segunda é a forma da coisa vista, a terceira é a distancia do
olho a coisa vista, a quarta sao as linhas que partem da extremi-
dade da coisa vista e vio ter ao olho e a quinta é o termo existente
entre o olho e a coisa vista, onde se tenciona por as coisas.” A rele-
vancia filoséfica, astronémica e matematica, desta questdo, como
procurei demonstrar no meu livro “O Que representa o Desenho”

(2005), alterou bastante a no¢do de sujeito.
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Imagem 2 — Piero della Francesca (1445-50), Flagelacdo de Cristo. Témpera sobre
madeira (58,4x81,5cm), Galleria Nazionale delle Marche, Urbino.

4 — Olhar e Ver

No dealbar da Idade Moderna toda a retérica da mime-
se colapsa ao deparar-se com uma espécie de hiper-realidade: a
arte nao imita mais a realidade, cria-a. O desenho nio é imagem,
é edificacao do espirito. E precisamente esse o ensinamento que
nos fica do tratado Da Ciéncia do Desenho (1548) de Francisco de
Hollanda. O desenho considerado como “principio activo”, ao
invés de simulacro: O desenho “imita-se a si mesmo”, no “recur-
so” das suas intencdes figurais e subjectivas, entre a “cegueira” e
a manualidade, entre a ideia e a execucdo, entre a abstraccdo e a
empatia. O visivel remete logicamente para o seu oposto, estabele-
cendo-se em relacdo ao invisivel, ao oculto: “A Arte nio reproduz

o visivel. Torna visivel”, diria quatro séculos mais tarde Paul Klee.
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A capacidade e iluminar, de trazer a luz é muito evi-
dente, quase personificada, diriamos, pelo processo de revelacao
fotografica. Dimensio oculta, parafraseando Hall, evidenciada na
“fotografia espirita” da Coleccio William Hope, que procura de
forma ingénua simular a imagem dos fantasmas. Esses seres sem
corpo cuja condicio mitolégica repousa entre a verdade e a men-
tira, o ser e o ndo ser, o visivel e o oculto, a memoria e o olvido.
A mnemotécnica depende precisamente do reconhecimento das
figuras para a construcio de sentido. O seu nome vem da titanide
grega Mnemosine, que Warburg sintomaticamente usou para de-
signar o seu Atlas do Imagindrio.

Georges Bataille situa a questio do olhar na estei-
ra da metamorfose das imagens visiveis em invisiveis. A morte
da imagem §é, pois, paralela 2 morte do olho. No seu romance
pornografico Histoire de l'veil a erotizacio depende e resulta da me-
tonimica das significacdes, ou seja, resulta dos trabalhos do olhar,
do movimento deslizante entre a memoria e a antecipacio que
vai revelando o corpo de Simone. O lado obsceno é precisamente
aquele que na encenacio de sentido esta para 14 do visivel. No seu
ensaio LOeil (1928), Bataille escalpeliza a cena do corte do olho
do filme Cdo Andaluz de Bunuel e Dali como paradigmatica do
limite da visdo na vontade de ver. Acep¢io retomada em LErotisme
(1957). Esta cena transfere a dimensio verdadeiramente artistica
para fora do representado. Mais uma vez, a Arte nada tem a ver
com a realidade, ou seja, nao reproduz, nio duplica, apenas cria
realidade. Realidade essa que é mais plausivel que visivel, para re-
tomar o titulo deste artigo. Aquilo que é representavel, passivel
de ser apresentado ou simulado em Arte escapa por completo ao

“império dos signos”, na expressio de Barthes, e a toda e qualquer



24 Poéticas da simulacao. Do visivel ao plausivel

analogia com a escrita. Pode tornar-se palusivel por intermédio da
escrita, mas nio depende das suas normas nem do significado ver-
bal, antes varia em funcio do fendmeno significante, da dinamica
da percepcdo, para aludir a dualidade entre estrutura estrutu-
rada e estrutura estruturante, exposta por Eco em “A Estrutura
Ausente” (1997). Baudrillard (1976) reconheceria nesta forma de
mediacio entre a experiéncia empirica e a imaginacio uma “tec-
nosfera” da ordem da simulacio, que encontrard um lugar central

na contemporaneidade.

‘JYW”

Imagem 3 — Luis Bufiuel (Dir.) (1929), Un chien andalou. Curta metragem,
35mm, dois fotogramas.

Nessa esteira, em “Les Mots et les Choses” (1983), Michel
Focault estabelece uma relacio entre o que e visivel e o que é me-
ramente enunciavel, tendo por base a obra prima de Veldsquez. A
capacidade de as tecnologias medidticas continuarem a obra que se
julgava fixa e estabilizada altera a experiéncia estética e favorece a
encenacao, para voltar a Alberti. Encenac¢io submetida a um prin-
cipio formal de reconhecimento, fundamental para enquadrar
obras contemporaneas como o video 89 seconds of Alcazar de Eve

Sussman que visa prolongar “As Meninas” no tempo.
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Imagem 4 — Eve Sussman; Rufus Corporation (2004), 89 seconds at Alcdzar.
video a cores, continuo, a 360°, fotogramas. 10 min. Nova lorque, The Museum
of modern Art.
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5 — Fotografia

Sontag reconhece que é préprio do fotogrifico o esta-
belecimento de uma relacio ingénua com a realidade visivel. A
generalidade dos fotégrafos faz instantaneos como recordacio da
sua vida quotidiana e as pessoas comuns tomam esses registos por
verdadeiros. Razdo pela qual a obra fotografica em torno de fanta-
sias suscita tanta atraccio, diz. O conhecimento obtido a partir da
fotografia serd sempre “um simulacro de conhecimento, um simu-
lacro de sabedoria, como o acto de fotografar é um simulacro de
posse, um simulacro de viola¢do.” (Sontag, 1973: 43) A omnipre-
senca da fotografia persuade-nos ainda a considerar o mundo cada
vez mais disponivel. Nesta relacio “natural” com os meios, a foto-
grafa e sobretudo a televisdo contribuem para anular os espacos
de negociacio que proporcionavam alguma distancia critica dos
sectores populares face a quem os oprime. Distancia que a espec-
tacularizacdo do quotidiano abreviou, ao substituir quase todos os
parametros da representacio por simulacros fugazes, cuja ciber-

nética dificulta qualquer tipo de reaccio.
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Imagem 5 — David Hockney (1986). My Mother. Fotografias Polaroid. Bolton
Abbey.
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6 — Mediacao

O discurso sobre a representacio é, em grande medida,
um pensamento sobre as estratégias de mediacdo e do impacto dos
media e da tecnologia na vida. A representacio depende sobre-
maneira dos fenémenos e objectos que ajudam a substituir ou a
falsificar o real. Na Loégica da Simulacdo, Baudrillard considera
o processo de codificacdo responsavel pela criacio de uma quase
magica hiper-realidade onde o real é substituido pelos seus sig-
nos, promovendo uma especularidade identitiria entre modelo
e copia. Baudrillard distinguiu trés ordens de simulacros: o da
contrafacio; o da producdo e o da simulacdo. A primeira, gera-
da fundamentalmente pela substituicio dos signos pelas palavras
apela a ordem do discurso; a 22 compreende os simulacros de pro-
ducdo que incidem sobre o valor de mercado; e a 32 ordem sublima
a simulacdo, propriamente dita, enquanto modo de acesso ao real,
elidindo a sua origem e o seu fim, transcendendo a narrativa para
se posicionar como unica verdade possivel: ‘O Simulacro nunca € o
que oculta a verdade — ¢ a verdade que este oculta que ndo existe. O simu-
lacro € verdadeiro” (Baudrillard 1991: 7). Se a questdo do simulacro
coloca imediatamente a da verdade, que preferimos designar por
plausibilidade do real, também as fissdes perceptivas que estio na
base da unidade do discurso dependem dos processos de reversibi-
lidade sobre o sintagma que garante o controlo remoto da imagem
sobre a realidade, como intui Deleuze na Légica do Sentido. Deste
modo, o desenvolvimento de dispositivos capazes de ampliar
a capacidade de ver, de vigiar e de punir, como diz Focault, ndo
substitui, antes acentua a divergéncia especular do Discursus ima-

gum, considerando a construcio cultural e simbdlica da visio.
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7 — Reproducio

Estabelecendo uma distin¢io entre signo e marca, sendo
a segunda um recurso que pde em evidéncia o primeiro, Benjamin
resgata o signo do seu caracter involuntario para o posicionar no
campo da analogia e da representacdo. Mas na Fenomenologia da
Percep¢do Merleau-Ponty situard este recurso no campo do sen-
sivel, dependente da tipologia do gesto que faz a ligacio entre o
interior do corpo com o que lhe é exterior, numa retérica que
complementa o 6ptico com o héptico e mesmo o sinestésico. A
conquista do espaco 6ptico remonta 4 arte grega, nas distin¢des di-
cotémicas entre luz e sombra, entre figura e fundo, entre contorno
e superficie. A oposicio feita por Wolfflin entre linear e pictéri-
co (Durer vs Rembrandt) é bastante mais primaria considerando
as alteracdes perceptivas que se processam na visio condicionada
pelo corpo, com ou sem lapis na mao. Quando o desenhamos ve-
mos as coisas de maneira diferente: “méme lobjet le plus familier a
nos yeux devient tout autre si lon sapplique a le dessiner: on saperoit
quon l'ignorait, quon ne lavait jamais véritablement vu”. (Valéry: 54)

Os nossos gestos e vectores de observacao permitem-
-nos considerar as “forcas”. Interessa, pois, reter que o propdsito
altera a visdo. Ou seja, ndo é apenas a ideia (eidos) e toda a histéria
semantica do pré e do pés-inteligivel que encontramos em Vasari
e em Zucharo que justifica a indexacdo da arte ao saber: a prépria
revelacio, a capacidade de por em (e)videncia e sentir as diferencas
e caracteristicas especificas dos objectos depende da antecipacio e

reconstrucio. Os signos também se apreendem através dos gestos.
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Dentro da chamada pés-modernidade a obra relativiza-
-se. Mais que o olhar é a experiéncia que a constitui, perdendo-se
a ligacdo ao referente, afastando-se mesmo da ideia de represen-
tacio para se aproximar da nocdo de apresentacdo ou enunciacio,
como sintetiza Hal Foster, na esteira de Louis Marin, alids. A po-
téncia do “falso” associa-se a do simulacro fantasmatico (Deleuze:
36-37) que a copia da copia (Warhol) vai degradando, ao ponto de
esquecermos e desconsiderarmos o estatuto do original. As repe-
ticOes, as variacdes sobre um tema ou mesmo as copias possuem
um valor especifico, tanto mais que sendo réplicas ou simulacros
pressupdem o reconhecimento de diferencas face ao modelo. Cada
obrainstala as diferencas, em que reside afinal a sua especificidade.

A repeticio centra-se também na problemitica do tem-
po, da anterioridade, da retoma e descontinuidade. Légicas que
assumem pertinéncia no pensamento critico sobre os simulacros.
Mesmo naqueles que originalmente foram pensados num contex-
to burlesco, como sucede com as “Boite en Valise” de Duchamp. A
miriade de reproducdes pressupde alguma convergéncia funcio-
nal, no aspecto e nas inten¢des que conduzem alguém a repetir,
a fazer outra vez, na esperanca de expor o que julga ser essencial.
Mas o contexto e as circunstancias da obra mudam e interferem

naquilo que ela é:

“La connaissance par simulation et l'interconnexion en temps réel
valorisent le moment opportun, loccasion, les circonstances relati-
ves, opposées au sens molaire de la vérité hors temps et hors lieu,
qui n'était peut-étre queffets d’écriture” (Didi-Hubermann

1995:12)
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Imagem 6 . Paulo Brighenti (2001), untitled. Série, carvido sobre papel.

8 — Repeticio

A capacidade de discernir entre representacdo e repeti-
¢do, no sentido fisico e psiquico, concorre com a nogao aristotélica
de identidade real. A repeticdo associa-se a memoria, ao desejo
e a vontade, ao significado e limite trascendental — thanatos. Do
ponto-de-vista ontolédgico, diz-nos Deleuze (1996), a repeticio
¢ ainda essencial ao reconhecimento de igualdades, ji que tudo
aquilo que se assemelha apresenta correspondéncia de qualidades.
Tomada como técnica expressiva, a repeticio permite mostrar o
mesmo como idéntico ou como outro. Tal fenémeno de alterida-
de ocorre quando um movimento extraido do real é repetido no
teatro para representar aquilo que é. Ao manifestar-se, a diferenca
respeita a tétrade dimensional da representacdo cldssica, estabele-
cida por Foucault: identidade do conceito, oposi¢do no predicado,
analogia na ideia e semelhanca na percepcio. O enfoque reside,

portanto, no desempenho performativo da repeticio.
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Desde a Antiguidade que a diferenca entre modelo e
copia estabelece uma vinculagio com a tradicio (mnemosyne),
pondo a obra 2 procura de uma recordacio (eros). Assim, o em-
penho positivo na conserva¢io da memoria artistica pressupde
una resisténcia a erosio. De modo algo paradoxal, a repeticio é
uma marca futura do que “foi”. O original e a c6pia encontram-se
entdo na problemaitica da reprodutibilidade. A repeti¢do do mes-
mo ou do andlogo nio serd, pois, uma mera operacio mecanica.
Ambas convergem no sentido platénico de idolo (eidolon): um si-
mulacro que aparenta, mais que um ser real, uma imagem. Sdo
imagens que no provam, antes evocam, quais icones (eikon). Tal
homotetia pressupde tanto a correspondéncia quanto a variacio.
E condicio paradoxal de abertura de umas figuras as outras: s6 o
que se parece difere e s6 as diferencas se parecem. A ontogénese
da diferenca compreende graus que evoluem da diferenca ao dife-
rido, que comeca por um intervalo espacio-temporal. Por vezes,
toda uma série de desenhos persegue o mesmo “desenho”. Matisse
recorre amitide a sucessdo de desenhos, segundo variacdes em que
cada acorde se apoia no precedente. Processo que ele chama de

“ = .
cinematografia”.

9 — Variacao

Constatamos que o debate sobre a natureza e a realidade
do tempo no mundo ocidental repercutiu-se sobremaneira no dis-
curso sobre a obsolescéncia dos numerosos e diversos fenémenos
culturais que alternam tio s6 para criar a ilusdo de eterna novida-

de: becoming-ever-different.
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Dentro das atitudes generativas, o pastiche é a moda-
lidade de apropriacio que mais desafia a identidade. A cépia e a
cita¢do se deparam a todo o momento com a varia¢io, com o des-
vio e 0 jogo inerente ao equilibrio entre a imitacio e o artificio. Se
a instabilidade do “ser” revela a constante metamorfose, podemos
sempre perguntar em que consiste afinal o “novo”? Que intervém
ou sucede entre instantes? — O novo serd entio esse principio de
cambio por que clamam as vanguardas morfogenéticas que asso-
ciam a invencdo a transformacio, a diferenca 2 alteridade.

Podemos, desde logo, distinguir dois aspectos da figura
na arte: a relacdo figurativa com o referente e o sentido figural,
icénico, que toma a prépria representacio como configuracio
auténoma. A tradicio considera que a figura é disciplinada pelo
contorno, o qual nio sé a isola como circunscreve, impedindo que
a forma se dissipe. Mas, porque a exclui, dota-a de uma estrutura
particular, susceptivel de relacionamento com a matéria pela via
intelectual. E esse, alis, o paradoxo da Art du trait que transparece

na seguinte afirmacdo de Deleuze:

“Em arte, e em pintura como na musica, nio se trata de reprodu-
t )

zir ou de inventar as formas, mas de captar as forcas. E mesmo

por isso que nenhuma arte é figurativa. A célebre férmula de

Klee “nio representar o visivel, mas tornar visivel” nio signi-

fica outra coisa. A tarefa da pintura é definida como a tentativa

de tornar visiveis as forcas que o nio sdo. E uma evidéncia. A

forca estd em estreita relacio com a sensacio.” (2002:52)

Deleuze reporta-se aos génios de Cézanne e de Van
Gogh, cujo trabalho de decomposi¢io e recomposicio das cores,

do movimento e das figuras evidencia a capacidade de superar a
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dificuldade de tornar visiveis essas alegadas forcas invisiveis que
actuam sobre os corpos. Apesar de encontrarmos fenémenos de
figuracdo por todo o lado, e de a arte tratar algumas das suas ca-
tegorias, Deleuze identifica uma espécie de hostilidade latente
entre a pintura e o fotogrifico, a imagem “traficada”. Dado que a
arte procura o improvavel da figura tem de refazer, recriar e reen-
contrar a nova figuracio. Donde, a férmula constante de Bacon:
“fazer semelhante, mas por meios acidentais e ndo semelhantes.”
Mas a analogia exige igualmente, tal qual os cddigos linguisticos,
uma aprendizagem, ndo é adquirida. S6 progressiva e cultural-
mente vamos incorporando a necessidade de modular. O espaco
tactilo-6ptico de Worringer pode ser, neste sentido, directamente
contraposto ao puramente 6ptico perfilhado por Wolfflin. A ideia
de que o olho julga e as maos operam nio passa de um precon-
ceito. No seu eloquente Elogio da Mao, Focillon mostra-nos que o
rapport entre o olho e a mao é infinitamente mais rico em tensoes
e dinamicas e que os cddigos épticos se conectam com os referen-
tes ticteis sem que uns sentidos se subordinem aos outros. Mais
do que a especulacio sobre a pura visualidade, importa reter que
a representacdo oculta a “coisalidade” do objecto, faz esquecé-lo.
Sujeito e objecto formam uma espécie de oposicdo bindria, que
nio é simétrica. O homem coloca o objecto fora de si mesmo:
como o objecto é colocado fora do sujeito pelo préprio sujeito, o
conhecimento do objecto é um auto-conhecimento. No limite, tal
acep¢io permite-nos constituir uma espécie de “antropologia das
coisas”. Heidegger (1977) reporta-se 2 maquinaria da comunicacio
e a essas remotas “tele-visdes” para considerar o “ser” do objecto
como um “ser” para o sujeito, que oculta a “coisalidade” da coisa em

analise. Representacio que compreendera a ocultacao da verdade.
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10 — Réplica

Deleuze toma as solucdes digitais por “integradas’,
considerando que passam por uma codificacdo, por uma ho-
mogeneizacdo bindria dos data. Tais representacdes fundam-se
num plano onde o sensivel aparece por conversio/traducio.
Obviamente, todos os processos implicitos nas peracdes de co-
dificacdo digital dependem igualmente das caracteristicas dos
“filtros” e dos elementos a modular. Dicotomia em que Cézanne
protagonizaria a via média: destruindo as coordenadas figu-
rativas da perspectiva e vendo a pintura como uma linguagem
analdgica tridimensional.

Actualmente, sob o nome de media-artes reconhecemos
um alargar das fronteiras tecnoldgicas e admitimos o surgimento
de alteracées processuais, sobretudo em consequéncia das aplica-
cdes informadticas que codificam, simulam, replicam e difundem
as obras. A intervenc¢io em ambiente digital é simultaneamente
mediada por software e condicionada por uma interface, ou seja,
por um dispositivo pré-regulado. Meio que é mais que uma mera
ferramentas, pois estabelece conexdes entre sistemas e tipos de da-
dos e apresenta potencialidades decorrentes do uso de um cédigo,
seja na formalizacio do movimento, seja na geracdo em “tempo
real” de objectos, ndo apenas imagens, que interferem com os pa-
droes de comportamento. As similitudes materiais no universo
das media-artes estao muito para l4 da simples fidelidade visual
ou da verosimilhanca, provocando mesmo uma reconfiguracio
do nosso sistema perceptivo.

Lev Manovich (2001: 35) considera que o problema nio
é mais o de criar um objecto como imagem, mas antes da facilida-

de de criar imagens das ideias. Tal inversao pressupde a hipétese
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de conformar a informacio e as suas varidveis em figuras. Trata-
-se, pois, de saber se a geracdo parametrizada, de acordo com as
gramdticas formais desenvolvidas a partir da década de 60 por,
entre outros, Alexander, Hillier e Mitchell, auxilia essa transposi-
¢do ou visualizacao das ideias. Quando solicitada a imagem, a cada
pedido, o computador calcula e ordena a parcela de informacio,
de cddigo, requerida pela visualiza¢io, gerando uma “réplica’, dis-
tinta da copia ou da reproducio pois com a vulgarizacdo do acesso
em rede, a quase infinidade de réplicas possiveis de um modelo
confere a imagem uma espécie de ubiquidade.

Ficam assim obsoletos os debates sobre a originalidade
da obra de arte e sobre a reprodutibilidade técnica, pois, além de
descentrarem a questdo, dramatizam uma nocao de maior relevan-
cia econdémica do que estética ou poética. A “réplica” aproxima-se
assim do “tipo”, transformando a generalidade destes fendmenos
em problemas de informacio — passiveis de tratamento, transmis-
sdo, armazenamento e leitura. Eisenman (1992: 557) admite, alias,
que nesta passagem do paradigma mecanico para o electrénico,
com a reproducdo a distincia, sem controlo da mao humana, o
homem nio conserva mais do que a capacidade de interpretar.

O desenvolvimento de técnicas de disseminacdao multi-
média e multiscreen reforcou o papel dos organismos especializados
nas politicas de imagem, ao ponto de exceder a capacidade de re-
tencdo do publico. Tal overload consitui agora um sério problema
de comunicacio, soluvel apenas pelo talento aplicado na estrutu-
racdo desses hibridos e complexos “discursos”, constituidos por
texto, som e imagens em movimento. Até mesmo quando organi-
zam a informacio, os mass-media defrontam-se inevitavelmente

com problemas de espaco. O espaco é ocupado pela informacao
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que sustenta a industrializacdo do sistema cultural. O ecra passou
da metéfora da janela albertiana a um modelo de dados travesti-
do de imagens, uma simulacio gréfica, da qual se extraem tantas
réplicas quanto as necessarias, de tal maneira que se torna indis-
tinguivel aimagem desse modelo. Indiferenciacdo tanto mais forte
e pertinente quanto os objectos digitais sejam reais e resultem da

convergéncia de meios e c6digos.
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11 — Media

Apesar da acentuada tendéncia para a digitalizacio/co-
dificacdo, as transformacdes sociais e as mutacoes de sentido nio
podem ser totalmente explicadas apenas a luz das preferéncias tec-
nolégicas da civilizacio pds-industrial. Na arte digital, como de
resto acontecera com as anteriores vanguardas o essencial passard

por definir uma poética que aspire a integralidade representativa.
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Bergson (1907: 153) havia afirmado que o acto de percep¢do pres-
supde uma decomposicdo e uma posterior recomposi¢io. Neste
processo de sintese, algumas particularidades das coisas mais re-
sistentes a traducio, a codificacio, perdem-se irremediavelmente,
embora com a reconfiguracdo se ganhem novas qualidades.

Os meta-dados sio, pois, usados para criar ou simular
memorias culturais em ambientes programados, aspecto que con-
duz Andreas Gursky (2002) a problematizar de que “maneira as
memorias mediadas se relacionam com os conceitos de arquivo,
tentando perceber se as “memorias precisam de lugares fixos para
existir e, caso precisem, que tipos de lugares sio esses”? — A me-
moéria cultural seria construida pela cristalizacdo de ritos, eventos,
acontecimentos, os quais poderiam ter significados transmitidos e
fixados em suportes fisicos, como a escrita, a fotografia, o cinema,
etc., que lhe permitem perdurar através do tempo.

Os metadados sdo o que permite que o computador recu-
pere informacdes (em termos de ambientes programéveis), porque
sd30 o que permite que o computador “veja” os dados, além de reali-
zar diversas outras tarefas, como mover, combinar ou comprimir
os dados. Quando hd uma apropriacdo de um conjunto de metada-
dos numa organizacdo arbitriria (ou seja, a partir de uma escolha,
ou de uma interface), inicia-se a criacio de um lugar praticado,
de uma marca temporal. Essa localizacio assemelha-se a um ras-
to, um vestigio de uma ac¢do no tempo, passivel de estabelecer
relacdes com o factos passados, reforcando o sentimento de conti-

nuidade, funcionando como prova documental, lugar de memoria.
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Imagem 8 — Facebook Dreams Up a 10-Year Plan For VR and AR. 2017. (c) Digital
Trends.

12 — Modelos

A presenca do homem no mundo depende da sua capa-
cidade de manipular os simbolos. Qualquer substituicio envolve
uma dada forma de compreensio da prépria realidade substituida.
A combinacio de simbolos gera ideias novas, que podem renovar
a linguagem ou tender para modelos conceptuais, 16gicos, mate-
maticos ou formais.

Philippe Quéau assinala a actual tendéncia para gene-
ralizar os modelos, transferindo-os, por analogia, de uma drea a
outra, como um sintoma da crenca na continuidade do real. E um
fenémeno que conduz a aplicacdo das mesmas leis em dominios
diferentes, por exemplo, na detec¢io de similaridades organicas
entre aimagem e o texto. Transferéncias (metéforas) que, podendo
embora aclarar ou subverter os modelos, exortam a substitui-

¢do da experiéncia. A generalizacio das metdforas e dos modelos
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pressupde uma perda de importancia dos arquétipos. Italo Calvino
ajuda-nos a compreender a origem, o desenvolvimento e o desem-

penho dos modelos no percurso para a objectividade:

“Na vida do senhor Palomar houve uma época em que a re-
gra era esta: primeiro, construir na sua mente um modelo, o
mais perfeito, 16gico, geométrico possivel; segundo, verificar
se 0 modelo se adaptava aos casos praticos observéaveis na ex-
periéncia; terceiro, introduzir as correc¢des necessirias para

que o modelo e a realidade coincidissem.”

Identificando com eloquéncia a vontade humana de
aproximar a realidade aos modelos, num processo de ajustamento
gradual e reciproco. Confrontado com a impossibilidade de ver de
um ponto-de-vista estranho ao seu, Palomar nio consegue dei-
xar de entender o mundo como algo intimamente ligado a si, a
trajectéria do seu olhar e a sua capacidade de interpretacdo, procu-
rando conciliar a experiéncia passada com o projecto e a vontade
de transformar o futuro.

As condicoes de producio decorrentes da substituicdo
do paradigma mecanico pelo digital introduziram novas formas
de variacio, baseadas na serialidade, processo que cria diferencas
na repeticdo. Neste contexto, os multiplos partilham atributos,
permanecneo reconheciveis mediante a transformacio: “signos
diferentes, porém similares, poderdo ter o mesmo significado”.
Em Le Plie (1988), antes do advento do digital, Deleuze introduziu
a ideia de criar “objectos genéricos’, correspondentes a séries nio
estandardizadas, cujos objectos pertencem ao “género’, embora
possam ser de “espécie” distinta: “E um mundo em que as varia-
cdes sdo a norma; os idénticos a excepcdo, como havia sido sempre

no Ocidente até 2 Revolugio Industrial” (Carpo 2009: 64).
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Imagem 9 — James Turrell (2013). Breathing Light, LACMA. Photo © F. Holzherr
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O papel da sensibilidade
na construcao das
constantes da cultura
portuguesa

Urbano Sidoncha & Idalina Sidoncha'

Resumo

O titulo deste trabalho postula nio a existéncia de uma
identidade singular e irredutivel da cultura portuguesa face as suas
congéneres nacionais, igualmente dotadas de uma estabilidade que lhes
chegaria pelo lado da substancia, mas de elementos constantes, de tracos
que pontuam um modo de ser especificamente portugués. Desses tra-
cos, é comummente realcada a sensibilidade. J4 D. Duarte, no seu Leal
Conselheiro, sublinhava a relevancia da sensibilidade como expressio
cultural determinante da identidade nacional. Trata-se, todavia, de uma
referéncia que se move ainda no horizonte de um certo “sensualismo
raso’, aquele que se manifestaria unicamente no temperamento afeti-
vo, mas totalmente improdutivo, dos portugueses. Outras dimensdes
habitualmente sublinhadas neste contexto, das mais prosaicas, como

a congénita generosidade, bondade ou hospitalidade dos portugueses,

1. Universidade da Beira Interior. PRAXIS - Centro de Filosofia, Politica e Cultura
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as mais elaboradas, como o seu arreigado e irrepetivel sentimento de
saudade, apenas reforcam essa leitura de que a sensibilidade ocupa um
lugar secundario e meramente acessorio no quadro mais amplo daqueles
tracos da cultura portuguesa que puderam assinalar a sua permanéncia
ao longo dos séculos. O objetivo deste trabalho é o de desafiar esta lei-
tura, mostrando como a sensibilidade teve um papel determinante na
criacio do ambiente cultural que mais duradouras consequéncias teve
em Portugal, tendo-se projetado, alids, fruto dessa preponderancia,
muito para ld das suas fronteiras.

Palavras-chave: constantes culturais; identidade; sensibilidade; ciéncia;

sentimento.

1 — Antecedentes

O controverso tema da identidade da cultura portuguesa
nio serd aqui tratado. Nao porque sobre ele nao tenhamos doutri-
na’, mas porque ele exorbita do propésito que nos cabe tratar aqui:
o papel da sensibilidade na definico e na construcdo de constantes
culturais de referéncia doméstica, isto é, portuguesas. Se a questao
das identidades culturais nacionais é, como foi dito antes, contro-
versa no sentido em que o consenso sobre o tema parece ainda
uma miragem distante, a discussio sobre a existéncia de constan-
tes culturais, ao contrario, nao parece suscitar reservas de monta,
mesmo para os mais relutantes em validar qualquer vestigio que
possa ser reivindicado a jusante pelas narrativas identitaristas. A

razdo que justifica esse lado mais benigno, diriamos, dos “tracos”

2. Cf. SIDONCHA, Urbano & SIDONCHA, Idalina. (2021). “E a identidade o «lugar na-
tural» da cultura? Um debate a partir de Tracos Fundamentais da Cultura Portuguesa de
Miguel Real”. In: LUIS, Carla (Org.). Miguel Real - Literatura, Filosofia e Cultura. Covilha:
Universidade da Beira Interior.
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ou “constantes” culturais diante da possibilidade outra da opcio
identitarista, é a de que ela traduz o sentir comum de que ha um
modo de ser especificamente portugués que ndo é diretamente
replicavel noutras latitudes, e que nos confere, parafraseando o
Antero de Quental das Tendéncias, um certo “ar de familia”. E uma
espécie de identidade oficiosa e informal, a carecer de validacio
superior — justamente aquela que se faz pelo lado da substancia -,
mas que se revela especialmente dtil em determinados contextos.

A constancia da nossa superior afetividade, por exem-
plo, expressa na proverbial capacidade de bem receber, tem sido
esgrimida como poderoso argumento pelos agentes ligados ao
turismo para aumentar o fluxo de visitas ao nosso pais. A fir-
meza da nossa capacidade de adaptacdo a multiplos e desafiantes
contextos, por outro lado, aliada a uma secular e bem-conhecida
aptiddo para o trabalho, é comummente aludida quando se trata
de justificar o recrutamento de mio-de-obra portuguesa no es-
trangeiro. O que distingue estes tracos é, assim, a regularidade com
que se exprimem, constituindo um quadro de referéncias mental
no qual intuitivamente nos revemos e a partir do qual somos mais
facilmente reconhecidos por outrem, especialmente em contexto

ex6geno’. Sdo tracos que permanecem incolumes ou que registam

3. A presenca dessas duas dimensdes na construcio de um quadro de referéncias men-
tal, uma enddégena e outra exdégena, é igualmente sublinhada por Anténio M. Fonseca.
Referindo-se 2 dimensdo endbgena, considera que “[...] a afirmacdo de um conjunto de
caracteristicas da identidade portuguesa simplifica a discussao acerca do que é ser por-
tugués e confere um sentimento de pertenca a um «povo» («o peito ilustre lusitano», no
dizer de Camades), que o vento da histéria nio consegue apagar, com tudo o que isso traz
de seguranca e, porque nio dizé-lo, de orgulho.” FONSECA, Anténio M. (2009). “Do
caricter nacional A expressdo das diferencas individuais”. In: Povos E Culturas, (13), p.287.
Disponivel online: https://doi.org/10.34632/povoseculturas.2009.8675. No que toca a
dimensio exdgena, a referéncia nao é menos assertiva. Referindo-se a possibilidade de
um “carater nacional”, diz: “[...] a importancia deste contetido pode, todavia, tornar-se
relevante quando o imagindrio nacional é ativado do exterior e, em especial, contra o
exterior, convertendo-se, acrescentariamos nos, numa espécie de mecanismo de defesa


https://doi.org/10.34632/povoseculturas.2009.8675

48 O papel da sensibilidade na construcao das constantes da cultura portuguesa

varia¢cdes menores no fluxo induzido pela inexoravel marcha do
tempo. Nao devem ser confundidos, portanto, com imagens ou
leituras frugais que outros fazem do nosso fundo temperamen-
tal. Exemplo singular dessa confusdo é a vulgata historicista de
que os portugueses tém uma relacio especial com o bacalhau.
Nio é incomum ouvirmos dos nossos interlocutores nas viagens
ao estrangeiro, sabendo que estdo na presenca de portugueses, a
afirmacdo pronta, esgrimida quase em tom de acusacio “ah, baca-
lhau!” (ou “bacaldu”, conforme a latitude). Resignados, ensaiamos a
explicacdo, tantas vezes esgrimida em contextos similares, de que,
apesar de ser apodado de “fiel amigo” — expressio que, ao que jul-
gamos saber, foi cunhada apenas no século XIX —, nio é uma posta
de bacalhau que acompanha com leite ao pequeno-almoco dos
portugueses. Serve isto para sublinhar que esses tracos, além das
ja supramencionadas regularidade e constancia que valorizdmos
atras, carecem ainda suplementarmente de validacdo em contexto en-
ddgeno para se poderem elevar a categoria de constantes culturais.

A prépria ideia de “constantes culturais” é, alids, redun-
dante, quando nao mesmo insuportavelmente tautolégica. Com
efeito, “Cultura’, segundo a forma como temos revisitado o seu
sentido*, quer significar uma presenca que permanece constante,
isto é, que nio sofre a erosdo provocada pelo tempo, esse supremo
decisor que costuma sentenciar 2 irrelevancia e ao esquecimen-
to todas aquelas outras presencas postas sob o signo do efémero,

que ndo deixam inscricio funda e permanente na nossa memoria.

contra a ameaca de furto daquilo que nos identifica e que, como ji adiantimos antes, de
algum modo nos protege coletivamente.” Ibid., p. 288.

4. Cf. SIDONCHA, Urbano. (2017). «Ciéncia, Cultura, Ciéncias da Cultura — Subsidios
para uma Leitura Epistemolégica». In: SIDONCHA, Urbano. & MOURA, Catarina.
(Org.). Metamorfoses da Cultura. Lisboa: Ed. Nova Vega, pp. 191- 213.
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Por outras palavras, sendo o conceito de cultura, tal como foi
cunhado na origem pelos latinos, um neutro plural que se refere
as coisas que merecem ser cultivadas, serd precisamente a “pere-
nidade” de tudo quanto se se faz continuada presenca a definir
o critério disso que, agora de jure, reclama valor e que, como tal,
merece ser cultivado. O que parece agora evidente, quer dizer, que
a constancia dos tracos constitui, por si s6, cultura, permite-nos
avancar com seguranca neste terreno hibrido situado aquém do

terreno pantanoso das identidades culturais.

2 — Avaliando o papel da sensibilidade

O objeto deste trabalho serd, pois, o de procurar deter-
minar o lugar e o valor da sensibilidade nesse conjunto de tracos
apodados de “culturais” por serem, dissemo-lo atrés, perenes, fru-
to da sua constancia multissecular.

A nossa hipétese de partida é a de que a sensibilidade,
embora figure continuamente no restrito rol dos tracos na base
dos quais é possivel circunscrever o perimetro do ja anteriormen-
te aludido “fundo temperamental” portugués, tem sido sistematica
e sucessivamente desvalorizada. Ao ser desvalorizada, é a sua
competéncia como elemento constitutivo da cultura portuguesa,
aqui despojado de qualquer intencdo essencialista, que parece ter
sido ostensivamente desconsiderado.

Indicios, testemunhos dispersos, apontamentos
marginais sobre o modo de ser portugués foram emergindo histo-
ricamente com a consolidacio da nacionalidade, na exata medida
em que passaram a coincidir, num espaco fisico de extremas de-
limitadas e num tempo cada vez mais distendido, caracteristicas

comportamentais que essa mesma coincidéncia espacio-temporal
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ajudou a enraizar e a robustecer. Nesse sentido, compreende-se
que as primeiras tentativas de reflexdo estruturada sobre a cultura
portuguesa tenham surgido apenas quando tais representacdes do
“ser portugués” reivindicavam jd o contetdo e a espessura necessa-
rios para poderem projetar-se com autonomia e com reivindicada
autossuficiéncia relativamente a outros modos de representacio e
a outras culturas. A expressdo madrugadora dessa reflexio de fun-
do, ainda que desprovida do cardter sistematico que habitualmente
reivindicam os tratados filoséficos dignos dessa classificacdo — o
nosso préximo interlocutor confirmara, alids, a intenc¢io de tra-
tar destes assuntos “misturadamente™ —, pode ser encontrada no
Leal Conselheiro, obra daquele que ficou conhecido entre nés como
Rei-Filésofo, D. Duarte. Logo ai, naquela que é considerada, pon-
derados os parimetros que sinalizimos nas linhas precedentes,
uma das primeiras reflexdes de fundo sobre o modo de ser por-
tugués, o tema da sensibilidade reclama autonomia de tratamento,
fruto justamente da sua regularidade e da forma coerente como
se projeta no nosso complexo comportamental. Como bem notou
José Gama, “a acdo da sensibilidade pode ser auscultada ao longo
de toda a obra, mas adquire particular densidade nos capitulos 10
a 33" do Leal Conselheiro. Nesses decisivos capitulos, dedicados ao
conhecimento dos pecados e das paixdes, a sensibilidade reivindi-

card papel central na forma de projetar um modo de ser portugués.

5. Cf. DUARTE, D. (1843). Leal Conselheiro & Livro da Ensinanca de bem Cavalgar toda Sella.
Lisboa: Tipografia Rollandiana.

6. GAMA, José (1991). “Anilise das paixdes no Leal Conselheiro - A sensibilidade e o
modo de ser portugués”. In: Revista Portuguesa de Filosofia, T. 47, Fasc. 3, p.388.
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Miguel Real, no seu Tracos Fundamentais da Cultura
Portuguesa, regista igualmente a influéncia desse texto para a
consolidacio, entre nés, da importancia da sensibilidade e da

experiéncia:

“[...] Leal Conselheiro, ensaio de ética social cristd, indica j4,
pelo empirismo psicoldgico nele presente, que o Renascimen-
to em Portugal, iluminado pelo espirito dos Descobrimentos,
nio se limitaria apenas a revificacio de textos de autores
greco-latinos, mas também a um progressivo caminhar na
senda da inovac¢do empirica, de um novo saber de experiéncia
feito, revelador niao de uma ciéncia tedrica, fundada em sis-

temas abstratos, efeito da reflexio especulativa, mas de uma

nova ciéncia pratica.”’

A verdade, porém, é que nio obstante estes paliativos,
a desqualificacio da experiéncia goza entre nés de uma sélida re-
putacio. O proprio texto do Leal Conselheiro, aqui trazido a lica
justamente por ser comummente apresentado como exemplo
madrugador do cardter determinante da sensibilidade e de uma
especial atencio aos sentidos, é, numa leitura mais funda, uma
das mais categéricas demonstracdes da sua condi¢do subalterna,
filha de um Deus menor. D. Duarte convocara a sensibilida-
de no horizonte de uma reflexdao profundamente marcada pela
sua propria experiéncia pessoal, feita em registo autobiografico
e subordinada ao pulsar do quotidiano, muito préxima, portan-
to, daquilo que serd apodado de “saber familiar” pela hodierna

Epistemologia, o mesmo registo de saber que a dita Epistemologia

7.REAL, Miguel. (2017). Tragos Fundamentais da Cultura Portuguesa. Lisboa: Ed. Planeta,
p-154.
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opord terminantemente a um conhecimento genuinamente cien-
tifico. Com efeito, a sensibilidade a que se reporta D. Duarte
aparece associada ao “sentido do coracdo”, naturalmente inclinado
para a desordem e para o pecado quando sobre ela nio se exerce a
“funcio determinativa” do entender. A sensibilidade vé-se, assim,
relegada a condicdo de mera faculdade da apeticdo, desprovida de
qualquer orientacdo virtuosa que necessariamente lhe chegaria do
concurso dos outros “poderes”. E mesmo quando o tom pretende
ser outro, como na intencio duartina de fazer do sentir um in-
grediente no processo de conhecimento, a conclusio nio é menos
desencorajadora e dececionante para quem dela esperava algum si-
nal tangivel de efetiva regeneracio da sensibilidade e dos sentidos.
Com efeito, a sensibilidade é ai tdo-s6 o correlato de um “conhecer
por experiéncia’, muito distante, portanto, das prerrogativas de
um conhecimento auténtico cuja formacio prescreve a condicio,
aqui claramente desconsiderada, da reabilitacio da sensibilidade e
da experiéncia.

Note-se, porém, que nio hi nada de novo ou de singular
nessa desvalorizacdo. A depreciacio da condicio da sensibilida-
de, vista longitudinalmente como métrica especifica, pode ser
tomada como fio condutor de uma milenar tradicio filoséfica
ocidental que tem justamente na reiterada suspei¢ao relativamen-
te aos sentidos uma das suas marcas mais estuantes. Ndo se trata
aqui, bem entendido, de recusar a essa tradicdo sinais em sentido
contririo de reconhecimento do papel da sensibilidade em ativi-
dades tao relevantes como o préprio processo do conhecimento.

Encontramo-los, alids, em autores tio remotos como Empédocles®,

8. Reportando-nos apenas aos célebres fragmentos do Da Natureza, é possivel ver que
“Empédocles lamenta a compreensio extremamente limitada que a maioria dos homens
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do lado dos pré-socraticos, e mais tarde em Aristételes, que alguns
consideram ter sido, fruto das suas preocupacdes empiricas sobe-
jamente conhecidas, o primeiro cientista avant la lettre.” Mas essa
orientacio, sabemo-lo todos, ndo prevaleceu. Nem seria necessario
trazer a lembranca a Alegoria da Caverna de Platdo ou a davida car-
tesiana expressa na célebre maxima “ndo sei se sou um corpo” para
que pudéssemos reconstruir uma leitura mais préoxima do pulsar
efetivo dessa tradicdo. O préprio Kant, que muitos consideram ter
sido um “advogado da sensibilidade™®, foi colocado por autores
como Merleau-Ponty na galeria dos teéricos que desprezaram ou
menorizaram a sua condicio, ao lado de figuras como Platdo ou o
préprio Descartes. Essa circunstincia obriga-nos, assim, a ponde-
rar o sentido concreto dessa desvalorizacdo da sensibilidade e dos
sentidos. Por outras palavras, cabe perguntar, se queremos dar um
passo adiante, como, ou em que circunstancias, pode ser lavrado
com seguranca esse diagnéstico de uma desvalorizacdo efetiva da

condicdo da sensibilidade?

alcanca através dos sentidos [...], mas promete que uma utilizacdo inteligente de toda
a evidéncia sensorial acessivel aos mortais, apoiada na sua propria intui¢do, nos ha-de
clarificar cada uma das coisas”. KIRK, G.S & RAVEN, J.E & SCHOFIELD, M. (Eds.)
(1994). Os Filésofos Pré-Socrdticos — Histéria Critica com Selecdo de Textos. Lisboa: Fundacio
Calouste Gulbenkian, pp.298,299.

9. Segundo Onésimo T. Almeida, essa é aleitura de Armand Marie Leroi, num texto dado
a estampa em 2014 com a epigrafe The Lagoon. How Aristotle Invented Science. Cf. ALMEI-
DA, Onésimo Teoténio. (2018). O Século dos Prodigios — A Ciéncia no Portugal da Expansdo.
Lisboa: Quetzal, pp. 153, 181.

10. Vide SANTOS, Leonel Ribeiro dos. (1993). “A Razio Sensivel — Reflexio acerca do
estatuto da sensibilidade no pensamento kantiano”. In: Pensar a Cultura Portuguesa — Ho-
menagem a Francisco da Gama Caeiro, Lisboa: Colibri, pp.424-426.
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3 — Revisitando o itinerario de depreciacio da

condicao da sensibilidade

Um olhar retrospetivo ou regressivo sobre a dita tradi-
cdo filoséfica ocidental oferece-nos respostas seguras: a definicdo
de critérios de relevancia e, na base deles, de uma hierarquia que
defina patamares de importéincia e, no polo oposto, de graus de
exiguidade ou de irrelevancia, permitem reconstruir fielmente
esse itinerdrio de sistematica depreciacio da condicdo da sensibi-
lidade. Critérios como os de “natureza”’, “funcdo” ou “grau 1égico”
foram concorrendo a vez, em momentos histéricos diversos e com
gradacdes distintas, para essa desvalorizacdo. O ponto é este: dada
a sua natureza cadtica e desregrada, a sensibilidade perseguiria
uma fun¢io menor — em importancia e dignidade — no conjunto
das prioridades humanas, a saber, a de contribuir simplesmente
para “embelezar o pensamento” e os resultados consabidamente
austeros da sua atividade judicativa. OQusasse a sensibilidade ul-
trapassar essa funcio meramente “ornamental”, adentrando-se no
terreno do conhecimento pelo seu viés constitutivo, e seria, como
foi, rapidamente catalogada como “gnosiologia inferior”, conde-
nada a produzir um conhecimento inferior, irremediavelmente
distante das prerrogativas que estatuem um saber autenticamente
cientifico. Tais qualificativos sio perfeitamente compagindveis,
alids, com uma visio dualista, de recorte maniqueista, em que
no polo inferior estio os sentidos e no polo contrario, fitando-os
sobranceiramente de cima, as faculdades intelectivas.

O préprio fundador da moderna Estética, Alexander
Gottlieb Baumgarten, parece operar na base desses exprobado in-

telectualismo, ao esgrimir argumentos em defesa da sensibilidade
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que mais ndo fazem do que reforcar o pendor intelectualista
dessa tradicdo que tais argumentos, em vao, se esforcaram por
contrariar. Ao reunir sob o signo novo da Estética uma comuni-
dade de sentido para onde convergem problemas anteriormente
dispersos, como as discussdes sobre o tema da beleza e sobre a
arte, Baumgarten deu a Estética a feicdo sistemdatica sem a qual
nenhuma disciplina poderia elevar-se tdo alto, embora insistin-
do em pensar o arco conceptual que lhes daria unidade na base
dos mesmos pressupostos que informaram a escola racionalista
da primeira metade do século XVIII. Nao que Baumgarten nio
tenha tentado, a seu modo, fazer prova de que a sensibilidade nio
é precisamente sinénimo de mera confusdo e obscuridade. Fé-lo, to-
davia, usando a mesma métrica gradativa que haveria de condenar
a generalidade dos estados sensitivos a periférica condicao onde
jazem as representacdes irremediavelmente tingidas de imperfei-
cdo. Com efeito, ao reivindicar para as representacdes confusas
da sensibilidade duas formas de clareza, uma intensiva, feita por
decomposicio analitica das suas determinacdes, e outra extensiva,
feita pela profusdo de elementos ou determinacdes sem que dela
viesse a resultar qualquer ameaca credivel a clareza, Baumgarten,
que assim se apresenta como fiel herdeiro do ambiente intelectual
que lhe serviu de contexto, concede ao intelectualismo a primazia
do critério do “grau légico”. Ao fazé-lo, coloca inadvertidamente
0 acento ténico em tudo quanto héd de negativo na sensibilidade,
obliterando, ato continuo, o que ela tem de benigno e o que pode

oferecer de positivo.
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4 — Inversao do ciclo de degenerescéncia do

sensivel: alguns marcos decisivos

Entre nés, foi Duarte Pacheco Pereira quem, no seu
Esmeraldo de Situ Orbis, redigido entre 1505 e 1508, mais se no-
tabilizou no esforco sistematico de recuperacio da experiéncia e
dos sentidos como critério de verdade, contribuindo decisivamen-
te para a afirmacio de uma “mentalidade empirista”. D. Jodo de
Castro segue-lhe as pisadas, num esforco que ultrapassou, toda-
via, largamente o alcance da elementar tese segundo a qual, nas
palavras do préprio Duarte Pacheco Pereira, a experiéncia “é ma-
dre das cousas”. O historiador Joaquim Barradas de Carvalho, a
quem se deve um levantamento exaustivo desta discussio, sina-
liza a ocorréncia da palavra “experiéncia” em oito ocasides'’ no
Esmeraldo de Situ Orbis. Apesar das indisfarciveis diferencas de
tom, a experiéncia surge em Pacheco como critério de verdade,
e serd, alids, o primeiro portugués a fazé-lo, como também nota
Onésimo T. Almeida (ALMEIDA, 2018, p.157). Essa condicio é
exemplarmente registada por Joaquim Barradas de Carvalho nes-
tes termos: “A experiéncia, a experiéncia empirica, a experiéncia
do senso comum, a experiéncia sensivel, é o novo critério de ver-
dade, em detrimento das autoridades...”2.

Esta derradeira mencio deve ser convenientemente
destacada. A desconstrucdo da autoridade dos antigos, que assim
deixa de ser o Unico e até o mais avalizado critério de verdade,

nio constitui pequeno passo em dire¢io a modernidade. E um

11. “[...] vemo-la no Esmeraldo de situ orbis. Duarte Pacheco Pereira emprega na sua obra
oito vezes a palavra experiéncia [...].” CARVALHO, Joaquim Barrada de. (1981). Portugal e
as Origens do Pensamento Moderno. Lisboa: Livros Horizonte, p.111.

12. Ibid., p.112.
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percurso de pré-ruptura epistemoldgica que seria, como ja foi
dito, retomado e aprofundado por D. Jodo de Castro. Autor, en-
tre outros, do mui celebrado Tratado da Esfera ou dos Roteiros, D.
Jodao de Castro protagonizard mais uma decisiva aproximacio a
modernidade cientifica ao lancar suspeita sobre os dados dos sen-
tidos, antecipando em quase um século as Meditationes de prima
filosofia de Descartes e a tese nelas expendida, principalmente na
primeira das seis Meditacdes, no que toca a absoluta falibilidade
dos sentidos. Nas palavras de Castro “é necessério [...] o sentido
obedecer ao entendimento, e como cego deixar-se guiar por ele,
porque certo estd que em muitas cousas nos enganarao os senti-
dos, senio fossem guiados, examinados pelo entendimento.” Nao
obstante a presenca de sinais contraditérios na obra de D. Joao de
Castro', é seguro dizer que o autor do Tratado da Esfera, “nao sen-
do ainda Galileu”, nas palavras cortantes de Barradas de Carvalho,
contribui decisivamente para a transicio de uma concecio clds-
sica e medieval de ciéncia para uma visio moderna. Onésimo T.
Almeida, num capitulo do seu O Século dos Prodigios a ele dedicado,
refere-se-lhe justamente como “o moderno D. Jodo de Castro”.”®
Na posse destes elementos, podemos regressar com
renovado interesse ao tema da desvalorizacio da condicio da sen-

sibilidade. Desapontar-se-4, pois, quem queira precipitadamente

13. CASTRO, D. Joao de. Tratado da Esfera. Apud, CARVALHO, Joaquim Barrada de.
(1981). Portugal e as Origens do Pensamento Moderno. Lisboa: Livros Horizonte, p.115.

14. “E o mesmo D. Jodo de Castro que, depois de ter feito a correcio da experiéncia empirica
pela razdo, pelo entendimento, quando se ocupa dos antipodas, vai, no capitulo seguinte
demonstrar a imobilidade da Terra, desprezando a razdo e o entendimento, e colocando
destacadamente, como critério de verdade, os dados dos sentidos, a experiéncia empiri-
ca.... CARVALHO, Joaquim Barrada de. (1981). Portugal e as Origens do Pensamento Moder-
no. Lisboa: Livros Horizonte, pp.115,116

15. Cf. ALMEIDA, Onésimo Teoténio. (2018). O Século dos Prodigios — A Ciéncia no Portu-
gal da Expansao. Lisboa: Quetzal, pp.183-207.
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fazer uma associacio entre a critica aos sentidos, visivel, como foi
dito, na reflexio de Castro, e a depreciacdo da condi¢io da sensi-
bilidade. Nao hd nessa sucessio qualquer sinal de relacio légica de
implicacdo. Ao contrario. Dizer que a experiéncia ndo basta, e que
na base dessa elementar constatacio se ergue a distincdo, cultora
da modernidade, entre ciéncia e experiéncia, equivale menos a des-
valorizar a sensibilidade do que a reconhecer o seu lugar e o seu
insubstituivel valor no préprio processo de conhecimento. Com
efeito, sinalizar a necessidade de temperar os dados da experiéncia,
submetendo-os ao crivo da razio, é reconhecer definitivamente
que nio ha conhecimento humano sem intervencio dos senti-
dos, que desempenham, assim, uma funcio constitutiva e nio
meramente ornamental. Esse é o legado insubstituivel de autores
como D. Jodo de Castro ou Pedro Nunes, seu contemporaneo'®.
O experimentalismo, que supera de entrada o mero experiencialismo
enquanto atua ainda ao nivel elementar do empirismo sensorial,
é consequéncia direta desta nova arquitetura do conhecimento
humano sobreveniente na relacdo, por fim plenamente adquirida,
entre razao e experiéncia.

Nesse contexto novo, a distincdo a fazer entre uma e ou-
tra ndo é ja de grau légico, i.e., entre uma razio entendida como

faculdade das representacdes claras e distintas e uma sensibilidade

16. Onésimo T. Almeida regista com acerto esses contributos: “Todos esses foram passos
incipientes da modernidade que aos poucos se ia instaurando. Pedro Nunes e D. Joao de
Castro, o primeiro com voca¢ao mais tedrica e abstrata, o segundo com inclinacdes mais
préticas mas profundamente empenhado na observacio cuidadosa, sio ambos pioneiros
de uma atitude cientifica que se caracteriza pela atencio ao real, pela preocupacio com
o rigor e a exatiddo das medicdes, pela recolha de dados (mesmo os que contradizem a
teoria), pela experimentacio, a ddvida, e a no¢io bem nitida de ser imenso o mundo des-
conhecido imerso nos segredos de Apolo por muito tempo a haver. Mentes como as suas
foram decididamente modernas. A ciéncia, que dessa forma se adjetiva, teve neles dois
eximios cultores.” Ibid,, pp.202,203.
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definida como estrutura psicoldgica absolutamente desregrada
que nos devolve o mundo na forma de representacdes cadticas,
confusas e obscuras, mas uma diferenca de fun¢do, em que ambas
s30 necessirias e nenhuma (auto)suficiente. Essa forma nova de
pensar a diferenca afasta liminarmente a distin¢ao entre um nivel
superior e outro inferior na base da qual foi ganhando lastro a
desconfianca em relacdo aos sentidos, a mesma que definiu, como
foi dito, o grosso da nossa tradicio filoséfica.

Diante desta constatacio de que a desvalorizacio da
sensibilidade n3o é consequéncia do elementar e moderno reco-
nhecimento de que a experiéncia do mundo no é ainda conhecimento
do mundo, que exige suplementarmente, como vimos, a interven-
¢do do sujeito racional sobre o conjunto da realidade fenomenal,
cabe perguntar, pois, que desvalorizacio é essa de que falamos e
quais sio os indicios que suportam a sua evidéncia?

Luis Filipe Barreto, num texto com a epigrafe “Do
experiencialismo no Renascimento portugués” dado a es-
tampa em 2001, oferece-nos uma primorosa pista. Depois de
aclarar que o “Experiencialismo é uma teoria metodoldgica do
conhecimento cientifico-filoséfico regulada pelo ideal de saber
verdadeiro-objetivo™, produz a seguinte afirmacio lapidar “[...]
a construcido do experiencialismo é uma luta que atravessa todo o
século X VI entre, fundamentalmente, duas propostas: a do expe-
riencialismo como empirismo sensorial e a do experiencialismo
como racionalismo critico.”® O que define uma e outra formas de

experiencialismo é, pois, 0 modo como cada uma lé o conceito de

17. BARRETO, Luis Filipe. (2001). “Do Experiencialismo no Renascimento Portugués”.
In: Calafate, Pedro (Dir.). Histéria do Pensamento Filoséfico Portugués, Vol.Il — Renascimento
e Contra-Reforma. Lisboa: Ed. Caminho, p. 24.

18. Ibid, p.25.
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experiéncia. Assim, “para o empirismo sensorial, a experiéncia é:
(1) vivéncia/acio individual de cada ser humano; (2) acumulacio
informativa de dados da realidade; (3) evidéncia da observacio
imediato-qualitativa em especial visual.”"

Nos antipodas desta leitura estd o programa do raciona-
lismo experiencial, onde predomina uma interpretacio segundo a

qual a experiéncia deve ser lida como:

“[...] (1) observac¢do quantitativa (maioritdria) ou qualitativa
(minoritdria), repetida, comparada, pluripessoal e transmis-
sivel com fundamentacio; (2) acumulacio informativa de
dados da realidade que devem ser interrogados criticamente
porque ndo constituem em si mesmo evidéncia/certeza mas,
tdo-s6, quadro fenomenal recolhido; (3) acdo racional espe-

cializada do ser humano no seu dominio de mundo e vida.”*

Depois de cerceados estes campos e de clarificados os
termos em que um e outro se constituem por relacdo com a ex-
periéncia, Luis Filipe Barreto sentencia entre nés o triunfo da
versdo soft de experiencialismo, entendido como mero empirismo
sensorial, muito aquém, portanto, do mais exigente experimen-
talismo que caracterizard a viragem para a ciéncia moderna. Da
vitéria deste modelo que “absolutiza e centraliza o conceito de
experiéncia” retira Barreto as seguintes consequéncias: “Os re-
sultados desta controvérsia, com a vitéria do experiencialismo

enquanto empirismo-sensorial, vdo marcar, a partir do século

19. Ivid, p. 26.
20. Ibid, p.27.
21. Ibid, p.29.



Urbano Sidoncha & Idalina Sidoncha 61

XVII, os caminhos e os bloqueamentos de toda a investigacio
cientifica e técnica e de toda a meditacao de filosofia da ciéncia na
cultura portuguesa.””

Na leitura de Filipe Barreto, testemunhos como aquele
que nos é oferecido por D. Jodo de Castro seriam apenas uma de
duas coisas, com expressa renuncia a quaisquer outras: exemplos
absolutamente inconsequentes, enquanto se dissolvem nas suas
larvares contradi¢des internas, ou, numa versio aparentemente
mais benigna, casos isolados e irrepetiveis, os quais, por nio te-
rem tido continuidade, nao lograram deixar lastro significativo.

Olhando para a evidéncia ja produzida nas linhas pre-
cedentes, pode concluir-se que a desvalorizacdo da sensibilidade
comeca por ser entre nés mero aviltamento da forma licida e
pioneira como a reinterpretdmos, senio sozinhos e de forma in-
teiramente original, pelo menos no contexto dos espiritos mais
vanguardistas da época, onde pontificam autores como Montaigne,
Leonardo da Vinci, Copérnico ou Francis Bacon. Anunciar pla-
cidamente como se fosse a mais 6bvia de todas as coisas que o
tratamento doméstico do tema da sensibilidade esteve sempre ao
servico de um conhecimento de senso comum, baseado num pre-
dominio da prética sobre a teoria como é aquele que vemos no
Leal Conselheiro, ou nutrido apenas pela repeti¢do, como sucede no
Esmeraldo de Situ Orbis de Duarte Pacheco Pereira, é fixar-se obs-
tinada e definitivamente naquilo que ela tem de insuficiente ou
negativo, tratando-se da sensibilidade, e numa espécie de limita-
cdo congénita na forma de interpreta-la, tratando-se da avaliacao

do génio dos portugueses.

22. Ibid, p.26.
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Tal ndo significa, todavia, que este apoucamento da
sensibilidade e do sensivel, que teve expressdo concreta nestes au-
tores que referimos e em tantos outros que aqui sao obrigados a
ficar na sombra, n3o tenha realmente produzido os seus efeitos,
alguns deles com manifestacdoes sobejamente conhecidas ainda
nos nossos dias. Com efeito, estd longe de ser descabida a observa-
¢do do mesmo Luis Filipe Barreto, brandida em tom de denuncia,
de que “Investigacdes tedricas constantemente debaixo de fogo
dos empiristas e pragmaticos como Lopo Homem ou Fernando
Oliveira. Investigacdes tedricas sem o estimulo da Coroa/Estado,
preocupado com a producio de um saber imediato, de um saber
para fazer e lucrar no aqui e agora e ndo num amanha concorren-
cial”®. Como permanece atual o lamento de Onésimo Teoténio
Almeida, que via no final da década de 80 do pretérito século XX
a subalternizacdo dos prémios para a ciéncia certificada pelo nu-
mero bem mais expressivo de prémios literarios um sinal claro de
que “apesar de todas as apregoadas transformacdes por que se diz
ter passado a sociedade portuguesa, a tradicio do amor ao verbo,
a palavra, continua a marcar profundamente a corrente predo-
minante do gosto entre os portugueses cultos.”?* Se tais marcas
sdo inconfundiveis, elas nio pretendem significar, todavia, que
esse tenha sido o rumo definitivo, espécie de marca d’dgua que
acompanhard a leitura e a apropriacio de matriz portuguesa da
condic¢io ultima da sensibilidade e da experiéncia, assim insusce-
tivel, portanto, de provocar qualquer mudanca digna desse nome

em direcao a modernidade.

23. Ibid.
24. ALMEIDA, Onésimo Teoténio. (2018). O Século dos Prodigios — A Ciéncia no Portugal da
Expansao. Lisboa: Quetzal, p.303.
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Fazé-lo seria ignorar olimpicamente a figura incontor-
navel dum Francisco Sanches, autor do Quod Nihil Scitur, magistral
obra de 1581 que permite estabelecer claramente um continuum
coerente de orientacdes com origem no autor do Esmeraldo de
Situ Orbis, mostrando, para 14 de qualquer duvida razoavel, que
a experiéncia valia certamente mais do que pretendiam os seus
indefetiveis detratores. Em primeiro lugar, ndo apenas constitui,
ja o dissemos, uma fonte de conhecimento mais segura do que
aquela que nos era oferecida pelos ensinamentos dos clissicos e
pela autoridade dos antigos, mas, convenientemente temperada
pela intervencdo da razio, prefigura, em segundo lugar, o estilo
e o ambiente em que a ciéncia emergird como um dos sinais mais
proeminentes da modernidade. Esse continuum §é, alids, exemplar-

mente assinalado por Onésimo T. Almeia nestes termos:

Duarte Pacheco Pereira estd sobressaltado de excitacio com
o reconhecimento dos erros dos antigos e das novas verda-
des descobertas pela experiéncia [...]. Trinta anos depois, D.
Jodo de Castro vai revelar-se bem mais cuidadoso e conscien-
te ji das limitacdes da experiéncia. Considera indiscutivel a
fragilidade do conhecimento fornecido pelos sentidos, mas
tempera os dados da experiéncia com uma intervenc¢io do
juizo. Agora, com Francisco Sanches, hd uma reflexdo de
fundo sobre as consequéncias dessa reviravolta operada pelos
Descobrimentos no conhecimento humano nessa sua per-
gunta fundamental: e quem nos garante que as certezas que

agora julgamos possuir sdo as tltimas?*

25. Ibid., pp.232,233.
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Fixemo-nos, pois, nestes trés marcos cronolégicos: de
1505 a 1508, data da redaciao do Esmeraldo de Situ Orbis, de Duarte
Pacheco Pereira; 1538, data em que foi escrito o Tratado da Esfera,
de D. Jodo de Castro; 1581, data da publicacido do Quod Nihil Scitur,
de Francisco Sanches. Esta sucessdo, que nao é simples justaposi-
¢do, foi construida numa légica de aprofundamento do papel da
experiéncia no conhecimento humano, conectando a crescente
mentalidade empirica ao emergente espirito cientifico. Nao se
trata, portanto, de um acontecimento isolado, espécie de epifené-
meno como erradamente postulava Luis Filipe Barreto. Onésimo
refere-se-lhe, alids, como “mini-tradicao”. Nio restam duvidas,
no entanto, que esse espirito nio permaneceu, no sentido em que
o itinerdrio construido em torno da reabilitacio da sensibilidade e
da experiéncia que marcou todo o nosso século XVI - e ndo apenas
a primeira metade desse século, como insiste em ver ainda uma
certa tradicio de comentidrio” - nio teve continuidade. Avaliar
as causas dessa inusitada mudanca de direcdo, a que poderiamos
chamar, como refere o mesmo Onésimo, “declinio” ou “decadén-
cia”, “atraso” ou “modo de ser coletivo” (ALMEIDA & BRAS, 2012,
p.51), é tarefa complexissima. Antero de Quental ocupou-se dela
em 1871, no seu célebre Causas da Decadéncia dos Povos Peninsulares.
Miguel Real situara essa mudanca no “cruzamento mental entre
o complexo vieirino da magnificéncia de Portugal, que lhe faz

representar um papel impar, excecionalissimo, na cena histérica

26. Cf. ALMEIDA, Onésimo Teoténio & BRAS, Jodo Mauricio (2012). Utopias em Déi
Menor. Conversas transatlanticas com Onésimo. Lisboa: Gradiva.

27. Miguel Real dé-lhe expressdo concreta nesta passagem do seu Tracos Fundamentais
da Cultura Portuguesa: “Esta montanha-russa sentimental, num dédalo entre ufanismo
e «fracassismo», seria a expressio da decadéncia de Portugal, j4 que nao encontramos
situacdo semelhante anterior A primeira metade do século XVI.” REAL, Miguel. (2017).
Tracos Fundamentais da Cultura Portuguesa. Lisboa: Ed. Planeta, p.140.
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internacional, e o complexo pombalino, que figura Portugal como
um pais cientifica e civilizacionalmente insignificante e atrasado
face aos restantes paises da Europa do Centro e do Norte [...]"%.

Dilacerados pelo concurso de tensdes contririas e
aparentemente perdidos nessa sorte de antinomia da razio,
abandondmo-nos ao imobilismo, espécie de “[...] atitude pou-
co engajada face aos problemas, e [a] uma ingénua esperanca no
mundo de amanhi”¥, expressdo superior desse fundo sebastiani-
co que passou a definir parte nada despicienda da atitude coletiva
portuguesa. E, como se percebe, uma constante cultural forjada
diretamente na relacdo com a nossa forma de ler a sensibilida-
de, enquanto despreza a razido e apenas se revela plenamente na
paixido, naquilo a que Miguel Real apodou de “predominéncia de
uma mentalidade lirico-sentimental ou emotiva que se exprime
em perfeicdo na histéria da nossa literatura [...]"”*°, viva expressio
de um sensualismo raso cuja fenomenaliza¢io radica no tempera-
mento afetivo e inconsequente dos portugueses.

Essa circunstancia explica, alids, a “auséncia de um cor-
po coeso e continuo de obras cientificas e filoséficas™' de mao
portuguesa e a op¢ao pela literatura, que parece ser o lugar natural
de todos os povos desregrados, sem tradi¢do de planificacio racio-
nalizada, mais dados a indecisdo do que 2 acdo. A observacio de
Onésimo segundo a qual “na literatura pode-se meter tudo, mas

na filosofia, que é a conversa mais exigente de todas em termos de

28. Ibid., p.139.

29. ALMEIDA, Onésimo Teoténio & BRAS, Jodo Mauricio (2012). Utopias em Déi Menor.
Conversas transatlanticas com Onésimo. Lisboa: Gradiva, p.62.

30. REAL, Miguel. (2017). Tracos Fundamentais da Cultura Portuguesa. Lisboa: Ed. Planeta,
p.198.

31. Ibid.
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rigor, nao™**, tem sido esgrimida a saciedade para explicar esta vi-
ragem para a literatura, inflexdao que deixara vacante, por muitos
séculos, a opcdo cientifica consolidada com esfor¢o no prodigioso
século XVI. Nesta leitura — e n3o no acontecimento que a determi-
na - vird a operar-se a mais novel desqualificacio da sensibilidade
e da experiéncia, a qual, pela sua constancia, se constituird, ela

prépria, como constante cultural.

5 — Retomando o ciclo de desqualificacdo

da sensibilidade

Trata-se, todavia, de uma desqualificacdo de que ape-
nas poderemos dar noticia ao leitor, assinalando-a em registo de
sobrevoo, sem aprofundar alguns dos seus tracos mais estuan-
tes. A opc¢ao por producdes literdrias em alterativa aos tratados
cientificos e sistemas filoséficos, lida esmagadoramente entre nés
como recuo ou declinio do cientismo como vocacio, postula er-
radamente que a literatura cobre um angulo muitissimo limitado
da realidade, o que significa, portanto, que o compromisso com o
sentido do mundo e da vida é nela praticamente inexistente.

Sem infletir para a leitura contréria, o que também nio
seria razodvel, parece claro que a tese segundo a qual a predilecio
pela producido literdria significou liminarmente o recuo da racio-
nalidade cientifica reflete ainda a anacrénica tese da separacdo das
“duas culturas” exemplarmente observada por Charles Percy Snow

em 1959. Nesse mesmo ano, o autor apresentou publicamente

32. ALMEIDA, Onésimo Teoténio & BRAS, Jodo Mauricio (2012). Utopias em Déi Menor.
Conversas transatlanticas com Onésimo. Lisboa: Gradiva, p.67.
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um trabalho que o retiraria definitivamente do anonimato, nas
célebres Sir Robert Rede’s Lecture, na Universidade de Cambridge,
com o titulo “As duas culturas e a revolucio cientifica”. A sua obra
principal, ou pelo menos a mais conhecida, é o resultado da pu-
blicacao da palestra original, que se materializard numa segunda
edi¢do quatro anos volvidos sobre a publicacdo da primeira, e que
inclui suplementarmente um texto com a epigrafe “Um Segundo
Olhar”, onde Snow dara conta dos desenvolvimentos suscitados
pelas reacdes a esse seminal artigo de 1959. Nesse trabalho, o au-
tor denuncia a existéncia de uma espécie de hiato comunicacional
entre a cultura cientifica stricto sensu — associada frequentemente
a um saber feito de capacidades técnicas e dominado pela logica
da especializacdo - e a cultura eminentemente humanistica das
ciéncias da vida, caracterizada por uma confrangedora auséncia
de conceitos bésicos das ciéncias. Esse hiato, segundo Snow, teria
a sua expressio efetiva na constituicio de dois campos: num polo,
estdo aqueles a quem chama de “intelectuais literatos”; no outro, os
cientistas propriamente ditos, sendo que os fisicos aparecem como
os mais representativos desse segundo campo.

A consequéncia desta oposi¢do, que a préopria dendncia
de uma suposta desercdo portuguesa do espirito cientifico também
postula, é, por um lado, a auséncia de uma formacdo humanistica
dos cientistas, traduzida no cerceamento da capacidade literaria da
escrita cientifica — o que lhes valerd, alids, o epiteto intencional-

mente vexatério de «especialistas ignorantes»**. No polo oposto,

33. Longe de ser um efeito longinquo, um tal cerceamento terd negativo impacto na in-
vestigacdo da propria area disciplinar: “uma pessoa comum usa cerca de dois mil vocé-
bulos, uma pessoa culta [leia-se, uma pessoa com formacao humanistica] usa oito mil.
Quanto mais o cientista dominar a lingua, os seus niveis, as regras e a expressio, maior
serd a sua capacidade de argumentacao e retdrica que lhe permitiré criar, por exemplo,
um modelo” RIBEIRO, Raquel. (2014, agosto 24). Pode a literatura ser a ciéncia mais pura?
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por outro lado, teriamos a auséncia de uma cultura cientifica tout
court por parte dos investigadores com formacao humanistica, as-
sim apodados de anti-intelectuais, fruto do seu alheamento dos
mais elementares conceitos de ciéncia.

A ideia de uma “terceira cultura’, celebremente alar-
deada por Snow, focando-se na necessidade de superar o hiato
comunicacional entre estes dois blocos, pode sugerir outras leitu-
ras que reclamariam sem esforco outro trabalho, nomeadamente
uma que expusesse a razio pela qual o dissidio entre literatura e
ciéncia constitui uma simplificacio grosseira que a realidade, no
seu incessante devir, ndo pode sancionar. A esse propoésito, cabe
recuperar aqui a bem-humorada e sugestiva tirada de Snow, que
recordava que “o nimero 2 é um numero muito perigoso; é por
isso que a dialética constitui um processo perigoso. As tentativas
de dividir tudo em dois devem ser recebidas com muita suspei-
ta”** Com efeito, os principios da disjuncio, reducio e abstracio
que cercearam a formacao do espirito cientifico a partir do sécu-
lo XVII parecem hoje claramente insuficientes para fazer face a
complexidade crescente da realidade, que exige uma visio longitu-
dinal que, por definicdo, escapa as “competéncias de especialistas”
dos cientistas, forjadas ainda na base desses mesmos principios da
disjuncdo, reducio e abstracio. Se isso for verdade, a viragem para

a literatura, fruto de uma reinterpretacio da sensibilidade assim

Recuperado de https://www.publico.pt/2014/08/24/culturaipsilon/noticia/pode-a-lite-
ratura-ser-a-ciencia-mais-pura-1667195.

34. SNOW, C. P. (2015). As Duas Culturas e uma Segunda Leitura. Sio Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, p.15. Disponivel online: https://webpages.ciencias.ulisboa.
pt/~pjfreitas/pdfs/DuasCulturasSnow.pdf
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chamada a assumir configuracdes semanticas outras mais ligadas
a afetividade e a imaginacdo, ndo significa necessariamente de-
sercdo do espirito cientifico.

Se insistirmos, todavia, na ortodoxia da tese segun-
do a qual as coisas efetivamente nio se passaram assim, e que
esta reinterpretacio da sensibilidade na passagem para o sécu-
lo XVII significa efetivamente um corte entre a experiéncia,
enquanto funcio da sensibilidade, e o conhecimento, nascido
na concatenacio de processos logicos, ainda assim estaremos
longe do diagnéstico de uma sensibilidade apoucada, menori-
zada e desvalorizada. Com efeito, a associacio da sensibilidade
ao sentimento estd longe de constituir uma sua desqualificacdo.
Para sustentar esta leitura, socorremo-nos do mais insuspeito
dos exemplos, o Kant da Critica da Faculdade de Julgar (CFJ). Nessa
seminal obra, referindo-se 2 “sensibilidade” e ao “estético” como
aquilo que numa dada representacio se refere apenas ao sujeito,

esclarece Kant:

Representacdes dadas num juizo podem ser empiricas (por
conseguinte estéticas); mas o juizo que é proferido através
delas élogico se elas sao referidas ao objeto somente no juizo.
Inversamente, porém, mesmo que as representacdes dadas
fossem racionais, mas num juizo fossem referidas meramen-

te a0 sujeito (ao seu sentimento), elas sdo sempre estéticas.*

Essa oposicdo entre representacdes sensiveis e a
representacdo de uma coisa pelos sentidos como pertencen-

te a faculdade do conhecimento é, alids, assumida de forma

35. KANT, Immanuel. (1998). Critica da Faculdade do Juizo. Lisboa : Imprensa Nacional
- Casa da Moeda, p.90.
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perentéria noutros momentos da CFJ. Eis um dos exemplos mais
conhecidos: “[...] para nio corrermos sempre perigo de ser falsa-
mente interpretados, queremos chamar aquilo que sempre tem
que permanecer simplesmente subjetivo, e que absolutamente nio
pode constituir nenhuma representacio de um objeto, pelo nome,
alids usual, se sentimento.”* Na conjugacdo destes dois passos po-
demos inferir sem esforco outras tantas consequéncias, todas de
ponderosas repercussdes para esta discussdo. A primeira, que cor-
responde ao ultimo excerto transcrito, é a de que ha um espaco
para interpretar a sensibilidade nio como faculdade que entra no
processo de determinacio, mas justamente como sentimento, pelo
qual nenhum conhecimento se produz; a segunda, correspondente
ao primeiro trecho assinalado da CFJ, é a de que s6 quando a sen-
sibilidade se define como sentimento, alheia, portanto, a qualquer
compromisso com a légica e com a faculdade do conhecimento, se
d4 uma efetiva valorizacdo da sensibilidade, que apenas nesse ins-
tante se emancipa verdadeiramente, ou, nas penetrantes palavras

de Leonel R. Santos:

E s6 neste plano se pode verdadeiramente falar de uma eman-
cipacio da sensibilidade e de uma autonomia relativamente
ao entendimento e a sua Légica. Mas pode falar-se aqui tam-
bém de uma emancipacio da sensibilidade relativamente a ela
propria, pois o estético do juizo de gosto nio é o privado e o
passivo de mera sensac¢do de agrado, mas é um juizo — embora
nio légico — que pretende uma certa «aprovacdo universal»

ou «validade comum».*’

36. Ibid., p.93.
37. SANTOS, Leonel Ribeiro dos. (1993). “A Razio Sensivel — Reflexio acerca do estatuto
da sensibilidade no pensamento kantiano”. In: Pensar a Cultura Portuguesa — Homenagem a
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Quiséssemos ndés — e manifestamente nio queremos
— embarcar na euforia nacionalista que nos atribui sozinhos a des-
coberta da experiéncia e a viragem para a modernidade e teriamos
nesta clivagem entre sensibilidade e razdo, ou entre experiéncia
e conhecimento, novos tragos inequivocos de uma protomoder-
nidade certa, que uma vez mais nos colocaria como Nacio de
vanguarda, desta feita como percursores de uma auténtica “apo-
logia da sensibilidade” que o resto do mundo, que nio teve a
felicidade de contar com o nosso génio, sé6 pode descobrir no fim
do século XVIII (o texto da CFJ é, recordemo-lo, de 1790).

6 — Conclusio

A nossa hipdtese de partida, recorde-se, era a de que a
sensibilidade, apesar de presenca constante nas tentativas de cer-
cear um fundo temperamental portugués, havia sido sistematica e
sucessivamente desvalorizada. Pensamos ter produzido evidéncia
suficiente neste trabalho para sustentar essa tese. Com efeito, as-
sinaldmos pelo menos cinco etapas neste itinerario de depreciacao
da condicio da sensibilidade.

A primeira anuncia-se quando ela se apresenta como
correlato de uma vaga atmosfera psicolégica que define, ainda
envolta em elevado grau de indeterminac¢do, um modo de ser co-
letivo baseado no “sentido do coraciao”, espécie de versdo imberbe
da referéncia a moderna faculdade da apeticio;

A segunda, quando passa a estar associada a um saber
baseado na repeticio da experiéncia pessoal e orientado exclusi-

vamente para fins praticos;

Francisco da Gama Caeiro, Lisboa: Colibri, p.410.
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A etapa subsequente, a terceira neste itinerario de de-
preciacio da sensibilidade, teria surgido quando escolhemos
apouci-la na sua fase mais promissora, lendo nela tudo quanto
tinha de negativo — a experiéncia do mundo ndo ¢ conhecimento
do mundo -, e perdendo de vista o seu imenso lado benigno e
construtivo — ou constitutivo — como ingrediente indispensavel do
conhecimento auténtico;

A quarta etapa, subsididria da anterior e a ela direta-
mente imputavel, é assinalada pela descontinuidade na orientacio
que definiu todo o século XVI portugués e que nos colocava,
quase acidentalmente, na vanguarda do espirito cientifico, etapa
essa de que a auséncia de um corpo continuo de obras cientificas
constituiria manifestacdo eloquente;

A quinta e derradeira etapa neste itinerario de sistema-
tica desvalorizacdo da condicio da sensibilidade surge na forma
superficial e imediatista como interpretimos o nosso refugio na
literatura, lido como bloqueio irreversivel de toda a investigacio
cientifica e técnica e de toda a meditacio filosofica sistemdtica na
cultura portuguesa.

Naio restam duvidas, portanto, de que a conjugacio des-
tes passos e a sua perpetuacio no tempo permitem catalogd-los
como “constante cultural”, ou traco, declinado numa secundariza-
cdo da sensibilidade, que seria tdo-s6 o correlato da mais primaria
forma de sensualismo, a qual, por ser totalmente improdutiva e
inconsequente, de novo nos convidaria ao imobilismo.

Fruto desta continuada depreciacio, e vista no conjun-
to das nossas caracteristicas comuns, a sensibilidade, que assim
cumpre o seu inelutdvel destino, estaria fadada, na sua melhor

versao, a dar origem aos mais frugais dos considerandos. Este, de
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Jorge Dias, em Os Elementos Fundamentais da Cultura Portuguesa,
é exemplo pouco eloquente da absoluta inanidade que traduz o
esforco de ligacio da sensibilidade ao supramencionado fundo
temperamental portugués: “O portugués é, sobretudo, profunda-
mente humano, sensivel, amoroso e bondoso, sem ser fraco. Nao
gosta de fazer sofrer e evita conflitos, mas, ferido no seu orgu-
lho, pode ser violento e cruel.”*® Nio admira, assim, como bem
assinalou Onésimo referindo-se precisamente a esse ensaio de
Jorge Dias, que “Os antropdlogos e os cientistas sociais de hoje,
incluindo Boaventura de Sousa Santos, mas no s, zurziram tan-
to nele, que hoje nenhum jovem se atreve a menciona-lo sequer
na bibliografia.”

Hé forma, todavia, de ultrapassar esse fatalismo que
busca sentenciar a sensibilidade ao jogo epifenomenal da espuma
quando se trata de assinalar as caracteristicas comportamentais
dos portugueses. Jd aqui deixdmos algumas pistas que contrariam
esse ciclo aparentemente imparavel de degradacio da sensibilidade:

(1) A circunstancia de ser comummente aludida, e jad nas
reflexdes mais madrugadoras, como elemento caracteristico que
pontua o conjunto dos tracos fundamentais da cultura portuguesa;

(2) O conjunto dos sinais dissonantes que apontam
para uma avaliacdo nos antipodas duma visiao fatalista, como
sdo aqueles que resultaram (a) na criacdo de uma mini-tradicio
protomoderna apostada numa sensibilidade majorada nas suas
capacidades pelo concurso da razio, ou (b) na conclusio virtuosa

saida da autointerpretacio da sensibilidade como “sentimento”;

38. Cf. DIAS, Jorge. (1995). Os Elementos Fundamentais da Cultura Portuguesa. Lisboa: Im-
prensa Nacional-Casa da Moeda.

39. ALMEIDA, Onésimo Teoténio & BRAS, Jodo Mauricio (2012). Utopias em Déi Menor.
Conversas transatlanticas com Onésimo. Lisboa: Gradiva, pp. 62,63.
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(3) A rentincia ao determinismo genético — Onésimo no-
tou, a esse proposito, que “o facto de alguns habitos permanecerem
durante muito tempo inalterdveis nao implica que ele se tenha tor-
nado genético, j4 que as aquisi¢des culturais nunca se convertem
em genéticas. Isso é ponto assente™® —, 0 que acalenta a esperanca,
impelida pelos sinais anteriores, de que serd possivel reabilitar a
nossa forma de ler a sensibilidade, a forma como ela se manifes-
ta no pulsar da nossa atitude coletiva e como ela retroalimenta
a construcido de constantes culturais. Hd ja sinais auspiciosos de
que essa mudanca estd a ocorrer e, mais uma vez, a forma de ler
a sensibilidade revelar-se-a decisiva para o pulsar concreto dessa

anunciada e mui desejada transformacao.

40. Ibid., p.93. Anténio M. Fonseca parece alinhar pelo mesmo diapasdo: “Pela nossa
parte, recusamos igualmente uma representacdo da ideia de cardcter nacional em que
o individuo é visto como um agente passivo, exposto ao que dele se espera — em termos
de atitudes e acdes — pelo facto de ser portugués. [...] A formulacio de tais principios
deterministas de causalidade reporta-nos imediatamente para uma légica mecanicista
do funcionamento humano [...].” FONSECA, Anténio M. (2009). “Do caracter nacional &
expressdo das diferencas individuais”. In: Povos E Culturas, (13), p.289. Disponivel online:
https://doi.org/10.34632/povoseculturas.2009.8675p.289. Reforcara essa interpretacio
noutra sugestiva passagem: “Nao aceitamos, por isso, a ideia da existéncia de um qual-
quer cardcter nacional determinista e previsivel, suscetivel de limitar os pensamentos,
sentimentos ou acdes dos Portugueses (como de qualquer outro povo que viva em socie-
dades abertas, de resto); pelo contririo, tais pensamentos, sentimentos ou acdes devem
ser entendidos de uma forma completamente sistémica, ou seja, integrados numa matriz
de variéveis [...]”. Ibid., p.292.
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As crises do sentimento
e a violéencia simbolica
na contemporaneidade

Martins JC-Mapera'

Resumo

Neste capitulo analisamos a situacdo das relacdes sociais e
politicas da humanidade tendo em conta as crises do sentimento e a vio-
léncia simbélica que o mundo vive na actualidade. Para isso, tivemos em
conta os fendmenos belicistas no mundo africano e asidtico, os aconte-
cimentos de 2011 na Tunisia e na Libia, o terrorismo armado em Cabo
Delgado e as ultimas manifesta¢cdes violentas na Africa do Sul, decor-
rentes da prisio do antigo presidente daquele pais. Consideramos que ha
um encadeamento simbdlico entre a interpretacdo biblica do Apocalipse
e a teoria evolucionista de Hegel e Max segundo a qual a evolucio das
sociedades humanas nao é ilimitada.
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Existe uma importante relacio ontoldgica entre a crise
do sentimento e a violéncia simbdlica — a questdo que, nos ultimos
pouco mais de quarenta anos, apds a celebracio, em apoteose, das
independéncias politicas nos paises africanos colonizados pelas
metrépoles europeias, inspirou motivacdes diversas nas novas
sociedades constituidas. Essa realidade parte da necessidade de
construcio de estados-nagdes proprios, marcando os lugares que
consolidem as identidades colectivas, locais, nacionais e transna-
cionais nos paises independentes. A consolidacio, por exemplo,
das bases de uma Africa Unida 2 imagem das suas estruturas tra-
dicionais e histéricas, dos preceitos politicos e econémicos que
legitimem os actores que intervém no processo de construcio dos
edificios de desenvolvimento, tem sido encarada de forma diver-
sa e complexificada pelas nacoes e sociedades africanas. Tal facto
alimenta um tipo de discurso que revela o campo de batalha por
uma especifica ordenac¢io simbdlica das sociedades, demonstran-
do que o que se decide nos espacos politicos transcontinentais estd
distante de estabelecer uma consciéncia que fortaleca o poder que
permita definir a realidade. A implantacio de um terrorismo ba-
seado em discursos violentos e inclementes redunda, por exemplo,
em desestabilizacio da mente e do projecto da ética, e desarticula
os sentimentos e as culturas continentais.

O surgimento de um terrorismo baseado em funda-
mentalismo étnico, racial, religioso ou materialista, este tltimo
decorrente, por assim dizer, da descoberta em diversificados ter-
ritérios do continente africano, das riquezas de subsolo, fauna
bravia, flora e dguas profundas, motiva um ambiente de descon-
fianca sobre a ética dos novos tempos democriticos, como se a

esséncia das independéncias no tivesse razao politica, econdmica,



Martins JC-Mapera 79

social e juridica estruturada. Os cataclismos ecoldgicos que se
sucedem como consequéncia do surgimento das industrias pe-
troliferas, quimicas e nucleares, do agravamento da poluicio da
atmosfera do planeta — chuvas 4cidas, buraco na camada de ozono,
efeitos de estufa — cederam espaco, por outro lado, ao altruismo e
a consciencializa¢io de pessoas no que diz respeito a destruicdo de
sonhos, assim como a um largo consenso em torno da necessidade
de defender a existéncia da humanidade.

Consequentemente, o agravamento da ac¢do humana
sobre a natureza exige a construcio de uma ideologia identita-
ria do sensivel e da cultura local e transnacional. Entretanto, as
tltimas conspiracdes populares na Africa do Sul, pais conside-
rado o paradigma de desenvolvimento humano do continente
negro, e o assalto ao distrito de Palma em Cabo Delgado, Norte
de Mocambique, por grupos jihadistas, revelam que o sonho ma-
terialista que nos foi obstinadamente negado durante séculos e
décadas do apartheid ainda ndo conseguiu resvalar-se em projec-
tos que possam salvar as independéncias, as liberdades e a paz na
pos-guerra. E esta situacio de conspiracio, (auto)discriminacio e
(auto)empobrecimento, advém, por assim dizer, de uma ressaca
péstuma da ganincia herdada do esclavagismo. A semiotizacio
da segregacio racial e religiosa, e a estratificacdo das sociedades
em funcio do meio e espaco resultam, muitas vezes, em violéncia
estrutural e na sua contribuicio para o agravamento das desi-
gualdades na distribuicao dos recursos da vida e dos privilégios
da cidadania a uma escala planetiria. Por outro lado, a falta de
equilibrio no didlogo entre as grandes poténcias e as nacdes mi-
noritarias tem sido o motivo para as principais rixas belicistas e

agrava as interlocucdes menos construtivas que a humanidade
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viveu hé séculos. Vejamos as seguintes declaracdes do antigo pre-
sidente dos Estados Unidos de América, Donald Trump, sobre a

invasdo americana ao Iraque e a Libia.

Eles ndo liam os seus direitos. Eles ndo falavam. Eles eram
terroristas. E acabou. Hoje em dia, o Iraque é a Harvard do
terrorismo. Quer ser um terrorista? Vi para o Iraque, que é

como se fosse Harvard. (Donald Trump, 2016, p. 7)

Do ponto de vista filolégico-humanista, podemos con-
cordar com Mikhail Bakhtin (2011, p. 286), no que diz respeito a
utilizacdo discursiva do termo terrorismo pelo antigo presidente
dos Estados Unidos da Améria: “Quando escolhemos um determi-
nado tipo de oracdo, [...], nao o fazemos por considerarmos o que
queremos exprimir com determinada oracio; escolhemos um tipo
de oracio do ponto de vista do enunciado inteiro que se apresenta
a nossa imaginacdo discursiva e determina a nossa escolha”. No
caso do Presidente Trump, o seu discurso eleitoral constitui uma
escolha que recupera a nostalgia do desejo de dominacio e escra-
vizacdo do Outro, por configurar uma ideia que ironiza, de certa
forma, o sofrimento dos defuntos e dos oprimidos; um olhar que
se volta a si, reconhecendo preconceitos sobre o Outro; uma volta
contra o mal-estar nessa sarcastica escolha de discurso politico,
marcada por uma vigorosa carga de crueza contra a cultura e o
sensivel e, contra os valores simbdlicos da ética.

A discussdo sobre a violéncia simbdlica e as crises do sen-
timento constitui um amplo campo de estudos das ciéncias sociais
e humanas, e em que se distinguem e, até, se opdem quase todos os
canones. E essa discussdo amplifica a nossa visao sobre os sistemas

simbdlicos da vida, principalmente no dominio da economia po-
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litica, na antropologia, na cultura e na sociologia de opressio. Por
exemplo, quando em 2015, Trump proclama que o mundo estaria
melhor se Saddam Hussen e o libio Muamar Kadhafi, morto por
uma revolta popular em 2011, ainda estivessem no poder, consti-
tui um registo importante do comportamento humano e uma das
principais preocupacdes de investigacio nesta drea do conheci-
mento. Esta declaracio do antigo estadista americano revela, de
facto, uma preocupacio politico-juridica e ética quase sempre pra-
tica, concreta e aplicada na contemporaneidade.

Num artigo intitulado “Salir de la violéncia: una obra
pendiente para las ciencias humanas y sociales”, publicado numa
revista de Ciéncias Politicas e Sociais da Universidade Auténoma
de México, em 2016, Michel Wieviorka propde-nos reflectir so-
bre varios registos e tonalidades da cultura e do sensivel. O actual
cendrio de violéncia para além de constituir preocupagio publica
e global, juridica e ética, que, na 6ptica de Wieviorka, comeca a
ter importancia durante os anos de pds-guerra, permite interro-
gar o papel das ciéncias sociais e humanas, o valor da légica e do
discurso biblico sobre a paz: “Deixo a paz a vocés; a minha paz
dou a vocés. Nao a dou como o mundo a di. Nao se perturbe o seu
coracio, nem tenham medo” (Jodo, 14).

Nio é, de forma alguma, intencdo deste capitulo avaliar
o alcance da visdo judaico-crista e politico-estrutural do discurso
sobre a paz na (con)figuracio da identidade, implicito nas pala-
vras de Donald Trump. Poder-se-4 questionar, em todo o caso,
como se estabelece a relacdo entre cultura e sensivel e entre a
filosofia e a intencionalidade realistica desta declaracdo nostalgi-
ca. Ao que notimos, a referéncia do Iraque como uma academia

com alto nivel do conhecimento sobre terrorismo remete-nos ao
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pensamento de que a opressdo ainda nio foi vencida, e as cinzas
do passado transformam-se em matéria organica que revitaliza os
sentimentos e a consciéncia contemporanea. A realidade sécio-
-politica, o ambiente e a “época p6s-moralista” (Lipovetsky, 2004,
p. 243) convocam o desenvolvimento de novos valores centrados
na falsidade — uma espécie de ética do fingimento — em que as
condicdes aclimatais e o materialismo democratico governam as
emocdes da humanidade.

H4, em nossa opinido, trés tipos de violéncia opressi-
va. Por um lado, a violéncia opressiva de natureza esclavagista, ou
seja, aquilo a que Achille Mbembe atribui o significado canénico
de “separacio de si mesmo” (Mbembe, 2017, p. 139). Trata-se de um
tipo de opressdo caracterizado pelo afastamento das pessoas da sua
prépria consciéncia cultural, exilando e alienando a sua identida-
de. Sucede, com efeito, que a pessoa, em vez de “ser-ela-mesma”
com os hébitos e tradi¢cdes da sua aldeia étnica supostamente reais,
adquire valores de alteridade social no dominio da sua paisagem
cultural e antropoldgica.

Por outro lado, hd a violéncia opressiva de “empobre-
cimento ontolégico” (Mbembe, 2017, p. 140). A ideia da pentria
ontolégica compreende uma nocio empirica que reifica a reali-
dade social. Ndo partindo das realidades s6cio-existenciais como
finalidade de contribuicio cognitiva do conhecimento indivi-
dual, goza de uma capacidade de superacio humana dos limites
impostos pela sociedade de classes, definida por Karl Max e carac-
terizada por Georg Lukdics na sua obra intitulada Introducdo a uma
estetica marxista: sobre a particularidade como categoria da estética
(2018). Estas duas tipologias de violéncia opressiva — a separacio

de si mesmo e o empobrecimento ontolégico — resumem a realida-
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de peculiar do sofrimento simbélico do continente negro, mesmo
depois das independéncias. Ou seja, e como é visivel, embora o
corolario da dominacdo politica estrangeira pareca ter cessado, na
maioria dos casos, entre as décadas de 60 e 70 do século XX, ha,
ainda, uma clara obstinacdo da ressaca do habito secular que so-
brepde as ambicdes do mal sobre o bem.

O terceiro tipo de sofrimento simbdlico consiste na de-
terioracdo dos valores da ética, da cultura e da tradicdo. Ou seja,
a escravizacdo da mente incide sobre as raizes mais profundas da
esséncia do africano. Por isso, os massacres, as guerras, os crimes,
a corrupcio e a pobreza continuam sendo os factores que caracte-
rizam a negacio da dignidade humana.

A resposta reticente e determinada dos recursos hu-
manos assim como dos recursos da vida surge inopinadamente
como nova imediatidade 2 interpretacdo devoradora da esfera do
sensivel e do universo cultural das sociedades africanas, a inter-
pretacdo, mas nio sé através de todas as mediacdes, as da disciplina
do bem, do pensamento, da filosofia. O caricter simbdlico da vio-
léncia nota-se precisamente pela indissociabilidade de uma clinica
politica cumplicemente grupal na intervencio humana sobre os
interesses do acumulacionismo e do fundamentalismo empirista,
em contravencio com a luta contra o pluralismo metodolégico, a
liberdade das nacoes e as liberdades individuais.

A teoria de “naturalizacio da violéncia” (Andrade, 2014,
p. 15) tornou-se, hoje, na principal preocupacio da humanidade,
sobretudo quando se pensava que a democracia e a liberdade do
pensamento deviam estar em ascensio. Fomos um dia remetidos a
incerteza estrutural étnica, causando fractura e aberrante situacio

de empobrecimento ideolégico da sociedade. Desde a revolucio



84 As crises do sentimento e a violéncia simbdlica na contemporaneidade

do norte de Africa, do principio da década passada, que pos fim ao
reinado do presidente Ben Ali e do Primeiro-Ministro Mohamed
Ghannouchi, na Tunisia, em 2011, assim como a virga-férrea que
derrubou o lider fraternal e guia da revolucio Libia no mesmo
ano, parece, quanto a nds, que o sonho do renascimento e da
construcio de uma Africa Unida ficou politica e estruturalmente
desconcertado. Para além de perdurar por uma década, o impac-
to dos episédios do norte de Africa configura-se um importante
campo medidtico, mas o mais interessante é compreendermos que
a relacio da violéncia social com a vida, com as questdes conci-
liatérias da equidade reside no aspecto de producio da diferenca
no espaco transcultural e transnacional. Estes acontecimentos, ao
fim e ao cabo, geram exemplos e habitos negativos. A propagacio
de sucessivos golpes de Estado, a cultura dos raptos, assassina-
tos e agressdes terroristas em muitos paises africanos decorrem
de influéncias horriveis de praticas agressivas e desumanas de
interesses belicistas.

Os resultados do “Relatério Chilcot” sobre a intervencao
do Reino Unido no Iraque, em 2003, ao lado dos Estados Unidos
de América, revelam que o ex-premié britanico, Tony Blair, to-
mou uma decisdo cruel e desastrosa. Segundo Blair, a decisio foi
tomada respeitando o principio de crenca-correcta: “Se as pessoas
concordam ou discordam da minha decisdo de executar uma ac-
¢do militar contra Saddam Hussein, eu a tomei de boa-fé e no que
acreditava que eram os melhores interesses do pais” (Blair, 2016,
p. 7). Agir com certeza injustificada com armas de destruicio em
massa infringe o principio juridico que preserva os valores morais
e éticos e provoca medos escatolégicos, no plural. E como con-

sequéncia imediata, suscita temor das nacdes, dos exércitos, de
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pessoas indefesas, criancas, mulheres e homens, pela indefinicio
natural do que tal atitude provoca ao futuro; pelo exemplo que
invasdes e agressdes podem significar na destruicdo das culturas e
das relacoes locais e transnacionais.

Certamente, nio esperaremos por um futuro que che-
gard depois da nossa geracio, para temer o advento do Apocalipse
e o ressurgimento do Anticristo. O fim da histéria humana foi
equacionado no decorrer da Idade Média (cf. Delumeau, 2001, p.
206), tal como foi profetizado pelos discursos apocalipticos. Essa
profecia poética, provinda da tradicio judaica do século II a.C.,
atica, parece-nos, o desenlace precoce da histéria da humani-
dade. Lembremo-nos dos cerca de vinte manuscritos espanhois
dos séculos X-XIII que preservam o Comentdrio ao Apocalipse do
monge Beatus de Liebana, escrito no século VIII, enfatizando a
ideia de que apds as catistrofes ocorridas no ano de 800, o bem
triunfaria sobre o mal. Analisados esses fenémenos na contempo-
raneidade, chega-se facilmente a conclusio de que essas revelacoes
atravessardo todas as geracdes de forma inversamente negativa.
Nio se pode, hoje, prever o fim das hostilidades entre as nagoes;
das agressoes entre grupos armados e etnias civis; das desinteli-
géncias religiosas de todos os feitios; da desinstitucionalizacio do
servico publico por governos antidemocraticos e corruptos, por
autoritarismo desmedido; da pobreza e do desassossego, da falta
de respeito pelos direitos humanos; da destruicdo do ozono e do
meio ambiente, enfim, dos absurdos que poem em causa o edificio
da humanidade.

Desde as independéncias, cresceu entre os estudiosos da
nova gerac¢io de filésofos, socidlogos e historiadores um reforco

e uma irradiacio mais ampla do temor dos derradeiros tempos
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da humanidade. Apds os tempos da euforia das independéncias
politicas, as guerras sociais e econdémicas provocam, de facto,
crises do sentimento e violéncia simbdlica na contemporaneida-
de. E nesse clima de pessimismo geral sobre o futuro - fisico e
moral — da humanidade que é preciso relembrar o “salve-se quem-
-puder”, lancado em 1508 pelo pregador Geiler, na catedral de
Estrasburgo: “O melhor a fazer é manter-se em seu canto e enfiar
a cabeca num buraco, apegando-se em seguir os mandamen-
tos de Deus e em praticar o bem para ganhar a salvacio eterna”
(Delumeau, 2001, p. 206).

Nestas circunstancias, nao existe nenhuma esperanca de
que a humanidade se consolide. Serd que ainda restardo duvidas de
que o fim-do-mundo chegari a cada pessoa e a qualquer momento,
ou de que vivemos num mundo inexistente? Haverd ainda quem
nio perceba que o comportamento humano é totalmente gover-
nado por individuos que nada percebem da humanidade, quando
destroem o sentido original da vida, eliminando, por exemplo, nas
escolas e nas universidades, o ensino das humanidades, colocando
as ciéncias matematicas e tecnoldgicas em privilégio absoluto para
o aprendizado da vida? A dltima questdo é simples: que valores
construimos para este tempo? Responder a estas questdes é pro-
duzir ideias que nos levem a rejeitar o nosso tempo. Rejeitar o
tempo e o espaco é negar a existéncia do humano; é arremessar a
histéria para o muro do esquecimento e considerar que, de facto,
‘0 aniquilamento universal” (Huizinga apud Delumeau, 2001, 206)
é gerado por sentimentos de desespero e desassossego.

Os ultimos anos sugerem mais a ideia de que a aproxi-
macdo do Apocalipse se apoderou da imaginacdo dos homens. A

dialética do fim do mundo anunciada nos dltimos anos da déca-
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da noventa e principios da década 2000 por Francis Fukuyama
com a queda do socialismo soviético e ascensao do capitalismo
aumentou as crises da estética das relacdes, quando o capitalismo,
a democracia e o liberalismo econémico surgem como a melhor
alternativa de sobrevivéncia para os paises recém-democrati-
zados. A partir dessa altura, a corrida pela acumula¢io torna o
capitalismo liberal na melhor forma da evolucio econémica na
contemporaneidade. Retomando as teorias de filésofos como
Hegel e Marx, chegara o fim do desenvolvimento dos principios e
das instituicoes basicas, na medida em que previam que todos os
problemas de natureza econémica estariam realmente resolvidos,
partindo da ideia de que a evolucio das sociedades humanas nio
era ilimitada.

Entretanto, esse modelo nio foi acompanhado pelo
processo de formacio ético-religiosa para regular as emocoes
provocadas pela ascensio do estado liberal que, por sua natureza,
aumenta a falta de regulacio da ética e torna mais grave a vio-
léncia social e a auséncia do sentimento dialégico. Na verdade,
poder-se-4 corroborar com Jean Delumeau que alude a impor-
tancia de estabelecimento de uma “distincio metodolédgica entre
duas interpretacdes diferentes dos textos proféticos relativos ao
fim da histéria humana, instituindo uma na promessa de mil anos
de felicidade, e outra no Juizo Final” (Delumeau, 2001, p. 207).
Como provar as profecias pds-exilio da vinda de um messias que
inauguraria uma espécie de prosperidade e paz, se diariamente
os homens promovem destruicdes e mortes da espécie humana e

de tudo quanto veio ao mundo, se hé cada vez mais escolas onde
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se aprendem as melhores técnicas e titicas de destruicio das li-
nhas de didlogo e concérdia? Parece que a eternidade estd longe

de ser alcancada.
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Capitulo I1
Em direcao a uma
consciéncia (do) sensivel






A escuta da voz
na trilha do sensivel

Edilene Matos!

Resumo

Mutante por natureza, a voz é parte do corpo que nio se re-
duz a um espaco, mas alonga e prolonga esse corpo, locus de origem,
referéncia. Nesse movimento sinuoso, a voz se desdobra em perpe-
tuum mobile. A voz, exatamente essa complexa opera¢ido de dobras e
desdobras — teatro poético ou poesia teatral, entendido aqui enquanto
encenacio de signos-atores (vocais, gestuais, sonoros, visuais) interli-
gados —, ndo deve, em hipétese alguma, reduzir-se a palavra meramente
vocalizada e muito menos a palavra grafada.

A voz é acompanhada por movimentos corporais nido-vocais
e que interferem no significado da mensagem vocal. H4, portanto, uma
voz sonora, comprometida com o som, e uma voz muda, nio compro-
metida exatamente com o som, mas aliada ao som e que contribui para a
producio da mensagem verbi-vocal
Palavras-chave: voz, corpo, teatro poético, signos-atores, sen-

sorializacio.

1. Edilene Matos é ensaista, pesquisadora e docente da Universidade Federal da Bahia. E
membro efetivo da Academia de Letras da Bahia.



92 A escuta da voz na trilha do sensivel

Voz na garganta ou no papel. Voz no palco ou na rua.
Voz ruidosa ou silenciosa. Voz seja no quadro ou na paisagem. Voz
no sabor ou no olfato. Enfim, Voz.

Penso, agora, no texto de Lucrecius, De rerum natu-
ra, onde ele trata da aiesthesis da relacio voz/ouvido. Assim, a
aiesthesis da voz s6 ocorre quando o som sensibiliza o ouvido, na
sensualidade da escuta, na sensitividade do corpo.

A voz, mutante por natureza pois, é parte do corpo que
ndo se reduz a um espaco, mas alonga e prolonga esse corpo, locus
de origem, referéncia. Nesse movimento sinuoso, trapaceira, a voz
se desdobra em perpetuum mobile.

E exatamente essa complexa operacio de dobras e des-
dobras que implica o espelhamento sonoro de nossas marcas
identitarias, de evocacio de memorias. O barthesiano griao da voz
(Barthes, 2004) se faz marca de corpo na voz. Voz que é “querer
dizer”, “vontade de existir”.

Aqui falo do sensivel nas poéticas orais e, ao falar em
poéticas orais, faco referéncia ao verbo poético que nasce na
boca, entendida enquanto canal de emissdo de voz, voz produ-
zida nos aparelhos fonadores, que sio também modeladores. E a
boca funciona também como um modelador: abre-se e fecha-se
como canal flexivel que é. E faz passar a voz, rejeitando tudo o que
“quebra a voz viva”.

Falar sobre poéticas orais, hoje, requer entrar num jogo
polémico, e isto por conta da diversidade de estudos que tratam
do assunto. De inicio, e hd consenso, no caso, entre os estudiosos,
a oralidade implica tudo o que em nds se endereca ao outro: seja

um gesto mudo, um olhar: o gesto ndo transcreve nada, mas produz



Edilene Matos 93

significativamente as mensagens do corpo; o gesto denuncia o ndo-dito a
gestualidade, as vezes, confere uma funcdo ao siléncio (Zumthor: 2010,
pp-205,206).

Oral-visual nio é oral-vocal, mas refere-se a concretude
da voz diante do olhar. Em contrapartida, quando nos referimos
ao oral-visual é por conta do chamamento de uma boca (e de uma
voz) para interpretar o visual. Ou como escreveu Cézanne a res-
peito de uma natureza morta: Ces verres, ces assiettes, ca se parle entre
eux. Des confidences interminables’. Ou ainda como disse Balthus a
respeito da obra pictérica de Setsuko: La peinture de Setsuko ne dort
que dun oeil. Si on le préte loreille, on entend chuchoter la voix silen-
cieuse des choses’.

A relacio oral-visual é problemitica porque analdgica.
Nio linear, propde uma articulagio para ser interpretada. E essa
articulacdo, que é uma interpretacio analdgica, exige uma base,
uma estrutura, pois do contrério tudo se esvanece e o vazio do
sentido se instaura.

Zumthor, cujas ideias constituem a pedra de toque de
minhas reflexdes, diferencia boca e voz. A boca é um dos fato-
res que ajudam e interferem na producio da voz, além de ser
um canal. A voz estd intimamente ligada ao corpo por vibracdes
corporais. A voz é acompanhada por movimentos corporais nio-
-vocais e que interferem no significado da mensagem vocal. H3,
portanto, uma voz sonora, comprometida com o som, e uma voz
muda, nio comprometida exatamente com o som, mas aliada ao

som e que contribui para a producio da mensagem verbi-vocal.

2. Estes copos, estes pratos conversam entre si (traducio minha). In: Atelier de Cézanne,
Aix-en-Provence/France.

3. A pintura de Setsuko dorme com um olho aberto. Se for dar ouvidos, ouve-se o sus-
surro da voz silenciosa das coisas (traducio minha).
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Nesse sentido, a voz é um signo escultdrico, ou seja, ela é construi-
da na garganta e entalhada no corpo. Multiplicam-se, assim, as
possibilidades de producdo de sentido da mensagem verbi-vocal,
pois que a voz, enquanto linguagem, é feita de signos sonoros e
de signos gestuais. E neste caso que se pode falar em mensagens
verbi-voco-visuais, considerando que esses signos mudos, de
configuracdo ndo sonora, portanto nio audiveis, sdo, no entan-
to, visuais, visualidade que se faz necessdria para que tais signos

sejam captados e decodificados.
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Figura 1. Desenho de E.M. de Melo e Castro. Arquivo pessoal de Edilene Matos.

A mensagem vocal, segundo Zumthor (2010), envolve,
pois, voz e corpo (voz é produto do corpo), envolve a palavra audi-
vel e signos visuais inaudiveis, que se tornam audiveis na medida
em que se aliam 2 voz. E essa alianca dos signos corporais inaudi-
veis com a voz, produtora de signos audiveis, que torna os signos
inaudiveis (e, portanto, visuais) signos também audiveis. O corpo
mudo se torna audivel por forca da alianca de sua gestualidade

com a voZzZ.
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Quando designamos a operac¢io do uso da voz de voca-
lidade, estamos nos referindo a um espaco de producio de signos
extremamente complexo, e isto porque tais signos so, a0 mesmo
tempo, mudos, sonoros, audiveis e inaudiveis, convergindo todos
eles para uma espécie de sonoridade corporal, que é o que carac-
teriza a performance vocal, que néo é s6 som, mas envolve corpo
e voz — corpo e voz intimamente entrelacados de forma que o que
nio é sonoro se sonoriza, e o que nio é visual adquire uma espécie
de potencialidade sonora, fazendo da vocalidade uma espécie de
cena teatral complexa, feita de signos verbi-voco-visuais.

Zumthor reivindicava a paternidade do termo teatrali-
dade (thédtralité). Este termo exerceu uma espécie de fascinacio
para ele, e o conceito que lhe imprimiu jamais se enfraqueceu, e,
muito pelo contrario, constituiu uma marca inscrita a ferro-e-fogo
de sua proposta. (Solterer, 1998, p. 145). Tal teatralidade evoca
uma espontaneidade que se inventa a ela prépria ao exprimir-se,
como uma sensacio espacial, em que se amalgamam o som (o can-
to, ou simplesmente os jogos da voz), o gesto, a mimica, a danca.
Desta forma, privilegia-se o calor da voz, que ultrapassa e muito
os limites da letra.

O homem, produtor de mensagens vocais (cantador,
trovador, ator, leitor e intérprete de textos em voz alta) revela-se,
por isso, sobretudo um ator, exatamente porque a voz, criadora de
mensagens, o obriga a se colocar por inteiro no centro do palco.

Falar de poéticas da voz, portanto, é falar desse teatro
vocal, enquanto produtor e encenador de poesia, entendida aqui
enquanto encenacdo de signos-atores interligados (vocais, ges-

tuais, sonoros). Primordialmente, a poética da voz, portanto, é
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teatro poético ou poesia teatral, que nio deve, em hipétese algu-
ma, reduzir-se a palavra meramente vocalizada e muito menos a
palavra grafada.

Essa interligacdo da palavra com o gesto, sabemos nés,
vem do nascimento da poesia, quando o homem se manifesta tea-
tralmente (o poeta e a poesia ndo nascem nas paginas do livro!),
quando o homem descobre a voz como forca verbi-voco-visual.
E por tal motivo que a poesia, mesmo quando grafada, mantém
as marcas da origem, de sua natureza propriamente original. Isto
porque a poesia nasceu na voz e da voz, intimamente ligada ao
corpo, ou seja, a poesia nasceu como teatro de signos. E justamen-
te porque é teatro de signos é que, ao 1é-la no texto escrito, estdo 14
em reverberacio as marcas da origem. Por conta dessas marcas, o
homem nio pode deixar de ouvir, mesmo na escritura, essa voz an-
cestral, esses tracos ainda vivos de uma ancestralidade indelével.

Ler é decodificar signos grafados, signos traduzidos em
sinais graficos, mas ler também implica a recuperacdo das marcas
originais da palavra, porque a palavra originalmente nio é letra,
mas Voz e corpo.

A qualidade poética de um texto estd ligada a nature-
za teatral da voz, porque a voz é teatral desde os primérdios; ela
é poética porque a poética envolve a conjugacio de diferentes
signos, tendo em vista a producio de uma linguagem plurissig-
nificativa, nio apenas no plano conceitual, mas, de igual modo,
no plano sensorial, porque a plurissignificacdo nunca é somen-
te conceitual — ela sé se instala no momento em que o conceito
se alia 4 sensorialidade. Quando uma linguagem sufoca a sen-
sorialidade dos seus signos tendo em vista o privilegiamento do

conceito, ocorre sua despoetizacdo, ou seja, sua desteatralizacdo
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e consequente monologizacio. O monologismo é a marca de uma
linguagem despida de sensorialidade, linguagem técnica, formal,
espartilhada, sem liberdade, sem a menor condicio de contri-
buir para a transformacio do homem, de fazer histéria, porque
puro registro estitico de fatos concretos. A histéria humana sé
se faz quando o homem assume sua poeticidade, sua teatralida-
de natural. O homem é um ser teatral, repito. As sociedades do
passado, que abafaram a natureza teatral do homem, morreram;
e é o que parece estar ocorrendo hoje, face a pseudo-seguranca, e
a pseudo-certeza dos discursos monovalentes, que escravizam e
amordacam o pensamento, a criatividade, a acio, a livre circulacao
das ideias. E o poético é isto: espaco livre de circulacdo e danca dos
saberes, que fecunda culturas, insemina civilizacdes.

Poética das culturas orais — poéticas das culturas apoia-
das nas linguagens verbi-voco-visuais, sensério-conceituais e
multissignificativas. Melhor seria falar de poéticas vocais, pois
que, e pensando nos ensinamentos de Zumthor, a vocalidade
como producdo concreta do homem, como energia, é mais palpa-
vel, ou visivel, que a oralidade. Além disto, a voz confere, através
de cada timbre, um sinete autoral. Evoco a questdo da emissdo da
voz como algo musicante, entendendo com Ruth Finnegan (2008,
p-27) que a musica vocal pode estar na can¢io ou na fala, nos re-
citativos, nas declamacoes. Penso, pois, em niveis de musicalidade
vocal, que na cancio pode ser acentuadamente melddica.

A destruicio da oralidade é impossivel, porque nio é
possivel eliminar as marcas da voz. E ao falar em poéticas da voz,
falo das linguagens sensério-conceituais, em que o conceito nio
se impde apenas no plano do logos, mas se faz espaco cambian-
te e prismatico de sensacdes e sentidos, de experiéncias multiplas

verbi-voco-sensério-corporais.
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Trago, como exemplos dessa poética sensorial, tanto o
espeticulo teatral do bumba-meu-boi, teatro de rua, teatro popu-
lar, manifestacdo poética apresentada em vérios estados do Brasil,
quanto uma sofisticada peca de ballet classico. Ambos os textos
sdo poéticos, no sentido que atribuimos aqui ao termo - poetico -,
e se inscrevem no dominio das linguagens que se alimentam da
teatralidade natural do ser humano.

Outros exemplos vivos dessa possibilidade de experi-
mentacdo sdo os caretas de Praia do Forte/Bahia/Brasil, que, ao
desfilar pelas ruas do vilarejo, com trajes de plastico e folhas,
oferecem um espetéculo performético (com danca, musica, ins-
trumentos especiais, expressio corporal, diferentes técnicas de
mise-em-scéne), que prolongam/enfatizam/exibem a meméria
local da comunidade. Exemplo, ainda, é aquele que se oferece num
espaco mais restrito — salas de teatro - com roteiro e cenografia
mais elaborados.

Essa sensorialidade se aviva também em cada pessoa e
em determinadas circunstancias, a exemplo de Avignon/ Franca,
quando do jd famoso festival, que envolve teatro, danca, circo, ma-
rionettes, musica, nos espacos da rua ou da praca publica, ou nos
recintos mais fechados dos grandes e pequenos teatros, contando
com mais de 200 espetdculos. As cenas desse festival oferecem a
possibilidade de ver, ler, entender, emocionar-se e refletir, além de
admirar e de debater.

Criadores vindos de todo o mundo, durante um meés,
exibem sua alegria, seu poder de ser, de agir e de criar, sua forca
resistente @ ordem rotineira, desenhando uma cartografia tea-
tral apaixonante: artes vivas. Um apelo a sensorialidade pura.

O espetdculo vivo resiste pela sua niao reprodutibilidade, ha
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uma irreveréncia que nio é negociavel e que é essencial a toda
sociedade. Dentre o leque de pecas, espeticulos performaticos,
apresentacdes musicais, espetdculos de danca, marionnettes, artes
circenses, teatro documentdrio e transdisciplinar, etno-ficcio.
Nessa ilustracio, a apresentacdo de um teatro de ma-
rionnettes pelas habilidosas, precisas (e magicas) mdos de uma

senhora que ocupava um espaco na rua.

Figura 2. Marionnette nas ruas de Avignon.

O discurso poético, pois, vinculado que estd a essa
dimensio naturalmente teatral da cena humana, nio pode ter
compromissos definitivos com estéticas datadas, embora traga
inevitavelmente marcas especificas das comunidades que lhe de-
ram vida. Estd direcionado para qualquer tipo de publico e isto
porque a sensorialidade nio supde decodificacdo, decifracio. As
sensagOes s30 para ser experimentadas e vividas na pele e no espa-

co vibrante do corpo em acdo performatica.
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Numa sociedade conceitual como a nossa, a sensoria-
lidade pura é utopia — Barthes (2000) fala da funcio utopica da
literatura, que é exatamente a da poesia — ou, como quer Octavio
Paz (1993, 2003), a poesia aspira a uma sociedade poética, socie-
dade em que n3o se faz mais necessario produzir poesia, porque a
propria vida se faz poema. Este é o grande sonho utépico do poeta:
o de uma sociedade fraterna, livre e igualitiria, em que a vida co-
tidiana se desdobra em continua praxis poética.

Em nossa sociedade, porém, (que nio é utdpica),
impde-se a tirania do conceito. Penso, aqui, nas exposicoes, so-
bretudo aquelas dedicadas as obras de artistas ja consolidados.
Para a imensa maioria dos visitantes, quase nenhum envolvi-
mento sensorial. Todos parecem buscar o conceito, conceito que
atribui a obra uma marca, um rétulo que, pretensamente capta-
do, d4 ao leitor, ao expectador, uma falsa sensacdo de dominio da
obra (eu sei o que ele quis dizer...). O receptor tem de se despir de
pré-conceitos, mas nio se despe! O receptor tem de se entregar,
mas nio se entrega. Essas obras trazem marcas visiveis de cargas
conceituais sensorializadas.

Considerando aproximacdes e afastamentos entre aqui-
lo que se concebe como vocalidade - leia-se o conceito de Paul
Zumthor - e aquilo que se entende como escritura, minha pro-
posta é refletir sobre os olhares de cumplicidade, desejo e também
de rejeicio que entre si trocam as chamadas poéticas da voz, a
escritura, a imagem. Nessa espécie de jogo de mao dupla, nesse
ir-e-vir, temos, por um lado, a insercao da voz, em aparente silén-
cio, na escritura; de outro lado, a escritura que reclama a presenca

ruidosa da voz; por fim, ambas, escritura e voz, em demanda da
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imagem - a fascinacio pela imagem visual e a riqueza do movi-
mento. Poderia pensar em Merleau-Ponty e a questio do olhar, a
visdo espetacular, pois que estamos no terreno do sensivel.

Os desenhos dialogam com o texto, ou seja, traco, voz,
letra se encontram corpo a corpo na singular proposta visual que
trago, aqui, enlacando narrativas pldsticas/imagéticas enquanto
memorias da voz, espaco onde se d4 a articulacdo de plurais ma-
trizes, espaco também de performatizacdo de cenas poéticas. uma
espécie de caminhada, movéncias.

Meu entendimento dessa questio passa pela estética.
Aisthesis — Estética como um capitulo da filosofia tal como foi pro-
posta pelos gregos, visando a sistematizar os éxtases provocados
pela obra de arte. A estética procura entender a relacio entre a
qualidade estética e os éxtases do receptor, ou seja, procura expli-
car qual a relacdo entre aquilo que a obra de arte diz, através do
como diz, e a experiéncia estética do receptor, decorrente do tipo
de discurso que a provoca, que a sustenta. Nao hd possibilidades
de assentamento de uma estética definitiva, acabada, no tocante
as linguagens artisticas — e a voz estd af incluida — por conta desse
deslizamento entre os signos, dessa movéncia. E isto era um pro-
blema para Zumthor.

Poéticas Orais. Trago reflexdes sobre textos poéticos,
atravessados pela vibracio da voz e pela coreografia do corpo e
da imagem. Falo de uma poesia vocalizada e imagética como ins-
trumento para a sensibilizacio e conhecimento de si e do mundo.
Falo da incorporacio da voz, do corpo, envolvendo olho e mio,

para apreensdo e expressio do texto poético.
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Andarilha, a voz poética corre mundos, com modula-
coes e articulacdes variadas. Os emissores dessa voz tocam fibras
sensiveis com sua “fala”™ linguagem que flui, que se afirma tantas
vezes tocada, mas que, também, permanece intocada, luminosa
que é. Falo de textos que, resguardados pela impressao tipogra-
fica, trazem marcas acentuadas da voz, textos hibridizados entre
siléncio, voz, gesto, imagem, mas percebidos também como per-
formance do corpo, onde se di a plenivaléncia da voz viva, dos
fenomenos que remetem a vocalizacdo, a visualizacdo e a gestua-
lidade. O que se pretende aqui é priorizar a voz poética enquanto
corpo e imagem. Na escuta de uma voz, na mirada de uma ima-
gem, o leitor/receptor reencontra uma sensibilidade “anestesiada’,
“adormecida”. O leitor/receptor, agora despertado, passa a ser uma
espécie de co-autor. E o despertar, enfim, de novos olhares, bem
como o rompimento de um modelo estitico e convencional de
nossas percepcdes, constituem-se em pontos fulcrais de reflexdo
sobre o poético como um locus de resisténcia e transgressao.

A poesia n3o se fez para ser lida tio somente em silén-
cio. Exige ser pronunciada, proferida em voz alta, ji que a palavra
original é voz, é som. E a voz é a semente inaugural de toda
comunicacao.

Apesar de escrita na maioria das versdes e destinada,
pois, a ser lida, a poesia traz em sua origem, e até mesmo no corpo
de sua escritura, a vibracdo da voz. O que a caracteriza, antes de
tudo, é seu acento oral (mais acentuado, gritante, mais sutil), seus
aspectos performaticos (em maior ou menor grau), ou até mes-
mo uma voz sem corpo (na auséncia do poeta ou “diseur”), apenas
eco ou som de um fantasma, que invade nossos ouvidos. Tal como

a voz de Thot, deus egipcio das palavras, das férmulas magicas
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e encantatdrias e da escrita, a voz dos poetas se insinua em seus
poemas como um canto sedutor, vindo de um outro tempo, mas
que ecoa, ainda em nossos dias, ora apaixonado, lirico, sensual,
sonhador, ora combativo, persuasivo, incitador, denunciador, re-
voluciondrio; mas, em todos os seus momentos, muito atual.

Impressa, a obra poética esconde, de inicio, sua oralida-
de de raiz; lida, porém, deixa-se ouvir, inscrevendo-se no universo
da voz e integrando-se no que Paul Zumthor denomina oralidade
secunddria, ou seja, aquela oralidade prépria dos textos que, embo-
ra escritos, conservam acentuadas e profundas marcas orais.

O par formado pelo binémio escritura/voz ¢, no cor-
po da poética, atravessado por tensdes, oposicdes conflitivas e
até contraditérias. No tocante ao assunto, Zumthor se refere ao
impresso (o livro) como um freio, anteparo, para o movimento
dramitico da declamacdo. Embora freio, anteparo, o impresso,
porém, nio elimina o forte elemento vocal.

Entendo, com Zumthor, que, imersa no espaco ilimitado
da oralidade, a voz é puro presente, sem estampilha, sem marcas
temporais, sem mordagcas, solta, livre e nomade, ao contrario da
escrita que ¢é finita, fixa e sedentdria. Andarilha por esséncia, a
voz permite modula¢des e articulacdes variadas, ocupante que é
de um espaco movente, cambiante, onde respiracdo, musculos e
nervos continuamente se tensionam e distensionam.

Ao redescobrir, pois, a voz como sopro de vida, como
fruto de movimentos coreograficos e escultéricos do aparelho fo-
nador, penso no poeta e no poder de sua voz . A voz do poeta,
viva na garganta, presente e até vibrante no siléncio ruidoso de
seus poemas, fala a linguagem do corpo. Voz é também corpo. E

mais uma vez relembro Zumthor, quando se refere a gestualidade
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e corporalidade dos textos poéticos medievais, textos estes acen-
tuadamente declamatorios e performéticos, onde predominava “a
palavra gesticulada dos poetas, a musica, a danca, esse jogo cénico
e verbal que é linguagem do corpo e coloca¢io em obra das sen-
sualidades carnais” (1993, p. 45).

Na poesia, seja ela lida ou declamada, o corpo participa
da acdo de ler e/ou dizer, desde o balbucio sussurante na leitura
individual, a variada tonalidade da voz ou a estruturacio ritmica
até a gesticulacio corporal, que se manifesta nos movimentos das
m3aos, nos meneios da cabeca, na curvatura do tronco, na danca
do corpo de um lado para outro, para frente, para tras, num vai-e-
-vem préprio da atuacgio performatica.

O charme e a seducido da voz remetem a deusa Peithd,
divindade todo poderosa, tanto em relacio aos deuses quanto aos
homens, e que dispde dos sortilégios de palavras de mel. Com o po-
der de fascinar, Peithd, que corresponde, no pantedo grego, ao poder
que a palavra exerce sobre o outro (Detienne, 1988, p. 38), domina a
voz do orador e mora em seus ldbios, dando por isso a suas pala-
vras a docura mégica e o poder persuasivo. Ambivalente (musa e
sereia), Peith6 tem duas faces: de um lado, é maléfica, a odiosa filha
do desregramento (Detienne, 1988, p. 38), a inseparavel amiga das
palavras traicoeiramente carinhosas (as lisonjas) que s@o o instru-
mento do engano e de ocultas armadilhas; de outro lado, é a boa
Peithd, benéfica, serena e conselheira, companheira dos sébios,
dos juizes imparciais, dos reis e governantes justos.

A voz é dotada de um poder que se diria sobrenatu-
ral e divino, decorrente de sua prépria eficicia, pois, uma vez
articulada, converte-se em acio, fato, coisa viva, que nasce,

cresce e se transforma. O poeta, realmente artista, sabe operar



Edilene Matos 105

harmonicamente os sons e jamais profere palavras intteis. Sua
palavra, ao contrario, é poténcia que se atualiza em forca criado-
ra. Sdo as palavras eficazes, fecundadas por sons harmonicos, que
conferem luminosidade e vidéncia ao poeta. Assim como a palavra
magico-religiosa, a palavra do poeta, além de transcender o tempo
dos homens, transcende de igual forma os pequenos destinos in-
dividuais e passa a influenciar até os sonhos e destinos coletivos.
Pensando, assim, mesmo que tenha consciéncia de mui-
to que ja se disse sobre as experiéncias da inquietante tarefa de
experimentacdo e invencio na linguagem, insisto no fato de que
os poetas fazem parte daquele grupo de artistas, cujo incansavel
trabalho com a palavra, com o gesto, com a imagem, tem como
objetivo a superacio da lingua, transgredindo seus limites para
explorar suas fronteiras. Os poetas lancam desafios em cada um
de seus textos, sobretudo no que diz respeito a incorporacio de
géneros provenientes de diferentes esferas de uso da linguagem.
As possibilidades combinatérias, exploradas por eles e inscritos na
oralidade, se, por um lado, redimensionam géneros da oralidade
tipicos de nossa cultura, por outro realizam experiéncias estéticas
em que o signo verbal extrapola seus proprios limites, revelando a
palavra como cendrio nio sé de letra e de voz mas, sobretudo, de
corpo em movimento. Muito embora seja a palavra sua midia pri-
mordial, a arte dos poetas configura-se como um amplo fenémeno
comunicativo, situando-se no cruzamento do teatro, do cinema,
da performance, do espeticulo televisual ou da peca radiofonica,
sem deixar de ser o que é antes de tudo, ou seja, poesia. Com isso,
além de operar géneros literdrios e discursivos, tais poetas exibem
sua habilidade em operar géneros e signos de diferentes tradicdes

culturais, sobretudo os de sua contemporaneidade.
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Se para muitos tais questdes jd ndo se pdem, pois o que
chamamos de poético, como ja disseram os gregos, diz respeito a
um tipo especifico de linguagem, linguagem marcada por um fa-
zer (poien) sensorializador do signo verbal ou no verbal, pois para
mim o poético abrange nao s6 o amplo dominio da poesia verbal,
mas também da ndo verbal, ou seja, da poesia que se insinua e se
insere no cinema, na Tv, nas HQ, na publicidade, nos multiplos
teceres e desteceres que se manifestam nos piscapiscar incessante
das telas e redes dos computadores), sensorializacio esta empe-
nhada em reduzir ou eliminar a distincia inevitavel que delimita
arelacdo entre significante e significado (para falar com Saussure),
entre o sujeito (representante) e seu objeto (representado), ou, en-
fim, entre o homem e o real, alvo desde sempre de nossos desejos
e nossas utopicas aspiracoes.

Nesse contexto, é instalado um didlogo intenso nio
s6 com experiéncias estéticas da tradicio oral, como muitos dos
principais estudiosos ji demonstraram, como também com ex-
periéncias semilticas geradas pela cultura da audiovisualidade
cinética — do radio, do cinema, da televisio. E como se o mundo
dos signos se exibisse numa grande cena — a cena dialégica da lin-
guagem e a arena dos contatos.

Poesia oral (e ndo literatura oral, é bom que se diga) é
um assunto muito amplo e que varia desde as can¢des populares
de todos os povos, passando pela moderna musica popular, com
um olhar voltado para os poemas heroicos de Homero, bem como
para os compositores mais recentes, seja na Asia, na Africa ou nas
Américas. Esta ampliddo de visdo revela, portanto, a natureza

da “tradicdo oral” em conexdes possiveis com tipos de poesia e
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tipos de sociedade, as diferencas e aproximacdes entre comunica-
cdo oral e escrita, assim como o papel dos poetas em sociedades
nio-letradas.

O oral é um termo ji um tanto banalizado e carente de
uma espécie de operacio de decantacio para que o conceito flua
com limpidez. Lembremos de Zumthor, sempre evocado e com
pertinéncia, para quem a voz nio é sinéonimo de oralidade, pois
ultrapassa o sentido linguistico de comunica¢io por meio da fala.
Os fundamentos para o estudo do fendomeno da voz estdo na his-
téria do préprio homem, desde as origens vocais da poesia nos
cantos e dancas rituais, nas férmulas de magia e nas narrativas
miticas. Voz que esta 14, emergindo do siléncio primordial, cujo
caminho se espraia no tempo e perfura os espacos, expandindo-se
para além do corpo que a pronunciou.

A voz possui uma realidade material, quer em termos
qualitativos ou quantitativos. Na e pela voz, a linguagem se encar-
rega de uma espécie de lembranca das origens do ser (Zumthor,
2010, p. 172) de uma intensidade vital. Ler é oralizar um escrito. A
leitura implica voz, corpo, sopro. Nos poemas lidos, hd uma per-
formance poética de menor grau.

Entdo, o fenémeno da voz é lugar simbdlico, espaco da
inscricdo da alteridade e da instalacdo do didlogo eu-outro, exige
a presenca de dois ouvidos — a do enunciador e a do ouvinte; no-
madismo e movéncia, nunca apreendida totalmente, mas sempre
em situacdo de passagem, de encontro, de presencas que se tocam
e se deslocam no movimento de transformacio; atingimento da

plenitude na experiéncia poética.
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A palavra original enquanto voz, som e corpo que é,
afirma-se como arma de grande eficicia para provocar emocdes,
fascinar e comover o publico, tird-lo de seu lugar comum e estéti-
co, para inseri-lo num espaco de infinita movéncia e de continuo
questionamento e transformacao do universo da cultura. Assim,

pensam os artistas da voz:

Nomades de la langue et des gestes, sans papiers ni feuilles
de route, nous irons 14 ou le vent nous meéne, anonymes du
tout-monde, travailleurs d’humanités, artisans de la commu-
nauté inavouable, nous réveillerons d’anciens soubassements
et feront hospitalité aux idées neuves (Journal Clandestin,

2012, encarte)*

H4 uma diferenca entre os conceitos zumthorianos de
nomadismo e movéncia.

Ao falar em nomadismo, Zumthor (2005) refere-se a ex-
periéncias pessoais, decorrentes de seus varios deslocamentos e
contatos com diversas culturas. Ao falar em movéncia, preocupa-
-se com a mobilidade textual, sem hierarquizacdo temporal, ou
seja, ndo importa saber se um texto mais antigo encerra em si
mesmo valor, mas sim sua dimensdo palimpséstica, de textos so-
bre textos, em permanente didlogo intra e intertextual, sugerindo
a ideia de uma génese ilimitada de significacio, pois que evocam
a existéncia de complexos significantes, articulados, de maneira
diversa, uns sobre os outros, evocando uma consideravel gama de

complexos significantes

4. Nomades da lingua e dos gestos, sem papéis ou mapas, nds iremos para onde o vento
nos conduz, anénimos do mundo, trabalhadores das humanidades, artesios da comuni-
dade inconfessivel, nés faremos despertar bases fundadoras e acolheremos ideias novas
(traducio minha).
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IIs évoquent (ou impliquent) l'existence de complexes signi-
fiants, articulés, de facon diverse (souvent imprévisible), les
uns sur les autres, et fondateurs d’une pluralité interne de
ce texte. Ils suggérent 'idée d’une genése illimitée de la si-
gnification. Le texte, pas plus que le discours, n'est clos.Il est
travaillé par d'autres textes, comme le discours par d’autres
discours. Lintertextualité désigne une sorte de supplément,
peut-étre inépuisable, essentiel au texte méme ( Zumthor,

1981, p. 8).

A movéncia é uma espécie de composicdo de signos que
se encontram e que geram outros signos, ressonancia de signos e

artes. Tais signos sdo, pois,

fios [que] se tecem na trama do discurso e, multiplicados e
entrecruzados, ai produzem outro discurso, trabalhando
os elementos do primeiro, interpretando-os gradualmente;
glosando-o, a ponto de que a palavra instaure um didlo-
go com seu préprio tema. Enquanto as palavras desfilam,
estabelecem-se equivaléncias e contrastes que comportam
(porque o contexto se modifica, mesmo que imperceptivel-
mente) nuances sutis: cada uma delas, recebida como uma
informacio nova, faz-se acrescer do conhecimento ao qual

essa voz nos convida. ( Zumthor, 2010, p. 200).
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Sensibilidade e aparicao:
O sentimento do belo

a partir da composicdo

da apareéncia

Renata Pitombo Cidreira

Resumo

A presente comunicacio procura reconduzir a beleza ao
horizonte hermenéutico de uma comunidade de sentido, a partir das
contribuicoes da Estética filosofica, enquanto teoria geral da sensibi-
lidade. Visando as ‘leis’ da sensibilidade que estdo na base da producio
e da recepcio da beleza, procuraremos compreender como se efetivam
os mecanismos de adesdo e reconhecimento do belo no universo da
composi¢do da aparéncia. Para tanto, vamos tentar elucidar como se insti-
tuem os julgamentos diante da for¢a expressiva das aparicdes cotidianas,
cujo didlogo entre a roupa e a corporalidade configuram plasticidades
potentes que geram intensas experiéncias estéticas. O horizonte in-
vestigativo terd como corpus ilustrativo a marca de moda portuguesa
CUT. Os contributos de autores como Immanuel Kant, Georg Simmel
e Merleau-Ponty serdo os norteadores para a discussio, privilegiando
uma abordagem filoséfica.
Palavras-chaves: Sensibilidade, Beleza, Apari¢io, Corporalidade,

Moda.
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Introducio

Na recente pesquisa que tenho realizado no ambito do
p6s-doutorado, uma inquietacdo preliminar me instigou a dar
inicio as investigacdes: é possivel falar de beleza no mundo con-
temporaneo? E de que modo podemos reabilitar o belo nas nossas
vidas? Obviamente que tal empreendimento tem me levado a
novas questdes, ainda sem respostas, necessariamente, mas, de
todo modo, ja vislumbro alguns delineamentos interessantes para
pensar a beleza na atualidade, tendo o universo da composicdo da
aparéncia como foco de observacao.

A partir das contribuicdes da Estética filoséfica, en-
quanto teoria geral da sensibilidade, procuramos compreender
como somos afetados por alguns exemplares vestimentares e pe-
los corpos vestidos. Reintegrando a nocio de beleza associada nao
apenas as artes, mas também aos fendmenos do cotidiano, da pré-
pria sociedade de consumo e, consequentemente, das aparicdes,
vislumbramos as corporalidades vestidas como um l6cus investi-
gativo potente em que novos delineamentos do belo e do sensivel
se descortinam.

A marca de moda escolhida para ilustracio de algumas
consideracdes nesta intervencio é a portuguesa CUT, da designer
Helena Pereira. Uma grife relativamente nova, cujo surgimento
data de 2018 e que tem como publico alvo a cultura feminina,
numa abordagem sintonizada com o contemporaneo e com a mu-
lher urbana, especialmente. Na oportunidade, serdo observadas
algumas imagens postadas no Instagram da marca no ano de 2020.

No que diz respeito aos marcadores conceituais evoca-
dos para nos auxiliar, vamos lancar mio da contribuicdo de autores

como Immanuel Kant para refletir sobretudo sobre a concepcio
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de beleza e sublime; Georg Simmel no que diz respeito as suas es-
peculacdes sobre a relacdo entre a aparéncia e a cultura feminina;
e Merleau-Ponty, a partir das suas fecundas investigacdes sobre a

corporalidade e a dimenséo sensivel.

A beleza partilhada - a reversibilidade entre

sensibilidade e entendimento

O nosso interesse sio os estados e reacoes afetivas que
uma aparicdo provoca, numa situacio, ativando nossa sensibilida-
de a partir do sentimento do belo, levando em conta a dimensio
cultural dessas aparéncias e reconhecendo-as, a0 mesmo tempo,
como produtos e produtoras da cultura. Para tanto, num primei-
ro momento, faz-se necessirio recuperar, ainda que rapidamente,
as concepcdes de beleza que comparecem em duas obras que nos
parecem fundamentais para a nossa discussdo: A critica da facul-
dade de julgar, de Immanuel Kant e Estetica da Comunicacdo, de
Herman Parret.

O tema da beleza ocupa espaco bastante expressivo na
obra de Immanuel Kant, que aliada a essa questdo, revitaliza o
tema da sensibilidade, embora muitos insistam em nio reconhe-
cer na filosofia kantiana uma “apologia da sensibilidade”, como
destaca Leonel Ribeiro dos Santos (1993). Mas, sem duvida, Kant
procura mostrar que a sensibilidade nao era apenas uma forma
de conhecimento “inferior” como argumentava Baumgarten — na
sua Estética, ciéncia do conhecimento sensitivo —, mas sim que
a sensibilidade é uma forma de conhecimento diferente da do
entendimento e mais: que a sensibilidade envolve diretamente
questdes relativas ao belo e ao gosto, mas que nio encontra-se,

necessariamente, subordinada a elas.
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Para Kant, cabe a sensibilidade intuir, mas sem essa intui-
¢do nio acedemos ao conhecimento. “Sem sensibilidade nenhum
objeto nos seria dado e sem entendimento nenhum objeto seria
pensado. (...) O entendimento nada pode intuir e os sentidos nada
podem pensar. S6 se eles se unirem podem nascer conhecimento”
(Kant Apud Santos, 1993, p. 416). Na sua insisténcia por uma auto-
nomia da sensibilidade, o autor reivindica sua vinculacio ao juizo
de gosto que tem uma condicio nio apenas subjetiva, mas que
pretende uma certa “aprovacio universal” ou “validade comum”.
Nesse sentido, como aponta Leonel Ribeiro dos Santos (1993, p.
410) a acepcio kantiana de Estética estende a prépria disciplina
criada por Baumgarten, uma vez que amplia as formas a priori da
intuicdo, “as quais subjazem todo conhecimento humano”.

No seu empreendimento, Kant buscou fundar uma
teoria do belo e do gosto concebendo-os como sentimentos vali-
dos para todos, tendo as intuicdes a priori do espaco e do tempo
como fundamentais. Por isso mesmo, o autor rejeita uma teoria
estética fundada no sujeito, individualista e privada. Ainda que
tenha as bases na intuicdo esta se revela vilida universalmente,
convocando a um sentimento comum. E nesse sentido que ele ob-
serva: “aquilo que é conforme a regra de coordenacio no espaco
e no tempo, isso agrada necessariamente a todos e é belo” (Kant
Apud Santos, 1993, p. 412). Desse modo complementa o argu-
mento com a compreensio de que a beleza nio é uma qualidade
dos objetos, mas um elemento que o sujeito lhe atribui quando os
contempla desinteressadamente.

Esse assentimento comum que o sentimento de beleza
evoca encontra-se, de algum modo, ancorado socialmente. Sio

costumes, hdbitos e valores partilhados numa comunidade, num
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determinado periodo, que fazem com que haja uma certa conver-
géncia em torno do reconhecimento de algo, alguém ou mesmo
uma paisagem como belos. O objeto belo, a paisagem bela, a pes-
soa bela reconciliam a natureza e o espirito; despertam em nos,
ndo apenas sentimentos e emogoes (vivenciados e reconhecidos
por nds), mas também representacdes intelectuais que sao com-
partilhadas. Assim, reconhecemos na primeira parte da Critica da
faculdade de julgar (1995) o importante papel do sensus communis
que d4 os alicerces ao juizo de gosto, remetendo a uma comunica-
bilidade origindria dos sentimentos, como bem observa Monclar
Valverde (2018). Aqui percebemos uma aproximacio entre a filo-

sofia kantiana e a filosofia merleau-pontiana:

Kant nos remete a condicio origindria da comunicacio, en-
quanto compartilhamento de um mundo e comunhio do
sentimento de existéncia, do mesmo modo como Merleau-
-Ponty nos remete a uma partilha do mundo sensivel, como
ponto de partida da experiéncia e como ideia-mestra de sua

propria filosofia (Valverde, 2018, p. 31).

Também é importante assinalar que o gosto é concebido
por Kant ndo como um “senso comum” ou mesmo um “consenso’,
no sentido de uma convergéncia e homogeneidade de ideias e opi-
nides. Trata-se muito mais de pensar o préprio gosto como sentido
comum, “um outro érgio dos sentidos, dessa vez, coletivo e relacio-
nado aos sentimentos, antes que as sensacdes” (Valverde, 2018, p.
32). Desse modo, o préprio gosto pode ser compreendido como um
padrio que orienta o julgamento estético particular e assim vis-
lumbramos a aproximacio entre Kant e Merleau-Ponty, quando

concebem o sentido estético como um modo de sentir em comum.
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Esse sentir em comum também estard presente nas ar-
gumentacdes de Herman Parret sobre uma Esteética da Comunicacdo
(1997). O autor reflete com asticia sobre a dimensio comunal, a
comunicabilidade entre os seres humanos que se institui a partir
da relacio com os meios de comunicacio sobretudo no capitu-
lo intitulado “Comunicar por aisthesis”. Como nos alerta Parret
(1997, p. 16), “a comunicacio, na nossa época, é uma verdadeira ob-
sessdo. Ela se tornou [...] um dever social e também um principio
de anilise de todo e qualquer fendmeno nas ciéncias humanas”.
E, certamente, a conectividade e a comunh@o estabelecida pelas
midias — e mais recentemente pelas redes — e seu investimento na
exibicao de si reiteram a dimensio sensivel.

Também como nos diria Herman Parret (1997, p. 184)
essa estetizacdo da vida gera uma “verdadeira ética do ser-em-
-comunidade”, ao retomar as reflexdes kantianas sobre o sensus
communis (sentido comum). H4, com a legitimacdo estética, uma
transitividade de afetos que se conforma na ideia de uma comuni-
dade afetiva, sobretudo na fruicio do belo. “H4 uma solidariedade
diante do belo” (p. 192), nos diz Parret.

O autor ainda complementa os argumentos ao afir-
mar que a estetizacdo da vida n3o se vincula, necessariamente, a
uma dinidmica individualista, a um modo de vida eminentemente
privado; mas, ao contrério, a estetizacio vivenciada na contem-
poraneidade promove um modo de ser-em-comunidade em que os
afetos se tornam centrais para a compreensdo das interacoes que
se estabelecem entre os individuos e mesmo entre os individuos e

os artefatos que os rodeiam.
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Ao recuperar as abordagens kantianas sobre o gosto,
Parret nos relembra que Kant se aproxima de uma certa tradicao
humanista, a partir dos trabalhos de Vico e Shaftesbury, que com-
preendem o sensus communis ou “senso da comunidade” como algo
associado a solidariedade civica. Segundo Parret, Kant acrescenta
o elemento da Bildung, ou seja, da formacio ou educacio social
para conceber esse ser-em-comunidade. Assim, o sensus communis
kantiano serd “responsavel pela universalidade do gosto enquanto
resultado do jogo livre das faculdades, essencialmente, o entendi-
mento e a imaginacio, e enquanto liberado de qualquer forma de
condicio ‘privada), como a emocdo” (Parret, 1997, p. 194). Assim,
temos a ideia de uma comunidade afetiva, como defendida por
Parret. E como j4 mencionamos anteriormente, o sentimento do
belo aflora a comunidade afetiva e por isso mesmo a importancia
das reflexdes acerca do belo e do sublime ja trazidas por Kant e
retomadas por muitos autores.

Conforme descreve o préprio Kant nas suas Observagcoes
acerca do sentimento do belo e do sublime, editada em 1764, o sublime
comove, o belo encanta. “O semblante de um homem que se en-
contra em pleno sentimento do sublime é sério, as vezes rigido e
assombrado. Ao contririo, a viva sensacio do belo se declara por
sua esplendorosa serenidade” (Kant, 2015, p. 36). Parret também
reforca essa distin¢do entre o belo e o sublime, a partir de Kant,
assinalando que a comunicabilidade também serd diferente em
funcido desses sentimentos: “a comunidade afetiva é de solidarie-
dade diante do belo; estd em crise diante do sublime” (Parret, 1997,
p. 192).
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A bela aparicao - a reversibilidade entre corpo

e roupa

A beleza enquanto efeito da atividade humana enquanto
tal comparece de forma mais explicita a partir das especulacoes de
Baumgarten quando da criacdo da disciplina Estética (em 1950).
Seu trabalho tem o mérito de reconduzir o tema da beleza ao ho-
rizonte hermenéutico de uma comunidade de sentido. Enquanto
ciéncia do conhecimento sensitivo, a Estética procura nio sé re-
fletir sobre as belas artes, mas também engloba a arte de pensar
com beleza. Projeto este que serd fortalecido e revitalizado a luz
das contribui¢cdes dos autores citados no item anterior.

Ao insistir sobre a importancia da sensibilidade nos
processos de conhecimento, Baumgarten da a largada para a in-
corporacio da vontade e da afetividade enquanto dimensoes
constitutivas da humanidade do Homem, como ressalta Adriana
Serrdo (1991) que serd magistralmente refinada na terceira critica
de Kant. A partir dai, concebemos o sentir como sentir-se a si
mesmo, “fruir a sensa¢do do seu préprio estado como sentimento
sentido. (...) A reversibilidade entre vivéncia de si e pensamento
do mundo, consagrada pelo julgamento estético” (1991, p. 39).

Sem duvida, é essa dimensdo sensivel que estara presen-
te em toda reflexio sobre a percepcdo na obra de Merleau-Ponty,
e por isso mesmo entendemos que uma aproximagio entre
Merleau-Ponty e Kant se justifica pois ambos defendem, em tlti-
ma instancia, como j4 mencionamos, o sentido estético como um
modo de sentir em comum.

“Enquanto Kant buscava definir as condicdes de pos-
sibilidades a priori da experiéncia, Merleau-Ponty procurava

analisar os seus enquadramentos histéricos e culturais, vistos
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como condicdes prévias, mas nio absolutas” (Valverde, 2018, p. 39).
Também Urbano Sidoncha reconhece em Kant o empreendimen-
to de “engendrar uma doutrina da sensibilidade inteiramente nova
e original, (...) valorizando, de forma inteiramente consequente,
a sua funcio como fonte irredutivel do conhecimento humano”
(2009, p. 144). Do seu ponto de vista, embora haja essa considera-
¢do do sensivel em Kant falta-lhe a radicalidade presente na obra
merleau-pontyana que atesta “ndo haver mundo inteligivel, mas

(apenas) mundo sensivel” (p. 151). Assim, Sidoncha pondera que:

a intencdo kantiana de recuperar o sentido dos antigos de
Estética, que é o que implica correlativamente a reabilitacio
plena do sensivel, parece, na verdade, nao ser mais do que a
expressio de um projecto adiado ou inacabado, a que Ponty
- na assuncio plena da irredutibilidade epistemolégica que o
separa irremediavelmente do projecto kantiano — concedera

a sua forma tltima e derradeira (Id, Ibid, p. 154).

A ideia de um lgosestético, presente na obra de Merleau-
Ponty, destaca “um circuito de sentido que se dd na existéncia
mesma, conectando e conferindo unidade a conjuntos de aconte-
cimentos do mundo sensivel, segundo uma racionalidade pléstica
e ndo conceitual, conforme atesta Valverde (2018, p. 35). A sen-
sibilidade e a percepcio, portanto, sio agenciamentos corporais,
performances que exibem o modo pelo qual habitamos o mundo.

Nesse sentido, com a obra merleau-pontyana um aspec-
to importante ganha centralidade: o corpo. E, assim, entendemos
o sujeito estético como sujeito de prazer e de pensamento, agente
da cultura e da histéria que sente e procura entender o mundo com

e a partir do seu préprio corpo, na conexao com outros corpos.
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O autor concebe o corpo como meio de comunicacio com o tempo
e 0 espaco, ‘o registro onde estamos inscritos e continuamos a nos
inscrever” e experimentamos uma forma de “intimidade pratica
com o espaco” (Merleau-Ponty, 1968, p. 16), com o mundo e com

0Ss outros.

Cada um experimenta votado a um corpo, a uma situacio,
e através deles ao ser, e o que sabe de si mesmo passa intei-
ramente pelo outro no instante preciso em que experimenta
seu poder de medusa. Cada um, pois, se sabe e sabe os outros
inscritos no mundo; o que sente, o que vive, 0 que 0s Outros
sentem e vivem, até mesmo seus sonhos ou os sonhos deles,
suas ilusdes e as deles ndo sdo ilhotas, fragmentos isolados do

ser (Merleau-Ponty, 1992, p. 69).

O corpo como unidade expressiva origindria é o centro
da nossa relacio com o mundo e com os outros. De acordo com
Merleau-Ponty , é “a vida perceptiva do meu corpo que realiza a
abertura primeira para o mundo” (Id, Ibid, p. 46). E preciso mer-
gulhar no mundo através da nossa exploracio sensorial e corporal,
ou melhor, “o que ‘sou), sou-o (...) nesse corpo, nesse personagem,
nesses pensamentos” (Id, Ibid, p. 63). O autor sustenta ainda que o
mundo é o prolongamento do nosso corpo.

Por isso mesmo o corpo vestido torna-se tio importante
para a reflexdo da nossa inscri¢io no mundo e da constituicdo da
nossa existéncia. Através do nosso esquema corporal, atravessado
pelo vestir e pelo ornamento, efetua-se uma atualizacao do feno-
meno da expressdo do nosso ser que se manifesta em multiplas
apari¢des. Como nos lembra Merleau-Ponty, “o que encontro ‘em

mim’ é sempre a referéncia a essa presenca originiria, e entrar
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em si é identicamente sair de si” (p. 71). E através da dinamica do
vestir e do despir atualizamos plasticamente e corporalmente essa
vocacdo de transcendéncia num grau muitas vezes imperceptivel,
mas presente e atuante.

Nesta perspectiva, um autor como Georg Simmel é fun-
damental para refletirmos sobre as dinimicas sensiveis associadas
a0 corpo vestido, uma vez que o autor nio s6 empreendeu esforcos
para compreender o que poderiamos chamar de uma sociologia
dos sentidos, como também enveredou pelas tessituras da roupa e
da moda na sua relacio com o corpo nos desenhos das interacoes
sociais. Instigado a observar “os diferentes fatos provenientes da
constituicdo sensorial do homem, os modos de apercep¢iao mu-
tua e as influéncias reciprocas que dai derivam na sua significacio
para a vida coletiva dos homens e suas relacdes uns com ou outros,
uns a favor dos outros, uns contra os outros’, ele percebe que a
interacio entre as pessoas “vem antes de tudo pelo fato de que nés
reagimos uns aos outros pelos sentidos” (Simmel, 1981, p. 225).

Na sua anilise sobre a moda enquanto fenémeno so-
cial, o autor assinala a sua estrutura complexa, “na qual todas as
mais importantes tendéncias contrarias da alma estio de algum
modo representadas” (Simmel, 2020, p. 69), como, por exemplo,
a necessidade de imitacdo e a vontade de distincdo, o impulso a
particularidade e a aquiescéncia ao universal, a coercio social e
a liberdade individual. Destaca, ainda, o quanto o movimento
das tendéncias, por exemplo, encontra-se sintonizado com o es-
pirito do tempo e da sociedade em que estd imersa. “Quanto mais
nervosa uma época, tanto mais rapidamente mudam suas modas,
pois a necessidade de estimulos diferentes — um dos suportes mais

essenciais de toda moda — anda de mios dadas com a exaustio
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das energias nervosas” (Simmel, 2020, p. 52). Na tentativa de com-
preender os esbocos da vida moderna que se descortinava, Simmel
faz um diagndstico bem preciso da relagdo da moda com o seu

tempo e com o tempo de forma ampla.

(...) a moda - pelo seu jogo entre a tendéncia a expansio
universal e a aniquila¢io de seu sentido que tal expansao, jus-
tamente, provoca — conta com o estimulo peculiar do limite,
o estimulo do que é simultaneamente comeco e fim, novidade
e efemeridade. Sua questdo nio é ser ou nio ser, ela é, ao invés
disso, de uma s6 vez ser e nio ser, estd sempre bem no divisor
de 4guas entre o passado e o futuro, e desse modo nos propor-
ciona, contanto que esteja no seu ponto alto, um sentimento
tdo forte de presente (grifo meu), como s poucas entre as de-

mais manifestacdes sdo capazes (Simmel, 2020, p. 54-55).

Esse sentimento da temporalidade, do tempo presente
que a moda nos proporciona é extremamente fecundo e revela,
a0 mesmo tempo, a poténcia da presenca de cada um de nés. No
momento em que valores se volatizam, como o contemporineo,
a roupa e a moda crescem em importincia pois proporcionam a
elevacio da autoestima, favorecem uma constelacio que da lugar
auma certa particularizac¢io, ao desenvolvimento extraordinaria-
mente forte da individualidade e, consequentemente, da afirmacao
de si. “De modo mais ou menos deliberado, o individuo muitas
vezes cria para si um comportamento, um estilo que se caracteri-
za como moda pelo ritmo de seu aparecer, fazer-se valer e entdo

retirar-se” (Simmel, 2020, p. 67).
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A roupa e a moda modulam as possibilidades do corpo,
fazendo com que novas disposi¢des sensdrio-motoras possam ser
experimentadas, novos habitos possam ser adquiridos, em funcio
de uma modelagem diferenciada ou mesmo pela composicio de
pecas sobre o corpo, configurando, assim, o corpo vestido como
uma unidade de sentido. Nas imagens da marca de moda CUT
vislumbramos os varios perfis que a mulher pode adotar na sua
existéncia e a afirmacdo da cultura feminina em suas multiplas
manifestacdes. A CUT comparece — entre outras marcas — COmo
ilustracio da composicdo da aparéncia enquanto possibilidade da es-
cultura de si e de uma bela aparicio.

Cabe ainda salientar, como o faz Simmel, que as ‘posssi-
bilidades’ de um individuo néo sdo promessas de uma atualidade
a espera de sua realizacio. Pode-se pensar a potencialidade como
algo por si s6 efetivo e que essa potencialidade ja seja seu dpice, “a
expressdo mais plena do seu ser que podemos conceber” (2020, p.
297). Assim, “qualquer atualidade da nossa vida pode ser tratada
como possibilidade, ji que cada uma delas é ou pode ser desdobra-

da resultando em novas configuracdes efetivas” (Id. Ibid, p.298).

Cultura da feminilidade — A composicdo da aparéncia
da CUT

Como sabemos, o téxtil portugués é um dos pilares
para a renovacdo da economia lusitana, que passa de uma légica
de confeccdo e producio para a consolidacio de marca de moda,
em que o empenho criativo dos designers é primordial. E nesse
cenirio que surge a CUT. Em trés anos de existéncia, a marca de

moda portuguesa CUT, liderada pela designer Helena Pereira, vem
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apostando numa roupa moderna e confortdvel, em silhuetas su-
perdimensionadas e pecas intemporais. Visa a mulher comum,
com pecas de qualidade, chiques, mas despretensiosas; e que tem
uma grande versatilidade. Na palheta de cores privilégios para
tons neutros: bege, preto, marrom, branco, azul marinho, cinza;
tecidos como jacquard, couro, linho e viscose de seda; modelagem
ampla e desestruturada, terninhos, blazers e vestidos longos e sol-
tos predominam nos shapes da marca.

A CUT pauta-se inteiramente no e-commerce com uma
loja online e utiliza com frequéncia a Internet e o dispositivo das
redes sociais para dar visibilidade aos seus produtos. Totalmente
sintonizada com o contexto mididtico atual, a grife atua intensa-
mente na divulgacio das pecas através da exibicdo de imagens via
plataforma Instagram. Explora tanto o feed quanto o storie para
as postagens das suas pecas, acolhendo a rede social Instagram
como sua grande vitrina, contando com 7.618 seguidores, e com
761 publicacdes (dados do dia 03/05/2021); no item loja podemos
conferir as diversas pecas e seus respectivos valores em euros,
acompanhando também as promocdes.

Cabe destacar que no cendrio contemporaneo, cada vez
mais o Instagram ganha visibilidade e cresce como um dispositivo
em que ver e ser visto é fundamental. Além disso, a plataforma se
compatibiliza plenamente com o corpus escolhido, uma vez que o
Instagram tem a publicacdo de fotografias como objetivo central
e para as marcas de moda a imagem ¢é essencial. Reconhecendo a
possibilidade de andlise das imagens postadas, adotamos o méto-
do da etnografia virtual ou netnografia, associado a antropologia
visual — através da contribuicio de Massimo Canevacci (1990) —,

para compreender como a referida marca enfatiza marcadores de
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beleza, cria suas performances corporais, fortalece sua comuni-
dade, expande seus negdcios e estabelece vinculos afetivos com
seus clientes. Enquanto pesquisa qualitativa, enfatizamos a anali-
se nos componentes da amostra, e nao em estatisticas ou volume
de imagens.

A partir da observacio das imagens da CUT verificamos
a constituicdo de uma corporalidade que explora multiplos perfis
da cultura feminina, conformando um imaginirio que celebra a
modernidade, a insercao da mulher no universo do trabalho, uma
feminilidade que deseja e respira liberdade e autonomia, sem, ne-
cessariamente abrir mao de valores como serenidade, romantismo
e leveza. Nas imagens a seguir, por exemplo, temos uma mulher
que exalta uma postura altiva, determinada e independente,
inscrita num cendrio/ambiente urbano, cujo cimento da rua des-
cortina uma cena do cotidiano.

Na primeira imagem temos um terno cinza com caimen-
to despojado, combinado com camiseta branca basica, composto
com acessérios inusitados como uma sandélia de cor branca (tipo
havaiana) e uma bolsa estilo praia. Na segunda imagem, a corpo-
ralidade feminina comparece revestida por um conjunto de calca
de alfaitaria e camisa de botio, com largos bolsos em tom escu-
ro, com sobreposicdo de casaco mais claro; nas maos uma bolsa/
carteira e um documento finalizam o look com os éculos escu-
ros estilo aviador. Em ambas, através da gestualidade corporal e
das vestimentas, percebe-se um jogo de sentidos em que o sexo
dito fragil aparece firme e empoderado, e a0 mesmo tempo des-
contraido e casual. Cabe ressaltar que nas duas fotos selecionadas
sdo consumidoras da marca que emprestam suas imagens para as

postagens da grife.
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Figura 1 — Imagens da CUT

I filis_pina e et 13 ¢ daily_style_fashion_

Fonte — Instagram da marca

Jd nas imagens que comparecem na sequéncia, a cultura
feminina privilegia a leveza, o romantismo e a ludicidade. O con-
tato com a natureza, a relacio com as flores e o verde do ambiente
ressaltam uma mulher conectada com as questdes ambientais, por
um lado, e sintonizada com as energias da mae natureza, da terra,
exibindo sensibilidade, conforme a primeira imagem. Na compo-
si¢do da aparéncia, o préprio verde das plantas aflora numa blusa
com capuz, combinada com um short off white de corte solto; nos
acessérios a flexibilidade e conforto do ténis extremamente ade-
quado ao contexto.

A imagem subsequente traduz pela gestualidade cor-
poral, uma feminilidade pautada num romantismo languido e
ludico, em que a modelo parece brincar com as possibilidades
de movimento do préprio corpo, descobrindo novas dinamicas
sensério-motoras, numa atitude descontraida. Também o jogo de

sombras da imagem exacerba a mobilidade e extensio corporal,
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afirmando a sua plasticidade. O vestido solto, off white, com man-
gas amplas, finalizadas no punho com um leve jogo de babados

complementa a ambiéncia romantica e pueril da cena.

Figura 2 — Imagens da CUT

o

1 pernilleteisbaek

Fonte - Instagram da marca

Mistério e seducdo completam o pluralidade de perfis
que a CUT explora no seu empenho criativo, sempre privilegiando
uma bela aparicio. As préximas imagens traduzem com maestria
esses valores também presentes no imaginario da marca. Na pri-
meira delas o decote com transpasse em formato de X nas costas,
do vestido preto, exibe parte do corpo feminino com sutileza, num
jogo corporal que brinca com as formas do troco que se dupli-
ca com a sombra na parede branca. A segunda imagem evidencia
uma feminilidade encoberta por um ar misterioso, através da
jaqueta com capuz em couro, em tons de marrom. O olhar preg-

nante da modelo potencializa o impulso desafiador da mesma.



128 Sensibilidade e apari¢ao: O sentimento do belo a partir da composicao da aparéncia

Figura 3 — Imagens da CUT

L4

® Enviar mensagem

Fonte — Instagram da marca

Nesse breve dlbum de imagens da marca reunidas no
Instagram, o gesto comparece como um movimento, uma dina-
mica, capaz de revelar muito do homem, suas crencas e valores.
“A gesticulacdo nio é simplesmente o movimento do corpo, mas
sim o movimento visto como expressio de uma entidade ani-
mica” (Simmel, 2020, p. 313). Com a gesticulacio — moduladas
pelas vestes e acessorios — ocupamos, conforme assinala Simmel
(2020), uma parte do espaco designada por ela. Como também
observa Agamben (2008, p. 13), afinada com a expressio kan-
tiana relativa ao belo de “finalidade sem fim”, também o gesto

pode ser compreendido como uma poténcia que interrompe
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0 movimento no “seu préprio ser-meio e apenas assim o exibe, faz
de uma res uma res gesta. (...) O gesto ¢, neste sentido, comunicacio

de uma comunicabilidade.

Consideracoes Finais

A partir dos delineamentos esbocados, constatamos a
poténcia da vestimenta na conformacio do esquema corporal e
do corpo vestido enquanto instancia de circunscri¢do do ser no
mundo. Como sabemos, a roupa e os ornamentos sio elementos
constitutivos da aparicio do homem, ainda que em circunstancias
diferenciadas, em funcio da cultura na qual o mesmo encontra-se
inscrito. Enquanto extensido da nossa pele, a vestimenta modela
nossas capacidades sensoério-motoras, interferindo nos nossos hé-
bitos perceptivos e nos nossos afetos.

Tendo como referéncia as imagens da CUT, marca de
moda portuguesa escolhida como corpus ilustrativo, identifi-
camos que elas s3o capazes de auxiliar na constitui¢do sensorial
da pessoa, nos modos de percepcio e nas influéncias reciprocas
entre os seres. A roupa e as imagens da marca constituem-se,
assim, como uma espécie de “microscopia psicoldgica’, como di-
ria Simmel (1981, p. 224), que revelam as reciprocidades entre os
homens - fatores essenciais da tenacidade, da elasticidade e da
multiplicidade da unidade da vida social.

Desse modo, vale ainda ressaltar o fato de que se trata
de uma manifestacdo visual, cuja impressdo sensivel que produz
sobre aquele que a contempla, torna-se um meio para conhecé-
-la. Para Simmel, a instincia visual é a reciprocidade mais

imediata e mais pura que um individuo estabelece com o outro.
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Por isso mesmo, a importancia do corpo vestido e das imagens de
moda na conformacdo das interacdes e dos jogos sociais. “Gracas
a sua figura, um homem é compreendido por seu aspecto. (...) Ela
fala sobre ele (...), sabemos a primeira vista com quem estamos
lidando” (1981, p. 228). A aparicdo e a figura nos d4 a compreensio
imediata da individualidade de alguém.

Além disso, as pecas e os corpos vestidos da CUT ao
acionar os juizos de valor, suscitam no espectador o sentimento
de beleza - formacdo da existéncia que se manifesta na aparéncia
fisica em si —, esse sensivel compartilhado que faz com que nos
sintamos em comunhio. Esse sentimento que engendra ao mesmo
tempo integridade — o reconhecimento de uma inteireza — e aber-
tura, o descortinamento da possibilidade de relacdo com o outro.

Nesse sentido, conseguimos reconhecer que a marca
consegue — ao acionar imagens de estidio com modelos profis-
sionais e também fotos de clientes da grife -, acolher e agregar
suas consumidoras em que a bela aparicio promove um senti-
mento comum. A CUT conforma uma unicidade em torno de uma
certa cultura da feminilidade, criando um elo entre aqueles que
a consomem e contemplam, estimulando, consequentemente, o
pertencimento a uma comunidade em que afetos se tecem e criam

potentes urdiduras.
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A arte: o espelho cujo
reflexo desperta uma
consciéncia sensivel

Luis Filipe Rodrigues

Resumo

Nesta reflexdo aborda-se a obra de arte, com foco no desenho
artistico, entendendo que a representacdo funciona como um espelho
com o qual o autor se relaciona no processo de criagcdo e com qual o
recetor se relaciona na fruicdo do produto desse processo. O reflexo que
a obra-espelho devolve, tanto ao observador-autor como ao observador-
-recetor (que n3o seja autor), descreve, mais do que a projecio de uma
visualidade aparente (da consciencializacio do pensamento) da iden-
tificacdo ao sujeito, a experiéncia subliminar da sua introjecio com
contetdos do inconsciente. O conhecimento dos indicios desta realidade
subjetiva torna-se mais ficil quando o processo de identificacio e cons-
ciéncia seja intuitivo e baseado numa sensibiliza¢do do conhecimento.

No que concerne particularmente ao desenho, ter-se-4 pre-
sente que o mesmo conjuga a psicomotricidade, o conhecimento e a
sensibilidade. Ser4 a partir destas varidveis que se desencadeia uma re-
lacdo dialética entre a acdo, o pensamento e a respetiva representacio,
ou melhor, uma inter-relacdo de reflexibilidade reciproca “corpo-mente

- representacio — consciencializa¢do”.
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Quanto a sensibilidade, sera tido em consideracio que, no de-
senho, esta se associa & manifestacdo dos sentidos, do afeto, da organica
do corpo e da estética. O desenho, ao convocar sistemicamente estas ma-
nifestacdes associando-as ao processo de conhecimento, torna-se uma
experiéncia particularmente holistica e conducente a uma consciéncia
sensivel. Sendo que o pensamento flui para essa consciéncia quando a
razio do conhecimento objetivo se sensibilize perante a intuicio do co-
nhecimento da subjetividade do eu refletido no desenho que o espelha.
Ao acontecer essa sensibilizacdo, a partir da objetividade do reflexo do
desenho-espelho, proporciona-se uma experiéncia de intrarrelacdo in-
trinseca e harmoniosa entre a subjetividade do contetdo e a forma que o
representa. Neste sentido, sugerimos, também, que o desenho permite a
osmose entre o conhecimento racional do pensamento manifestado pela
forma, o conhecimento sensivel de um contetdo latente associado a essa
forma e o pensamento que oriente todo o processo. No contexto da arte,
e em particular do desenho artistico, explicar-se-4 em que medida o fe-
némeno de consciéncia se potencia quando a representacio, enquanto
espelho, servir de meio de expressio e sensibilizacio do artista.
Palavras-chave: Arte; Desenho; Sensibilidade; Consciencializacéo;

Inconsciente; Espelho.

1 — Introducio

Num contexto artistico, o que motiva a procura de
sensibilizacio no processo criativo poderd ser a expectativa de
uma harmonia entre o racional e o sensivel. Com esse equili-
brio, o artista podera sentir-se mais livre, seja no alcance da sua
criatividade, seja, a0 mesmo tempo, na sua capacidade de alar-

gamento da consciéncia e sensibilidade — ao meio e a si-préprio.
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Nestas circunstancias, a consciencializacio do artista passa pelas
dinadmicas “acdo — pensamento — sensibilidade — representacio” e
“interiorizacio — exteriorizacio’.

A possibilidade do fenémeno de consciéncia, na ex-
periéncia artistica, requer uma ligacio entre a imergéncia no
inconsciente e a emergéncia da realidade objetiva que (o) repre-
senta, assim como uma relacio com os estimulos da realidade
externa que interferiram e se tenham representado na realidade
interna.! Sendo que o processo da representacio corresponde a
uma experiéncia de reflexividade reciproca entre o subjetivo (in-
terno) e o (seu efeito externo) objetivado e de reconciliacio entre
o consciente (exterioridade do eu) e o inconsciente (interioridade
do eu). E sdo estas interinfluéncias que o conduzirdo a uma (re)
conciliacdo “inconsciente — consciente”, “si — representacdo de si”,
que aproximard o artista as profundezas do si-mesmo.>

Na perspetiva da libertacio interior, o artista recorre a
expressdo de uma representacdo que funcione como interlocutora

de um didlogo entre o eu consciente e o eu inconsciente e que

1. Socorrendo-nos de Freud, cuja teoria topogréfica se constitui por trés sistemas (in-
consciente, pré-consciente e consciente, que também designa de sistema de percecao-
-consciéncia), adota-se aqui a ideia de que este Gltimo “tem a funcio de receber infor-
macdes relativas as excitacdes provindas do exterior e do interior, que ficam registadas
qualitativamente de acordo com o prazer e/ou desprazer que causam, cujas representa-
¢des se processam no sistema inconsciente” (Zimerman, 2001, p. 83).

2.“[O desenho] é a construcio clarificadora a partir da qual se evidencia, como numa
aparicao, o saber que somos capazes de estabelecer sobre as coisas, a ponte luminosa com
o nosso conhecimento percetivo, a estrutura racionalizadora capaz de evidenciar a nossa
propria irracionalidade, a que permite aflorar a parte escura do nosso conhecimento e as
razdes contraditérias do nosso ser mais intimo” (Molina, 2005, pp. 75-76).
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o conduza, pela sua reconciliacio, a uma consciéncia alargada.’ A
interlocutora é o eu consciente que a obra-espelho reflete, o assun-
to do didlogo é o conteudo, isto é, 0 eu inconsciente latente nesse
reflexo. Nestes termos, o reflexo da obra-espelho consubstancia-
-se numa representacio na qual o artista vé espelhada/emersa a
exterioridade da sua interioridade/imersa. Nas relacdes “artista —
representacdo’, “eu consciente — eu inconsciente” e “eu — ndo eu’, o
reflexo da obra-espelho constitui a exterioridade (da interioridade
do autor) com que o0 mesmo se relaciona objetiva e subjetivamen-
te. Uma relacdo que se estabelece ao nivel, respetivamente, do eu
consciente e do eu inconsciente; ou melhor, uma relacio, respeti-
vamente, entre o eu consciente e o que a representacdo permita
tornar vislumbravel acerca da interioridade invisivel do préprio
eu inconsciente. De certo modo, esta emergéncia depende da ca-
pacidade que o eu consciente tenha para desenvolver uma ligacio,
com uma ligacdo subliminar, entre a forma — cuja construcio re-
quer o uso deliberado de mecanismos cognitivos — e o conteido
- cuja manifestacdo, na forma, se associa a uma manifestacdo in-
tuitiva de significados sensiveis — com fonte no inconsciente.

E de salientar que nos focaremos na ideia de que a re-
flexibilidade entre o visivel (e consciencializdvel) e o invisivel (e
inconsciente) cria condi¢des para que os contetidos e as memdorias
(antes latentes, reprimidas ou recalcadas internamente) se exte-
riorizem e libertem das amarras da razio (que reprimam o eu

do exterior para o interior), originando, assim, um reequilibrio

3. “Por um lado, a espécie mais complexa de consciéncia, a que chamo consciéncia alarga-
da e da qual existem virios niveis e graus, fornece ao organismo um elaborado sentido de
si — uma identidade e uma pessoa, o leitor ou Eu - e coloca essa pessoa num determinado
ponto da sua histéria individual, amplamente informada acerca do passado que ji viveu
e do futuro que antecipa, e agudamente alerta para o Mundo que o rodeia” (Damasio,
2004, p. 36).
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interior-exterior. Este equilibrio, a que associamos uma certa li-
berdade interna, depende do didlogo conciliador entre o reflexo
da exterioridade (do eu, consciente) e a interioridade (do eu, in-
consciente) que originou esse reflexo.

Na expectacio do equilibrio, o artista move-se com a
vontade de experimentar e expressar uma sensibilidade mais
profunda, assim como com a vontade de desenvolver um conheci-
mento mais alargado do mundo interno através da exploracio do
mundo externo. Nesta Otica, sugerimos que o autor deseja que a
exteriorizacio do pensamento potencie uma certa libertacdo inte-
rior, no sentido de que a racionalidade se torne intuitiva e, assim,
se crie um fluxo de pensamento que facilite a/seja facilitado pela
manifestaciao da sensibilidade.

Na dinamica “interior - exterior”, a relacdo entre o pen-
samento extrospetivo e a interioriza¢do introspetiva acontece
por via do didlogo sensivel com o que se exterioriza na represen-
tacio, isto é, com o que se espelha acerca do reflexo do interior
do artista. Com efeito, deste modo, a imergéncia (centripeta) em
contetdos submersos, quando harmonizados na sua emergéncia
(centrifuga), terd um efeito na dindmica da consciéncia.* Através
da exteriorizacio/reflexo da interioridade, o artista ordena e or-
ganiza o pensamento, compatibilizando-o com a manifestacio
da emotividade e com a sensibilizaciao estética e afetiva, antes e
durante o processo criativo. Portanto, note-se, o que o desenho

espelha nio é o que de consciencializdvel se projete acerca do

4. Freud dizia que a atenc¢do “tem uma valéncia voltada para o externo, mas também uma
valéncia voltada para o interno, ou seja, para o mundo intrapsiquico, e € essa aten¢ao cen-
tripeta que vai facilitar as vias de conexdo neuronais, impossiveis de estabelecer somente
pela atencio centrifuga” (Mijolla, 2005, p. 171).
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aspeto (percetivel) do autor — mais do que isso, o desenho espelha
o que de subliminar se possa intuir e transformar, sensivelmente,
acerca da interioridade (impercetivel) do autor.

Neste contexto, ver-se-4 em que medida se torna ne-
cessiria, por um lado, a complementaridade entre o (auto)
conhecimento subjetivo e a sua descricio a partir de um conheci-
mento objetivo racional e critico® e, por outro lado, a relacdo livre
e sensivel entre o (conhecimento do) mundo interno e o (conheci-
mento do) mundo externo.

De um modo generalizado, assumir-se-d aqui que, no
processo de criacdo, a obra de arte é a “interface” das relacdes nao
s6 mundo interno — mundo externo, mas também “eu consciente —
eu inconsciente”. Sendo que se explicard de que modo, no desenho,
estas relacdes se potenciam como experiéncia de conhecimento
subliminar sensivel em que o reequilibrio subjetivo se conduz se-
gundo a necessidade de harmonizacio afetiva “eu consciente — eu
inconsciente” e pela empatia entre o eu (mundo interno) e o ndo eu®
- no sentido lato, o objeto de relacio, que se refere ao mundo ex-
terno, a obra de arte, ou a outro sujeito.

No contexto da suscetibilidade do eu/mundo interno ao
ndo eu/mundo externo, teremos em consideracio que o proces-

so de criacdo artistica implica, num holismo, diferentes tipos de

5. Segundo Karl Popper (2002, p. 120), as funcdes da linguagem (expressiva, comunica-
tiva e descritiva) deixam de ser subjetivas quando, no nivel descritivo, intervém a funcio
argumentativa e critica. Por este motivo, a descricao analégica de uma forma é aqui asso-
ciada ao fator racionalista da representacio.

6. “Nio eu” é a exterioridade no sentido lato: tudo o que, ao nivel do eu, desencadeie a
reacdo corpo-mente, por exemplo a técnica, o suporte, o desenho, as regras de funciona-
lidade, a referéncia da analogia, o novo conhecimento, o outro sujeito, o mundo externo e
concreto, etc. O objeto, quando seja outro sujeito, “refere-se as interacdes dos individuos
com outras pessoas externas ou internas (reais ou imaginadas) e as relacdes entre os seus
mundos objetais, interno e externo” (Greenberg & Mitchell, 2003, p. 34).
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sensibilidade,” que estdo compreendidos entre um estado mais
primadrio e inconsciente e um estado mais elaborado e consciente
- sendo o auge deste ultimo, aqui, relacionado com a sensibilidade
estética artistica — conquanto, no ambito do desenho, a sensibi-
lidade, seja qual for a sua natureza, é nesta andilise associada a
uma suscetibilidade a acdo de representacdo do pensamento. Na
diferenciacio de sensibilidades, na acio de representacio, num
polo, nos casos mais primarios, hd um afastamento em relacio ao
pensamento e a intencionalidade; portanto, consiste numa ma-
nifestacdo de exterioriza¢do originada por impulsos irracionais.®
Por outro lado, num polo oposto, no que se refere a arte, aborda-
mos a sensibilidade, também, na sua manifestacdo por uma acio
influenciada pela irracionalidade, mas dependente de um pensa-
mento ordenado, sob o efeito da razdo. Assim, no primeiro polo,
temos a sensibilidade das sensacdes, que é automdtica e organica;
depois, num sentido divergente, ainda com um certo grau de in-
dependéncia da determinacio racional, consciente e deliberada,
temos a sensibilidade emotiva; divergindo mais do primeiro polo,
de seguida, e ja influencidvel pela intencionalidade racional, temos
a sensibilidade afetiva (sendo que o afeto de apego ou desapego
depende do juizo racional); aproximando-nos do polo oposto ao
primeiro, temos um outro tipo de sensibilidade, que, embora

intuitiva, se relaciona com a compreensio da forma: a sensibilidade

7. “A «sensibilidade» abarca um amplo grupo de contetdos: o sensorial, o sensacional,
o sensitivo, o sensato e o sentimental junto a o sensual. Inclui quase tudo, desde o mero
choque fisico e emocional até & prépria sensacio, isto é, a significacdo de coisas, presente
na experiéncia imediata” (Dewey, 2008, p. 25).

8. “Impulsivo é todo o fenémeno psiquico que nido brota de nenhuma causa estabele-
cida por uma intenc@o voluntaria, mas sim por uma necessidade dinamica imperativa,
quer esta proceda diretamente de fontes organicas e, portanto, extrapsiquicas, quer seja
condicionada de modo essencial por energias meramente desencadeadas pela intencio
voluntéria” (Jung, 2008 [1921], p. 532).
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percetiva a forma; por fim, no polo oposto ao primeiro, quando a
sensibilidade (percetiva) a forma se complemente com o entendi-
mento da forma no seu contexto cultural, temos a sensibilidade
artistica (que, portanto, ndo se reduz a um juizo estético), ou seja,
uma sensibilidade associada a consciéncia e ao conhecimento.’
Com a criacdo artistica poderd procurar-se um holis-
mo que abranja todas as sensibilidades. Com essas condicdes, o
seu processo tendera a orientar-se para uma complementaridade
entre o conhecimento objetivo e o (auto)conhecimento subjetivo,
dirigindo o autor a aproximacio de uma esséncia. Isto é, para uma
experiéncia que coadune nao s6 a sensibilidade, mas também a
racionalidade; no s6 a expressio, mas também a reflexdo; nio s
a exteriorizacdo, mas também a interiorizacdo; ndo sé a extrospe-
¢30, mas também a introspecdo; ndo s6 pensamento, mas também

a a¢cdo; nao sé estética, mas também conhecimento.

2 —A criacio artistica como dialética sensivel

de interiorizaciao — exteriorizacio

No contexto geral da arte, o processo criativo parte de
um certo desconhecimento do mundo interno/eu e do mundo exter-
no/ndo eu. A partir dessa indefinicdo, explora-se um percurso de
criacdo e sensibilizacio por meio da resolucido de problemas de
forma, de contetido e de processo, de que resultard — a partir da ex-

teriorizacio/expressio do pensamento através do/sobre o nio eu

9. Numa associacio a argumentacio de Kant (1985 [1770], p. 44), estara patente nesta re-
flexdo a ideia de que 2 abordagem do conhecimento sobre a sensibilidade, nas palavras do
autor, “pertence tanto a matéria que € a sensacio e em virtude da qual os conhecimentos
se chamam sensiveis como a forma, em virtude da qual as representacdes, ainda que se
mostrem sem qualquer sensacdo, sao chamadas sensitivas”.
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- um maior ou diferente conhecimento do eu. Nesta experiéncia,
os problemas relacionam-se com a necessidade de adaptacio, sub-
jetiva e objetiva, ndo s6 relativamente ao prévio conhecimento,
objetivo e subjetivo, mas também no que se refira ao conhecimen-
to que se vai descobrindo e consciencializando.

A criacdo artistica acontece a partir do pensamento so-
bre o mundo, sob a influéncia, por um lado, da acdo do processo
de exteriorizacio da construcio da (sua) representacdo e, por outro
lado, da interiorizacdo sensivel (e racional) do que o reflexo (da
exteriorizacdo) da representacio desperte. No caso particular do
desenho, a acdo supde exteriorizar uma energia para explorar as
formas, conjugando o exterior da percetibilidade destas, a cogni-
¢3o com que as mesmas se formulem e o pensamento introspetivo
sobre o interior de seu sentido, o contetido. A exterioridade do re-
flexo da interioridade (do contetido), ou a representacio da forma
do contetdo, é o efeito da interinfluéncia entre a racionalidade
do pensamento cognitivo e a sensibilidade com que o mesmo se
explora e exterioriza, dinamizando-se numa dialética sensivel
“interiorizacdo — exteriorizacio”.

Analisemos, pois, a sensibilizacio artistica enquanto
experiéncia que se desencadeia pelo fendmeno de uma (resso-
nancia da) interiorizacio durante o processo de exteriorizacio
expressiva, de acordo com uma dialética de reflexibilidade “inte-
rior — exterior” e “interiorizacao — exterioriza¢iao”. Para o efeito,
adotaremos a ideia de que no desenho, no ambito da expressdo
pela arte, dinamizam-se, particularmente, o estimulo reciproco
“introspecdo - extrospecio”, “inconsciente — consciente’, “irra-
cional - racional”, “conteddo - forma”, “subjetivo — objetivo”. Por

outro lado, advogaremos que é através destas (intra)relacdes
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que se fomenta uma subjetivacdo da representacio do objeto e
uma sensibilizacao de exteriorizacdo do pensamento e da razao
que lhe d4 uma ordem particular. Consideraremos que obra de
arte, em qualquer caso, constitui a face objetiva de um processo
de criacio em que a subjetivacio se conduz pela necessidade de

harmonizacio sensivel “eu consciente — eu inconsciente”, “emocao
—razdo” e “eu — nido eu” - através da reflexibilidade “interiorizacio

— exteriorizacio’.

2.1— A arte como fenémeno criativo de adaptacio

racional e sensivel

Na criacao artistica, no que se refere particularmente
ao desenho, em funcio de um processo continuo de despertar de
sensibilidades (associadas as sensacdes, as emocdes, aos afetos,
aos sentimentos, A estética), orientado pela ordem da construcio
formal, proporcionam-se descobertas/conhecimentos com que se
interage em termos adaptativos, ao nivel psicomotriz, racional,
técnico, criativo e sensivel.

Serd a necessidade de reequilibrio e de (re)adaptacio a
alimentar o desejo de criacio — como diz Vygotsky (2012, p. 53)
quando sugere que “na base da acdo criadora estd sempre subjacen-
te a inadaptacdo a partir da qual surgem necessidades, aspiracoes
e desejos”. Diriamos que a criacdo artistica é impulsionada pelas
necessidades de adaptacio — da interioridade do eu a exterioridade
do eu e a do mundo externo — e de reequilibrio da experiéncia “eu -
nio eu — eu” e pela vontade de descobertas de (auto)conhecimento.

O desenho é uma exteriorizacio do (conhecimento e
sentimento) interiorizado(s), em que as formas se tornam cons-

ciencializdveis segundo um pensamento extrospetivo, mas ¢é
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também uma interiorizacio do exteriorizado, na medida em que
as formas tenham uma ressonancia no pensamento introspetivo.
Nesta dialética “interior — exterior’, a objetivacio do pensamen-
to exteriorizado (subjetivamente) orienta-se por uma acdo que
contribui n3o para a racionalizar da emocdo, mas sim para sen-
sibilizar a razdo, ou melhor, segundo uma adaptacio reciproca e
equilibrada entre a racionalidade e a sensibilidade.

A sensibilizacdo artistica, no processo criativo,
constitui-se como efeito de uma experiéncia de reflexibilidade
“conteddo - forma” e “interior — exterior”, através da conjuga-
cdo adaptativa entre a acdo da representacdo criativa (em que se
exterioriza emotividade), o pensamento (que ordena e configu-
ra cognitivamente a representacio) e a sensibilidade (com que se
orienta a acdo e 0 pensamento para uma representacdo). Tudo isto,
num holismo, aproximard a criacio as idiossincrasias do artista,
ao nivel, nomeadamente, do significado do conteudo, da estéti-
ca, ao nivel percetivo, e do afeto despertado com a emergéncia de
sentidos inconscientes associados 4 representacio de uma forma.

No desenho artistico, com a motivacio para um novo
ou diferente (auto)conhecimento, o cariter criativo depende
do grau de liberdade associativa com que se explore o jogo entre
formas e (entre) significados cujo resultado seja uma (diferente) ordem
sensivel, uma ordem idiossincrdtica. Na verdade, o resultado inédi-
to na representa¢do dessa reordenacio sensivel acontece quando
a forma e o contetido se conjuguem numa reflexibilidade em que,
reorientando as suas (re)defini¢des, se consiga uma adaptacio re-
ciproca entre ambas as realidades. Ao que se pode acrescentar que

o resultado se potencia quando a racionalidade configure a forma
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de uma ordem objetiva do contetdo (subjetivo do pensamento), de
tal modo que o pensamento'® se adeque a sensibilidade despertada
na exteriorizacdo expressiva, sensivel, desse contetido."

Com a adequacio “contetddo — forma’, permite-se uma
aproximacao idiossincritica em que a razio se sensibiliza quando
se ajusta a vontade de expressio sensivel do autor, com vista ao (re)
encontro de um certo prazer no plano do inconsciente. Na realida-
de, a procura de um conhecimento mais profundo da interioridade
depende e ¢ conduzida para/por um certo prazer afetivo: quando
o artista tenda a reconciliar/adequar a razio do conhecimento
consciente ao inconsciente (ainda ou ja desconhecido) e quando,
consequentemente, se sensibilize com a libertacio/exteriorizacio
de contetdos reprimidos num nivel infra-interior.

Podermos, entdo, sugerir que a sensibilizacdo acontece
quando o processo criativo desperte as sensacdes de harmonizagdo e equi-
librio associadas ao prazer da intui¢do da consciéncia de uma esséncia
comum do eu: uma condi¢do una em que o eu consciente se harmoniza
com o eu inconsciente, em que mundo interno se compatibiliza com mun-
do externo e em que contetido (interno) e a forma (externa) se conjugam
na osmose de um novo conhecimento que coadune o interior (inconscien-

te) e o exterior (consciente/consciencializdvel).

10. “Racional é o que é conforme a razao. Eu concebo a razio como uma atitude cujo prin-
cipio é configurar o pensar, o sentir e o operar em conformidade com valores objetivos.
Os valores objetivos estabelecem-se mediante a experiéncia média de factos subjetivos
externos por um lado e internos por outro” (Jung, 2008 [1921], p. 547). No contexto desta
analise, o papel da razao é o de reordenar o pensamento - tornando visivel, na objetivida-
de da forma, o antes inconsciente ou ainda nio consciencializado — e também converter
o indefinivel numa definicao formal.

11. O que nos remete para Kandinsky (1998 [1912], p. 66) quando este diz que “a delimi-
tacdo exterior da forma é adequada quando desvenda o seu conteddo interno de modo
expressivo”.
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2.2 — A representacio que obedece ao exterior

e ao interior

No campo da representacido do conhecimento objetivo
— que possa preponderar, por exemplo, num desenho que se quei-
ra realista — impde-se o recurso a racionalidade da légica formal,
do exterior (meio) para o interior (sensibilidade do artista), para
se conseguir a congruéncia entre as seguintes varidveis: o que se
formule mentalmente; o referente exterior com que se estabeleca
a analogia; e o resultado da materializacio da conversio da inte-
rioridade mental numa representac¢io analdgica.

Na representacio de analogia, a exterioridade da obje-
tividade das formas pré-existentes condiciona a interioridade da
subjetividade da sua representacio. O problema de desequilibrio
que se coloca a partida prende-se com a necessidade de conseguir
areconhecibilidade da forma e o dominio dos conhecimentos téc-
nicos de representacio que a mesma requer. Repare-se que Morin
(1996, p. 131) refere que “o conhecimento por analogia é um co-
nhecimento do semelhante pelo semelhante que deteta, utiliza,
produz similitudes de maneira a identificar os objetos ou fend-
menos que percebe ou concebe”, mas, argumenta o autor, “precisa,
quanto a pratica, de ser testada, verificada, refletida, e deve entrar
em dialdgica com os processos analiticos, légicos e empiricos do
pensamento racional”. Portanto, o desenho, no seu campo em-
pirico, quando requeira uma relacio analdgica a um referente
externo, implica o recurso a racionalidade da ordem de constru-
¢do légica e procedimental, de tal modo que a representacio sirva
de teste e verificacio do grau de conhecimento da realidade exter-
na (preexistente). Neste caso, a determinacio do exterior (nio sé

do referente, mas também do mecanicismo da técnica) prevalece
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sobre o interior (da sensibilidade do artista). De certo modo, a
experiéncia sensivel obedece necessariamente a razio de um
conhecimento (sobre o) exterior.

De ressalvar que, apesar de na representacio de uma
analogia (como o realismo e o mimetismo) a forma exterior (pré—
-existente) que se imponha sobre a interioridade do autor quando
a representacdo analdgica se torne expressiva, é possivel (e ine-
vitdvel) que a racionalidade seja (mais ou menos) permeavel a
sensibilidade do autor, no sentido de que contribua para viabi-
lizar o equilibrio “externo — interno”. Sendo assim, a expressdo
que caraterize a representacio permite que a sua objetividade se
suscetibilize as motivacdes subjetivas do artista, passando a ha-
ver um equilibrio entre a obediéncia ao exterior e, em simultineo,
ao seu interior.

De certo modo, a reformulacio formal baseada na obe-
diéncia equilibrada “interior - exterior” conduz ao fenémeno de
consciencializacdo do artista, quando este, perante o reflexo (do
interior) exteriorizado pelo desenho-espelho, vislumbre/acei-
te uma possivel revelacio de motivos de perturba¢io submersos
na infra-interioridade do inconsciente.'” Esta experiéncia passa,
pois, pelo processo criativo em que o desenho medeie um didlogo
de conciliacio entre as motivacoes interiores — do eu inconscien-
te, associado a fonte irracional dos conteddos latentes — e o que
a consciéncia permita exteriorizar/aprovar pela representacio da

forma — de que poderd resultar um efeito catartico. A possivel (re)

12. “A imagem especular, alargamento do espaco mental, nio é uma unidade dada, mas
uma unidade que se constréi e que exige um esfor¢o para se manter; nunca estd defini-
tivamente adquirida - se o espelho é o auxiliar da identificacio e da autorrepresentacio,
pode também tornar-se o revelador de perturbacdes psiquicas profundas” (Melchior-
-Bonnet, 2016, p. 15).
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conciliacido acontece a partir da interinfluéncia entre a exterio-
ridade da objetividade das formas e a interioridade das reacoes
casuais da irracionalidade, num nivel infra-interior, das sensacoes,
das emocoes e dos conteudos do inconsciente.!

Sao os indeterminismos irracionais, eminentemente
internos (2 partida desconhecidos ou inconscientes ou ainda nio
consciencializados) e legitimos no desenho de cariter expressivo,
que causam novos problemas sensiveis a que o autor tem de se
adaptar para poder reestabelecer o equilibrio interno quando ex-
plora o conhecimento do, e perante o pensamento sobre o, mundo
externo. Alids, é o desequilibrio entre o inconsciente e o consciente
que motiva a necessidade de expressio e criacdo artistica no sen-
tido de repor o equilibrio. Conquanto processo de representacio
em si, enquanto exteriorizacao de uma configuracio, tanto podera
incutir uma certa ordem de equilibrio sobre a interioridade como
também poderd ser a causa do desequilibrio dessa interioridade
- tudo depende do que a exteriorizacio mexa ao nivel interior.
E, como se explicou, o equilibrio de obediéncia ao exterior ou ao
interior é mediado pelo desenho-espelho. A obediéncia livre ao
interior depende do grau de conhecimento sensivel que o reflexo
externo do desenho desperte acerca de si-mesmo'* (artista). Dai

que o reflexo corresponda ao efeito da e sobre a interioridade, de

13. Estes contetdos referem-se aos “instintos, representantes pulsionais (que existem, no
psiquico, como representacdes) e representacdes recalcadas” (Melo, 2005, p. 91).

14. “Conjunto integro de todos os fenémenos psiquicos que se dao no ser humano” e que
“expressa a unidade e totalidade da pessoa global” (Jung, 2008 [1921], p. 562). Repare-se
na definicio do conceito de “Eu” e “Si-mesmo”, nas palavras de Jung (2008 [1921], p. 524):
“Entendo por ‘Eu’ um complexo de representacdes que constitui para mim o centro do
campo da minha consciéncia e que na minha opinido possui uma elevada continuidade e
identidade consigo-mesmo. [...] 0 Eu é o sujeito da minha consciéncia, mas o Si-mesmo é
o sujeito da minha psique inteira, logo, também da psique inconsciente. Neste sentido, o
Si-mesmo seria uma magnitude (ideal) que inclui em si o Eu.”
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maneira que a sensibilidade tanto se desperta perante a exteriori-
dade do reflexo como nutre a sensibilidade a interioridade latente
nesse reflexo. Consequentemente, o reflexo/forma (do eu incons-
ciente), ndo se reduzindo 2 objetividade de uma face exterior (das
formas que projetem o pensamento/imaginacio) do artista, serd
reformulado conforme se vi ajustando a sensibilidade das sen-
sacdes (e emocdes) de exteriorizacio (do que de interiorizado se
torne visivel) e a sensibilizacdo (afetiva e estética) perante a forma
que se materializa.

Pelos motivos apresentados, argumentamos que a
representacdo analdgica do desenho, dada a sua natureza in-
trinsecamente empirica, ndo se identifica com uma procura de
conhecimento estritamente de ordem racional e objetiva, externa
ao eu. O desenho, na sua condicdo empirica, a que se associa uma
inerente (maior ou menor) expressividade, supde sempre um certo
grau de subjetivacdo pela manifestacio da sensibilidade do artis-
ta. Logo, a expressdo, carateristica de qualquer desenho, seja qual
for a sua orientacio, nio se desenvolve segundo predeterminacdes
externas inexordveis, nomeadamente dos procedimentos técnicos
ou de uma ordem de equilibrio preexistente ou da racionalidade
de um pensamento légico-dedutivo. Mesmo no caso do desenho
mimético, a influéncia da causalidade determinista objetivado-
ra associa-se sempre a uma experiéncia de casualidade subjetiva
relativa a sensibilidade das sensacoes e emocdes despertadas, in-
ternamente, na dialética “acio — pensamento - representacao”.

Dando sequéncia a argumentacio, dirigimo-nos a ideia
de que a arte, e particularmente o desenho, mais do que refletir a
objetividade da exterioridade formal de um pensamento, d4 sem-

pre espaco a um certo grau de ambiguidade “objetivo — subjetivo’,
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que resulta da dialética entre a racionalidade do pensamento (ge-
rado conscientemente), a irracionalidade da sua expressio (cuja
fonte é o instinto do inconsciente) e a sensibilidade da sua mani-
festacdo (que advém da manifestacio de apego afetivo). Serd na
condi¢io ambigua entre o objetivo e o subjetivo, intensificada na
arte, que se facilita uma unio entre a sensibilidade e a racionali-
dade e uma reconciliacio entre o inconsciente e o consciente; serd
nestas circunstancias que se conseguird o alargamento da cons-

ciéncia num sentido sensivel.

2.3 — A representacio enquanto reflexo exterior

da interioridade

A argumentacido que se vem expondo conduz-nos para
aideia de que o processo de reequilibrio, na arte, acontece quando
no pensamento se ativem as inter-relacdes conciliatérias, nomea-
damente entre a irracionalidade do inconsciente e a racionalidade
do consciente, entre a projecio racional da representaco e a reacio
emotiva que a mesma desperte, e, também, entre o pensamento e
o sentimento/afeto que a exteriorizacio do primeiro desperte.

Tem-se sugerido aqui que o processo de reequilibrio na
arte — e, no caso que particulariza esta andlise, no desenho ar-
tistico — acontece quando o pensamento visual se desencadeie na
readaptacdo conciliatéria entre a projecdo racional da represen-
tacdo do pensamento e a reacio emotiva que a mesma desperte
durante o processo criativo. O que, mais uma vez, nos remete para
a ideia do reflexo, da obra-espelho/desenho-espelho, enquanto
face objetiva da experiéncia criativa que permite uma relacdo sen-
sivel a partir da visibilidade do que se vislumbre acerca do mundo

interno e subjetivo.
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Note-se que entendemos a representacdo artistica como
meio ao qual nos expomos e com que nos relacionamos, mas também
serd o meio e o efeito através do qual nos relacionamos com o conheci-
mento e com o sentimento do mundo interior. E a interface/o meio
com que se explora este conhecimento sensivel é a representacdo
expressiva. Esta funciona como um espelho cujo reflexo exterio-
rizado serve de ligacdo entre o interior e o exterior; um espelho
através do qual a exterioridade do reflexo, quando expressivo, se
transforme ajustando-se as necessidades internas (que o projeta-
ram) e vice-versa.

Noutra perspetiva, a obra de arte, enquanto meio de por
em didlogo a exterioridade da razio e a interioridade da emocio,
constitui-se como um espelho cuja materialidade racionalizada
veicula, exteriorizando, o reflexo da imaterialidade da emocao
que envolveu a exteriorizacdo da sua criacdo sensivel. Essa face
é, portanto, um reflexo com que se exterioriza o interiorizado e
com que se estabelece a relacio “interno - externo” e “emocio —
razdo”. Consequentemente, com a subjetividade da expressio pelo
desenho, o despertar de sensacdes/emocdes, ao causarem natu-
ralmente uma instabilidade (inconsciente) sobre a racionalidade
do processo de exteriorizacio (da objetividade légico-formal),
motivard a procura de conhecimento consciente com que con-
siga reestabelecer um certo estado de readaptacdo e conciliacdo
racionalidade/sensibilidade.

Ao ponderarmos que a obra de arte assume o papel
de espelho que reflete o nosso eu interior/interno, tem de se ter
presente que é necessirio que esta se compatibilize com a exterio-

ridade do meio (que nos envolve) ou com o eu exterior/externo
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enquanto face consciente do ser.”” Serd através de uma conotacio
metaférica (com um sentido semiexterior/semiexplicito) que fa-
cilitard um contacto subliminar com o eu inconsciente, ou seja,
uma comunicacio ticita “eu consciente — eu inconsciente” em que
a pulsio emotiva se concilie com o juizo racional.

Nesta sequéncia, diriamos, também, que a sensibilidade,
despertada na relagdo “mundo interno — mundo externo”, poderd
ter como causa e efeito a emergéncia de emocdes que se associem
a contetidos inconscientes (de um nivel infra-interior), cuja recon-
ciliacdo com o eu consciente, ao nivel da exterioridade do interior,
resultard num reequilibrio interno: “eu (interno) inconsciente
— eu (externo) consciente.” O que nos leva a considerar um eu ex-
terno - tudo o que seja consciente, nomeadamente sentimentos,
memorias, a histdéria autobiogrifica — e um eu interno - tudo o
que ainda seja inconsciente e recalcado,' a saber, as emocdes, as
memorias e os afetos — considerando que ambos se refletem na
identidade do si-mesmo.

Assim, a arte nio pressupde a explicitacio do produto do
conhecimento do mundo interno ou da objetivacdo da inteligibilidade do
pensamento formal. A arte vale por si, como o devir de uma experién-
cia de reflexibilidade reciproca interior — exterior com que se procura
um alargamento (tdcito) da consciéncia — um conhecimento alargado ao
nivel racional e, ao mesmo tempo, sensivel. Para este efeito, o pro-

cesso criativo estabelece um didlogo entre o eu consciente o eu

15. Nesta ordem de ideias, passaremos a adotar os termos interior e exterior, remetendo-
-nos, umas vezes, respetivamente 2o eu (mundo interno) e ao que o envolve (0 mundo
externo), outras vezes, respetivamente, 2 interioridade, inconsciente, do eu, e 2 exterio-
ridade, consciente, do eu.

16. Na perspetiva de um afeto recalcado, Freud (2001 [1915], p. 165) diz que “se d4 uma
separacdo entre o afeto e aideia a que pertence’, acrescentando que “depois cada um deles
passa pelas suas proprias vicissitudes” e que “o afeto nao surge até ter conseguido pene-
trar com sucesso numa nova representac¢ao, no sistema consciente”.
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inconsciente, através da explorac¢io interna sensivel do mundo ex-
terno cognoscivel. Por esta razio, na arte, a inter-relacdo “interior
- exterior” proporciona uma experiéncia de consciencializa¢io do
mundo interno através da exploracio/transformacio do mundo
externo. Trata-se, pois, de um conhecimento que se sensibiliza no

processo da sua exteriorizacao expressiva.

3 — Sensibilidade - racionalidade

Numa relacio com a exterioridade, o sujeito sensibiliza-
-se, ou sensibiliza, quando a interioridade (se) desperte (n)uma
sensacdo de harmonizacio e equilibrio, de uma empatia estética'”
associada a uma empatia pelo que intua da consciéncia de uma
esséncia comum do ser.

De certo modo, a consciéncia do ser, na direcio a sua
esséncia, requer que o pensamento de natureza objetiva adquira
uma forma, organizada por uma representacio do fenémeno de
conhecimento, em que a razio se une a emoc¢io, ou melhor, em
que ambas reconvergem para a sua fonte origindria una. A obra
de arte serd o meio de retornar a essa origem; serd um meio em
que o processo de conhecimento acompanha a experiéncia sensi-
vel, na direcdo dos reequilibrios “sensibilidade - racionalidade” e

“emocio — razio’.

17.“O termo [empatia] é diretamente calcado da traducio inglesa da palavra alema Ein-
fithiung, criada em 1873 pelo fildsofo Robert Vischer. Este quis designar assim uma mo-
dalidade da sensibilidade estética. [...] Theodor Lipps (1851-1914) daria ao conceito uma
acecio mais ampla, psicolégica e nao somente estética, ao atribuir essa forma de intuicao
0 acesso ao conhecimento da subjetividade de outrem” (Empatia. In: Mijolla, 2005, pp.
557-558).
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3.1 — A complementaridade emocao - razao

Para esta anilise adota-se a ideia de que, na criacio
artistica numa perspetiva holistica, a exteriorizaciao da sensibi-
lidade, emotiva e das sensacdes, ndo se compatibiliza com uma
acio opositora da razdo, mas antes com a sua relacio equilibrada.'®
No fundo, na criacdo, o pensamento desenvolve-se pela procura
de um reequilibrio complementar entre a emo¢do e a razio, em
que, baseando-nos em Bion, “a emoc¢io busca uma forma de ex-
pressdo simbolica para ser pensada” (Zimerman, 2001, p. 119). O
que, reiterando, nio quer dizer que a razdo deixe de influenciar,
mas sim, como sugerimos, que seja possivel que as emocdes, con-
ciliadas com a razio, reorientem o pensamento, sensibilizando-o
e tornando-o idiossincratico — no caso da arte — por via de uma
ponte que aproxime a emo¢ao e a razdo, nomeadamente o sentido
simbdlico e o sentido metaférico.

No caso dos conteudos inconscientes, para que encon-
trem sentido (embora, carregados de emocio, enfrentem uma
razio julgadora) nio se podem desligar da necessidade de esta lhes
incutir uma certa légica (mesmo que latente e ticita) com que se
compatibilizem com a realidade. Isto porque a razio é necessaria
para que se estabeleca uma ligacdo criteriosa entre o mundo infra/
subjetivo do eu (inconsciente), o mundo objetivo do eu (conscien-
te), o (irracionalismo do) instinto, a (racionalidade da) inteligéncia
e a realidade do mundo que nos envolve. Caso a razio deixasse

de existir na criacdo artistica, haveria uma explosio irracional

18. “[A sensacio] Nio pode opor-se ao «intelecto», porque a mente é o meio pelo qual a
participacao se torna frutifera através da sensibilidade; a mente extrai e conserva os va-
lores que impulsionario e servirio a relacdo da criatura vivente com o meio envolvente”
(Dewey, 2008, p. 25).
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cadtica de sensacdes e emocdes, de tal modo que o processo se
tornaria aleatério, puramente instintivo, pulsional e destituido de
uma ordem inteligente e contextualizada na realidade. Com tal
desordem, o comportamento conduzir-se-ia pela (in)determina-
cdo de sensacdes irracionais, levando a que a sua sensibilidade se
desprendesse de qualquer intencionalidade racional (e afetiva).
Para evitar a oposicao “emocio — razdo”, como ji referido, pode-
rd explorar-se um elemento de mediacdo e compatibilizacdo, por
exemplo, o simbolo (e a metdfora). Com este elemento ambiguo,
é possivel imergir nos conteidos inconscientes, pensando neles
livremente, desde se possibilite a sua emergéncia, contornando o
juizo racional.”

Nesta sequéncia de ideias, sugerimos que, na criacio
artistica, procura-se uma representacio que (re)una a energia
emotiva — que impulsiona a motiva¢io para a expressdo —, a razao
— que (se) reflete sobre a primeira dando-lhe uma ordem - e a ma-
terialidade — que consubstancia a exteriorizacio da inter-relacio
equilibrada das duas primeiras num pensamento sensibilizado.

Para que esse reequilibrio se amplie, sublinhe-se, serd
favoravel a aciao da associacdo livre de ideias, com o recurso aos
elementos simbdlicos/metaféricos, a partir de uma dinamica em
que se manifeste a sensibilidade afetiva de interiorizaco sensivel
e em que a racionalidade deixe de predeterminar e premeditar a
ordem do pensamento criativo. A livre associacio de ideias serd o
meio eficiente de desenvolver a aproximacao entre o irracional e o

racional e entre o inconsciente e o consciente.

19. O que nos remete ao Surrealismo, em que os “temas respondem a paisagem mental
interna, a esse Mundo do subconsciente que nao tem representacdo direta possivel e que
s6 se pode evocar mediante umas imagens convertidas em simbolos das profundidades
desconhecidas da alma” (Cabezas, in Molina, 2003, p. 370).
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Consequentemente, a representacdo expressiva e artistica
ndo se identifica com a total obediéncia a uma ordem racional externa
ou a uma (des)ordem irracional interna. Em vez disso, supde um didlogo
de reconciliacdo entre a racionalidade e a irracionalidade de que resulte
uma consciéncia sensivel, pelo reequilibrio “sensibilidade - pensamento”

e “emocdo - razdo” — no sentido de sensibilizar-se conhecendo(-se).

3.2 — A razao sensibilizada

Numa situacio em que a racionalidade da construcao
de formas (exploradas no campo do mundo exterior) se sobrepo-
nha 2 sensibilidade da sua expressdo (no plano do mundo interior),
supde-se que a primeira se desenvolva em detrimento da outra.
Neste caso, torna-se necessario o exercicio criativo de um equi-
librio entre a razdo e a sensibilidade do pensamento, em que a
objetividade da representacio se compatibilize e enriqueca com
a subjetividade da sua exteriorizacdo expressiva. No fundo, serd
vantajoso que nem as entropias subjetivas nem um possivel ex-
cesso de complexidade da objetividade formal tenham um efeito
opressor reciproco; pelo contririo, o conhecimento objetivo e o
conhecimento subjetivo deverdo potenciar-se desde que se crie
um equilibrio na reflexibilidade entre a liberdade subjetiva e o
alargamento da consciéncia sobre o mundo objetivo.

Na procura de um equilibrio holistico “racionalidade —
sensibilidade”, no caso de os obsticulos a criacio serem de ordem
objetiva, isto é, formais, estruturais ou técnicos, as estratégias
operatdrias da sua constru¢io requerem um exercicio de maior
dominio do conhecimento sobre a (representacdo da) l6gica in-
teligivel das formas. Repare-se que é este tipo de conhecimento

que conduz o processo para uma determinada intencionalidade,
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em que o contetido possa adquirir uma forma com um sentido ou
significado. Dai que o potencial de expressdo dependa da capaci-
dade técnica de fazer corresponder intencionalmente a forma a
motivacdo sensivel que nela subjaz. Em qualquer circunstancia, o
caminho é a conciliacio e compatibilizacio entre a racionalidade
da construcio formal, a sensibilidade com que a mesma se exterio-
riza e o sentido que se lhe quer atribuir.

Relativamente as circunstancias subjetivas, estejamos
cientes de que a sua inconstancia, influenciada pelo irracionalis-
mo do inconsciente, antes e durante o processo criativo, contribui,
quando associada a sensibilidade afetiva e a sensibilidade estéti-
ca, para uma liberdade criativa, irrestrita e divergente. No caso
do desenho, mesmo quando o seu efeito significativo dependa de
uma certa ordem racional, nao quer dizer que se inverta uma si-
tuacio descontrolada numa situagio supercontrolada. No desenho
nem cabe a irracionalidade do processo de total expressionismo,
nem cabe a literalidade racional dos sentidos, das formas ou dos
espacos, quando, por exemplo, a sua representacio se determina
por leis geométricas. O cariz criativo, inerente a natureza empi-
rica do desenho, fomenta-se pelo cabimento de um certo grau de
ambiguidade, de indefinicio e indeterminacdo sensivel. O que se
identifica com a natural sensibilizacio da racionalidade, em que se
experimente uma estabilizacio de emocdes e em que a inteligibi-
lidade se traduza na ambiguidade de um cardter metaférico e/ou

expressivo, e, portanto, desligado de um equilibrio racionalista.”

20. “A construcdo da obra de arte logra, por via de regra, subsumir a evolucio da racio-
nalidade subjacente por detras do simbolismo assumido, do sistema de mensagens emo-
cionais e/ou afetivas transmitidas em regra com uma estabilidade muito maior do que a
que provém da coeréncia das informacdes cognitivas transmitidas” (Castro, 2001, p. 104).
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Assim, quando a razio se sensibilize, em vez de se po-
larizarem forcas, desenvolve-se uma forca holistica cuja causa
e cujo efeito seja a pré-acio de uma inteligéncia sensivel. Nesta
ética, sublinhamos que, para que tal aconteca no desenho, serd
necessario repor e desenvolver a capacidade de exteriorizar ideias
através da conversio sensivel de racionalismos numa forma
expressiva, e serd necessirio procurar-se compatibilizar e com-
plementar — na expressdo — a emo¢ao e a razao. O que num certo
sentido nos dirige a esséncia emotiva e a razdo essencial, que es-
tejam simultaneamente presentes numa representacio em que a
inteligibilidade tacita da interioridade do contetido se harmonize
com a respetiva exterioridade formal.

Apesar do que se acabou de sugerir, sublinhe-se que,
no caso de um desenho artistico, se nao houvesse um certo coe-
ficiente do objetivo e do racional, a ideia n3o sairia do plano do
imagindrio. Isto porque a expressio de um pensamento (por mui-
to vago que seja) requer que 2 sensacio expressiva se acrescentem
elementos com algum grau de objetividade ou de inteligibilidade,
sob pena de o pensamento materializado numa representacio
deixar de suscitar algum sentido ou significado. Sdo os conhe-
cimentos objetivos explorados na procura de inteligibilidade do
contetdo subjetivo — como efeito de uma conjuncio da ativacio
de sensacdes e de um pensamento deliberado cognitivamente —
0 que permite que a ideia se torne vislumbrivel numa forma e
que, com um certo grau de intencionalidade, suscite o despertar
da consciéncia sensivel do artista na sua relacio com a realida-
de. Diriamos mesmo que os conhecimentos objetivos criam as
condi¢cdes de intencionalidade em que, na representacdo, nos

possamos aproximar do essencial do pensamento ou da esséncia
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do seu sentido. Deste modo, o aprofundamento dos conhecimen-
tos serd o que, num sentido fractal, nos permite uma consciéncia
mais alargada do mundo, mas serd também o que aumentara o
espaco onde se dé o fluxo da expressio da sensibilidade a uma

esséncia comum.

3.3 — A expressividade que restitui uma
sensibilidade na operabilidade racional da

representacao

No contexto de uma experiéncia de compatibilizacio
entre a racionalidade e a sensibilidade, o artista poderd procurar
uma manifestacdo dos afetos positivos, enquanto realidade emi-
nentemente sensivel que se exteriorize livremente e no sentido da
harmonizacio e de apego ao objeto de relacdo. Com esta orienta-
¢30, o processo criativo conduzir-se-4 para uma melhor e maior
compatibilidade entre a factualidade da acdo (criativa), a fic¢io da
natureza irreal do pensamento imaginativo e a (i)materialidade
da representacdo — no sentido de um conhecimento objetivo sub-
jetivado, de um pensamento sensibilizado e de uma operabilidade
racional sensibilizada — na expressio da representacio.

No desenho que se queira particularmente expressi-
vo, a manifestacdo da reacio desordenada e emotiva ativada pela
ordem da acio, de racionalidades e procedimentos, é uma condi-
¢do particular que favorece o fenémeno em que o pensamento se
torne intuitivo, criativo e sensivel (sensitivo e afetivo).”! Nesse

tipo de desenho, a criatividade depende da facilidade com que as

21. Veja-se que, diz Ana Leonor Rodrigues (2003, p. 92), “o tipo de pensamento que tende
a ser utilizado é um pensamento indutivo, intuitivo e sensivel, em que a inteligéncia fun-
ciona utilizando para tal tudo o que se refere as areas afetivas e sensitivas”.
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emocdes/sensacdes/sentimentos/sentidos afetivos influenciem a
operabilidade da racionalidade sobre a construcao de formas, logo
que a mesma se associe a sensibilidade em vez de se opor a ela.
Saliente-se, pois, que a expressdo ajuda a que a transformacio de
uma forma racional se molde pela sensibilidade e ajuda a que a
imaginacio se expanda pela (ordem racional da) operabilidade da
sua representacao.

O processo/a operabilidade, na sua modalidade expres-
siva, é assumido/a como meio de procurar uma certa conjugacao
entre a ordem formal e a (des)ordem emotiva do processo de a
explorar construtivamente. Esta conjugacdo revela-se no aspeto
grafico resultante do processo do desenho e evidencia-se, legiti-
mamente, com certo coeficiente de irregularidade e de aparente
desordem. Mesmo na (aparente) desordem pode, todavia, subja-
zer uma regularidade latente, ainda que fugaz, cuja fonte seja o
equilibrio sensivel entre a acdo, o pensamento e o sentimento.
nesta base que o artista opera divergindo, mas nio se opondo, da
desordem irracional cuja fonte seja a energia cadtica do instinto.?

No caso do desenho mimético, a operabilidade do dese-
nho orienta a exploracio do pensamento de modo a que as ideias
se encadeiem segundo uma certa ordenacio formal, uma certa (ir)
regularidade e segundo uma certa hierarquia e (con)sequéncia
racional (re)construtiva. O que pode tornar este processo mais ra-
cional é a subjugacio a dados/conhecimentos externos ou técnicos
(por exemplo, do campo da geometria), independentes da sensi-

bilidade do autor, que determinem, do exterior para o interior

22. A forma, enquanto materializa¢do de uma ideia, é inevitavelmente a racionalizacio
de uma energia instintiva com a qual o autor lida, procurando dar-lhe uma certa ordem,
cuja configuracao harmonize a razio e a emogao.
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(subjetivo e sensivel do autor), a configuracio do pensamento
numa ordem formal. Porém, ainda assim, como ji advertimos, a
natureza empirica e cinestésica, associada a acdo psicomotriz que
lhe é imanente, faz com que a varidvel externa enquanto ordem
objetiva preexistente ou predeterminante se afete pela subjetivi-
dade sensivel da expressao do autor. Por isso, o processo operativo
de uma representacio mimética, (como referimos quando abor-
ddmos a analogia expressiva) mesmo que se caraterize por uma
influéncia determinante da razio de um pensamento realista,
passa necessariamente por um desequilibrio entre o racional e o
irracional, porque a razdo do pensamento é afetada pela sensibi-
lidade da acio do corpo. O que deveremos ter presente é que, na
procura de um relativo reequilibrio, ndo s6 a razio incute uma
ordem na inorganica associada a expressio como, num sentido
dialético, também a infiltracio (da inorganica) das sensacdes e dos
afetos positivos, sobre a racionalidade, orienta a expressio segun-
do a ordem das idiossincrasias do autor.

Concluindo, na expressio do desenho, seja qual for o seu
objetivo, permite-se que a subjetividade se oriente pelas motivacoes
pessoais do artista quando se liberte, por um lado, da omnipotén-
cia da razio - mesmo quando deseje o absoluto do realismo - e,
por outro lado, da omnipoténcia do instinto irracional — desde
que a irracionalidade se transforme no afeto de apego e quando
a inorganica do inconsciente se veja ordenada pela orginica do
pensamento. Entio, para que a expressio se desvie de qualquer
forca absoluta extrema, racional ou irracional, é necessirio que se
estabeleca uma relacio de objeto sensivel, despertando um certo
apego nessa relacio, tornando-a harmoniosa e idiossincratica —

numa palavra, evitando tanto uma alienacio do si-mesmo e como
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do objeto de sua relagio, em prol, nomeadamente, da ordem da
racionalidade a priori (seja ao nivel do realismo seja ao nivel do
geometrismo) e da desordem da irracionalidade instintiva ou da

destruicio do objeto.

3.4 — Do impulso instintivo a sensibilidade

estética e afetiva

A criacdo artistica carateriza-se, particularmente, por
libertar o artista da omnipresenca da razdo, mas colocando-o,
transitoriamente, num caos de sensacdes irracionais nio relacio-
nadas com um objeto de relacio. O trajeto do processo criativo
orienta-se pela transformacdo em que a razio incute uma ordem
NO pensamento, a0 mesmo tempo que se emociona. Podemos mes-
mo entender que a arte, na sua natureza expressiva, extravasa o
determinismo das fronteiras da razio e o impulso instintivo irra-
cional, mas nio excluindo nenhuma delas. No seu equilibrio surge
a representacio cujo pensamento emotivo se consubstanciou num
conhecimento esteticamente apreciavel. No seu processo, a pulsao
(da expressdo irracional) ajusta-se a reflexdo racional numa repre-
sentacdo em que o afeto se manifesta e d4 a conhecer.?

Sugerimos que uma pulsdo instintiva nao sé impulsiona
a criacdo de uma forma como também acompanha o seu processo
de racionalizacdo. Ou melhor, o processo criativo, para além de
ser impelido por uma pulsdo, para além de passar pelos meandros

do caos da sensibilidade das sensacdes irracionais do inconsciente,

23. Repare-se que, diz Melo (2005, p. 111), “a pulsio é representada no psiquico por dois
representantes, a representacio e o afeto”, e, acrescenta o mesmo autor, evocando Freud
(1915), “se a pulsdo nio se ligasse a uma representacio, ou se ndo viesse a luz como estado
de afeto, nada poderiamos saber sobre ela”.
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energiza a faculdade da razao. Mais, para criar hd a necessidade de
uma exposicio a desordem, pois é ela, num plano de indefinicao
e indeterminacio, que permite uma maior liberdade subjetiva de
reordenacio do pensamento. Perante essa indefini¢io/indetermi-
nacio, o impeto criativo serd o de convocar nio um racionalismo
radical, mas sim a conjuncio sensivel entre o pensamento racional,
o conhecimento (adquirido antes e durante o processo), a energia
pulsional que move a agdo da sua representacdo, a forma (em que
se consubstancia essa energia e essa acio) e o significado associa-
do, mais do que a forma, a experiéncia sensivel de consciencializa¢do.
Serd na base de um coeficiente de desequilibrio/indefinicao/
indeterminacdo casual (ao nivel da organica racional e da inor-
ganica irracional) que se ativa o instinto de readaptacio e de
reequilibrio, de impulso e motivacio, para uma relacio holistica
acdo — pensamento criativa, no sentido de uma consciencializa-
¢ao baseada na reuniio da emocio com a razio e da sensibilidade
com a racionalidade.

Nesta sequéncia, sugerimos que a arte constitui um meio
com que se dinamiza um reequilibrio reflexivo “racionalidade —
sensibilidade” que, na expectativa de uma readaptacdo “eu - meio
- eu’, se pode desenvolver segundo os seguintes fatores: a fonte da
inorganica instintiva impulsiona a exteriorizacio de uma energia
retida; esta ordena-se segundo a organica dos racionalismos, pro-
curando dar-lhe um sentido inteligente; a compatibilizacdo entre
a irracionalidade e a racionalidade acontece conforme as idiossin-
crasias do autor, de modo a que um sentido inteligente se torne
sensivel; o irracionalismo e o racionalismo interagem através da
acio psicomotriz implicada no processo de representacdo; os afe-

tos refletem-se sobre o pensamento procurando transformar o
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desapego em apego. A representacio é o reflexo de tudo isto e a
sua elaboracio transforma-se para que o reflexo do eu exteriori-
zado se aproxime do eu interiorizado por meio da obra-espelho.
Portanto, a criacdo da qualidade estética é impulsionada pelo
instinto e este, quando transformado num afeto de empatia em
relacdo a exterioridade de uma representacio, passa a espelhar a
harmonia interna do artista numa certa (harmonia) estética.

No fundo, o processo de readaptacio a que se expde o
artista no processo criativo orienta-o para a conversio da sen-
sibilidade emotiva (com um pendor impulsivo tensional) em
emocdes positivas, assim como dos afetos de desapego em afetos
de apego. Este processo emotivo torna expressiva a representa-
¢3o e resulta numa forma a que se atribui uma qualidade estética.
Consequentemente, a conversdao dos impulsos negativos em afe-
tos positivo prende-se com a experiéncia expressiva em que essas
energias se materializem numa visualidade. Este processo expres-
sivo, na verdade, tem um efeito de nutrimento dos nossos afetos
harmoniosos sobre o reflexo que a obra espelha acerca da (nossa)
interioridade envolvida na exteriorizacio da forma — com que se
tenha explorado o pensamento objetivo acerca do conhecimento

subjetivo e cuja visibilidade desperta os afetos nela projetados.

3.5 — A sensibilidade estética como experiéncia
da expressao de uma sensibilidade afetiva no

fenémeno de conhecimento

No desenho, os sistemas “pensamento — sensibilidade”
“« ~ ~ ~ PN . . o
e “percecdo - representacio’ supdem a dinamica das dialéticas
» o«

“objetivo — subjetivo”, “interno - externo’, “corpo-mente — meio”

e “energia — materialidade”. No seu processo, estas dinamicas
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supdem uma relacio dos mecanismos mentais do pensamento
(com a influéncia, interior, de memérias, emocdes, afetos, desejos,
medos) com que, cognitivamente, se adquire conhecimento (do
exterior, seja ela a referéncia com base na qual se desenha realisti-
camente, seja ela o proprio desenho, seja ela tudo o que se observa).
Pelo pensamento através da representacdo, desenvolve-se uma
reinvencdo da exterioridade formal que, ajustada a interioridade
das idiossincrasias do autor e de sua sensibilidade afetiva, pode,
pela expressio, revelar (e resultar n)uma certa sensibilidade esté-
tica no fenémeno de exploracio do conhecimento formal.

Para o entendimento destas premissas, temos como
pressuposto que as qualidades sensiveis e as qualidades estéticas
ndo se confundem; o que nos leva a evocar Dewey (2008, p. 115),
quando diz que “as qualidades sensiveis ndo sio estéticas, porque,
ao contrdrio das relacdes que produzimos ativamente, sdo-nos
impostas e tendem a dominar-nos”. Deste modo, corroboramos o
entendimento de que a sensibilidade é uma “experiéncia estética”
(de expressio), isto é, uma “experiéncia imediata do real, distante
tanto do conceito como do atomismo de cada uma das sensacoes”;
uma experiéncia, acrescente-se, enquanto “médium através do qual
avida, num certo sentido, se interpreta a si propria enfatizando os
momentos mais significativos pessoalmente experimentados pelo
sujeito”.”® Estes pressupostos reforcam o propdsito aqui apresenta-
do de analisar o processo artistico e o seu resultado sensivel, sem
que este seja associado a formas idealizadas, por exemplo, segundo
um consenso canénico. Numa perspetiva divergente desta, o que

se pretende aprofundar é a ideia de experiéncia sensivel ao nivel da

24. Cf. Experiéncia estética/experiéncia vivida. In: Carchia & D’Angelo, 2009, p. 129.
25. Ibidem.
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exploracio criativa, enquanto processo de conhecimento sensivel,
onde seja legitima a influéncia das emocdes sobre a liberdade ex-
pressiva,® num processo criativo que contribua para um diferente
e melhor conhecimento.

O desenho empirico, num sentido lato, é uma expe-
riéncia de acdo-pensamento que promove O pensamento e o
conhecimento, numa inerente associacio a sensibilidade (expres-
siva, afetiva e estética). No que se refira ao processo, o desenho
orienta-se em prol de uma expressio em que, como vimos, o ra-
ciocinio, secundado, mas ndo excluido, se compatibilize com a
sensibilidade (das sensacdes e emocdes) da acio da exteriorizacio
do pensamento acerca do conhecimento a que se dd forma (que
desperta a sensibilidade afetiva e estética). Digamos que através
do potencial expressivo do desenho, o conhecimento (sobre a for-
ma) desenvolve-se através da acdo que, numa relaco dialética, (se)
desencadeia (e é desencadeada pelo) pensamento, procurando um
novo e diferente conhecimento sobre as formas representadas.

Fundamentalmente, o que motivard o desenho serd
a tentativa de que o conhecimento da exterioridade das formas
se ajuste a interioridade do autor, de tal modo que, pelo pensa-
mento através das formas do mundo externo, se aprofunde um
certo (auto-)conhecimento do mundo interno. Dai que a estética
corresponda nao sé a sensibilidade perante a percecio da forma,
mas sim, acima de tudo, indiretamente, a empatia pela maneira
como o artista se sente quando conhece o mundo externo (e in-

terno). De certo modo, no processo de criacdo, a sensibilizacdo

26. “Para o artista, que supostamente deve expressar-se face aos ditames técnicos e tabus,
as forcas de combate sdo as suas emogdes contra os canones da inteligibilidade, composi-
cdo e perfeicio de formas” (Langer, 2006, p. 19).
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estética é o efeito do fendémeno de consciéncia de si (fomentado
pela sensibilidade a si), com recurso a projecio de representa-
coes originadas pela relacio de interioridade da imaginacio com
a exterioridade das imagens percecionadas. Mas, em particu-
lar no processo do desenho quando expressivo, a sensibilidade,
como se vem evidenciando, é mais abrangente, pois convoca,
numa conjuncio, a cinestesia (relacionada com a sensibilidade dos
movimentos), a sensibilidade emotiva (relacionada com a psico-
motricidade), a sensibilidade afetiva (causada pela reconciliagio
“consciente — inconsciente”), a sensibilidade (estética) perante a
percecdo da forma e a sensibilidade associada ao conhecimento a
partir da inteligibilidade (do percetivel),

Repare-se que o processo de pensamento/conhecimento
desenvolvido pelo desenho depende da a¢do de exteriorizacdo e obje-
tivagdo expressiva de uma representacdo. E a acio que permite, numa
experiéncia sensivel, a emergéncia da interioridade (subjetiva) do
pensamento do autor e o desenvolvimento do conhecimento. Por
conseguinte, a expressdo cria uma sensibiliza¢io perante o pro-
cesso de exteriorizacdo do pensamento sobre e através da forma,
no desenvolvimento do conhecimento — cuja exploracio tenha um
cardter estetizante. Ou seja, com a expressividade nio se procura
uma forma estetizada (pela coeréncia ou pela proporcionalidade),
que feche o fendmeno sensivel num ideal estético estabelecido a
priori. Ndo é o ideal de forma que determina o processo, mas sim
o processo que determina a forma; ndo é o equilibrio que interes-
sa, mas sim o processo de des/re/equilibrio; é mais importante
que a exteriorizacio subjetiva (da expressio) da forma seja o meio
para descobrir a interioridade sensivel, em vez de ser a interiori-
dade racional (o raciocinio sobre a forma) o meio para descobrir

a exterioridade formal; é mais importante que seja a sensibilidade
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a motivar o conhecimento do que o seu contririo; mas nem sé
conhecimento ou autoconhecimento, nem sé afeto ou expressio;
em vez disso, procura-se um (auto-)conhecimento cuja expressao
desperte o afeto.

No ambito desta anilise, entendemos que a experién-
cia/sensibilidade estética ocorre quando a exterioridade objetiva
desperta o afeto, ou melhor, uma empatia do autor pela forma
com que, por consequéncia, experiencie uma empatia sobre si,
uma sensibilidade a si, mas também um conhecimento sobre si
e uma harmonia em si. Nestas circunstincias, no processo cria-
tivo, a sensibilidade estética remete para a acdo, para a percecio
e para a introspecdo. Isto é, o processo conduz-se pelo estimu-
lo das sensacdes e emocdes (da psicomotricidade do gesto), em
consonéncia com a percecio do equilibrio formal e com a expe-
riéncia afetiva despertada no autor — numa palavra, uma dialética
“pensamento — acdo — mundo — representacdo” que resulta num
conhecimento sensivel.

Entenda-se, entio, que a sensibilidade estética, mais
do que uma espécie de harmonizacio da interioridade do sujei-
to perante a forma do mundo envolvente, é uma experiéncia de
interiorizacio a partir do didlogo que o artista estabelece com o
reflexo da expressdo com que exterioriza os contetidos e emogdes
do infra-interior (inconsciente). Essa sensibilizacdo, pela repre-
sentacdo, potencia, por sua vez, uma consciencializacio do mundo
objetivo na medida em que o processo da sua representacio (se)
estimule (pel)a expressdo estética. O que nos leva a propor a ideia
de que a obra de arte serd a esséncia (resultante) da relacdo entre
a subjetividade do conhecimento - sobre a interioridade do artis-
ta — e a objetividade do conhecimento — sobre a exterioridade do

mundo que o envolve.
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4 — A consciencializacido do e através do mundo

interno

A relacdo “artista — representacio — sujeito — objeto” ou
“sujeito — meio” ativa-se pela dialética “interior — exterior”. Esta
dinamica poderd ter como causa e efeito nio s6 o alargamento da
consciéncia como também, no fenémeno desta, a emergéncia de
emocdes que se associem a conteddos imersos num nivel (infra-)
interno, do eu inconsciente. Por consequéncia da reconciliacdo
deste com o nivel da exterioridade do eu, consciente, poderd suce-
der um reequilibrio interno (consciente — inconsciente) em que o
si-mesmo adquirird maior profundidade e dimensio. Mais, a ar-
gumentacdo que apresentamos assenta na ideia de que é através
da dialética “inconsciente — consciente” que se criam condicdes
para desenvolver uma intuicdo da (auto)consciéncia do mundo
interno através da exploracio sensivel do pensamento formal
através do conhecimento sobre (a relacio com) o mundo externo.?
Acrescente-se, ainda, que esta inter-relagdo “interior — exterior’,
quando se dé na criacio, é impulsionada pela necessidade e desejo de
readaptacdo e reequilibrio (reciprocos) nas relacdes entre a sensibilidade
e a racionalidade e entre 0 mundo interno e o mundo externo.

Como aqui se vem tornando evidente, valorizamos a
criacdo enquanto fendmeno que nao favorece somente uma relacio
sensivel harmoniosa com a forma no processo de exterioriza¢do

do interiorizado. Mais além disso, também, e por consequéncia,

27. “As imagens que correspondem s suas percecdes externas e as percecdes daquilo que
recorda ocupam quase toda a extensdo da sua mente, mas nao ocupam a sua totalidade.
Para além destas imagens, existe igualmente uma outra presenca, que o significa a si,
enquanto espectador das coisas imaginadas. Existe uma presenca sua em relagdo com um
objeto. [...] a presenca do si é o sentir daquilo que acontece quando o seu ser é modificado
pela acdo de aprender alguma coisa” (Damdsio, 2004, p. 29).
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proporciona uma relacio sensivel harmoniosa do autor consigo
proprio, na medida em que nutra afeto pelo (seu) sentido infra-
-interior que a obra espelhe e cujo reflexo é a ponta do iceberg do
que possa conhecer acerca dessa infra-interioridade. Os possiveis
sentidos subjetivos, que se vislumbrem na exterioridade do ice-
berg, que o desenho indicie exteriorizando-os, relacionam-se com
a sensibilidade de afetos que se infiltram na racionalidade da re-
presentacio de formas. Na relacdo sensivel de “si-mesmo — mundo
externo”, a representacdo assume o papel de espelho em que os
reflexos (do eu consciente, a ponta do iceberg) permitem a nutri-
¢do de uma autoestima sobre o que subjaz a esses reflexos (a parte
submersa do iceberg: o eu inconsciente). Com esta reconciliacio,
motiva-se também a procura de conhecimento e de maior cons-
ciéncia sobre o mundo externo (e sobre mundo interno) — através
da sua representacdo.

Na relacio “mundo interno — mundo externo”, o eu
consciente (ao nivel da exterioridade do pensamento declarativo
e explicito, das memorias acessiveis, da narrativa autobiografica,
etc.) e o eu inconsciente (ao nivel da interioridade das sensacdes,
de emocoes e de memorias recalcadas) expdem-se ao processo de
adaptacio entre o eu e o nio eu. Esta experiéncia de adaptacio
origina um conjunto de a¢des e reacdes, das quais resulta uma mo-
dificacio do eu, o que, por sua vez, se refletira sobre (e é um efeito
d)a aptiddo do eu para, posteriormente, se relacionar de modo
diferente com o ndo eu (e consigo proprio). No ambito destas
inter-relacdes, o desenho é o meio com que a adaptacio se pode-
rd orientar por via da representacio do pensamento. O desenho
serd também o meio com que, por via dessa adaptacio, se adqui-

re diferente consciéncia do mundo interno e do mundo externo.
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Dai que se esteja a abordar o desenho enquanto experiéncia sensivel
de consciencializacdo a partir das relacbes de adaptacdo “eu — ndo eu’,
“« . » o« . . . ”

mundo interno — mundo externo’, “eu consciente — eu inconsciente” e

“« . ~
artista — representacdo’.

4.1 — Sensibilidade enquanto efeito do devir

no fenémeno de consciencializacao holistica

As ideias que se vém apresentando levam-nos a argu-
mentar que a motiva¢io para a criacio artistica é desencadeada
pela dinamica dialética entre forcas, com sentidos divergentes,
quando se reorientem para uma convergéncia. Este trajeto passa
por uma oscilacio entre o desequilibrio, o reequilibrio e um fugaz
equilibrio que conjugue o pensamento, as emogdes e os afetos. A
transformacio, indeterminada, de uma tendéncia noutra torna o
desenho: expressivo e criativo e, consequentemente, aberto, in-
conclusivo, nao categorizavel, subjetivo; mas, acima de tudo, um
meio de conhecimento sensivel (mesmo que através da objetivida-
de de formas) ou uma experiéncia (sensivel) de conhecimento, cuja
importancia é o seu devir. Por este motivo, com o desenho artis-
tico, extrapolando as alegacdes de Bion, ndo se trata de “aprender
acerca das coisas’, mas sim “aprender emocionalmente com a ex-
periéncia das coisas” (Zimerman, 2001, p. 135). Dai que se venha
advogando que a sensibilidade estética € em si uma experiéncia sen-
stvel de conhecimento através (da exploracdo criativa) de formas cujo
conteiido e expressao lhe sejam intrinsecos, no ambito do fenémeno de
consciéncia pela criacdo.

Repare-se que o processo de conhecimento através do
desenho tem um alcance mais holistico porque, para além de lhe

ser associado um raciocinio intuitivo (da capacidade, mais ou
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menos implicita, da representacdo analdgica), é-lhe inerente a in-
tuicio intrinseca do recurso ao(s) sentido(s), principalmente da
percecio visual e as sinergias ativadas pela acdo do corpo - tudo
isto num fendémeno em que se consolida o sistema corpo-mente.
Portanto, ao falarmos de pensamento e conhecimento estaremos a
ter em conta que 0s mesmos permitem uma consciéncia mais alar-
gada no contexto de uma experiéncia global racional e sensivel:
“corpo-mente - representacio’.

Por estes motivos, o desenho expressivo, como ji
foi sublinhado, mais do que conduzir o autor para o (re)conhe-
cimento de um ideal de eu e de nio eu, serd um meio com que,
ao desencadear o holismo “acio — pensamento - representacio
- sensibilidade”, nos permite aproximarmo-nos de um entendi-
mento mais abrangente do mundo - porque nele sao convocadas
as diferentes faces do ser, nem s6 corpo, nem sé mente, mas uma
sinergia corpo-mente.

No que se refere a dialética acdo — pensamento, o dese-
nho, quando expressivo, adquire um cariter de eminente criativo,
pois a sua subjetividade ao nivel processual torna a técnica em si
criativa, no sentido de um metaprocesso. Nesta 4tica, no processo
de expressiao do desenho, o pensamento sobre a objetividade das
formas é estimulado por uma exploracio grifica subjetiva/sensi-
vel. E na dinamica desta conjuncio “subjetivo — objetivo” que se
facilita um fluxo intuitivo do processo intuitivo do pensamento sobre e
através da representacdo. Por sua vez, a intuicdo processual potenciard
a abrangéncia do conhecimento sempre que se consiga uma libertacdo da
associacdo de ideias (com que se pensa nas/através das formas).

Em suma, o desenho potencia a consciéncia no seu total,
sempre que — pela dialética “acdo — pensamento” com que se con-
voca a sinergia corpo-mente num holismo - conjugue varidveis

objetivas do pensamento (acerca das formas) e varidveis subjetivas
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da sensibilidade (estética, 2 aparéncia percetiva das formas; afe-
tiva, a si proprio), assim como varidveis organicas da razio (da
estrutura dos raciocinios correlacionados logico-dedutivamente)
e varidveis inorganicas das sensacdes e emocdes (que se manifes-
tam pela acdo do corpo). A expressividade do desenho serd, por
isso, um meio que, ao facilitar uma unido das diferentes varia-
veis implicadas na intra-relacio “acio — pensamento’, potencia a
dialética “corpo-mente — representacdo” e proporciona uma mais
alargada consciéncia do mundo interno e do mundo externo.

A ideia que se pretende consolidar ¢, portanto, a de que
a arte se relaciona com a procura do alargamento da consciéncia
através da descoberta do conhecimento sensivel e através da explo-
racdo da estética do pensamento formal. Trata-se, neste ambito, de
entender o desenho expressivo como experiéncia de pensamento
que facilita a descoberta de um novo conhecimento (mais alargado,
mais profundo, mais esclarecido e mais sensivel) através da exte-
riorizacdo sensivel do que se interiorizou ou da interiorizacdo do que se

exterioriza nesse processo.

4.2 — A sensibilidade com que se expressa
a inteligibilidade explicita e a inteligibilidade

implicita

Quando se associe o desenho ao conhecimento de uma
inteligibilidade formal, considere-se que esta se associa a reela-
boracdo objetiva das formas através de um pensamento com
que se represente a analogia a um referente externo (esteja este
a nossa frente, seja ele uma memoria ou a projecio de algo mate-

rializével), que se processa por um fenémeno, de algum modo, de
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consciencializacio. Esta torna-se sensivel no desenho - cujo cara-
ter empirico se associa, inerentemente, a expressdo e a um certo
coeficiente de subjetividade (seja numa representacdo analdgica
expressiva, seja numa representacio expressiva poética) — quando
a sensibilidade do mundo interno se complete e complemente com
a exploraciao do pensamento e do conhecimento objetivo sobre o
mundo externo.

Um aspeto que se deve sublinhar é o facto de que o fe-
némeno de consciéncia nio se confina a racionalidade de uma
elaborac¢io do conhecimento, visto que a ampliacdo deste depende
do equilibrio entre a razio e as emogdes. Se é certo que a razio
orienta o pensamento segundo uma deliberacio e segundo uma
ordem inteligente ao nivel l6gico-dedutivo, também é certo que a
consciéncia terd um sentido inteligente mais holistico, e sensivel,
quando a emocio oriente a razio.

No desenho artistico, por um lado, os racionalismos
ordenam o pensamento sensivel e, por outro lado, serd um certo
coeficiente de desordem, da expressdo criativa e sensivel, a poten-
ciar (a motivacio para) o alargamento da consciéncia do artista — de
certo modo, na base de uma potencia¢do reciproca entre a razio e
a emocao ou entre a racionalidade e a sensibilidade. Com efeito, o
ideal seria que o artista explorasse o conhecimento objetivo sen-
sibilizando-se com a expressdo da emotividade da sua exploracdo
e da sua exteriorizacdo e, consequentemente, se motivasse para o
alargamento do conhecimento (racional) do mundo externo.

Se o desenho se quiser analdgico e a ele se aliar a vontade/
necessidade de expressdo, entramos numa experiéncia de intera-
¢do e complementaridade entre a sensibilidade e a racionalidade

em que, como diz Ana Leonor Rodrigues (2003, p. 85), o desenho
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passa a constituir uma “possibilidade de investigar as formas e o
espaco que se apresentam aos nossos olhos de uma maneira ao
mesmo tempo sensivel e inteligivel”. A partir de um estddio em
que o elevado grau de inteligibilidade se concilie com uma profun-
da sensibilidade, caminha-se para a, designada por Ana Leonor
Rodrigues (2000), “inteligéncia sensivel”, aqui associada a cons-

ciencializac¢io sensivel.

4.3 — A consciencializacao de si-mesmo

pela introjecao consigo préprio

No 4mbito desta exposi¢io, a consciencializagdo reporta-
-se a0 conhecimento nem sé do mundo externo nem s6 do mundo
interno, mas antes da conjuncio dos dois, numa consciéncia sensi-
vel que coaduna o pensamento objetivo e o pensamento subjetivo.
Nesta otica, poderemos associar a sensibilidade estética a uma
espécie de disposicdo para uma experiéncia do “sermos” (mundo
interno) quando nos expomos a experiéncia de “conhecermos” (o
mundo externo) a0 mesmo tempo que “sentimos”. Repare-se que
Ana Leonor Rodrigues (2000, p. 66) diz que “desenhar serd uma
atividade entre o sentir e o pensar, entre o Eu e 0 mundo, que ndo
sendo de forma alguma a tnica com tais atributos, é seguramente
a que melhor se situa entre o ser e o sentir”. Mas, acrescente-se,
Ana Leonor Rodrigues refere-se a “o sentir dos sentidos e o sentir
da afetividade”, pelo que, assim sendo, se o desenho ativa mecanis-
mos do pensamento que se associam ao “sentir dos sentidos” e ao
“sentir da afetividade”, entdo a experiéncia permitird harmonizar
o ser(-se), o pensar(-se) e o sentir(-se); condi¢cdes que, no seu holis-

mo, contribuem para a consciéncia de si-mesmo e da exterioridade
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com que estabelece a relacio fenomenolégica “eu - nio eu”.?®

Motivos pelos quais dizemos que o sentimento é imanente ao
sentir-se no fenémeno do conhecer(-se), pelo que a suscetibilida-
de ao que se consciencialize acerca do exterior (e que, portanto,
até entdo, nio se tenha interiorizado objetivamente) depende da
suscetibilidade (ao) interior. Por outras palavras, essa experiéncia
estética acontece quando exploramos a representacio de formas
cujo conhecimento e cujo processo de representacio nos suscita
uma sensibilidade, a0 mesmo tempo que, nesse devir, nos torna-
mos sensiveis a nés mesmos.

Assentes nestes pressupostos, podemos propor a ideia
de que a expressividade do desenho contribui para alargar a
consciéncia, quando se proporcione uma experiéncia em que,
na transformacio da imagem interna numa imagem externa, se
inclui: a extrospecdo, a introspecio, a introjecdo,” a projecio, o
conhecimento, o pensamento e a sensibilidade.

Podemos pensar que ao consciencializarmos algo, con-
vocando, numa introspecio, o didlogo entre o eu consciente e o
eu inconsciente, é possivel reforcar, por um lado, uma certa em-
patia pela exterioridade (consciente) e pela (infra-)interioridade
(inconsciente) do préprio eu, e, por outro lado, um certo alarga-
mento do conhecimento sobre o mundo interno, do si-mesmo,

e, numa extrospecio, sobre o mundo externo. Repare-se que o

28. O ato de desenhar é “um modo de apreensido do Mundo material que contribui para
a consciéncia de si, para o contacto com esse Mundo material e para a construcao do que
chamamos realidade” (Rodrigues, 2000, p. 65).

29. “Introjecao significa uma adequacio do objeto ao sujeito, a proje¢do, pelo contrario,
uma distinc¢do do objeto em relacio ao sujeito, realizada por meio de um contetdo trans-
ferido ao objeto. A introje¢do é um processo de extraversio, porquanto para a adequagio
do objeto que necessita uma empatia, um investimento ou ocupacio do objeto” (Jung,
2008 [1921], p. 538).
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que se tem reforcado nesta reflexdo é que o desenho ativa uma
certa consciencializa¢io na circunstancia em que a interioridade
sensivel seja exposta a exterioridade ou exteriorizacio e em que,
acrescente-se, se imerja numa introspe¢io dependente da emer-
sdo de exteriorizacio do que se tenha consciencializado acerca
de si-mesmo.

Considere-se, assim, que a representacdo expressiva
é reflexo objetivo que resulta da experiéncia subjetiva da ex-
teriorizacdo que o desenho-espelho objetiva. Sendo que este
reflexo devolve, num sentido introspetivo, ao autor uma visibi-
lidade possivel da interioridade do eu consciente (pensamentos
e memorias consciencializdveis) e, quando por via simbdlica, da
infra-interioridade do eu inconsciente. Contudo, serd o proces-
so cognoscitivo de extrospecdo dessa visibilidade, exterior, o que
poderd despertar a empatia introjetiva perante a manifestacio
de invisibilidade do si-mesmo (afetos, sentimentos, sensacdes e
emocdes). Numa palavra, a obra de arte constitui-se como um
espelho cujo reflexo seja a exterioridade da interioridade do eu
ou um reflexo que torne visiveis e consciencializaveis indicios
do eu inconsciente.

Ser4 através do vislumbrar do conhecimento de si, atra-
vés da sua projecido sensivel na objetivacio de um pensamento
formal, que acontecerd, por uma introjecdo, a nutri¢io de autoes-
tima que nos poderd motivar para o conhecimento sobre o que
somos. O contexto em que a sensibilidade nos pode proporcionar
uma consciéncia de “sermos” sentindo(-nos) ¢é influenciado por
uma relacio empitica introjetiva com si-mesmo na experiéncia de
apego afetivo ao que subjaz na obra acerca do conteudo resultante

da projecio da interioridade do autor.
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4.4 — A comunicacio subjetiva

Concentrando-nos, neste momento, nas condi¢des de
empatia introjetiva, temos a considerar que o fenémeno artis-
tico fomenta a comunicacio subjetiva nas seguintes situacdes: a
inter-relacio de intersubjetividade do artista (de identificacdo) com
outros sujeitos; a relacdo de intrassubjetividade®® (de individuacio)
do autor consigo préprio; a relacio objetiva com o meio fisico e
com o desconhecido; e a relagdio complementar e inevitdvel entre o
conhecimento objetivo e o conhecimento subjetivo, de que resulte
o conhecimento holistico numa condi¢ao intemporal.

Com base na anilise que se vem expondo, considere-se
que a representacio é uma face semiconsciente refletida na obra-
-espelho com que se estabelece um didlogo subliminar e sensivel:
tanto ao nivel de um pensamento introspetivo e intrassubjetivo
“eu inconsciente — eu consciente” como numa comunicacio in-
tersubjetiva “eu inconsciente de um sujeito — eu inconsciente de
outro sujeito”, como ao nivel de um pensamento extrospetivo “eu
- meio - representacdo’. A face semiconsciente (ou, quase objeti-
va), correspondente ao si-mesmo intuido no reflexo do desenho,
permitird que o artista se aproxime, de modo introjetivo, da sua
face inconsciente (pela intrassubjetividade) ou da face incons-
ciente de outrem (pela intersubjetividade), e vice-versa. Dai que
o desenho (ou a obra de arte em geral), enquanto espelho, sirva
de ligacdo introjetiva do autor com a interioridade de seu eu (in-

consciente) — por uma intrassubjetividade baseada na reflexdo que

30. “Os [vinculos de relacionamentos] intrassubjetivos (ou intrapessoais) aludem aos
elos de ligacdo que se processam no interior do psiquismo do sujeito, como podem ser as
relacdes topicas do consciente, com o pré-consciente e inconsciente, ou entre as instan-
cias do id, ego, superego, ideal de ego, etc.” (Zimerman, 2001, p. 220).
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é exteriorizada pela representacdo (sob a influéncia do eu cons-
ciente) — ou entre sujeitos que se sensibilizem por intermédio das
obras de arte — por uma intersubjetividade em que a exterioridade
da obra sirva de comunicacio e ligacdo subliminar e, portanto,
inconsciente e sensivel.”! Ou seja, o reflexo da obra, mais do que
tornar vislumbravel a identidade do autor, induz-nos a intuicdo,
ou aproxima-nos (por introjegﬁo), das suas carateristicas idiossin-
craticas invisiveis da subjetividade do eu.

Recuperando o foco na experiéncia de criacdo, reforce-
-se aideia de que o processo do desenho artistico identifica-se com
uma rela¢do — intrassubjetiva, introspetiva e introjetiva — do autor
consigo préprio, em que este se sensibiliza perante a obra-espelho
que exteriorize, nio acerca da visualidade da sua exterioridade,
mas sim acerca da projecio da sua proépria interioridade. Nesta
experiéncia, o eu consciente podera surpreender-se perante o re-
flexo de um si desconhecido, o eu inconsciente, projetado e fruto
da elaboracio sensivel de um pensamento representado pelas for-
mas, o que requer a intencionalidade do eu consciente. Na verdade,
este resultado sensivel advém do didlogo entre a duas faces do eu,
de tal modo que o eu consciente procura conhecer melhor e (re)
conciliar-se com a sua face inconsciente. O que pressupde que o
eu consciente, em vez de reprimir o eu inconsciente pelo juizo da
razdo, deverd permitir que este se deixe sensibilizar, tornando-o
num juizo racional sensibilizado e, assim, potenciando um conhe-

cimento mais profundo e sensivel de si-mesmo.

31. Vygotsky (2012, p. 37), “lei do sinal emocional comum”, “em que as impressdes e as
imagens com um sinal emocional comum, que causam um efeito emocional coincidente,
tendem a agregar-se entre si, apesar de nao existir entre elas qualquer ligacao de seme-
lhanca ou contiguidade interior ou exterior, entre as imagens’.
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4.2 — A forma essencial para a intuicao

de uma inteligibilidade da esséncia do eu

De um modo geral, o conhecimento do mundo externo, que
se associe ao despertar da sensibilidade afetiva (de aproximacio ou
distanciacio) perante a intuicdo da sua consciencializagio, reflete
o/reflete-se no conhecimento de si-mesmo e reflete a/reflete-se na sensi-
bilidade, ao mesmo tempo que esta se desenvolva complementando-se com
o0 conhecimento do mundo exterior ao si. No caso particular da mani-
festacdo da sensibilidade imanente a expressio do pensamento no
processo de conhecimento através do desenho, desenvolve-se uma
procura do que de essencial (a0 nivel da forma e do sentido) se
identifique com as qualidades estéticas, que suscitem uma harmo-
nia (afetiva) do autor que o motive a imergéncia na sua esséncia,
no si-mesmo.

O desenho, tratando-se de um meio de construcio for-
mal expressiva, requer uma correspondéncia entre o que o autor
pensa e o que sente. Por conseguinte, a expressio da sensibilidade
através das formas, para que convirja, deliberada e criteriosamen-
te, para a realidade subjetiva nela implicita, necessita de uma certa
inteligibilidade explicita na representacio. Isto porque é a ordem
objetiva da forma que permite o recurso a inteligéncia que faculte
ao artista um maior potencial para pensar e conhecer o que real-
mente o sensibiliza. Essa condicdo explicita permite, entdo, uma
aproximacio as motivacdes subjetivas, que passam a fazer parte
da representacio de modo implicito. Serd essa relacido “explicito
- implicito” o que potencia a libertacio/desenvolvimento do de-
sejado alargamento da sua consciéncia. Com efeito, o processo

artistico constitui-se como um fenémeno dialético reflexivo, em
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que as motiva¢des implicitas do autor se manifestam pela explo-
racio/exteriorizacio/explicitacio da construcdo (com um certo
coeficiente de racionalidade) da forma que o sensibiliza. Portanto,
pelo desenho ndo se procura a constatacio do que os nossos senti-
dos nos dao a conhecer acerca das qualidades estéticas das formas
inteligiveis do mundo fisico; procura-se, sim, um diferente co-
nhecimento sobre as formas que sejam o reflexo do processo de
consciencializacio associado a uma inteligibilidade subjetiva acer-
ca da consciéncia de si-mesmo, da esséncia do eu.

Entdo, a expressio do desenho serd o meio de explorar
um pensamento extrospetivo objetivo que se explicita pela es-
sencialidade da exterioridade formal, possibilitando o reencontro
de uma empatia com o exterior, a0 mesmo tempo que suscite um
pensamento introspetivo subjetivo, do autor consigo mesmo, que
se intui implicitamente no conteddo e na expressio da forma. Com
o fenémeno de conhecimento que a representacio do desenho
desenvolve, ao reelaborar o reflexo do essencial da sua inteligibili-
dade explicita, formal, vislumbra-se a inteligibilidade da esséncia
do eu implicita no sentido do conteddo. Para que tal aconteca, o
autor tem como interlocutora, no processo de representacio, a
objetividade da forma (cuja construcio requer a deliberacio do
pensamento) consciente, mas serdo as suas motivacdes sensiveis,
a um nivel inconsciente, a orienti-lo para a esséncia de si-mesmo.

Nio obstante o que se acabou de referir, repare-se nas
ressalvas que se seguem: 1) no desenvolvimento do desenho, a ex-
pressdo das formas vai-se transformando para que se aproximem
das motivacdes subjetivas do autor, pelo que a sensibilidade ao nivel
da estética processa-se do interior para o exterior e nio o contra-

rio; 2) em qualquer caso, si0 necessdrios recursos cognitivos que
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orientem a experiéncia num sentido deliberado para que a imagem
que reflete a (e que é o reflexo da) ambiguidade da imaginacdo se
torne significativa e ajustada as motivacdes subjetivas mais genui-
nas (do si-mesmo); 3) o autor, por consequéncia, nio se subjuga
a ordem da inteligibilidade formal prévia, antes se conduz pela
manifestacio sensivel que vai ocorrendo através da exploracio do
conhecimento; 4) sendo que este, por sua vez, vai-se tornando in-
teligivel através de formas essenciais, 2 medida que se vai ajustando
as motivacdes sensiveis através da esséncia do autor (o si-mesmo).
Reunidas estas condicoes no processo de criacio, o artista ativa
uma intra-relacio entre o que se explicite pela forma essencial e
a esséncia de si implicita no contetdo. Por outro lado, o processo
criativo conduz-se pela consubstanciacdo da experiéncia sensivel
do artista quando, por meio da materializacio da mesma, procu-
re conhecer o sentido da esséncia de si-mesmo. Logo, entende-se,
neste ensaio, que se a representacio se fizer com formas e pro-
cessos essenciais, entdo a exploracio do pensamento tornar-se-a
fluida, criando condicdes favoraveis para que o conhecimento se
alargue no despertar intuitivo de uma consciéncia sensivel de si-
-mesmo, mundo interno, na relacio deliberada e cognoscivel com
o mundo externo.

Como se tornou claro, o desenho potencia um modo de
pensar que extravasa a inteligéncia racional. Na experiéncia do
desenho explora-se um modo de representacdo sensivel que (se)
potencia (pela) inteligéncia sensivel. Com este potencial, o processo
de desenho artistico torna-se um meio particular de exteriorizacdo ao
qual nos expomos e com que nos relacionamos — corporal, racional e afe-
tivamente — aprofundando a interiorizacdo, com que nos relacionamos

de um modo inteligente, conhecedor e sensivel.
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5 — Conclusao

Na arte, a exploracio da exterioridade de formas
essenciais visa, acima de tudo, a procura de uma esséncia da inte-
rioridade do eu. Na tentativa de que a criacio se oriente por formas
essenciais que facilitem a aproximacio a esséncia do eu, havera
maior sucesso se se criarem as seguintes condicoes na experiéncia:
quando seja motivada pela complementaridade entre o conheci-
mento objetivo e o (auto)conhecimento subjetivo; se se alimentar
pela expectativa de osmose entre a racionalidade e a sensibilidade;
sempre que se dinamize pela compatibilizacdo entre a emocdo e
a razdo; na medida em que convirja para a reconciliacio entre o
inconsciente e o consciente; desde que o conhecimento se torne
sensivel, isto é, ajustado as idiossincrasias do artista.

No contexto artistico, a sensibilidade associa-se a obra de
arte enquanto espelho cuja exterioridade e exteriorizacdo nos devolve
um reflexo da nossa interioridade, com que nos sensibilizamos a medida
que o (auto)conhecimento se torna mais alargado e mais aproximado da
esséncia do conteiido de um sentido primordial do ser (latente nesse re-
flexo). A obra artistica enquanto espelho, a obra-espelho/desenho-espelho,
€ a objetividade manifestada no campo do mundo externo em que se
consubstancia um reflexo da subjetividade do mundo interno. A sua
condi¢do reflexiva facilita um didlogo entre a visualidade consciente da
forma e a invisualidade do(s) conteiido(s) (do nosso) inconsciente que nela
subjaz(em). Motivos pelos quais ndo nos sensibilizamos perante
a visualidade do reflexo (da projecio) formal (do eu) consciente,
mas sim perante o despertar subjetivo do que a forma reflita acerca da
interioridade do ser (inconsciente) e perante o fenémeno de consciencia-
lizacdo que se desencadeie quando o eu se relacione sensivelmente no

conhecimento da exterioridade da representacdo.
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De realcar que, no processo de criacdo, a consciéncia
potencia-se pela a¢do criativa em que o pensamento se sensibilize no pro-
cesso de expressdo da respetiva representacdo. Entao, o artista, quando
se sensibilizar perante a exteriorizacdo da sua interioridade e quando
— na relacdo com a exterioridade do reflexo que a obra espelha acerca
da sua interioridade — se sensibilizar perante a expansdo do que a ra-
zdo lhe esclarece sobre o conhecimento do mundo externo e do mundo
interno, estard a desenvolver um processo de individuacdo em direcdo a
profundidade de si-mesmo, paralelamente a uma libertacdo de pulsoes do
inconsciente, compatibilizando-as com o consciente.

A criagdo artistica conjuga um conjunto de circunstancias que
contribuem para situacdes como as seguintes: a procura de um (relequi-
librio racionalidade — sensibilidade; uma andlise intelectual e racional
— ao nivel da inteligibilidade do pensamento acerca do mundo — que se
transforme através de uma objetividade essencial de formas; um conhe-
cimento sensivel e intuitivo — ao nivel do entendimento da esséncia tdcita
do Ser Humano.

Concluindo, a sensibilizacdo no ambito artistico, mais do
que um deslumbramento perante a exceléncia da forma, refere-se ao
desenvolvimento sensivel da consciéncia, no fendmeno da descoberta
do conhecimento racional (e intuitivo) acerca da percecdo de formas
que consubstanciem um pensamento criativo e um sentido (signifi-
cativo e inconsciente). Sendo que a sensibilizacdo, quando se refira
ao processo de desenho, tem um alcance mais holistico na medida em
que conjugue, numa potenciacdo dialética e reciproca, o pensamento
formal intuitivo, a acdo (sensivel) da sua exploracdo construtiva (cog-
nitiva) e o pensamento analitico que ordena e ¢ ordenado pela acdo
técnica. Daqui resultard a potenciacdo de um alargamento da cons-

ciéncia, conforme a razdo do pensamento se sensibilize pela acdo e
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pela expressdo estética de uma representacdo que resulte da extros-
pecdo da inteligibilidade visivel do processo de pensamento (sobre e)
através de formas na expectativa da introspecao para um (auto)conhe-

cimento sensivel.
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Capitulo IIT

As mutacoes da
sensibilidade na
ampliacio do(s) sentido(s)
de cultura






Vandana Shivaea
sensibilidade a uma
cultura da terra

Maria Luisa Ribeiro Ferreira

Resumo

O presente artigo pretende mostrar o pensamento e a ac¢ao
de Vandana Shiva quanto ao modo como as camponesas do seu pais
foram desprezadas pelas multinacionais que no século passado se insta-
laram na India. A dentncia do statu quo e o aproveitamento do potencial
revoluciondrio destas mulheres ficaram patentes através da andlise
de conceitos como a biodiversidade, o ecofeminismo, a subsisténcia,
a relacdo global/local e o principio espiritual feminino. Os objectivos
principais deste texto centram-se na critica a um modelo tnico de desen-
volvimento e na aceitacao e valoriza¢ao de novas maneiras de encarar a
natureza e as diferentes culturas, valorizando o contributo das mulheres
indianas para a construcdo de uma abordagem ecofeminista do real.
Palavras-chave: agricultura industrial, biodiversidade, democracia da
terra, eco feminismo, éticas do cuidado, filosofia feminista, globaliza-

¢ao, sustentabilidade
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Vandana Shiva enquanto cientista, filésofa

e activista

Na pessoa de Vandana Shiva aliam-se a cientista, a fil6so-
fa e a activista, facetas que se manifestam nos multiplos livros que
até hoje escreveu, nas centenas de conferéncias que tem feito pelo
mundo, nas causas que abracou em defesa de uma economia sus-
tentavel. Como cientista empenhou-se no estudo das economias
alternativas ligadas ao mundo rural e na necessidade de preservar
certos modos de trabalhar a terra de forma a respeitar os seus rit-
mos e a valorizar a biodiversidade. Para ela o progresso através
do crescimento do capital nio deve impor-se como modelo eco-
némico dnico pois esquece outros tipos de riqueza. Esta indiana,
directora da Research Foundation for Science, Technology and Ecology ,
em Nova Deli, empenhou-se na desmitificacio do GATT (General
Agreement on Tariffs and Trade) e das pseudo vantagens trazidas pela
globalizacdo. Encarando a realidade feminina indiana como tema
central da sua investigac¢io, procurou contextualiza-la, explicando-
-a recorrendo a cultura, a filosofia e as religides locais, propondo
solucdes econémicas inovadoras. Foi precisamente pela sua defesa
de uma economia sustentavel que em 1993 lhe foi atribuido o Right
Livelihood Award, uma versao alternativa do prémio Nobel da Paz.

Como filésofa podemos coloci-la nas éticas do cuida-
do, um modelo alternativo e complementar das éticas da justica
até entao dominantes. Reabilitando o sensivel enquanto dimensao
autenticamente humana, os seus interesses orientaram-se para a
situacdo de caréncia das mulheres indianas, ameacadas pela in-
vasdo de uma industrializacio compulsiva na qual ndo se lhes
era oferecido um lugar. Shiva insere-se no ambito das filosofias
feministas, com particular destaque para o ecofeminismo, uma

corrente que admite uma diversidade de orientacdes.
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O termo ecofeminismo foi usado pela primeira vez
nos anos oitenta do século XX por Francoise d'Eaubonne, em Le
Feéminisme ou la Mort, uma obra em que defende o inevitivel cruza-
mento entre as teorias feministas e as do meio ambiente.'Segundo
esta filésofa as mulheres tém-se afirmado pelo seu cuidado para
com a natureza, em contraste com os homens que tém sido res-
ponsaveis pela degradacio ambiental, pelo excesso de populacio e
pela destruiciao macica de recursos.

Um dos objectivos do ecofeminismo é denunciar a légica
de dominio masculino quer sobre a natureza quer sobre as mulhe-
res. Mas se nas sociedades patriarcais a agressividade é flagrante,
ela no deixa de estar presente nos nossos dias, revestindo-se
embora de outras formas. E um dominio particularmente visi-
vel nos paises do Terceiro Mundo, o que levou Vandana Shiva a
empenhar-se na defesa das aldeds indianas, considerando a juste-
za das suas queixas e recusando-se a encara-las como vitimas. De
facto o seu intuito foi ultrapassar esta ameaca, unindo for¢as num

combate em prol da biodiversidade e das culturas locais:

“Somos um movimento com uma identidade feminina e
acreditamos que temos uma tarefa especial a desempenhar
nestes tempos ameacados. Vemos, como uma preocupacio
feminista, a devastacdo da Terra e dos seus habitantes pelos
guerreiros empresariais e a ameaca de exterminio nuclear
pelos guerreiros militares. E a mesma mentalidade machista,
que nos negava o direito aos nossos proprios corpos e a nossa
sexualidade, que depende de multiplos sistemas de dominio e

do poder de estado para obter o que pretende.”

1. Francoise d’Eaubonne, Le Féminisme ou la Mort, Paris, Pierre Horay, 1980.
2. Vandana Shiva, Ecofeminismo, Lisboa, Instituto Piaget, 1997, p. 25.
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Como activista notabilizou-se no campo da ecologia,
assumindo-se como porta voz das mulheres do Sul, valorizando
o seu trabalho em sintonia com a Natureza e divulgando a sua
sabedoria ancestral que segundo ela deveria ser valorizada e nio
silenciada. Dai o seu ataque as grandes companhias agricolas do
mundo ocidental, desejosas de se expandirem na India, nomeada-
mente no campo da agricultura e da alimentac3o. Inimiga de uma
globalizacio imposta por for¢a ao Terceiro Mundo, Shiva comba-
teu um conceito de progresso através do crescimento do capital,

esquecendo outras instancias. Por isso escreveu:

“O mito moderno da criacdo [de riqueza] que propagam as
mentes ocidentais masculinas, tem o seu fundamento no
sacrificio da natureza, das mulheres e do Terceiro Mundo. Na
problematica de fins do séc. XX o que estd em jogo nio és6 o
empobrecimento destes sectores excluidos, mas sim a prépria
possibilidade de prescindir da natureza e das culturas nio
industrializadas e ndo comerciais. A tnica coisa que conta
é o preco do mercado. E pouco importa a circunstancia de
que os precos do mercado mundial estejam completamente

afastados do verdadeiro valor das mercadorias.”

Shiva obrigou-nos a pensar nas limitacdes éticas que
impedem uma exploracio desgovernada da natureza. A crescente
industrializacio fomentou o dominio do homem sobre a terra,
levando-o a pensar-se como seu dono absoluto. Tentando ultra-

passar esta situacdo, Vandana empenhou-se na luta das mulheres

3. Vandana Shiva, Abrazar la Vida, Mujer, ecologia y desarrollo, Madrid, horas e Horas,
2004, p. 281.
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indianas contra o imperialismo das monoculturas, convidando-as

a resistir e a tomar parte activa na defesa dos seus interesses.

Combatendo a feminizacao da pobreza

Perante o desenvolvimento da industria e da técnica, a
globalizacio empresarial apresentou-se falsamente como soluciao
unica e inevitdvel. Note-se que Shiva entende a globalizacio de dois
modos. Numa primeira acepcao, aceitivel, refere-se a humanidade
que todos partilhamos e aos valores comuns que defendemos. A
variedade é respeitada como forca positiva, a relacio com o outro
e com o diferente é acarinhada, a autonomia que isola é substituida
pela interdependéncia que enriquece. Uma globalizacao deste tipo
é desejavel pois aposta num futuro inclusivo, assenta numa nio
violéncia criativa e pugna por culturas, economias e democracias
vivas que consideram a terra como familia, reclamando uma hu-
manidade comum, unida a vida do planeta. As criticas da filésofa
incidem sobre a globalizacio empresarial, assente num patriarca-
do capitalista que valoriza as coisas pelo preco que atingem no
mercado. Esta situacdo é por ela classificada como uma economia
de morte, considerando-a responsavel pela destruicio das econo-
mias da natureza (as que produzem naturalmente a regeneracdo
do meio ambiente) bem como das economias de subsisténcia (as
que asseguram a vida das pequenas comunidades).

Perante o desenvolvimento da industria e da técnica,
a globalizacio empresarial impos-se falsamente como solucdo
unica e inevitavel. Cresceu a custa dos direitos das pessoas reais
e alimentou-se de mitos como os de uma maior eficicia e
produtividade. E as mulheres foram as grandes perdedoras des-

te processo pois o seu estatuto (bem como o das criancas e do
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ambiente) nio funciona como indicador de desenvolvimento
econémico. E como se se mantivessem estatisticamente invisi-
veis. Relegadas para uma economia doméstica, essencial para o
funcionamento da sociedade mas invisivel em termos de ganho
monetdrio, elas foram as primeiras vitimas das grandes compa-
nhias. Lembremo-nos de que as camponesas indianas fabricavam
a maior parte dos artigos de que necessitavam e, consequentemen-
te, tornaram-se corpos estranhos numa economia de mercado pois
nio contribuiam para o seu desenvolvimento. Tradicionalmente
colocavam-se como administradoras dos alimentos e da distribui-
cdo da dgua, com grande protagonismo nas actividades agricolas e
florestais, o que representava um suporte essencial para o susten-
to das familias e para a manutencio do equilibrio ecolégico.

No Terceiro Mundo as mulheres eram as guardias da
biodiversidade. As multiplas actividades agricolas que desempe-
nhavam conferia-lhes um saber que se concretizava num trabalho
continuo, ndo contabilizado em termos econémicos mas essencial
para a manutencio do equilibrio ecolégico e para o sustento didrio
da familia. O trabalho invisivel das mulheres era determinante na
producio e preparacio de alimentos vegetais, nas actividades de
semear e de colher, bem como na industria leiteira e no desbrava-
mento das florestas.

A biodiversidade presente nas sociedades tribais campo-
nesas foi considerada pelos paises industrializados como sintoma
de atraso e de baixa produtividade, quando na realidade ela era
indicativa de uma natureza saudével pois evitava pragas e prote-
gia o ambiente. A agricultura industrial promete riqueza mas na
verdade produz escassez de recursos, de meios de vida e de traba-

lho, de alimentos e de seguranca alimentar. Tal industria exerce
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um poder soberano sobre o modus vivendi. O desaparecimento das
diferentes culturas é uma forma de violéncia pois ameaca a identi-
dade das culturas aldeis. H4 que resistir a essa invasio, vivendo de

acordo com a diversidade dos conhecimentos locais:

“Né6s, as pessoas deste mundo, declaramos a nossa
interdependéncia enquanto individuos e membros de
comunidades e nacdes distintas. Declaramo-nos cidaddos
e cidadas de um sé CiviWorld, civico, civil e civilizado. Nao
desprezamos os bens e os interesses préprios das nossas
identidades nacionais e regionais mas reconhecemos a nossa
responsabilidade para com os bens e as liberdades comuns da

humanidade no seu conjunto.™

Vandana Shiva pretendeu recuperar e rentabili-
zar o saber destas mulheres, dando-lhe visibilidade e forca e

transformando-as em guardias da biodiversidade:

“Para que haja igualdade de género é necessirio ver as
mulheres na sua plena humanidade: como produtoras e
criadoras, como guardiis da cultura, como decisoras politicas,

como seres espirituais.”

Longe de lhes atribuir um estatuto de vitimas, V. S.
exaltou as suas capacidades, mobilizando-as para uma luta nao
violenta e valorizando-as como construtoras de economias vi-
vas. Por isso empenhou-se em divulgar diversos episédios felizes

nos quais as mulheres desempenharam um papel determinante.

4. Pode consultar a totalidade desta Declaracao em http://www.civworld.org/declara-
tion.cfm.
5. Vandana Shiva, Ecofeminismo, p. 215.
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Assim aconteceu nos anos cinquenta do século passado com a
organizaciao Lijjat Papd, uma espécie de cooperativa feminina
iniciada com sete mulheres que amassavam papds em Bombaim.
Presentemente conta com 40.000 membros que distribuem o
seu produto por toda a India. O seu crescimento foi pautado por
critérios de sustentabilidade e ndo de lucro; a divisdo de traba-
lho processou-se de um modo original pois cada mulher escolhia
dentro dessa sociedade o trabalho de que mais gostava. Estamos
perante um empreendimento econémico centrado na pessoa, cria-
tivo e gratificante para quem nele trabalha.

Outra ocorréncia foi o movimento Chipko (= abraco), em
mil novecentos e setenta. A desflorestacdo entdo empreendida pe-
las grandes companhias levou a ameaca mortal da floresta, fonte
de sustento no que se refere a dgua, a comida, aos remédios e aos
combustiveis. Quando as florestas comecaram a ser derrubadas,
transformando-se progressivamente em jazigos de madeira, as
mulheres opuseram as escavadoras uma resisténcia passiva, abra-
cando as drvores e defrontando a policia e os madeireiros. Anos
mais tarde, com o aluimento de terras provocado pelas inunda-
cOes, esta atitude revelou-se extremamente tutil pois impediu
catdstrofes maiores.

Também na pequena aldeia de Plachimada, no estado
indiano de Kerala, uma fibrica de Coca Cola foi obrigada a fechar
devido aos processos apresentados em tribunal pela populacio
feminina, inquieta pela exploracdo selvagem dos niveis friati-
cos. Foram as mulheres que detectaram a progressiva toxidade
da dgua que habitualmente bebiam e que, com as suas queixas,
conseguiram o encerramento da fabrica. Os seus protestos acti-
varam o reconhecimento juridico dos direitos comunitérios das

pessoas sobre a dgua. “Coca-Cola Pepsi-Cola quit India” foi o seu
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lema, inscrito na Declaracdo de Plachimada, uma reivindicacio que
contagiou outros movimentos locais, consciencializando-os da

sua forca.’

A relacdo entre as mulheres e a vida

A originalidade de Shiva face a outros movimentos eco-
feministas foi mostrar o potencial revoluciondrio das mulheres,
defendendo a sua maior proximidade com a natureza e fazendo
delas cuidadoras por exceléncia. Note-se que relativamente ao
conceito de mulher o seu posicionamento é essencialista, o que
lhe tem valido algumas criticas por parte de outras correntes fe-
ministas. Ela defende um novo paradigma ecolégico que una as
mulheres de todo o mundo no seu estatuto de cuidadoras e zela-
doras de bem estar, apresentando um principio feminino como
forca criadora ligada a conservacio e ao cuidado. As mulheres
do Terceiro Mundo que lutam pela sua sobrevivéncia imediata
e pela subsisténcia, estdo, segundo ela, mais préximas do prin-
cipio sagrado da vida. As sementes que cultivam representam a
continuidade e revestem-se de uma carga sacralizante. Entre os
indigenas, o sagrado liga-se a conservacio. Por isso as sementes
sdo veneradas pois estabelecem a relacio entre o microcosmo e o
IMacrocosmo, entre a parte e o todo.

O paradigma do dominio, contestado por Vandana
Shiva, caracteriza-se pela homogeneidade e pela centralizacio.
A crise ambiental por ele provocada implicou uma mudanca ra-
dical. Na linha de uma ética pratica, Vandana Shiva abracou a

causa dos aldedos e agricultores do seu pais e fez ouvir a voz do

6. Vandana Shiva, Ecofeminismo, p. 215.
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Terceiro Mundo mostrando-nos a especificidade dos seus pro-
blemas ambientais. Mas abracou também a causa das mulheres,
considerando-as como principais vitimas da industrializacio e
das monoculturas.

Na perspectiva desta filosofa/activista, o dominio
exercido sobre as mulheres na cultura indiana é semelhante ao
que se passa com a manipulacio da natureza, particularmente
visivel na politica destruidora seguida pelos paises ocidentais.
Por isso exortou as aldeds a nio se acomodaram a um estatuto
de vitimas, convidando-as a assumir um papel de protagonismo
na construcio de um mundo diferente. E nessa linha de actua-
cdo fomentou a resisténcia pacifica contra os grandes monopdlios
econdémicos, apresentando essa luta como modelo a aplicar a
situacdes semelhantes.

Para Shiva hd que recuperar uma ligacio estreita entre
as mulheres e a vida, uma situacdo que existia antes da colonizacio
inglesa. Esta destruiu a agricultura de pequena escala e substituiu-
-a por uma agricultura mecanica. A partir dos anos setenta do séc.
XX tomou-se consciéncia de que o processo de desenvolvimento
levou a marginalizacdo das mulheres na agricultura pois o traba-
lho destas foi ignorado, desvalorizado e combatido. Os programas
de modernizac¢io a que os homens entdo foram sujeitos, nio as
incluiram. E a introduc@o de novos métodos desalojou-as das suas

areas tradicionais de trabalho:

“A privatizacdo da terra com o objectivo de gerar receitas
deslocou especialmente as mulheres e diminuiu os seus
direitos tradicionais quanto ao uso da terra. A expansio de
culturas para exportac¢io prejudicou a producédo de alimentos

e as mulheres ficaram com fracos recursos para alimentar
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e cuidar dos filhos, dos velhos e dos doentes., enquanto
os homens emigraram ou entdo foram recrutados pelos

colonizadores para cumprirem trabalhos forcados.”

A globalizacdo e a aplicacio do modelo de crescimento
as sociedades do Terceiro Mundo deu azo a transformacio da sub-
sisténcia em pobreza. Ora as economias de subsisténcia nio sio

pobres no sentido de privagio:

“A pobreza percebida culturalmente nio é necessariamente
uma pobreza material (...). E evidente que a ideologia do
desenvolvimento as considera pobres porque nio participam
na economia de mercado e nio consomem mercadorias
produzidas pelo mercado e distribuidas através do mesmo,
ainda que possam satisfazer essas necessidades mediante
mecanismos de auto-abastecimento (...) Esta percepc¢io
cultural da prudente subsisténcia como pobreza legitimou
o processo de desenvolvimento como um processo para
eliminar a pobreza. Enquanto projecto culturalmente
tendencioso destréi os estilos de vida sdos e sustentdveis e cria
uma verdadeira pobreza material ou miséria, ao nio atender
as necessidades de subsisténcia, pelo desvio de recursos para

producio de mercadorias.”

Dado que as economias de subsisténcia nio participam
numa economia de mercado, elas s3o desprezadas e a sua existéncia
ignorada. E como que se fossem engolidas por actividades renta-
veis em termos de producio. E Shiva indigna-se relativamente a

este estado de coisas:

7. Shiva, Abrazar la Vida, p. 31.
8. Shiva, Abrazar la Vida, pp. 40-41.
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“Desdenhar a obra da natureza que se renova a si propria
bem como o trabalho da mulher ao produzir o que satisfaz
as suas necessidades bésicas e vitais é uma parte essencial do
paradigma do desenvolvimento que considera improdutivo
ou ndo produtivo todo o trabalho que nio dé lucro e que nio

gere capital.”

Shiva contestou que o modelo ocidental fosse o unico
possivel e considerou-o desajustado quando transferido para os
paises do sul. Para ela, o saber ancestral das mulheres é mais adap-
tavel a natureza. Por isso valorizou as economias de subsisténcia,
dado que permitem acudir as necessidades basicas da populacdes.
A sua ideia foi procurar um modelo alternativo, recuperando e
valorizando certas tarefas como por exemplo plantar, mondar,
colher, tecer, preparar alimentos, buscar dgua, accdes realizadas
pelas mulheres indianas, por ela consideradas tdo naturais como

os fendmenos fisicos.

O Movimento Democracia da Terra

Na sua obra Earth Democracy. Justice, Sustainability and
Peace,' a filésofa relata os diferentes combates empreendidos contra
o mercado livre e a globalizacio empresarial. Ao analisar a génese
destas ocorréncias remonta 2 politica das vedacdes (enclosures) dos
bens comuns (commons) iniciada em Inglaterra no século XVI. Neste
atentado a liberdade dos aldedos vé um primeiro passo do caminho
que levou das economias rurais a economia suicidiria do mercado

livre. O colonialismo e o nascimento das grandes sociedades empre-

9. Shiva, Abrazar la Vida, p. 33.
10. Shiva, Earth Democracy. Justice, Sustainability and Peace, Earth Democracy. Justice, Sustai-
nability and Peace Cambridge, Massachusetts, 2005.
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sariais constituem etapas que se colocam na sequéncia desta corrida
ao lucro, iniciada com a instauracdo das vedacdes. A globalizacio
surge como imposi¢do derradeira e definitiva desta politica. A terra
e os bosques foram os primeiros a ser roubados aos seus utilizadores,
a que se seguiu a apropriacdo dos recursos hidricos e da propriedade
intelectual. Esta atitude de rapina fez-se sobretudo sentir nos paises

do Terceiro Mundo, e nestes, particularmente, sobre as mulheres:

“O que o patriarcado considera trabalho produtivo é, em
termos ecoldgicos, uma forma de producio sumamente
destrutiva. A segunda lei da termodinamica permite predizer
que o desenvolvimento econémico que consome e esbanja
muitos recursos, converte-se a longo prazo numa ameaca
para a sobrevivéncia da espécie humana. As lutas politicas
baseadas na ecologia que tém lugar nos paises industrialmente
desenvolvidos surgem deste conflito entre as opcdes de
sobrevivéncia a longo prazo e a superproducio e o super
consumo a curto prazo. As lutas politicas das mulheres, dos
camponeses e dos povos tribais baseadas na ecologia, lutas
essas que se desenrolam em paises como a India, sio muito
mais graves e urgentes, visto que surgem da ameaca imediata
a opcdes de sobrevivéncia para a grande maioria do povo (...)

em beneficio de uma minoria.”"

Contra este statu quo, particularmente visivel nos paises
do sul, Vandana Shiva apresenta-nos o Movimento de Democracia
da Terra (MDT) colocando-o ao servico da paz, da justica e da sus-
tentabilidade. Os diferentes programas politicos comummente

designados por Democracias da Terra integram uma série de

11. Vandana Shiva, Abrazar la vida, p. 39



202 Vandana Shiva e a sensibilidade a uma cultura da terra

accoes. O MDT nio partilhou da visdo catastrofista comum as
sociedades desenvolvidas. Pelo contrario, através da actuacido de
pequenos grupos foi mostrando alternativas possiveis que coloca-
ram as forcas da vida contra as ameacas de morte e mostraram ser
possivel recomec¢ar uma nova era mais amiga da Terra.

A persisténcia e a coopera¢io sdo estratégias a seguir
para alcancar a manutencio da dignidade humana e da sobrevi-
véncia ecolégica. Na India foram particularmente relevantes os
empreendimentos de pequenos grupos locais de mulheres, que
pela desobediéncia civil a leis iniquas, conseguiram manter o pa-
triménio ancestral das suas sementes. As grandes Companhias
americanas como por exemplo a Monsanto, distribuiram gratui-
tamente sementes as populacdes. Foi um presente envenenado
pois eram de curta duracdo e nio susceptiveis de serem trocadas
como era hédbito local. Ao fim de um dado tempo as mulheres
foram obrigadas a comprar novas sementes, alterando a pratica
usual de troca das mesmas.

Perante esta alteracdo Shiva apoiou e fomentou a resis-
téncia destas mulheres face aos produtos transgénicos até entio
desconhecidos na India. De igual modo se insurgiu contra o es-
gotamento hidrico dos solos, protestando contra a implantac¢io de
grandes fabricas de refrigerantes. Foi uma actuacio em pequena
escala, humilde e tacteante, contrastando com a arrogéincia dos
defensores da globalizacio. Mas sub-repticiamente marcou pon-
tos e conquistou territérios.

Um dos objectivos do MDT foi estabelecer vinculos
entre o universal e o particular, o diverso e o comum, o local e
o global. As culturas indigenas sempre se consideraram possui-
doras da terra e Shiva apoiou as suas pretensdes contestando a

privatizacdo dos recursos naturais bem como a sua transformacao
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em mercadorias. Filiando-se em Gandhi e na sua politica de nio
violéncia, tomou como exemplo os simbolos usados por ele em
0posicdo ao exército inglés — um punhado de sal e uma roca.
Através da actuacdo de pequenos grupos o MDT foi
mostrando alternativas que colocavam as forcas da vida contra
as ameacas de morte, provando ser possivel recomecar uma nova
era. A filésofa foi sensivel a ligacdo estreita entre as mulheres
e a vida, uma situacio que existia antes da colonizacdo inglesa.
Esta destruiu a agricultura de pequena escala e substituiu-a por
uma agricultura mecanica. A partir dos anos setenta do séc. XX
tomou-se consciéncia de que o processo de desenvolvimento leva-
ra a marginalizacio das mulheres na agricultura pois o trabalho
destas era ignorado, desvalorizado e combatido. Os programas de
modernizacio a que os homens entio foram sujeitos nao as inclui-
ram. E a introducio de novos métodos desalojou-as das suas dreas

tradicionais de trabalho:

“A privatizacio da terra com o objectivo de gerar receitas
deslocou especialmente as mulheres e diminuiu os seus
direitos tradicionais quanto ao uso da terra. A expansio de
culturas para exportacio prejudicou a producio de alimentos
e as mulheres ficaram com fracos recursos para alimentar
e cuidar dos filhos, dos velhos e dos doentes., enquanto
os homens emigraram ou entio foram recrutados pelos

colonizadores para cumprirem trabalhos for¢ados.”?

Shiva lutou contra esta situacdo, convidando as mulhe-
res locais a desempenharem um papel activo no Movimento pela

Democracia da Terra.

12. Vandana Shiva, Abrazar la Vida, p. 31.
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A reivindicacao de um principio feminino

Recorrendo as tradi¢cdes indianas em que a mulher
é associada a natureza, Shiva realcou o conceito de Prakriti, o
principio feminino do qual decorre a criacio do mundo. Trata-
-se de uma forca inesgotavel, responsavel pela diversidade e pela
abundancia, organizadora da vida quotidiana nas suas diferentes
manifestacoes. Nela a Terra é recuperada como Mie e como tal é

associada a Mulher:

“As mulheres indianas tém estado na vanguarda das lutas para
conservar as florestas, as terras e as dguas. Impugnaram um
conceito ocidental de natureza como objecto de exploracio
e protegeram-na como Prakriti, a for¢a viva que sustém a
vida. Contestaram um conceito ocidental de economia como
producido de lucro e acumulacdo de capital e defenderam
o seu conceito préprio de economia como producio de
sustento e satisfacdo de necessidades. Uma ciéncia que nio
respeite as necessidades da natureza e um desenvolvimento
que ndo respeite as necessidades das pessoas, ameacam

inevitavelmente a sobrevivéncia.”?

A santidade da terra era uma crenca partilhada por
muitas populacdes indianas, crenca essa que foi violada pela im-
plantacio de grandes empresas. As populacdes revoltaram-se
contra esta profanacio de um solo que consideravam sagrado e
que as ligava aos antepassados. A filésofa fomentou esta revolta,

renovando o valor desse principio feminino:

13. Vandana Shiva, Abrazar la Vida, p. 23.
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“A existéncia de um principio feminino estd vinculada com
a diversidade e com a partilha. A sua destruicdo através da
homogeneizacio e da privatizac¢io conduz a destruicio da
diversidade e do povo. A economia de subsisténcia baseia-
se numa natureza criativa e organica, no conhecimento
proprio de cada lugar, em produtos reciclados localmente
que mantém a integridade da natureza, no consumo local
destinado a cobrir as necessidades locais, e a comercializacao
do que sobra depois de cumprir com a equidade e a ecologia.
A economia produtora de mercadorias e dinheiro destréi
os ciclos naturais e reduz a natureza a matérias primas e

mercadorias.”

Para Shiva a terra nio é s6 um factor de producio pois
representa a alma de um povo. Nela estio a meméria, os mitos,
as histdrias e as cancdes que constituem a vida didria das comu-
nidades. As populacdes indianas ligam-se a vida da terra e da
floresta. Profana-las é cortar as raizes que identificam os povos e
as pessoas. Neste contexto o realojamento é inconcebivel. Nzo se
pode possuir um espaco sagrado. A maioria dos povos do Terceiro
Mundo nio entende a terra como propriedade privada.

O simbolismo da “Mae India” foi fonte de uniio na
resisténcia contra os colonizadores. Ora essa ideia de uma Terra-
-Mie tem sido progressivamente substituida pelo conceito de um
Estado-Nac@o, masculinizado e bélico, criado para servir empre-
sas e divulgar um militarismo agressivo. Como consequéncia,

surgiram ideologias nacionalistas e em nome do nacionalismo

14. Shiva, Abrazar la Vida, p. 86.
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construiram-se politicas que anulam os principios femininos pre-
sentes na cultura indiana.

Os conflitos étnicos e religiosos que vimos incre-
mentar-se a partir dos fins do séc. XX sio consequéncia do
desenraizamento cultural e ecolégico de populagdes privadas da
sua identidade ancestral. Por isso Vandana Shiva procurou recu-
pera-la, restituindo as aldeas a auto-estima e a confianca que uma
globalizacio violenta lhes tinha roubado, transformando-as de

vitimas em protagonistas.
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Estratos do sentir

José Anténio Domingues

Resumo

Do sentir [Del sentire, 1991] é o titulo de um ensaio de Mario
Perniola. O interesse por esta referéncia é uma tentativa de dar expres-
sdo a uma leitura do sentir que mantém independéncia contra os poderes
soberanos da sensologia atual. E sobretudo prépria de quem levanta o
problema de uma relacdo entre heranca cultural e histérica da vida das
sociedades tradicionais e as novas formas contemporaneas que moldam
estes factos. O que determina o ensaio é a pertinéncia da constituicdo
de uma arqueologia do sentir. Nele também se reconhece uma descricio
genealdgica do sentir, no Ambito da qual adquirem uma especial impor-
tancia as formas renovadas de que se reveste o sentir — é esta descricao
(que mais estimula) que podemos decifrar na analise de Perniola de O
inomindvel [LInnommable, 1949], de Beckett, mas também interfere nos
mecanismos estéticos de Simmel para ordenar o processo histérico de
Roma numa sequéncia espaciotemporal regular, harménica.
Palavras-chave: Estratos de sensibilidade; Escrita existencial; Estética

de Roma
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O que no ensaio Do sentir se fixa como forte convic-
cdo: a questdo do sentir deve instilar um trabalho de escavacio,
de descoberta de um significado profundo ou da trama, estrato,
que atravessa a experiéncia, as obras, as ideias, os projetos, em
acordo ou em conflito entre si. Este processo de escavacio deve
questionar as transformacdes do sentir face ao sentir da época
contemporanea, tdo contrastantes com épocas conhecidas. Porque
a época contemporanea se precipita com uma sensa¢io de assom-
bro ou medo ao apresentar os acontecimentos como algo jd sentido.
O ja sentido como o ponto de chegada do sentir ocidental apds os
anos 60 do século passado reflete inquietacio. Por esta razdo, o
sentir por fazer desmorona-se e desaparece e apenas fica uma sen-
sorialidade, sexualidade, um sex appeal, apelo da pele, uma emoc3o,
uma impressao de uma realidade, uma imagem, uma técnica.
Desestabiliza-se a racionalidade formal da aisthesis trabalhada du-
rante o [luminismo. E neste contexto alimenta-se a privacio do
homem de ser exposto em primeira pessoa. Uma das consequén-
cias mais importantes desta privacdo foi o sentir adquirir uma
dimensdo anénima, impessoal, socializada. Donde podermos ver
o sentir emergir como uma sensologia, como repensar-se em rela-
¢a0 a uma vida coletiva, a uma multidio, a uma massa, de acordo
com um sentido de ideologia, um sentido induzido em cada indi-
viduo em nome de uma intimac3o, imposicio, por consciéncia do
anonimato de cada um.

A sensologia é um produto de novas condicoes de vida
que submetem o sentir, restringem a sua atividade, aos limites
de uma efetividade ja passada. Mediacracia é a sua linguagem
de poder, ou seja, instrumentos e aparatos impessoais tornam-

-se residéncia da sensibilidade e da afetividade. A acumulacio de
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elementos estéticos é a principal atividade da mediacracia. Essa
acumulacdo é sintoma de um agenciamento antecipado do sentir.
Nascem assim formacdes de compromisso de sentir ji explorados
e conhecidos nos seus valores emotivos e afetivos. Certos estados
de espirito sdo encenados na intimidade destes equipamentos. Até
a experiéncia do nosso corpo é dissolvida no reflexo de entida-
des externas. O recurso ao reflexo do corpo combina-se com o
sentir-se o lugar em que o exterior se projeta. Como se sentir fosse
deslocacdo para fora.

Esta deslocacido foi narrada em Memérias de um doente
dos nervos [Denkwiirdigkeiten eines Nervenkranken, 1905], de
Daniel Paul Schreber, uma das leituras de Perniola (2002, pp.
40-41). O autor, Schreber, revela uma disponibilidade do corpo
ao contacto, mas psicética, uma disponibilidade do corpo que é
concomitante com uma excitacio de conversio no que o corpo
sente e toca, no corpo de todas as almas que estio em conexao ner-
vosa consigo. Schreber refere-se a uma construcdo prodigiosa do
mundo, inexplicével, ligada ao seu destino, cujo véu parcialmente
levanta com base na sua experiéncia de enfermo que recebe no seu
corpo diretamente um abandono como o corpo de uma prostituta
e de modo semelhante a este experimenta o apagamento em si da
lembranca de si mesmo, introduzindo-se no seu corpo outras pes-
soas que o parecem ameagcar, perigos que tomam uma feicao fisica
e uma materialidade tactil.

Sob a nocdo de transito, Perniola (Transiti come si va dallo
stesso allo stesso, 1989) rompe com o reflexo sensitivo de sentido
coletivo. Transito parte da enantiodromia de Heraclito (Bianchi,
2019, p. 2). Enantiodromia guia-nos para uma experiéncia de coin-

cidéncia de termos opostos. Significa o ultrapassar de oposicdes.
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E a fonte de uma sintonia, de uma resolucio de todas as coisas num
copertencimento. E, em simultaneo, experiéncia de dois pontos
(um de partida e outro de chegada), tomados os dois pontos simul-
taneamente como mesmos e radicalmente diferentes. Na prova
da diversidade da realidade das coisas encontra-se a unicidade
delas, mas aprofundando a uniformidade descobre-se a mudanca.
A inspiracio apolinea do pensamento de Heraclito atualiza, para
Perniola, o dominio do transito enigmatico do sentir. Nele pode-
-se ver uma divergéncia unida pela convergéncia. O transito é de
forma a que forcas contrarias coexistam no mesmo ser. E no in-
terior do mesmo ser que os opostos se combatem e coexistem, ou,
é o préprio ser que ao mesmo tempo é e nio é. Além da negacio
da identidade hd a formulacio do transito como transmutar do
mesmo ao mesmo e de um repousar, permanecer, do que em si é o
mesmo e do que em si é diferente. Mesmo e diferente estdo ligados
por um reciproco e essencial pertencer-se. O mesmo e o diferen-
te ndo atingem nunca a indiscernibilidade do doente dos nervos
de Schreber, remetendo sempre para estratificacoes, diferentes
superficies, multiniveis, da realidade. No aforismo Todas as coisas
sdo governadas pelo fogo ressoa a experiéncia que anda a volta de
um dinamismo inclassificivel que ndo discerne ou nio permite a
discernibilidade do lugar (topos) de cada realidade. A atopia (o sem
lugar) é assim o carécter da realidade e do pensamento.

O transito é o principio metodolégico da filosofia de
Perniola transposto para o mundo estético. Para Perniola, Beckett
tornou-se uma referéncia fundamental de uma escrita que persiste
em abordar o desafio que insiste em enfrentar o sentir primeiro,
onde esbarra o sentir ja conhecido. No ensaio de Perniola, Beckett

e a escrita existencial [Beckett e la scrittura esistenziale, 1961],
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a auséncia de bases nitidas para exprimir com exatidio a fonte
de uma escrita existencial verificar-se-4 no romance famoso de
Beckett, O inomindvel. O contexto da literatura leva Perniola a
observar que a forma estilistica é arena para amplos estratos de
sensibilidade, que, efetivamente, questionam a validade da repre-
sentacdo artistica, a sua razio de ser, referindo-se ao que considera
laceracdo, visio de mundos diferentes, na arquitectura da relacio
entre o poeta e a sua obra. Salienta a0 mesmo tempo com énfa-
se a peca de Pirandello, Seis personagens a procura de um autor [Sei
personaggi in cerca d’autore, 1921]. Recorda-a como modelo da
arte acerca de personagens que surgem como que vindas de um
sonho e procuram Autor para tentar viver num drama e expli-
carem, provarem, que sio reais, mais reais do que o Autor que
as imaginou, ou que o encenador que as dirige. A significacdo
deste trabalho deriva do ensaio do proprio teatro e da visdo do
autor sobre a sua obra. Deriva das tensdes interiores, da reflexdo
do autor que debate a angustia da humanidade que se perdeu no
mundo do seu ser e se interroga na tentativa de se compreender e
de compreender o mundo da arte. A posi¢io do autor reconhece
uma irresolucdo que se encontra no cerne do seu ser. As persona-
gens sdo associadas a esta indagacio que reduz o autor a ser nada,
exceto exibicdo de imagens (nada mais do que pirandellianas, de-
sabitadas de interioridade).

O que se usa para estabelecer uma relacio entre autor
e obra é dependente de um artificio poético de quem escreve e
que quer expressar um sentido das coisas. As obras resultam de
uma metifora, de uma personagem que diz em primeira pes-
soa as palavras que uma ocasido exige. Ora, uma obra significa

descomplicd-la, a metifora, a personagem, das envolvéncias que
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[a obra] gera estranhas a pessoa do autor. A trama é, todavia, do-
minada pelo escritor que discerne muito produtivamente a sua
intentio operis. E as contingéncias sdo atenuadas por ornamentos
estilisticos, camufladas numa dimens3o espaciotemporal de acor-
do com um aparente fluxo da consciéncia, enquanto a sua forma
permanece voltada para dentro, premeditada, fechada. Werther,
Molly, jazem sob uma técnica do romance moderno, exposta por
um escritor consciente, Goethe, que trabalhou os limites entre a
arte literdria e a existéncia, que persistiram numa fratura, hiato,
contradicio entre o que ha de ficticio e de artificial em tudo e
o caricter de autenticidade e de confidéncia diaristico-epistolar.
Esta fratura comeca por se dissipar na obra O inomindvel, uma ex-
periéncia, uma considera¢io, da mesma contradicio da literatura
e da vida e da possibilidade de a tornar superavel. Estas premissas:
a insatisfacdo, o fastio, a ndusea do mondlogo do autor, sio o que
é desconformado relativamente a uma reconsidera¢io da prépria
realidade existencial do autor, a prépria humanidade.

Hé o alvorecer de um novo romance. Beckett contri-
bui para a desconformacio. “Ndo sou — é preciso dizer? — nem
Murphy, nem Watt, nem Mercier, ndo, nao quero mais nomea-
-los, nem nenhum dos outros de que esqueco até os nomes, que me
disseram que eu era eles, que eu devo ter tentado ser, a forca, por
temor para nio me reconhecer nenhuma relacio.” (Beckett, 1989,
p. 53) O esteredtipo original da personagem de aspeto instrumen-
tal e de caracteristicas de alienacio que teve origem em Pirandello
foi tratado por Beckett. A escrita debate-se com estes elementos.
Abandonaram o autor, tornando-o como que inutilizavel, devol-
vido a si. Isto ajudou a finalmente o autor poder comecar a falar de

si. Os filésofos da arte que ilustram os temperamentos do homem,
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aludindo a inspiracdes universais, despersonalizam o autor,
contendo-o em multiplos significados, nas multiplas verdades que
viveu ou tenha costurado. O conjunto emergente de significados e
de verdades é composto com a inquietacio de ser novamente sen-
tido, novamente provado, corrigido, pela apreciacdo do intérprete.
E um escrutinio que torna o conjunto oco, genérico, abstrato,
para quem nio o viveu. Beckett usa estas referéncias para lancar o
retrato de um novo paradigma de escrita, o daquela existéncia au-
téntica, daquele valor espiritual inerente a vida na sua concretude
existencial, até entdao um pretexto, uma sugestao, para outra reali-
dade, outras emocoes. O resultado foi uma artificialidade literdria.
A explicacio de Beckett é a seguinte: exprimir metaforicamente a
vida transcende a necessidade de alguém a quem a vida acontece.
Ora, é preciso que alguém a detenha. O que anuncia um dilema:
as coisas que Murphy e Worm e Molloy detém, Beckett nio de-
tém. Até estas figuras se debaterem com a ndusea e se perderem
nas coisas que lhes acontecem. A comecar por Murphy. Geram
uma sensacio de soliddo e esquecimento de Beckett, perturbando
a sua pessoa, muitas vezes convocada por eles para o oprimir, o
proibirem de falar de si, impulsionando-o ao monélogo interior,
o fazendo acreditar que é ele quem fala, quando so eles. Porém,
o seu posicionamento fora revisto em O inomindvel. Deste podera
terminar a sua tarefa em siléncio. Siléncio equiparado a lingua-
gem que o inclui, ao invés de alieni-lo. Esta posi¢cdo permanece o
cerne de um falar auténtico.

A linguagem deixou de ser aviltante, a escrita impes-
soal, atemporal, de Flaubert, de Goethe, de Joyce, até do Beckett
de Murphy e de Molloy. O discernimento da linguagem que pro-

cura a expressdo auténtica do eu é entio estabelecida contra uma
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concecio ficcional da linguagem. O escritor deve suportar o peso
do que escreve de modo a intensificar a razdo do que escreve e a sua
forma. Esta escrita é definida como factual, existencial. Estende
por campos estéticos uma nova compreensio da realidade. Define
como realidade uma visao alternativa copresente, convergéncia de
todos os momentos do tempo: a infinidade (Fichte) e o ato puro,
hic et nunc (Gentile). E coexisténcia, convergéncia, de todos os pon-
tos do espaco num ponto que esté fora de todos os pontos. Beckett
nega a histéria que nio esta presente, copresente. Nega a histéria
que nio é mais do que uma comodidade narrativa, uma retori-
ca imperecivel. Cada estrato de sentir exprime uma autarquia de
mundo, mas em desaparecimento. Serve para exaltar a passagem,
o transito, a outro estrato. Outras afinidades de estratos da sen-
sibilidade podem ser detetadas, outras referéncias de sentir e de
pensar (podem ser) salientadas.

Consequéncias de tais consideracdes: nio existe em
Beckett um texto definitivo. Ndo existem correcdes ou emendas de
que nio restem vestigios na obra. A composicdo ¢ a substancia da
escrita (também é na estética da formatividade de Pareyson). A sua
problematica nao se revela no momento contemplativo, crociano,
apOs a leitura, mas no préprio momento pratico, fabril, da redacio.
A praxis poética é o contraponto da estética da contemplacio. O
seu valor estético combina a biografia com o prazer da forma, a
circunscri¢io da vida na criagio da obra de arte. A composicdo de
um texto indica uma linha de continuidade com a vida, porque se
lhe adequa, a imita, é instrumento do seu conhecimento. A poesia
é mimesis de uma Erlebnis. A vida é ecoada na forma de cultura.
A ideia perdura como leitmotif da escrita biografica de Beckett,

faz parte de O inomindvel, é o seu ensaio, entendendo por ensaio
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“aquele trabalho cuja conclusio se ignora.” (Perniola, 2017, p.18)
Tema que desperta a originalidade do escritor, que se encontra
perante uma “florescéncia espontinea, que cresce livremente, nio
dominada por nenhum projeto, sem nenhuma meta, uma verda-
deira aventura de pensamento” (Ibidem). Talvez por isso o artista
dedique a sua vida a representacio de pensamentos que combinam
devir com a criacio de arte, a luta interior com a satisfacio da for-
ma exterior (Este é o significado de Roma de que Simmel tracou
uma perspetiva). Como se a vida fosse um tender, transcender-se
continuamente, em vez de um consistir, um possuir-se. Mas o fa-
lar de si, esse comprazer-se em imaginar sobre o qué falar de si,
estd destinado a cair tdo logo se dé conta de nio poder expor na
realidade a corrente vital da consciéncia, condenando a escrita a
um fracasso por nio poder provar o eu em verdade real, o eu que
procura e que por isso nio pode constituir uma fonte de identi-
ficacdo. O inomindvel é uma maneira de sentir esse fracasso que
proporciona um espeticulo de uma fratura insandvel. Perniola
reproduz fragmentos deste fracasso da palavra que representa a
coisa que é representada.

E Beckett reconhece que falar de si é impossivel; pode
viver-se sem viver, sem poder fazer viver; e pode-se morrer nio
tendo sido nada, feito nada. Este projeto de livro foi uma tentati-
va de refutar uma premissa de que ele tinha partido: nao é uma
poética a que o eu se obriga como necessirio complemento da
existéncia. Culmina na impossibilidade de ter-se na voz que sai
de si: “ndo tenho voz, nio tenho voz e devo falar, é tudo o que
sei” (Becket, 1989, p.148). Produz-se uma representacio ficticia e
irreal do eu, escrita com uma percetivel angustia pelo que ocorre:

a decadéncia. Esta, porém, emana de uma ordem dos pormenores,
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de combinatérias, de férmulas, ensaiada com a maior complexi-
dade, a maior variedade, uma rede intrincada de significados no
interior da sua obra (a fabula do jarro), a sugerir uma obstinacio
do homem em procurar a posse de algo inalcancéavel. A conclusio
légica é, portanto, o siléncio ndo é por acaso. Em O inomindvel ele
é interminével. Mas nele tem lugar uma profundidade em sentir e
uma consciéncia do inextricivel do pensar.

A anilise do sentir de Perniola acentua tracos que se pe-
netrarmos na andlise estética de Roma, de Simmel — esta e outras
-, entenderemos também muito claramente. O titulo do ensaio:
Roma. Uma andlise estética (Simmel, 2010, pp. 9-17), desenvolve
um sentir que é ele préprio algo para ser vivido como uma ex-
periéncia interior, objeto de participacio, sensorial, emotiva, do
sujeito. E publicitacio do que est por sentir. Ao relermos a anélise
de Simmel de Roma realmente a cidade reconfigura-se e apare-
ce, reformula-se, notamos, sob a subtileza de um olhar singular,
da atencio, da escolha, da aplicacdo do préprio Simmel. A cida-
de de Roma tornara-se um palco para o crescimento do sentir de
Simmel. Comeca por destacar que o mais forte atrativo da beleza é
o facto de ela constituir sempre a forma de elementos que, isolada-
mente, s3o indiferentes (a beleza em si) e s6 juntos adquirem valor
estético. O belo falta ao elemento isolado, como ao fragmento da
cor, da pedra, do som. E a conjuncio formada pelos elementos que
constitui a beleza. E estes isoladamente recebem-na como um se-
creto privilégio, como uma coisa que n3o podem exigir, apenas
aceitar como uma graca. A explicacio da beleza baseia-se assim
numa inerente relacio dos elementos do mundo. Roma oferece um

tal contetdo de conjuncio a forma estética. Por um acaso (alea).
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As finalidades humanas sdo criadas para servir um
objetivo da vida, conduzidas e preenchidas pelas necessidades in-
dividuais. Representam pela sua conjun¢do um sentido que esta
para além destas. A forma estética. As colinas de Roma, a cor das
dguas dos rios que a circundam, as ramificaces naturais das ar-
vores, o plano urbano de Roma, seja a arte urbana. Encontra-se
uma conjuncio casual em ordem a atingir a forma de uma beleza.
A anilise estética de Simmel abrange um vasto leque de elementos
que apesar de divergentes se implicam para o objetivo especifi-
co da unidade pressuposta nos diversos tramites da manifestacio
da beleza. Na paisagem urbana de Roma geracoes construiram ao
lado umas das outras, umas por cima das outras, entregues exclu-
sivamente as necessidades do gosto presente, ao capricho estético
da época. E ao explorar-se a maqueta global da cidade fica claro
que nesta permaneceu uma unidade. Mesmo que o mais antigo
e que caia em ruinas ou era preservado nio pudesse ver-se como
algo que se harmonizava com o mais recente. Condicdes naturais,
artisticas, humanas da cidade atuam em concerto umas das outras,
como se uma vontade consciente as motivasse a percorrerem uma
distancia ampla entre o caricter ocasional das partes e o sentido
estético do todo.

Em Roma, uma reunido de grau superior suporta as
diferentes formas de sentir que marcam épocas, estilos, persona-
lidades, contetudos vitais. Trata-se de uma cidade entretecida nas
antinomias com as quais se cindiu a sua histéria da cultura tal
como na esséncia do reconhecimento de encontrar na massa cadti-
ca das impressdes fragmentdrias, ideias, uma coeréncia de mundo.
Simmel identifica o que encontra de desconexo, o sem-sentido de

Roma, a sua problematica, as suas condicdes, o seu material, que



218 Estratos do sentir

traz efeito estético as pessoas, o que é capaz de as prender ao lo-
cal. Esta visao de Roma continuamente apropriada e reinventada
por geracdes sucessivas ajustou-se para ocupar o seu lugar no pre-
sente. Comeca com a configuracdo das ruas, determinadas pelo
acidentado do terreno, as edificacdes reenquadradas numa relacao
entre cima e baixo com vista a apresentar uma relacio entre os
edificios mais significativa do que se estivessem numa superficie
plana, uns ao lado dos outros. Trata-se, como podemos perceber,
de uma relacio implicada na paisagem das colinas, de uma va-
riacdo visivel regida ocasionalmente. O que se situa num plano
superior detém a sua posi¢do através do que se situa num plano
inferior, e inversamente. A superficie e a planura descrevem a fal-
ta de interesse na relacio.

Aslinhas erraticas do perfil da cidade de Roma é a razao
que se descobre para reconduzir a cidade a uma inserc¢do dos es-
tratos antigos e classicos em estratos posteriores novos. A indole
espacial de Roma é uma forma fluida. Aparecem todos os seus
pormenores como seus suportes solidirios. Com base nesta fusdo
do dispar que caracteriza o espaco di-se a nocio de tempo. E na
ideia de uma mutua exterioridade dos tempos que se funda a mais
profunda relacdo de conjuncio e de entrosamento, a mais profun-
da relacdo entre passado e presente. Acredita-se que o presente
¢ o mais opaco, como se fosse um passado, e por isso atribui-se
inseparabilidade ao antes e ao depois. O conceito de tempo que
em si ndo tem tempos diferentes, é intemporalidade, incorporou
aspetos significativos da histéria existencial de Roma. Por con-
seguinte, os acontecimentos s6 parecem estar afastados uns dos
outros, justamente em razio da amplitude dos espacos de tem-

po abrangidos. Uma exterioridade temporal vé-se atuar apenas
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como nuance estética. Também aqui a passagem do tempo ressoa
através da continuidade, impedindo o isolamento do que estd em
tempos diferentes.

Roma é duradoura, de modo que s6 pode ser fruida se
ndo aparecer presa a uma certa situacao temporal. Na profusio de
tempos da-se origem a uma evanescéncia da causalidade histérica,
tal como apreendida por Rosselini em Roma, citta aperta (1945),
porque estremecida pela morte sdo os contetidos puros, libertos,
que melhor a leem. E o individuo rende-se a estes conteudos, no-
meadamente a participar num sistema imensamente variado e que
se desenvolve. Como Simmel nota, é como se o sujeito ndo fosse
sendo o efeito do despojamento de tudo o que as condicdes tem-
porais exteriores, objetivas, fizeram nele, afinal, um ser interior,
independente de todos os abismos do tempo. Um conteddo de
Roma. Unidade das suas multiplas formas. Comparavel aos ve-
lhos tecidos, configuracdes de sol e sombra, humidade e secura
de anos, contrastes de cores, uma interacdo, uma adaptacdo, um
entrosamento. Nio superficies, mas aprofundamentos, diferencas,
tramas. E decerto tendo em vista a possibilidade de absorver tan-
tas coisas a0 mesmo tempo, a amplitude das impressdes de Roma,
as multiplas dimensdes da sua realidade, que a anélise estética de
Simmel procurard ao cartografar as formas intrincadas de Roma.
A riqueza desta andlise estd justamente em ser capaz de desdobrar
as oposicdes que atesta em Roma numa homogeneidade de efeitos
estéticos e de sentidos que podem ser explicados de toda uma série
de outras maneiras. A grandeza de Roma reside em nio ser uni-
voca, em ultima analise em ser uma Roma que distende todas as

oposicdes até a maxima intensidade para as conciliar.
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O regresso a Roma, sob esta anélise, revela-se como um
sentir a cidade, como uma experiéncia devota em relacdo a uma
alteridade que continua a subtrair-se, que permanece desconhe-
cida, inacessivel nas profundidades da sua histéria. Parece assim
um local completamente desadequado a experiéncia anénima, nao
inclinada para os instrumentos da mediacracia.

O que significa para o mundo da cultura contempora-
nea a escrita existencial de Beckett: ndo somos senhores de um
dizer que se desenvolve através de um dizer incessante e se rege
por uma acdo enigmadtica, de posse e alheamento. O que significa
para o mundo da cultura contemporinea a analitica estética de
Simmel: um sentimento e um pensamento de querer permanecer
ligado a realidade, sempre comecar de novo, tendo em grande con-
sideraciao o modo como ela resiste, como permanece, como dura,

perdura, continua, dobra.
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Metamorfoses do
sensivel: a sensibilidade
na encruzilhada entre
Arte e Estética

Idalina Sidoncha & Urbano Sidoncha'

Resumo

A vida da sensibilidade, nas suas miltiplas fenomenalizacdes,
define um arco de problemas e questdes que interpelam profunda-
mente o sentido do humano nas suas incontdveis dimensdes, das mais
origindrias, como o ser-no-mundo, e dessa para outras formas de agir
especificamente humanas, como a producio de conhecimento, que é
uma tentativa de impor regras a natureza, e a arte, pela qual, mais uma
vez, nos afastamos da simples natureza. Este itinerdrio do sensivel, que
pode ser surpreendido de forma abrangente na discuss@o sobre o sentido
e alcance da Estética — ciéncia nascida no século XVIII em resultado da
autonomizacio de uma comunidade de sentido erguida justamente em
torno da sensibilidade — serd, ele proprio, a cldssica expressdo de uma
certa concecio iluminista da cultura como esforco de emancipacio do
homem em relagdo a natureza. Mas é, além disso, um exercicio de res-

tauracido da fé nio ji numa razio desenraizada, tateada nas fronteiras

1. Universidade da Beira Interior. PRAXIS - Centro de Filosofia, Politica e Cultura
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do intelectualismo, mas numa razio verdadeiramente sensivel, préxima,
alids, duma razdo estética, aquela que melhor interpreta, como convém
a um conceito de cultura maduro, o esforco de rememoracio de uma
subjetividade integral como modo de existir préprio do humano. Ao
avaliarmos o transito que se opera entre a Estética entendida nas suas
versoes de doutrina da sensibilidade e de filosofia da arte, tais questdes
reclamardo uma inusitada visibilidade, colocando a cultura como es-
copo e horizonte destas reflexdes e a sensibilidade como for¢a motriz
desse processo.

Palavras-chave: sensibilidade; arte; cultura; Estética; Filosofia da Arte.

1 — O conceito de Arte — relacio com a dimensio

estética do Homem

Muitas tém sido as tentativas, particularmente enfi-
ticas no contexto de uma certa pés-modernidade, para reduzir
a compreensdo da Estética a uma filosofia da arte e a problema-
tica inaugural que conduz todos os passos subsequentes dessa
disciplina, a saber, a da prépria definicio da arte. Neste sentido,
a0 revisitarmos por um momento o conceito de “arte”, poder-se-
-ia, no mesmo passo, congregar essas duas orientacdes, Arte e
Estética, mostrando que a primeira é a referéncia ou expressio pa-
radigmaitica da segunda. Contestar esta tese nio significa, porém,
a afirmacdo contréria de uma certa incomensurabilidade entre os
dois dominios. Nao hé davida de que héd problemas da filosofia da
arte que sdo simultaneamente questdes centrais de Estética, assim
como é verdade que a Estética tem uma veneravel histéria que se
institui a montante do seu préprio nascimento como disciplina
auténoma, e que tais etapas preparatdrias convergem, grosso modo,

para uma discussdo geral sobre o conceito e o papel da arte. Mas
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pretender encontrar ai um argumento em favor da dissolu¢io da
Estética no dominio da Filosofia da Arte é uma injunc¢iao que nio
nos parece razoavel enquanto claramente exorbita do sentido das
suas premissas.

Entretanto, o que permitiu, ja na segunda metade do sé-
culo XVIII, a progressiva e irreversivel autonomizac¢io da Estética
foi a integracio no seu horizonte de sentido de uma referéncia
explicita a sensibilidade, em sentido amplo, no mais elementar
respeito pela etimologia do termo grego aisthesis. E este respeito
pelo “sentido dos antigos™ que levou autores como Kant a consi-
derar que a Estética é a filosofia da sensibilidade em geral, i.e., que
a sensibilidade é o seu objeto préprio, e nio uma mera “Critica do
Gosto” como sustentava um A. G. Baumgarten ainda impressio-
nado pelo deficit de clareza oriunda das representacdes sensiveis.
Donde, a inscri¢do plena da sensibilidade no dominio do conhe-
cimento, operada no consulado kantiano sob a égide de uma
“Estética Transcendental”, seria, pois, uma das etapas evolutivas
mais notdveis da Estética, e um decisivo argumento que tornaria
insustentavel tomar no registo da mera equivaléncia os horizontes

da Estética e da Filosofia da Arte;

2 — Conceito e Ideia de Arte

Entretanto, do conceito de “arte” seria de esperar uma
clarificacdo cabal, na base da qual fosse construido um reposité-
rio de determinacdes essenciais que permitissem qualificar sem

micula um objeto, qualquer objeto, como “obra de arte”. Mas a

2. Tal é, justamente, a leitura de Leonel Ribeiro dos Santos num trabalho dado a estampa
em 1993. Cf. SANTOS, Leonel Ribeiro dos. (1993), “A Razio Sensivel — Reflexio acerca
do estatuto da sensibilidade no pensamento kantiano”. In: Pensar a Cultura Portuguesa —
Homenagem a Francisco da Gama Caeiro. Lisboa: Colibri, pp.403-426.
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prossecucdo desse caminho, tomado por analogia as ciéncias do
célculo, que consiste em partir da diversidade das obras indivi-
dualmente consideradas para a unidade do préprio conceito de
arte, ndo pode deixar de ser tomado como um caminho de abstra-
¢do, logo ainda de perda e de sacrificio relativamente a tudo quanto
nio cabe nos limites necessariamente estreitos de um conceito,
onde todo o espaco é preenchido por determinacdes comuns, que
sdo, por isso e enquanto tais, determinacdes essenciais. Essa é a ra-
z30 que levara Hegel a assinalar, como ponto de partida para a
Estética, ndo o conceito — que serve melhor os interesses das cién-
cias da natureza — mas, a boa maneira platénica, a ideia de belo,
evitando de permeio que a sua abordagem se confunda com uma
qualquer especulacio abstrata de recorte metafisico sobre arte,
uma vez que entende que é a ideia, a partir de si prépria, que origi-
na variedade, multiplicidade e a diferenca que se reconhecem nas

multiplas e diversas figuras da arte.

3 — Definicdes possiveis de arte: das artes

representativas a arte como “expressao estésica”

Feita esta nota cautelar, serd necessario notar ainda que
nenhuma compreensio da arte serd neutra no sentido em que ne-
nhuma delas é alheia as concec¢des historico-filosoficas, tantas
vezes ambiguas e contraditérias, que disputam o seu sentido.

Uma das concecdes mais conhecidas, e simultaneamente
uma das mais fecundas, é aquela que se institui a partir da relacio
dialégica entre Arte e Natureza, definindo a arte como expres-
sdo da atividade do homem, contraposta a condicio daquilo que
simplesmente existe como produto natural. Esse é, sublinhemo-lo,

o ponto de partida que é observado por Hegel nas suas Licdes de
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Estética: uma tentativa de aclarar a relacdo entre o belo artistico
e o belo natural, e, na sequéncia imediata dessa aclaracdo, uma
avaliacdo da hierarquia que deve ser observada na relacdo entre
Arte e Natureza. Ora, da avaliacio desta relacdo emergird uma
seminal discussdo que produziria consequéncias duradouras para
compreensdo do conceito e da funcio da arte: a ideia de que lhe
cabe unicamente imitar a Natureza, preceito antigo celebrizado
por Aristételes, que s6 reconhece dignidade a arte na exata medi-
da em que ela for capaz de aproximar as suas criacdes dos produtos
naturais. E uma definicio que torna obrigatéria a pergunta “que é,
pois, imitar?” Hegel apresenta a imitacdo como um esforco de “[...]
refazer, com os meios de que o homem dispde, aquilo que existe
no mundo natural e tal como existe.”. Adivinha-se, a partir deste
compromisso semantico erguido em torno do conceito de imita-
¢3o0, uma critica incisiva a no¢do mesma de imitacio, que seria
apoiada nos argumentos seguintes:

i. A imitacdo assim definida revela-se uma ocupacio
negociosa e supérflua, que se limita a projetar em telas ou palcos
acontecimentos que, direta ou indiretamente, ji conhecemos;

ii. A imitacdo limita-se a exibir uma “habilidade” pouco
virtuosa, associada a um certo comprazimento que rapidamente
se volve em aborrecimento, e com tanta maior facilidade quanto
maior for o grau de fidelidade nesse exercicio de reproducio do
seu objeto natural; mas é, outrossim, uma habilidade igualmente
negativa, que fora engendrada a partir do intuito de rivalizar com

a natureza, entendida como obra divina. Ora, essa rivalidade com

3. HEGEL, GW.F. (1993) Estética. Lisboa: Guimaries Editores, p.13.
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a Natureza constitui um artificio sem valor, dado que se Deus é
Espirito, melhor se reconhece o Espirito no préprio espirito do
que na Natureza;

iii. Finalmente, o esforco de refazer o que é, fal como é,
imposto pela vigéncia do préprio conceito de “imitacio”, revela-se
um designio inconcretizavel, ja que nio é possivel produzir mais
do que “ilusdes unilaterais”, incapazes, portanto, de provocar a
impressao de uma realidade viva. Com efeito, embora a semelhanca
seja um aspeto decisivo na imita¢do, nunca essa semelhanca sera
vista sob o signo da completude, antes exibira o seu rosto abstrato,
pois sempre lhe faltard alguma coisa em relacao ao modelo natu-
ral. No dizer de Hegel: “Quando se tem a natureza como modelo,
verifica-se sempre que alguma coisa foi omitida, que a imitacio
nio é tao perfeita como a forma original”.*

A este deficit do ponto de vista do critério da semelhan-
ca, a partir da qual se pensa a imitacio como representacdo, autores
como Nelson Goodman - filésofo e tedrico da arte nosso contem-
poraneo — acrescentam outras observagdes criticas, questionando
precisamente a associacio, tida como certa por Hegel, entre “se-
melhanca” e “representacio”

1. Um objeto assemelha-se, desde logo, a si proprio, mas
raramente se representa a si mesmo; logo, a semelhanca é auto-
-remissiva, a representa¢ao nio;

2. A semelhanca é simétrica, mas a representacdo as-
simétrica, isto é, b assemelha-se a a, e a a b, mas se um quadro
representa uma paisagem, a paisagem dificilmente representard

um quadro;

4. Ibid., p.15.
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3. Nenhum dos elementos de um par de objetos mui-
to semelhantes entre si representa o outro: por exemplo, nenhum
automével que sai de uma linha de montagem ¢é representacio,
imagem dos restantes, nem um homem representa outro, mesmo

que se trate do seu irmio gémeo.’

No entanto, além desta separacdo entre representacdo
e semelhanga, que faz claudicar, por si s, a tese da representacio
como cdpia, serd necessirio acrescentar que é a propria ideia de
que é possivel reproduzir um objeto tal como é (igualmente pos-
ta como premissa na tese da imitacio), sugere uma condicio que
estd longe de ser assegurada: a de um olhar neutro. Ora, como bem
notou Goodman, num texto publicado por vez primeira em 1968

intitulado Linguagens da Arte,

“[...] o olhar chega sempre atrasado ao trabalho, obcecado
com o seu préprio passado e com velhas e novas insinua-
¢des do ouvido, do nariz, da lingua, dos dedos, do coracdo
e do cérebro. [...] Niao sé o modo como vé, mas também o
que vé é regulado pela necessidade e pelo preconceito. Se-
lecciona, rejeita, organiza, discrimina, associa, classifica,

analisa, constréi”.

Assim, ndo serd apenas a limitacio dos meios de ex-
pressdo assinalada por Hegel que torna impossivel reproduzir o
que é, como ¢ antes a propria incapacidade de especificar o que se

deve copiar: ndo serd um objeto tal como ¢, em todos os modos

5. Vide GOODMAN, Nelson. (2006). Linguagens da Arte. Lisboa: Ed. Gradiva.
6. Ibid, p.39.
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como é (a cépia é sempre mais abstrata), nem aquilo que seria
se fosse fitado por um olhar matinal, isento de pressupostos e
preconceitos, i.e., neutro.

Sao, por isso, compreensiveis os constantes apelos para
alcancar a inocéncia do olhar. Em Estética, esse apelo nio significa
necessariamente a reabilitacio da representacdo, e menos ainda da
representacdo entendida como cdpia. O nosso préoximo interlocu-
tor, que revisitaremos com a brevidade que cabe num capitulo de
livro, é exemplo acabado dessa constatacdo. Falamos de Maurice
Merleau-Ponty, fenomendlogo e esteta francés que expende uma
curiosa reflexdo sobre arte. No contexto dessa reflexio, e embora
nos exorte a manter uma estreita fidelidade aos fenémenos — o que
justamente implica uma visdo que nio estd ja feita ou preconcebi-
da —, sustenta a purificacdo da visio ndo como passo intermédio
que conduz a uma arte representativa, mas, em sentido diametral-
mente oposto, como estratégia que infirma consecutivamente essa
compreensdo especifica da arte como representacao. Para melhor
compreendermos essa decisdo inicialmente estranha, haverd que
acrescentar que a meditacio pontiana sobre arte, em particular
aquela que é expendida sobre pintura, faz parte de uma compreen-
sdo mais lata sobre a prépria dindmica percetiva, que Ponty define
em Sens et Non-Sens (texto de 1948) como “uma operacio central
que contribui para definir o nosso acesso ao ser”.”

O projeto filoséfico de Ponty, bem expresso num célebre
escrito de 45 (a sua dissertacdo de doutoramento), Fenomenologia

da Percepcao®, é, sabemo-lo bem, o de uma revalorizacio da

7. Cf. MERLEAU-PONTY, Maurice. (1948). Sens et non-sens. Paris: Editions Gallimard.
8. Cf. MERLEAU-PONTY, Maurice. (1945). Phénoménologie de la perception. Paris:
Editions Gallimard.
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condicdo da sensibilidade, contra o estrabismo e a diplopia da
tradicdo filoséfica ocidental. Essa reabilitacio levard o autor a
afirmar, numa das suas Notes de Travail de outubro de 1959, que
“nio hd mundo inteligivel, sé6 hd mundo sensivel™. Tal néo signi-
ficard, naturalmente, a exclusio do plano eidético, mas apenas a
sua transparéncia, o seu ser-em-si e para-si, isto é, sua autonomia e
a sua pretendida autossuficiéncia, bem assim como a sua aclamada
“pureza’. Essas sdo as marcas de um pensamento reflexivo naquilo
que nele é menos benigno, isto é, a sua exprobada vertente in-
telectualista, a qual, entende Ponty, “dissimula’, elide e “dissolve”
irremediavelmente o laco ontolégico com o mundo, precisamente
aquele que a experiéncia percetiva, e apenas ela, nos devolve sem
mediacdes e sem intermedidrios. A critica a tradicdo, centrada em
Descartes e Kant, terd, pois, como correlato a necessidade de afir-
mar o primado da experiéncia percetiva, que s6 uma reflexdo radical
ou de base fenomenoldgica, exercida por um sujeito encarnado e si-
tuado no mundo, engendrada, ademais, a partir de um cogito tdcito
ou corporal, pode efetivamente realizar.

A referéncia critica a Kant nao deve, todavia, deixar
de ser sinalizada como problemitica, tanto mais se considerar-
mos aquela longa tradicdo de comentdrio que se refere ao autor
como um “advogado da sensibilidade™. Basta lembrar que Kant
transforma a sensibilidade numa plataforma comum, na sua ir-
redutivel diferenca, as esferas do conhecimento e do sentimento.

Bastaria pensar, por exemplo, na imensa latitude e ductilidade

9.«Il n'y a pas de monde intelligible, il y a monde sensible»> MERLEAU-PONTY,
Maurice. (1964). Le Visible et I'Invisible suivi de Notes de travail. Paris: Editions Gallimard,
p.267.

10. Cf. SANTOS, Leonel Ribeiro dos. (1993). “A Razio Sensivel — Reflexio acerca do
estatuto da sensibilidade no pensamento kantiano”. In: Pensar a Cultura Portuguesa —
Homenagem a Francisco da Gama Caeiro, Lisboa: Colibri, pp.424-426.
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de uma “Estética Transcendental” para duvidar da justeza dessa
critica dirigida a Kant. Merleau-Ponty entende, todavia — e esse
entendimento é relevante, dado que nele serd haurida a fun¢io e a
caracterizacdo pontiana da arte — que a revalorizac¢io da condicio
da sensibilidade nio se compadece com um exercicio de inscricao
do sensivel que ndo respeita ou que nio observa radicalmente a
sua originariedade. Justamente, o conhecimento objetivo, aquele
que s6 exibe suas garantias de legitimidade se for devolvido a ins-
cricdo no campo do fenomenal, é um dominio “segundo”, logo,
derivado, logo ainda ndo origindrio. O que é primeiro na ordem das
razdes nao é uma experiéncia posta como faculdade psicolégica do
conhecimento, ou uma sensibilidade que se mede pelo que aporta
a tarefa do conhecimento legitimo; o que é primeiro € a experién-
cia — percetiva — que revela o nosso perpétuo enraizamento no
mundo, recriando-o e revigorando-o a cada momento. A perce-
¢do e o sentir pertencem, pois, ao contrario do que supunha Kant,
nio a ordem gnosiolégica a que ficam confinados no pensamento
objetivo da tradicio, mas a um horizonte ontoldgico pelo qual se
autocompreendem como modalidades da existéncia ou do nosso
ser-no-mundo. Uma reflexdo fenomenoldgica, radical, pautada
pela intencdo de recuar as instancias mais primitivas do ser, nao
encontra, a partida, estddio mais primitivo que o do corpo préprio,
que é simultaneamente o sujeifo da experiéncia percetiva, e a an-
cora que nos prende e enraiza no mundo. O corpo encerra, assim,
um “saber latente” do real, uma ciéncia primordial e implicita e
uma unidade n3o construida pela atividade categorial.

Uma nota se impde nesta fase: encontramos aqui as
nocdes de corpo-sujeito e o supramencionado sujeito encarnado,

que aparecem, nos textos de Ponty, como sendo aparentemente



Idalina Sidoncha & Urbano Sidoncha 231

permutaveis. Note-se, todavia, que, se o corpo é também sujeito,
tal significa, para o Ponty que aqui se faz explicitamente herdeiro
da Fenomenologia de Edmund Husserl, em particular daquela que
é expendida no seu texto das Ideen 11", que o corpo nio é um sim-
ples objeto material entre outros, antes um corpo que pode dirigir
para si e sobre si proprio o aparato da reflexdo'. O corpo é, assim,
nio apenas um corpo material, um corpo-coisa, despojado de pro-
priedades psiquicas superiores, mas também um corpo-sujeito, o
que levara Ponty a célebre afirmacio de que o corpo é um “terceiro
género de ser’, leia-se, um modo de existéncia ambiguo. Mas a
reflexdo, isso que nos distingue dos simples objetos e que com-
plexifica extraordinariamente a experiéncia do corpo préprio, é
ainda, contra a radicalidade pretendida, a expressio de uma filoso-
fia da consciéncia cuja superacdo constituia, afinal, a razio de ser
de todo o empreendimento desta Estética fenomenoldgica. Ser4,
pois, a necessidade de regredir para uma instancia mais primitiva
ainda, insuscetivel de convocar qualquer esfor¢o de mediacio ou
de conciliacio, que levard Ponty a recuar (recuo sem retrocesso) de
uma Fenomenologia do Corpo para uma Ontologia da Carne, quer
dizer, de um corpo-sujeito para um sujeito encarnado. A “carne’,
dird o autor, deve ser lida como no¢ido axial da nova Ontologia, a
qual, por ser elemento gerador dos préprios pélos que medeia, esta

antes e independentemente de qualquer mediacdo. Se hé esséncias,

11. Cf. HUSSERL, Edmund. (1952). Ideen zu einer reinen Phdnomenologie und
phidnomenologischen Philosophie. Zweites Buch: Phdnomenologische Untersuchungen zur
Konstitution. Haag: Martinus Nijhoff.

12. Essa tese, enquanto subsididria da leitura husserliana do par conceptual Kérpere Leib,
foi objeto de uma detalhada analise no livro com a epigrafe Do Empirico ao Transcendental.
Cf. SIDONCHA, Urbano (2011). Do Empirico ao Transcendental. A Consciéncia e o Problema
Mente/Corpo entre o Materialismo reducionista e a Fenomenologia de Husserl. Lisboa:
Fundacao Calouste Gulbenkian, pp.257-294.
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elas nio sio ja esséncias puras, sequestradas num plano eidético,
mas esséncias carnais relativamente as quais a arte deve ser vista

como esforco de expressdo.

4 — Arte, eco expressivo e radical

do Corpo préprio

Feito esta longa nota preambular, é chegado o tempo de
deixar lavrada a pergunta: qual serd, pois, o papel da arte?

O itinerario de radicalidade que aprecidmos brevemen-
te, que conduz Ponty a4 Ontologia da Carne — ndo como inflexio
de fundo relativamente & exigéncia da Fenomenologia, mas no
escrupuloso respeito da exigéncia que lhe é prépria de recuo as
instancias mais primitivas do ser — requer, como etapa para a
sua propria concretizacio, uma remodelacio do préprio discur-
so filosdfico. A funcido da arte serd justamente a de emprestar a
nova Ontologia que, entretanto, irrompera dessa reflexdo radi-
cal, uma linguagem igualmente nova, que permita dizer o que de
mais originario nos liga a0 mundo. A arte surge, pois, como “eco
da experiéncia expressiva e radical” do corpo préprio. A criacido
artistica é a expressdo da vida origindria do mundo a que pertence-
mos. Ora, uma tal definicio da arte como “operacio de expressio”
coincide precisamente com a recusa da imitacdo; mas esta recusa
da imitacio, em Ponty, concorre, paradoxalmente, com a exigén-
cia de fidelidade do pintor a experiéncia percetiva, que ¢, de sua
vez, correlativa da prépria demanda de uma visio transfigurada,
despersonalizada e natural, contra a visdo desfigurada e construida
da tradicdo. Esta tltima exigéncia de uma visdo neutra, purificada,
nio conduz, como sublinhdvamos antes e como seria aparente-

mente de esperar, a uma arte representativa, mas antes a uma arte
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expressiva. A arte representativa, aquela a que Ponty se refere
como arte de deleite (art dagrément)”, é aquela que se inscreve
numa concecido fechada e petrificada do mundo, onde reinam a
permanéncia e a identidade. A pintura representativa é uma pin-
tura da aparéncia e uma pintura da aparéncia é, necessariamente,
uma pintura da ilusdo. E a ilusdo aqui ndo é outra do que a de
considerar que o mundo se oferece a uma compreensio estvel e
permanente, o que s6 vem acentuar a rigidez de um pensar fecha-
do e substancialista, que falsamente admite a permanéncia do real.
Esse nio é, bem entendido, o eco que nos chega do mundo, onde
predominam as qualidades da deiscéncia, da abertura, da insta-
bilidade, da plasticidade e da transformacio, caracteristicas que
devem ser transmutadas — e nunca simplesmente “representadas”
- em tela. Numa palavra, o mundo é ndo em superficie, como idea-
lizava uma tradicdo refém do seu estrabismo, mas decididamente
em profundidade. A arte estd, assim, ao servico de uma Estética
da verticalidade, para a qual purificar a visao significa justamente

naturalizar a visao.

13. Deleite, segundo Kant, é o prazer patologicamente condicionado pelo interesse, a
que se opde o comprazimento puro, que é expressio de uma relacio desinteressada entre
um sujeito senciente e forma do objeto. Arte de deleite, para Ponty, é expressao da pura
ludicidade, movida peloe para o prazer. Kant refere-se-lhe como arte livre, que se distingue
do oficio, ou “artes remuneradas”, e que se caracteriza justamente como jogo, quer dizer,
como ocupacio que é “agraddvel por si mesma”. Ja segundo Hegel, a arte nao deve ser
entendida como produto acidental de um jogo que pode ser livremente interrompido,
mas como a expressao fidedigna daquilo que classifica como a “universalidade da caréncia
de arte”, condic¢do constitutiva do proprio homem que, ao contrério da Natureza - que
é, e é uma vez s6 (quer dizer, que se contenta em ser) —, e como consciéncia que §é, se
projeta na sua frente, procurando reconhecer-se na forma exterior das coisas que cria.
Essa tendéncia manifesta-se cedo, alids: se uma crianga atira pedras & 4gua, assistindo aos
circulos que, entretanto, se formam, isso ndo é uma simples brincadeira inconsequente
de criancas, antes um indicio precoce dessa necessidade de nos contemplarmos, como
reflexos nossos, naquilo que criamos, e que Hegel interpreta justamente como afirmacéo
de uma cultura espiritual.
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Ora, esta particular compreensio da arte pde mais uma
vez em evidéncia, e com espacial acuidade, a relacio sempre dificil
de discriminar entre Arte e Estética. Se considerarmos o 4mbito
da Estética no seu sentido canénico como aquele que encerra uma
referéncia as categorias do belo, do sublime, que disserta sobre o
gosto e que postula uma caracterizacdo da prépria experiéncia
estética, para sé referirmos algumas das suas expressdes mais
conhecidas, concluiremos que a abordagem pontiana esta definiti-
vamente arredada da ortodoxia do sentido global de uma Estética,
dado que nos seus textos nio encontraremos qualquer sinal des-
sas categorias; se considerarmos, porém, que nio ha projeto mais
préximo de uma Estética substantivamente tomada como ciéncia
que o de uma revalorizacdo da condicio da sensibilidade, diremos,
entio, que a reflexdo de Ponty se inscreve, de jure, no dominio
mais estrito da Estética; se ainda aditarmos em defesa da latitu-
de e abrangéncia de uma Estética que n3o se deixa simplesmente
re(con)duzir a uma discussdo sobre arte, que a revalorizacio da
condicio da sensibilidade encontra precisamente na arte um dos
seus mais poderosos e eficazes instrumentos, ver-se-4 como a
Estética, justamente por forca e impulso deste decisivo encontro
com a arte, se transforma em estésica, um imenso tecido de ar-
ticulagdes com o mundo agora irrepreensivelmente traduzido de

modo dinamico pela linguagem da arte.

5 — Notas conclusivas

O que vimos nas linhas precedentes é o palpitar da
sensibilidade, a concretude da sua vida nas suas possibilidades
diversas e 0 modo como dela se apropriaram disciplinas e prati-

cas humanas. As metamorfoses do sensivel que dao titulo a este
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trabalho permitem reconstituir um itinerdrio que tem sido, nao
obstante as muitas excecdes que tantas vezes nos fazem duvidar
da coeréncia da regra, um caminho de reabilitacio e de revalori-
zacdo da sensibilidade. E um caminho que encontra na fundacio
da moderna Estética, ela prépria plurissignificativa e ambigua,
uma comunidade de sentido que interpela profundamente o sen-
tido da prépria humanidade do homem, enquanto se no deixa ja
determinar nas franjas de um intelectualismo desenraizado, que
convida a uma suspensdo da nossa vida sensivel. Esse exercicio é
agora denunciado como aquilo que verdadeiramente é, uma tenta-
tiva va de confinar — palavra tristemente celebrizada — a condicdo
humana a um restrito rol de estruturas que nos acercam da luz
e dissolvem no mesmo ato as sombras que nos vexam e que nos
enganam. Nessa denuncia redescobrimo-nos como totalidade, e
é enquanto tal que nos acercamos da natureza, seja no sentido da
conformacio, seja no sentido da superacio. Em qualquer uma des-
sas modalidades é o préprio destino da cultura, subsididria desse
esforco, que estard em discussio. As metamorfoses do sensivel

serdo, afinal, as metamorfoses da prépria cultura.
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Qualquer esfor¢o de cultura, num sentido operativo que este
volume intentard circunscrever, ficard radicalmente comprometido, ou
serd, na melhor das interpretacdes, irremediavelmente descontinuado, se
nio incluir no horizonte das suas prioridades um esforco de reabilitacio do
sensivel como dimensio autenticamente humana. A ideia de “reabilitacio
do sensivel” conta, alids, com uma venerével histéria, a qual, nio sendo o
objeto deste livro, reivindica uma compreensivel dimensio instrumental
para compreender as vérias e 6bvias dimensdes da discussdo que aqui se
convoca. Com efeito, a reabilitacio do sensivel, na base da qual haveria
de constituir-se uma doutrina nova, a Estética, quer sinalizar uma inten-
¢do de reabilitacdo de uma “visdo integral” do homem, que ndo exclui ou
menoriza dimensdes outras que reclamam igual legitimidade e dignidade.
Mas esta marcha em direc@o ao sensivel, aqui entendida como itinerdrio de
reabilitacio da propria humanidade do homem, nio se faz sem inflexdes e
descomedimentos varios que ameagam instaurar novas hierarquias, rele-
gando para a base as estruturas da Razio que ainda na primeira metade do
século X VIII ocupavam sobranceiramente um lugar cimeiro. Assim, se a
epigrafe deste volume parece situar o sensivel no espaco de uma compreen-
sdo mais funda da condicao humana, com implicacdes diretas na propria
leitura do conceito de cultura como “esfor¢o”, ela ndo exclui, antes expli-
citamente solicita, aquelas outras dimensdes que desafiam abertamente a
ideia de que a sensibilidade é uma dimenséo - constitutiva — essencial do
conceito de cultura. Neste amplo espaco de debate que aqui se concretiza,
cabem leituras de perfil diverso, sejam aquelas que partem de uma ideia
de reabilitacdo do sensivel como refor¢o da omnipresenca do conheci-
mento, sentenciando o humano a habitar um mundo cada vez mais “em
superficie”, sejam ainda aquelas que leem na valorizacio do sensivel um
fenémeno imparavel que nos deixa quedos perante o excesso e a profusio
de estimulos de toda a sorte. Qualquer que seja a interpretacdo — o leitor
serd confrontado neste volume com diversas e instigantes possibilidades -,
todos os trabalhos aqui reunidos prometem deixar um testemunho singu-
lar da importancia deste didlogo plural entre cultura e sensivel.
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