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Modo de leitura

Neste livro apresento uma coletinea de textos, ar-
tigos, capitulos de livros e excertos que ja compuseram
publicacdes acad€émicas ao longo de varios anos, cuja afi-
nidade temadtica e interesses de pesquisa permitiu reuni-los
num sO6 volume, oferecendo mais praticidade de leitura e
consulta aos pesquisadores da darea de arte, estética e, em
algum grau, filosofia. “Arte e pensamento estético” me pa-
receu um titulo suficiente o bastante para nomear esta obra
que pretende oferecer aos leitores uma imagem, até certo
ponto panoramica, da questdo da estética e da arte como
produtoras de conhecimento.

Um pensamento estético formado de proposicoes e
axiomas ldégicos, abstratos e idealistas, ndo serve mais
como parametro gnosiolégico para trabalharmos com o co-
nhecimento produzido pela arte, especialmente a arte con-
temporanea. Faz tempo que se tornou imprescindivel um
pensamento estético baseado na experi€éncia sensivel, nas
percepcoes, emogoes, sentimentos. Desde de Kant e Niet-
zsche, ja sabemos que a razdo ndao ¢ suficiente para com-
preender o mundo, havendo a necessidade de complementar
o conhecimento humano com a dimensdo da estética, cuja
manifestacio mais conhecida é a arte.

A arte tanto gera, quanto € gerada por um pensa-
mento resultante da experiéncia do corpo no mundo. A
estética (€ arte em particular) € um conhecimento experi-
mental que produz pensamento, a partir do relacionamento
de nosso corpo-coisa, com o corpo das coisas do mundo.
Por meio da paixdo, a estética engendra conhecimentos
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fundamentais em todas as dreas da cultura humana. Con-
tudo, devemos entender que a paixdo nunca foi um estado
doentio da consciéncia, como condenam os racionalistas,
mas a resultante das experi€ncias somdticas, boas e mas,
que acumulamos no trato com o mundo real, ao incorpo-
rarmos como conhecimento aquilo que os anos de vida nos
oferecem como aprendizado.

Como conhecimento experimental, a estética ¢ inefa-
vel, de modo que produzir textos sobre seus fendmenos é
quase envolver-se numa fraude. Contudo, esta viagem que
proponho ao interior do pensamento estético vai utilizar-se
de artigos e capitulos aqui reunidos para acessar ideias e
conceitos sobre vdrios temas que abalroam o campo da
estética e da arte, permitindo antevisdes e intui¢des acerca
de seus fendmenos.

Os primeiros quatro textos que abrem o indice (A
cognicdo estética e a formacdo da memoria - Neurociéncias:
estética e o novo status do inconsciente - Notas sobre possiveis
origens da comunica¢cdo humana - Os arquétipos do sagrado
e do profano) apresentam o debate sobre estética e arte,
iniciando pelos mais recentes desenvolvimentos da filosofia,
neurociéncias, ciéncias cognitivas e psicologia evolutiva. As
pesquisas sobre o cérebro desenvolvidas nas ultimas décadas
transformaram radicalmente as crengas tradicionais sobre a
consciéncia e o inconsciente, obrigando-nos a remodelar
antigas verdades, que se tornaram obsoletas para explicar
os fendmenos cognitivos e mentais. Essas novas descober-
tas relatadas nos quatro primeiros textos obrigaram-nos a
redefinir vérios canones antes celebrados como universais,
produzindo graves transformacdes no modo como vemos a
estética e a arte hoje em dia.

Os quatro textos seguintes (Principios da aisthesis -
As estéticas e suas definigoes - Para onde vai a estética? - O
conceito como mimesis e a verdade da arte) introduzem a
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discussdo sobre o campo da estética, suas caracteristicas,
seu alcance cognitivo e suas relacdes com a filosofia e a
ciéncia. Hoje, nao € mais possivel entender a estética como
uma disciplina que dita regras as artes, da maneira como a
ética regula o comportamento ou como a légica direciona
o pensamento. Desde o século XVIII, a partir de Kant, a
estética vem ganhando status de conhecimento autdnomo,
com seus proprios contornos, baseada na cogni¢cdo produzi-
da pela sensibilidade humana.

Os dois ultimos textos (As linguagens hibridas e suas
formas diabdlicas - A obra de arte como coisa supérflua) sao
complementares entre si, na medida em que faz relagdes
entre a razdo e a sensibilidade. Nestes ultimos artigos sdo
apresentadas as linguagens, por meio das quais se desen-
volvem obras de arte, enquanto também revisita o com-
promisso da arte modernista com o pensamento abstrato
e sua disputa platonica entre logos e aisthesis, pela posse
cognitiva da arte humana.

Cognicao define-se pelo ato de conhecer. Enquanto
a reflexdo filosofica se dedica a selecionar memorias da
cognicdo, na forma de conceitos, a arte é uma atividade
cognitiva que produz conhecimentos a partir da experiéncia
do corpo no mundo. Conhecer € a mais vital de todas as
necessidades de um ser vivente. Um corpo vivo que nado
conhece 0 meio ambiente em que se encontra, ndo tem
memoria das relagdes vitais que mantém com seu entorno
ou nao dispde da arte de se relacionar com a alteridade,
logo se tornard um dado descartado pela evolucao.

Até recentemente, alimentava-se a crenga de que o
conhecimento estava vinculado exclusivamente a intelecc¢ao.
Agora, descobrimos que a intelec¢do, isoladamente, ndo
basta para melhorar nossa compreensao do mundo. Huma-
nos ndo pensam apesar de seu corpo, mas por causa das
relagdes de seu corpo com o mundo. Humanos t€ém de pen-
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sar a ordem por meio da l6gica, mas pensar a alteridade a
partir da estética. Logica e estética ndo sdo polos opostos,
mas componentes formadores da cognoscéncia humana, que
muitas vezes agem de modo integrado para auferir conheci-
mento do meio em que habita a humanidade. Desse modo,
devemos retornar ao aprendizado do conhecimento estético,
que foi negligenciado hd dois mil anos, a fim de equipa-
rd-lo em importancia e efici€éncia aos recursos intelectuais,
desde sempre privilegiados pela cultura racionalista.

Os textos aqui reunidos foram pontualmente retoca-
dos em relacdo as suas publicacdes originais, em favor de
um melhor o entendimento do leitor. Eles tém a intengdo
de colocar em debate a parte da cogni¢cdo humana antes
menosprezada pela erudi¢do, muito em fung¢do das profun-
das transformagdes que os meios tecnolégicos de comuni-
cacdo do conhecimento vém promovendo e nos oferecendo
a experimentagcdo. A ilustragdo precisa deixar de classificar
a estética como um mero adereco sensorial temerario, para
incluir sua perspectiva cognitiva num esfor¢o conjunto (in-
telectual e sensorial) pelo conhecimento do mundo.
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A cognicao estética e a formacao da memoria’

O conhecimento e suas medidas

Talvez a mais frustrante de todas as dificuldades re-
lativas ao conhecimento seja a incapacidade de escapar de
nossa condi¢cdo humana para julgar de forma isenta o que
alguém, de fato, pode conhecer efetivamente. Mais do que
isso, tal insuficiéncia também se derrama sobre os demais
juizos do saber, pois nada podemos medir sendo segundo
nossa propria natureza — processo que se denomina an-
tropocentrismo. Aqui reside a maior de todas as tentacdes
que assombram o conhecimento, pois muitos sucumbem
a vaidade de se crer na posse do método definitivo para
alcancar a verdade, aceita ha tempos como a unica forma
valida de conhecimento.

Desde a antiga Grécia, a busca por uma férmula
geral para alcancar a verdade visa abolir a subjetividade
do juizo humano para tornd-la universal, tendo por funda-
mento comum o logos. E a ciéncia (techne) encarregada de
encontrar os critérios objetivos da verdade ficou conhecida
como légica (logos+techne).

1 Excerto do capitulo Conhecimento e Memdria, do livio “Arte & Co-
nhecimento: tudo a ver”, de autoria de Luiz Fernando Pereira, Marcos H.
Camargo e Solange S. Stecz (2016), publicado pelo Campus de Curitiba
II, da Universidade Estadual do Parand - UNESPAR. Este excerto teve
especial participagdo do Professor Doutor Luiz Fernando Pereira, Bidlogo,
Especialista em Didatica do Ensino Superior (PUCPR), Mestre em Ciéncias:
Bioquimica (UFPR), Doutor em Ciéncias: Bioenergética (UFPR). Professor
Associado da Universidade Estadual do Parand, Campus Curitiba II (UNES-
PAR) e Professor Titular da Pontificia Universidade Catdlica do Parana
(PUCPR).
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No caso da palavra logos, ha trés dreas principais de aplica-
¢do ou uso, todas relacionadas por uma unidade conceitual
subjacente. S@o elas, em primeiro lugar, a drea da linguagem
e da formulacdo linguistica, portanto fala, discurso, descricdo,
declaracdo, afirmagdo, prova (quando expressa em palavras) e
assim por diante; em segundo lugar, a drea do pensamento
e dos processos mentais, portanto reflexdo, raciocinio, justifi-
cacdo, explicacdo (cf. orthos logos) etc.; em terceiro lugar, a
drea do mundo, aquilo sobre o que somos capazes de falar e
pensar, portanto principios estruturais, férmulas, leis naturais
e assim por diante (KERFERD, 2003, p. 144).

Até hoje, de modo sutil ou declarado, as institui¢des
cientificas e filoséficas ainda creem no carisma do logos,
tal como entendiam os platonicos, os cristdos, os cartesia-
nos, os modernos € os iluministas. Esses reconheceram na
l6gica seu poder metafisico de igualar o pensamento huma-
no as regularidades e ciclos naturais do real, comunicando
essa identidade geral entre o mundo e os humanos através
de uma linguagem igualmente ordenada segundo as mesmas
leis, permitindo assim constituir a verdade sobre as coisas,
através de um discurso verbal e/ou matemadtico. Em vista
disso, a tradicdo filos6fica e o senso comum entendem que
qualquer informagdo candidata a verdadeiro conhecimento
tem de passar pelo crivo das ordenagdes do logos e sub-
meter-se ao estatuto da légica linguistica e/ou matematica.
Caso contrdrio, trata-se apenas de inverdade, falsidade ou,
pior ainda, de uma aparéncia enganosa. Para essa corren-
te idealista o conhecimento s6 pode ter sua origem, tanto
quanto sua finalidade, no ambito da abstracdo intelectual de
um conceito.

Por outro lado, o mais afirmativo dos instintos € o
impulso da sobrevivéncia. Todos os seres vivos se debatem
em torno dessa necessidade muitas vezes irresistivel. De tal
modo que a vida exige sua autodefesa e, portanto, precisa
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conhecer o ambiente do qual depende sua existéncia e que
determina suas chances de sucesso bioldgico. Conhecimen-
to, portanto, constitui o dmago do mais vital de todos os
instintos. Conhecer 0 modo como o ambiente age sobre e
reage ao individuo € a primeira de todas as urgéncias do
ser vivente.

Sabe-se que a manuten¢do da homeostase e do re-
lacionamento harmonico de um espécime com O meio
ambiente, sdo determinantes para a sobrevivéncia do or-
ganismo. Perceber os sinais e reagir ao entorno natural e
social requer um grande esforco do sistema nervoso (SN)
que promove essa resposta. Portanto, a base do eventual
sucesso biologico advém de fendmenos morfofuncionais ba-
sicos, iniciados ainda durante a formacdo do corpo humano.
E bem conhecida a fase embriondria (gastrulacio) em que
sdao formados os trés folhetos (endoderma, mesoderma e
ectoderma). Nas estruturas do ectoderma, durante a neuru-
lagdo, sdo disparados sinais bioquimicos (tais como fatores
de crescimento TGF-B, Shh e BMPs) que induzem diferen-
ciagdes neste folheto, originando a placa neural e outras
estruturas do embrido, importantes para a senso-percep¢ao
no organismo adulto (MOORE; PERSAUD; TORCHIA,
2011). Entre as estruturas fundamentais formadas no ecto-
derma encontram-se o sistema visual, auditivo, epidérmico,
além do cérebro, cerebelo, tronco encefilico e medula
espinhal. Note-se, aqui, o fato genético incontestivel que
se apresenta no vinculo embriondrio entre o cérebro e o0s
orgaos dos sentidos. Essa origem demonstra que o sistema
nervoso ndo se resume ao encéfalo e a medula espinhal,
mas compoe-se também de todos os orgdos dos sentidos
capazes de recepcionar sinais, sintomas e signos do mundo
interno e externo ao individuo, com a funcdo de processar
mensagens de tipo afetivo e semantico. Abaixo, a Figura I
sumariza o fendmeno.
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FOLHETOS

EMBRIONARIOS SNC (Cérebro,

Cerebelo, Tronco
Ectoderma Encefalico, Medula

Espinhal), SNP,

EMBRIAO P Estruturas do
Sistema Visual e
F Auditivo, Epiderme,

Ectoderma Hipdfise, Pineal
Mesoderma Placa Neural
Endoderma

Figura 1. Fonte: Autores (2014).

A base embriologica comum entre cérebro e Orgaos
dos sentidos abre um largo espaco de investigacdo para
estudar-se a senso-percep¢do como fendmeno intimamente
relacionado a fisiologia do SNC e aos processos de deco-
dificacdo das informacgdes advindas do préprio organismo e
do meio ambiente natural e social. Vale dizer, por inferéncia,
que a biologia da espécie humana jamais separou a mente
do corpo, de vez que fazem parte do SNC todos os Orgaos
dos sentidos (visdo, audicdo, olfato, paladar e tato, para fi-
carmos apenas com os tradicionais) que expdem-se aos am-
bientes, de modo a capturar informagdes de vital importancia
para a elaboracdo da agdo/reacdo do SNC as transformagdes
da realidade.

Corroborando com esse fato, relata-se na literatura,
que o cérebro em desenvolvimento segue inicialmente um
plano genético, estabelecido pela histéria evolutiva da espé-
cie humana, que se mostra extremamente sensivel ao meio.
Estimulos ambientais sdo capazes de modificar a estrutura
dos circuitos neurais, refinando e tornando as sinapses, alvo
da acdo de neurotransmissores, mais eficientes por meio de
atividade elétrica e mensageiros quimicos, criando condi¢Oes
para a formacdo da memoria de experiéncias, fatos e sinais
(OLIVA; DIAS; REIS, 2009; KRUCHININA et alli, 2012).

Desse modo, as formas de cognicdo de que dispde a
biologia humana demandam exercicios perceptivos, apurado
treinamento e ampla educacdo dos Orgaos dos sentidos, de
modo a fazer frente as exigéncias de conhecimento acerca
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dos ambientes interno, natural e social. Contudo, o desen-
volvimento das formas de cognicio que auxiliam na ho-
meostase e adaptacdo aos citados ambientes, aptas a obter
um util conhecimento em favor do organismo, dependem
do indispensdvel recurso a memodria, em que o processo de
retencdo do aprendizado garante a eficiéncia da acdo/reacdo
humana. Entretanto, a memoria ndo € uma instancia unica,
nem tdo pouco uniforme, porém, multifacetada, formada de
distintos sitios que trabalham em harmonia para garantir a
apropriacdo e a recuperagcdao das informagdes provenientes do
aprendizado realizado pelo organismo.

Provou-se um erro considerar a existéncia de uma
memoria ‘nobre’, formada de representacdes linguisticas e
matemadticas, de onde a consciéncia se iluminaria para dar
guarida ao conceito de sujeito na mente de cada um, en-
quanto outra ‘memoria operacional’ trataria de regular in-
conscientemente o organismo, de modo que o corpo fosse
um suporte confidvel a elaboracdo da verdade comunicada
pelas linguagens l6gicas. Bem longe dessa cldssica, mas in-
génua oposicdo, a biologia humana revela haver dois tipos
de memodria de longo prazo que, embora acionadas em re-
gides cerebrais diferentes, interagem continuamente para ofe-
recer aos humanos um conhecimento eficiente dos ambientes
em que habitamos (JANATA, 2009; GHETTI et alli, 2010;
KRUCHININA et al., 2012).

Atualmente, os cognitivistas dividem a memoria de
longo prazo em dois tipos distintos, contudo interagentes:
aquela que € afeta aos processos emocionais, sensoriais e/
ou motores se refere ao saber como nadar, digitar, tocar
um instrumento musical, manusear uma ferramenta, montar
uma maquina, completar um quebra-cabeca, dirigir um carro,
andar de bicicleta, jogar futebol ou distinguir o gosto das
frutas, denomina-se ‘memoéria implicita’® (JANATA, 2009;
GHETTI et alli, 2010). Enquanto que a ‘memdria explicita’
visa saber que um sintoma/sinal significa uma coisa ou
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evento, ou seja, seu foco semantico concentra-se na inter-
pretacdo de signos, simbolos, palavras, imagens e demais
representacOes semidticas naturais e culturais (IZQUIERDO,
2004, p.1167).

O ato de conhecer define-se pelo termo “cogni¢do”.
Porém, o conhecimento de/sobre algo s6 € possivel a partir
do registro mnemonico dessa coisa, agdo, ideia ou afeto —
de modo que ndo pode haver conhecimento sem acesso a
algum tipo de memodria que apreenda certos tracos da coisa
ou evento experimentados.

A primeira etapa de acesso e retencao de memoria
¢ a aquisicdo, que consiste na entrada (input) de dados
de um evento qualquer — por intermédio dos orgdos dos
sentidos —, nos sistemas neurais vinculados aos mecanismos
da memoria de curta e de longa duragdo. Fragmentos de
uma coisa ou evento memorizaveis podem ser constituidos
de sintomas, sons, movimentos, imagens, sabores, aromas
naturais e artificiais — mas, certamente, sdo capturados pe-
los 6rgdos dos sentidos aptos a perceberem os fenOmenos
internos e externos ao corpo do individuo.

A aquisi¢ao desses elementos formadores da memoria
se processa por meio de uma selecio de dados (aleatdria e/
ou focada) dos fatos mais relevantes para a cogni¢do, capa-
zes de serem armazendveis pelos sistemas mnemonicos, de
vez que ndo € possivel capturar a totalidade de informacdes
existentes sobre uma coisa ou evento, devido as limita¢Oes
do nosso sistema neuronal e a incomensurdvel fluidez do
real. A depender da necessidade e da importincia que um
fato adquire para o individuo, uma parte dos dados cap-
turados permanece registrada, dando forma a memoria de
longo prazo; enquanto o restante dos dados compde uma
memoria de curto prazo que, utilizada ou ndo, segue para
0 esquecimento.

015



Esquecer, para a memoria, é tdo ou mais importante
do que reter os dados, porque evita a sobrecarga do sistema
cognitivo, enquanto, a0 mesmo tempo, gera a selecdo dos
conhecimentos mais necessarios — motivo pelo qual ndo ¢é
possivel tudo conhecer. A diferenca entre o que é arma-
zenado e o que é esquecido constitui-se na arquitetura da
memoria de longa duracdo, responsavel pela disponibilidade
de conhecimentos que podem ser entdo ilimitadamente evo-
cados.

A memoria implicita (inefivel ou técita), ndo pode
ou ndo precisa ser verbalizada ou declarada (raramente
¢ traduzivel em discurso). Como visto acima, trata-se da
memoria de hébitos, habilidades, condicionamentos, percep-
coes, sensacdes, apetites acionados a partir dos 6rgdos per-
ceptivos do individuo — por exemplo, saber como realizar
um conserto ou um concerto (JANATA, 2009; HARVEY et
alli, 2013).

A memoria implicita (assim denominada por referir-
-se também aos processos cognitivos internos do organismo
biologico) pode se dividir em memoria adquirida, relativa
as experiéncias e impressdes geradas a partir dos Orgaos
dos sentidos, vestigios ou indicios de eventos que tocam
a sensibilidade do individuo, antes mesmo dele processar
qualquer juizo a respeito; e memoria de procedimentos,
vinculada as habilidades, hédbitos e condicionamentos adqui-
ridos de acordo com variados tipos de treinamentos inten-
cionais ou involuntdrios. Por exemplo, hdbitos alimentares
(intervalos entre as refeicoes, tipos de alimentos), habilida-
des profissionais (motorista, cirurgido, mecanico, digitador,
perfumista), habilidades artisticas (instrumentista, ator, artis-
ta visual, dancarino), comportamentos condicionados (lutas
marciais, modos a mesa, pudor, preceitos morais, reflexos
musculares treinados).

Ainda com relacdo a memodria implicita configura-se
o aprendizado ndo associativo (habituagdo e sensitizacdo),
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marcadamente relacionado aos reflexos do organismo diante
da percepcdo de um evento deflagrador. Por exemplo, ig-
norar uma sensa¢do incomoda como o barulho do transito,
de modo a focar em outras atividades.

Desse modo, a memdria implicita constitui-se a partir
da formacdo de conhecimento que ocorre de modo muitas
vezes independente da consciéncia. Essa aquisicdo de co-
nhecimento implicito é de dificil verbalizacdo, de vez que
tais habilidades sdo raramente comunicaveis; por exemplo:
nao hd como explicar com palavras a alguém como se deve
andar de bicicleta ou nadar — esses aprendizados exigem
a participagao do corpo do aprendiz, pelo fato de ndao ser
comunicavel por conceitos.

A memoria implicita ainda se destaca por ser mais
antiga na filogénese e na ontogénese humanas; ocorre in-
dependentemente da idade, do desenvolvimento, da cultura
e da instru¢ao formal; além de produzir efeitos mais du-
radouros que os provocados pela aprendizagem explicita.
Também € cognitivamente mais efetiva, tendendo a ser
mais robusta e se preservar em situacdes que afetariam
a aprendizagem explicita (PAULA; LEME, 2010, p. 16;
GHETTI et alli, 2010; KRUCHININA et alli, 2012).

Por seu turno, a memodria explicita (declarativa ou
discursdvel) processa interpretacdes de fatos, episodios, pa-
drdes, ordens e simbolos, como datas, situacdes histdricas,
nimeros de telefone, placas de transito, equacdes mateméa-
ticas, palavras, entre outros signos. Por isso denomina-se
‘declarativa’, isto €, pode ser comunicada por linguagens.

N

Mais recente, no que se refere a evolucdo humana,
a memoria explicita subdivide-se em episodica (envolvendo
a lembranca de ‘episddios’ da vida, da histéria), quando se
recordam fatos e acontecimentos que ocorrem no ambiente
externo; e, em semdntica (Quando envolve a interpretacdo
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de simbolos e de ordens ldgicas), que se relaciona com
o saber que tal signo significa algum tipo de informacdo
(LENT, 2010).

A memoria explicita (declarativa) € justamente aque-
la que o senso comum reconhece como “a” memdria. Ela
também ¢é mais prestigiada pelos pensadores, cientistas e
educadores, por ser identificada como ‘raciocinio’ — ocorren-
do majoritariamente na regido do lobo temporal medial (que
envolve o hipocampo, o giro para-hipocampal e a amigdala)

(MACHADO; HAERTEL, 2014, p. 57-70).

A memoria explicita envolve uma aprendizagem que
demanda a focalizacdo da atenc¢do, como também a vontade
deliberada do individuo por meio de processos de interpre-
tacdo, que sdao de trés tipos: (1) supressdo representacional
— envolve isolar um ou mais estimulo para privilegiar outro,
tal como estabelecer as diferencas entre figura e fundo, no
processo de percepcao de formas imagéticas ou para a lei-
tura de palavras em superficies. Tal supressdo € necessdria,
pois € mais dificil perceber todas as partes das coisas e dos
eventos de modo concomitante. Outro exemplo seria nossa
capacidade para destacar a voz de uma pessoa em meio a
uma multiddo; (2) suspensdo representacional — envolve ini-
bir uma func¢do e substitui-la por outra fungdo ou significan-
te. Em um jogo de faz de conta, por exemplo, uma crianga
brinca de fazer comida com a areia da praia e quando ela
oferece a um adulto ndo espera que este coloque efetiva-
mente a areia na boca; e (3) redescrigcdo representacional —
diz respeito a reelaboracdo, refinamento e flexibilizacdo de
nossos conceitos em geral, compreensdao de mundo, de nds
mesmos e dos outros, a partir de quebras de paradigmas
(PAULA; LEME, 2010, p. 17-18).

Notemos, por conseguinte, que a memoria explicita
relaciona-se com a faculdade de escolher, intercambiar e
(re)interpretar representacdes simbdlicas. Em vista disso,
este tipo de memodria mantém vinculos com a consciéncia do
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individuo, desde que ndo se interprete ‘consci€éncia’ como
estado de lucidez, mas como processo de intercomunicagdo
social de simbolos (linguagens), dentro das comunidades
humanas.

Por sua vez, a memodria implicita mantém vinculos
com o aprendizado espontianeo, assistemdtico, experimental
ou mesmo metddico, processado pelos 6rgaos dos sentidos
(visdo, audicdo, tato, olfato, paladar e haptico) e pela per-
cepcdo de quantidade (outro sentido, cuja existéncia encon-
tra-se em estudos) (HARVEY et alli, 2013). Esta memoria
se constitui, ainda, por meio do treinamento de habilidades
fisicas e das experiéncias somadticas (percepgdes, sensa-
¢oes, emocdes, sentimentos, paixodes, apetites, impulsos).
Por conta desses aspectos, a memoria implicita participa
dos processos inconscientes do individuo, desde que nado
se compreenda a ‘inconsciéncia’ como um estado de torpor
ou alienacdo, mas como um processo individual e subjetivo
(n3o comunitario) de aquisicdo de conhecimentos.

LOBO
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MEDIAL

CORTEX & .
NEOCORTEXM AMiGDALA M CEREBELO

CORPO
ESTRIADO

resposta
emocional

resposta
muscular

COGNIGAO LOGICA

S3LNIIOSNOONI SOSS300Hd

SEMANTICA
interpretagédo
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historico de
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Figura 2. Taxonomia dos sistemas de meméria de longo prazo. Fonte: Au-
tores (2014).
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E certo afirmar, portanto, que os cognitivistas pre-
feriram nominar de ‘implicita’ a memoria produzida pela
experiéncia subjetiva do corpo cognoscente em sua relagdo
com as coisas e os eventos do ambiente concreto e real (do
qual faz parte dos corpos humanos). Enquanto a memoria
‘explicita’ provém da percepcdo, leitura e interpretacdo de
signos objetivos desenvolvidos pela cultura, para a comuni-
cacdo de informacdes partilhdveis por linguagens e outras
formas simbdlicas.

Levando-se em conta o que ilustra a Figura 2, po-
de-se observar com clareza o volume de recursos organi-
cos empregados pela biologia humana, com o objetivo de
elaborar os dois tipos de memoria de longo prazo. Note-se
que o SNC utiliza de um nimero bem maior de regides ce-
rebrais para o processamento da memodria implicita, se com-
parado aos sitios reservados a memoria explicita. Quando
se coloca essa despropor¢cdo de recursos morfofisiolégicos
em um sentido evolucionista, supde-se com certo grau de
certeza que a memoria implicita (inefavel, ticita, subjetiva,
sensivel, estética) ndo é apenas a mais primitiva, porém a
mais importante, sem a qual a posterior memoria explicita
(objetiva, logica, discursdvel) ndo tem como se haver com
o volume de informacdes disponiveis. Nao é por acaso
que a biologia humana sustenta tamanha despropor¢ao de
recursos em favor da memoria implicita — pois ali residem
os melhores recursos mnemonicos para a solucdo criativa
de novos problemas que a impermanéncia dos ambientes
impde ao homem, ji que a memoria explicita trata majori-
tariamente da solucdo de problemas recorrentes, comuns,
devidamente semantizados na cultura, por meio das lingua-
gens ldgicas.

Por outro angulo, podemos inferir que a memo-
ria implicita desencadeada no/com os 6rgdos dos sentidos
guarda caracteristicas de uma certa esteticidade (aisthe-
sis), desde que se entenda por ‘estética’ o conhecimento
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processado por meio de percepgdes, sintomas, sensagdes,
sentidos, afetos e intui¢des. Enquanto seria igualmente ver-
dadeiro afirmar que a memoria explicita detém maior grau
de logicidade, desde que entendamos o logos como a base
cognitiva para o conhecimento de ordens, leis e padrdes
comunicados pelas formas simbdlicas das linguagens socia-
lizadas pela cultura.

A clara distingdo que é possivel vislumbrar com
relacdo as memorias implicita e explicita, motiva a pensar
que existem duas qualidades irredutiveis de cognicao na
espécie humana, em funcdo da divisdo cerebral em dreas
com fun¢des mnemonicas distintas — memorias estéticas e
memorias logicas. Porém, a propria citoarquitetura do cére-
bro humano, cujas estruturas vém sendo progressivamente
desveladas pelas imagens tecnoldgicas (tomografia compu-
tadorizada - TC, tomografia por ressonancia nuclear mag-
nética - RNM, tomografia por emissdao de pésitrons - PET)
operadas pelas ciéncias cognitivas, indica com razoavel
precisdo que a cogni¢do se processa a partir de impulsos
eletroquimicos (bioeletrogénese) que viajam através de vias
neurais por todas as dreas do cérebro, de modo a realizar
a tarefa de gerar o conhecimento. Isso implica dizer que
mesmo sendo qualitativamente diversas — e geradas em se-
tores diferentes do cérebro —, a cogni¢do estética (implicita,
inefavel, subjetiva) e a cognicdo logica (explicita, discursa-
vel, objetiva) interagem constantemente para dar conta do
necessario conhecimento do mundo interno e externo aos
humanos (MACHADO, 2003, p. 319-323; JANATA, 20009;
SILVERTHORN, 2010; GHETTI et alli, 2010).

Desse modo, a memoria implicita (estética) e a me-
moria explicita (l6gica) ndo tém como evocar, isoladamen-
te, conhecimentos eficientes acerca dos ambientes interno
e externo. Sua interacdo as torna mutuamente dependentes,
enquanto revela a falsa nocdo de hierarquia epistémica en-
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tre razdo e sensibilidade, como também a enganosa énfase
nas disciplinas intelectuais, que se observa nos tradicionais
curriculos escolares.

Educacao logocéntrica e realidade contemporanea

Para os antigos gregos, o conhecimento devia ser
cultivado sistematicamente tendo em vista a complementari-
dade de suas memorias implicita e explicita, reconhecendo-
-se a sabedoria daquele que praticava o amor, o esporte, a
arte, tanto quanto a guerra, a retdrica e a logica dialética.

Porém, desde aquela época os conhecimentos esté-
tico (implicito) e légico (explicito) estavam envolvidos em
ferozes disputas que tiveram lugar entre os pensadores de
origem sofistica e filos6fica, desde o século IV antes da
era comum. Her4clito e seus partidarios defendiam a histo-
ricidade do conhecimento, tendo em vista as impermanentes
transformacdes que se operam no mundo real. Parménides
e seus discipulos, dentre eles Platdo, foram os que ousaram
crer terem encontrado o paradmetro inumano e metafisico,
segundo o qual seria possivel acessar o conhecimento ob-
jetivo das coisas.

Devido as intimas relagdes entre o neoplatonismo e
a teologia crista, pelos dois mil anos seguintes, o conhe-
cimento explicito (inteligivel, 16gico, simbdlico, metafisico
e objetivo) foi cultuado como o tdnico acesso possivel ao
mundo da verdade. Desse modo, uma grande tradicio de
desconfianca com relacdo aos conhecimentos advindos do
corpo (implicitos, perceptivos, sensiveis, intuitivos) susten-
tou-se no ocidente cristio como um preconceito de base
moralista, representado pela oposicdo: aparéncia versus es-
séncia — respectivamente, entre estética e ldgica.
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No ocidente, a hipertrofia do conhecimento inteligivel
experimentou uma evolucdao sem paralelo no mundo, na
mesma propor¢cao em que uma deprimente atrofia se abateu
sobre o conhecimento sensivel, abandonado ao autodida-
tismo e domesticado pela razdo instrumental. Obviamente,
por muito tempo ndao se fez conta de que o conhecimen-
to estético, recuperdvel pela memoria implicita, fosse tao
fundamental para a constituicdo do conhecimento 16gico,
sustentado pela memoria explicita. A metafisica dos antigos
imaginava poder separar o corpo da mente e eleva-la a
condicdo de elo com o mundo abstrato da verdade.

MEMORIADE LONGA DURAGAO
MEMORIA IMPLICITA MEMORIA EXPLICITA
TACITA DISCURSIVA
NAO DECLARATIVA DECLARATIVA
AFETIVA SEMANTICA
PERCEPTIVA SIMBOLICA
IN-CONSCIENTE CONSCIENTE
ANALOGICA CONCEITUAL
SUBJETIVA OBJETIVA
“SABER COMO" “SABER QUE”
ESTETICA LOGICA

Tabela 1. Fonte: Autores (2014).

Hoje sabemos, segundo a neurociéncia, que ndao ha
como o conhecimento l6gico constituir-se de interpretacdes
e significados capturados de simbolos derivados de lingua-
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gens da cultura, sem o imprescindivel auxilio da memdria
implicita, que lhe entrega a impressdo afetiva da percep¢ao
dos sinais naturais e/ou arbitrdarios para seu juizo. Logo,
nao ha como inteligir adequadamente, sem uma boa educa-
cao da sensibilidade (Tabela 1).

A perspectiva da aprendizagem organizada em um continuum
implicito-explicito d4 ensejo também para a reflexdo sobre
questdes educacionais imediatas. Dentre elas destacamos a
importincia de como elas ocorrem no contexto da educagao.
Temos privilegiado enormemente as aprendizagens e o ensino
explicito, além da avaliacdo de seus resultados em termos
predominantemente explicitos (PAULA; LEME, 2010, pp. 19).

Desde a década de 1960 ja se alerta para os riscos
envolvidos na supervalorizacdo da educa¢do do pensamento
simbdlico — uma das formas do conhecimento explicito —,
em detrimento da afetividade e da intui¢do, caracterizadas
como componentes do pensamento implicito. Comparando
os dois tipos de pensamento, chegou-se a conclusdao de que
a cognicdo intuitiva € mais holistica, opera em ‘“saltos”
(contrarios a linearidade progressiva do pensamento 16gico),
sendo raramente discursavel, porém fonte de criatividade e
inovacdo. Por outro lado, o pensamento conceitual se pro-
cessa ordenadamente, em passos conscientes, que podem ser
comunicados a outra pessoa e que, frequentemente, usa a
l6gica dedutiva para operar, sendo adaptado para perceber
e emular ordens, leis e ciclos repetitivos.

Porém, a biologia da cogni¢cdo emprega de modo
complementar os dois tipos de conhecimento, fazendo com
que algo seja apreendido esteticamente e, numa parte dos
casos, verificado logicamente. Este € o principal motivo
pelo qual a auséncia de educacdo estética na escola tradi-

cional prejudica sobremaneira o ensino-aprendizagem, pois
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0s processos cognitivos implicitos ndo apenas favorecem
os modos de aquisicdo do conhecimento explicito, como
embasam sua constituicio (PAULA; LEME, 2010, p. 20).

A ideia da complementaridade dos conhecimentos
implicito e explicito ndo é nova e tem em Piaget um de
seus pioneiros, embora este pesquisador suico tenha admi-
tido a época que a memoria implicita seria tdo somente
uma base orginica para o pensamento ‘“‘superior’, produzi-
do pelo conhecimento explicito e objetivo. Mais tarde, nos
anos 1950, surge a obra Personal Knowledge: towards a
post-critical philosophy, de Michael Polanyi, que apresenta
uma abordagem bem mais favordvel ao papel desempenha-
do pelo pensamento e memoria implicitos, denominados
pelo autor, nesta obra, de conhecimento “ticito”, pois este
termo provém da raiz latina tacere, que significa auséncia
de palavras.

Uma imagem que pode sugerir o modo como Polanyi concebe
o conhecimento é a de um iceberg: aquilo que conhecemos
e conseguimos explicitar em palavras, articular em teorias,
compde a ponta visivel do iceberg; todo o imenso corpo
imerso, no entanto, constitui conhecimento legitimo, mesmo
sem nenhuma realizacdo verbal. As disciplinas escolares, por
exemplo, tratam de teorias cientificas, que sdo da ordem do
explicito (MACHADO, 2003, p. 222)

A figura do iceberg, que ilustra a importincia do
conhecimento implicito, em relacdo ao conhecimento ex-
plicito, estd reproduzida no cérebro quando se compara o0s
recursos bioldgicos mobilizados pela memoria implicita,
diante daqueles dedicados a memdria explicita (ver Figura
2). Ou seja, a neurociéncia vem revelando o real papel
desempenhado pelos processos cognitivos da afetividade

humana, que se mostra bem mais amplo e vital para a
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geracdo de conhecimento, do que a cogni¢do intelectual
tomada isoladamente. Portanto, ao privilegiar tao somente
o conhecimento explicito (objetivo, consciente, simbdlico,
discursivo e ldgico), a tradicdo pedagdgica negligencia a
realidade do conhecimento implicito (subjetivo, inconscien-
te, sensitivo, ticito e estético), cuja participacdo na cogni-
cdo humana sempre serd bem mais fundamental do que a
tradicao jamais admitiu.

A regido neocortical, muito dominada pelo processo
discursivo e explicito do conhecimento, faz a leitura de
uma sucessdo de signos que se efetua linearmente, conferin-
do ao senso comum sua tipica no¢do de tempo. A principal
caracteristica do discurso cotidiano € sua temporalidade.
Mas o conhecimento ticito (implicito) parece niao subme-
ter-se a 1sso. Seus processos nao podem ser reduzidos,
pelo menos ndo integralmente, ao imperativo do discurso.
Trata-se de conhecimento até certo ponto comunicdvel, mas
ndo por sistemas rigidamente codificados. Por exemplo:
as linguagens corporais sdo ricas em conhecimento tacito;
a entonacdo de voz é um conhecimento ticito; a arte €
conhecimento tacito. Enquanto forma de cognicdo e como
uma grande comunicadora do conhecimento estético, a arte
nao pode ser traduzida segundo os critérios ortodoxos do
discurso.

Como a elaboracao de conhecimento ¢ uma determi-
nacdo evolutiva, o conhecimento ticito (implicito, percepti-
vo, estético) € por demais importante para ser negligenciado
pela educagdo. Via de consequéncia, a grande questdo ¢é
levar adiante o aprendizado deste tipo de conhecimento.
(ALBUQUERQUE VIEIRA, 2009, p. 17).

Na sociedade contemporanea, cresce a urgéncia em
obter capacidade de leitura e apreensdo de conhecimento
a partir de outras linguagens, além da verbal e mateméti-
ca. Isso demanda uma educacdo voltada para a percepcao
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de imagens, sons, movimentos e tatilidade, de vez que as
mensagens socialmente comunicadas pelas midias atuais sdao
formadas de perceptos e signos sinestésicos e poliss€micos.

Pelo fato do atual estdgio das neurociéncias sugerir
uma permanente conjun¢do e inter-relacio dos pensamentos
implicito e explicito (estético e 16gico) no interior das es-
truturas cognitivas do corpo humano, a escola estd obrigada
a educar os oOrgaos dos sentidos em uma propor¢cao até
maior do que aquela dedicada ao ensino ldégico-analitico,
justamente porque os meios de comunicag¢do social do co-
nhecimento exigem habilidades de leitura e interpretacdo de
mensagens imagéticas, sonoro-musicais, cinéticas e tateis,
gustativas e olfativas.

Contudo, mesmo considerando que o sistema escolar
se submeta as novas exigéncias cognitivas da sociedade
contemporanea, de que técnicas pedagdgicas a educacdo
poderia servir-se para oferecer aos discentes essa educagdo
hibrida que, a0 mesmo tempo, os habilitasse a construir um
pensamento tanto implicito, quanto explicito?

Seria preciso que a tradicio pedagédgica deixasse
de crer que olhar, escutar, mover ou sentir sao habilida-
des naturais que dispensam aprendizado sistemdtico. Assim,
bastaria a introdu¢do de atividades que educassem os sen-
tidos, de modo a permitir o aluno saber como ver, ouvir,
mover-se, sentir-se em meio ao ambiente natural, social
e tecnoldgico. Porém, onde se encontram os fundamentos
dessa educagdo estética que a escola deve oferecer?

Segundo as ci€ncias cognitivas, as artes correspon-
dem a um tipo de cogni¢do ndao proposicional, muito util
a formacdao da memodria e pensamento implicitos. A con-
viccdo de que a arte (estética) ¢ uma forma de conheci-
mento, oferece um modo diverso de olhar para o mundo;
ela também ensina a ver e ouvir as coisas que nao podem
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ser interpretadas por linguagens ldgicas, sem antes serem
percebidas esteticamente.

Embora jad existam disciplinas artisticas em grande
parte dos sistemas educacionais, as artes ainda enfrentam
o preconceito intelectual que as acusa de ndo ser um ver-
dadeiro conhecimento, portanto, logicamente inuteis para o
estabelecimento da verdade, como condicdo fundamental do
saber instituido. O senso comum cientificista € o que sus-
tenta essa ideologia até certo ponto popular, segundo a qual
a verdade € a tunica forma de conhecimento objetivo capaz
de alcancar as esséncias das coisas.

Ora, desde os gregos antigos sempre se soube que a
pura objetividade do conhecimento ¢ uma quimera, a comecar
pelo fato inconteste de que é sempre um sujeito que elabora
o conhecimento, de modo que em todo exercicio de busca
pela objetividade (verdade) existe certo grau de subjetividade
encarnada no pesquisador. Por isso, nem mesmo a solugdo
cartesiana (Penso, logo existo), que propugnava pelo completo

abandono do corpo, se sustenta na contemporaneidade.

Mas se a verdade é alguma forma de adequacdo do
pensamento ao mundo real, ela serve tdo somente como me-
moria de algo passado, por que tal identidade se dd apenas
depois de percebidos os fatos. Qualquer projeto, por exemplo,
seria uma falsidade, porque ndo se adequa nem se identifica
com uma coisa ja existente. Desse modo, o conhecimento nao
pode ser relacionado sempre com a verdade, pois entdo seria
composto somente de conhecimentos antigos e predetermina-
dos. Por isso, a cogni¢dao ndo estd vinculada apenas a verda-
des, pois ela também se constitui de hipéteses, imaginagdes,
fantasias e intuicoes.

Sabemos hoje, devido ao avango das ciéncias cogniti-
vas, que ignorar a sensibilidade, a percep¢do e a afetividade
nao garante um conhecimento eficiente, antes pelo contrario,
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lanca sobre os humanos a perigosa armadilha da falsa au-
tossuficiéncia intelectual. Logo sobrevém, entdo, os mons-
tros que o sonho da razdo alimenta.

Por outro lado, a epistemologia ja tem demonstracdes
a mao para considerar a estética (arte) um conhecimento
autonomo e independente da logica (gramatical ou mate-
matica). Isso implica dizer que o conhecimento implicito
(subjetivo, tacito, inefdvel, sensivel) constituido pela estética
ndo depende de proposi¢des verdadeiras, pois 0s conceitos
de crenca, verdade e justificacdo ndo sao condi¢des neces-
sarias e suficientes para obter conhecimento, pois ha coisas
que podemos apreender sem a certeza de serem verdadeiras
ou falsas, independentemente de acreditarmos nelas ou nao.
Por exemplo: projetos, planos e hipdteses ndo sdo verdades,
mas ficcdo técnica. Desse modo, o conhecimento l6gico-
-proposicional também lida com ndo verdades.

Ainda hoje, para muitos, a indefinibilidade da arte
equivale a uma sentenca de banimento para o exilio obs-
curo da falsidade, pois a tradi¢do filoséfica s6 enxerga o
conceito objetivo, cuja definicdo mais exata tem o meta-
fisico poder de distinguir os seres. Mas, o efeito colateral
dessa quimera intelectual que divide o real entre esséncia
e aparéncia tem sido uma cegueira dificil de debelar, pois
insiste em ndo ver por detrds de cada proposi¢do universal
a subjetividade de seu propositor.

A epistemologia contemporanea que considera o fato
cientifico das memorias implicita e explicita admite, por
conseguinte, os aspectos estéticos e légicos da cogni¢cdo
humana como principios da formacdo do conhecimento,
enquanto busca pelos mecanismos de sua interacdo e har-
monia no interior da dindmica cerebral e de sua relacdo
com as demais organizacdes do corpo cognoscente.

A importancia do conhecimento estético (implicito,
tacito, subjetivo, sensivel, artistico) vem ampliando o enten-
dimento de muitos mecanismos cognitivos, até entdo pouco
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considerados pelo logicismo tedrico. Como evidéncia da
inter-relacdo entre os conhecimentos implicito e explicito,
podemos apresentar os efeitos estéticos da poesia, gerados
a partir da mesma linguagem que constitui o dominio do
discurso intelectual.

A poesia tem uma dimensao discursiva, pelo fato de
conter palavras em sua formacdo, enquanto consegue car-
rear componentes do pensamento tacito (implicito, estético)
ao afrontar a ortodoxia dos significados semanticos.

Em poucos versos, sem o emprego do rebuscado 1¢-
xico filoséfico-cientifico, o poema Traduzir-se, de Ferreira
Gullar, sintetiza toda a questdo aqui analisada. Quando o
ser humano sente que uma parte de si “¢ todo mundo”
supde a participacdo de cada qual na consciéncia coletiva
comunicada pelas linguagens légicas, enquanto outra par-
te de si mergulha no abismo do inconsciente. Quando o
poeta menciona a parte de si que pesa e pondera sobre as
coisas, também nos lembra de sua individualidade que se
abandona aos impulsos estéticos das percep¢des. Também ¢é
interessante observar que o poeta se refere a uma pol€mica
filoséfica de milénios assumindo-se possuidor de conheci-
mentos permanentes, enquanto se serve de intui¢cdes que lhe
ocorrem de repente.

De fato, nesses versos, Ferreira GULLAR (2010, p.
335) apresenta toda a dindmica da cognicdo humana, para
demonstrar poeticamente que a disputa entre razdo e sen-
sibilidade, entre logica e estética, prejudica a construcdo
do conhecimento, pois os humanos somos tanto linguagem,
quanto vertigem.

Uma parte de mim € todo mundo.
Outra parte é ninguém — fundo sem fundo.

Uma parte de mim € multidao.

Outra parte estranheza e soliddo.
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Uma parte de mim pesa, pondera.
Outra parte delira.

Uma parte de mim almoca e janta.
Outra parte se espanta.

Uma parte de mim é permanente.
Outra parte se sabe de repente.
Uma parte de mim € sé vertigem.
Outra parte, linguagem.

Traduzir uma parte na outra parte — que é uma questdo de
vida ou morte — serd arte?
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Neurociéncias: estética e o novo status do
inconsciente?

Novos conhecimentos acerca da anatomia do
cérebro nos compelem a crer que a afetividade
nao € apenas necessdria para alcancar o
conhecimento, mas também se encontra na base
de cada tomada de decisao.

Lisa Feldman Barrett

Processamento de informacoes

13

Para Grerory Bateson, antropdlogo americano, a “in-
formacdo € a diferenca que faz diferenca”. Em outras
palavras, todo conhecimento s6 pode ser o conhecimento
das diferencas, pois uma sequéncia de sinais idénticos nado
produz informagdo. Por esse sentido, conceitos que buscam
pela identidade, pluribus unum, representam uma simplifica-
cao falsificadora do mundo.

O tempo todo alcangam os nossos sentidos milhdes
de bits de informacdo, boa parte dos quais enviados ao
cérebro para processamento. Mas, a capacidade cerebral ¢é
menor do que o volume de dados que o mundo disponi-
biliza, de modo que certa quantidade de informagdes ndo
¢ absorvida ou € descartada. A parte utilizdvel das infor-
macdes € processada pelo inconsciente, pois a consciéncia
nao lida diretamente com informag¢des, mas com o juizo
que distingue o valor das informacgdes, de acordo com as

2 Artigo publicado pela Revista Arte&Sensorium, publicagdo especializada do
Campus de Curitiba I, da UNESPAR, volume 6, série 2, pagina 17-29 (2019).
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regras sociais vigentes na comunidade em que o individuo
estd inserido. (NORRETRANDERS, 1998, p. 127)

Como quase toda producdo de pensamento € realizada
pelo inconsciente, a consciéncia pode entdo funcionar como
um facho de luz em um ambiente escuro. SO nos tornamos
conscientes de algo quando lhe dirigimos a atengdo, de
modo intencional. Quando o facho de luz (a consciéncia)
se volta para outro lado, o ponto anteriormente iluminado
se obscurece novamente, retornando a sua condi¢do incons-
ciente. Por exemplo: se estou com dgua no fogo para fazer
café e vou procurar em qual gaveta deixei a receita para
comprar o remédio prescrito pelo médico, posso me tornar
inconsciente da fervura da 4dgua e me surpreender com as
borbulhas espirrando sobre o fogdo. Se extrapolarmos essa
experiéncia banal para toda nossa atividade didria, vamos
perceber que estamos conscientes bem menos tempo do que
julgamos, na maior parte de nossa vida estamos girando em
modo inconsciente.

A propria ideia de consciéncia também sofreu suas
transformacdoes ao longo do tempo. Ela deixou de ser
aquela parte nobre da mente em que pensadores, fildsofos
e cientistas se ancoravam para explicar a superioridade de
seus raciocinios, sua criatividade e capacidade de discerni-
mento.

A consciéncia ndo é uma instincia superior que direciona
mensagens a seus subordinados no cérebro. A consciéncia €
uma instincia de juizo, que escolhe e seleciona entre as varias
opoes oferecidas pelo inconsciente. A consciéncia funciona
descartando sugestdes propostas pelo inconsciente, rejeitando
op¢des. Uma nogdo de consciéncia como instancia de veto
parece bem apropriada. (NORRETRANDERS, 1998, p. 243)
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O que as neurociéncias entendem hoje por conscién-
cia diz respeito a uma parte do cérebro encarregada de
filtrar a criatividade do inconsciente, cujas op¢des produzi-
das para defender a vida do corpo geralmente niao levam
em conta eventuais prioridades de cunho moral ou social.
A consciéncia entra em agdo para julgar, descartando ou
implementando ac¢des sugeridas pelo inconsciente, conforme
as regras de comportamento da comunidade a qual o in-
dividuo pertence. Como animais eminentemente sociais, 0S
humanos tém de levar em conta o coletivo, quando agem
em beneficio pessoal.

Embora a consciéncia seja um mecanismo de veto,
ela s6 pode censurar indugdes das quais esteja consciente.
H4 muitas situagdes cotidianas, em que o veto consciente
nao € eficaz ou mesmo nem sequer é considerado, espe-
cialmente quando o inconsciente sabe da urgéncia requerida
para aquele impulso espontaneo.

Em quaisquer atividades humanas, quando os atores
operam seus objetos de interesse de modo automdtico, nao
€ a consciéncia que lida com a situagdo, mas os diversos
niveis inconscientes que estdo pensando e agindo, sem que
os atores tenham ciéncia plena do que fazem. Quando a
consciéncia foca na agdo presente, em certos casos pode
levar a pessoa a erros, por conta da lentiddo de seu julga-
mento para dar conta dos fatores envolvidos. A totalidade
do individuo humano é muito maior do que imagina seu
“eu” consciente.

Sabemos que Jacques Lacan, em sua obra O Semi-
ndrio, afirmou que o inconsciente € estruturado como uma
linguagem. Porém, h4 muita confusdo na interpretacdo desse
conceito lacaniano, especialmente quando o inconsciente €
visto como um sucedaneo da lingua, permitindo a palavra
o monopdlio de acesso as suas instancias. Ser “estruturado
como linguagem” ndo significa uma identidade restrita a
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linguagem verbal. O inconsciente também é acessado pelas
outras linguagens da cultura (imagética, cinética, musical
etc.).

Contra a afirmac¢@o de Franz Blei (1871-1942), segun-
do a qual “sé6 € possivel pensar com palavras”, opdem-se
0s matematicos, musicos, pintores ou fisicos tedricos, como
Albert Einstein — que alegava pensar por imagens. Essas
pessoas sempre afirmaram desenvolver suas atividades sem
o uso exclusivo de palavras, mas com varias formas cogni-
tivas. Portanto, o pensamento inconsciente e/ou consciente,
nao mimetiza necessariamente a gramdtica verbal. Arthur
Schopenhauer chegou a dizer que “os pensamentos morrem
quando sdo incorporados pelas palavras” (SACKS, 1989)

Imaginar, entdo, que os pensamentos sdo trazidos
a consciéncia somente quando encontram uma correspon-
déncia verbal, ndo parece coincidir com 0s mais recentes
avangos das neurociéncias. As informagdes processadas pelo
cérebro e transformadas em pensamentos, ainda no incons-
ciente, ndo pagam peddgio a linguagem verbal para cruzar
a cancela que os leva a consciéncia. De modo que os
pensamentos podem ser constituidos tanto de informacoes
processadas pela logica das linguagens da cultura, quanto
esteticamente.

Da mesma forma como as palavras interpretam parte
de nosso pensamento consciente, outras linguagens também
processam interpretacdes nado-verbais. Este € o caso da
leitura de imagens. A maior parte das informacdes proces-
sadas pelo cérebro humano sido visuais, mesmo nio enxer-
gando o mundo tal como ele é.

Nio vemos o que percebemos. Vemos 0 que pensamos Ver.
Nosso cérebro nos apresenta uma interpretacdo, ndo os dados
primérios. Bem antes da representacdo visual, o processa-
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mento inconsciente de informagdes ja descartou muitos dados
considerados irrelevantes, de modo que o que vemos é uma
simulacdo, uma hipdtese, uma interpretacdo que nao estamos
livres para escolher. (NORRETRANDERS, 1998, p. 187)

Embora nossos sentidos se encontrem em contato
com o mundo real, eles s6 nos oferecem informacdes limi-
tadas as suas capacidades afetivas. Além disso, o incons-
ciente ainda descarta um sem-numero de dados para traba-
lhar somente com informagdes relevantes para a homeostase
de corpo. Contudo, qualquer sensacdo ou experiéncia per-
cebida pelo corpo estd baseada em um imenso volume de
decisdes, descartes e interpretacdes que ocorrem antes de
nos tornarmos conscientes do que estamos vivenciando.

Por esses motivos, acreditar que as palavras, du-
plamente distantes do mundo real (por serem criacOes da
cultura e formadas por pensamentos obtidos de percepgdes
limitadas), sdo constituintes exclusivas do pensamento, s6
pode ser ingenuidade ou dogmatismo.

Origens dos sentimentos

Os primeiros humanos que criaram o principio de que de-
vemos tratar os outros como desejamos que eles nos tratem
formularam esse preceito com a ajuda daquilo que sentiam
quando eram maltratados, ou do que viram quando presen-
ciaram maus-tratos a terceiros. A logica teve seu papel, pois
foi aplicada a fatos, € claro; porém, alguns dos fatos cruciais
foram sentimentos. (DAMASIO, 2018, p. 25)

Sentimentos de sofrimento ou de jubilo, assim como
os afetos relacionados a desejos fundamentais, como fome,
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sexo, medo, raiva, dentre outros, certamente foram os mo-
tivadores primordiais para a producdo da cultura.

Afetos e sentimentos sdo consequéncias da capacida-
de humana de perceber tanto o mundo externo (percepg¢ao),
como o interno (interocep¢ao), traduzidos em imagens cere-
brais, constituidas de informacdes capturadas por Orgdos es-
pecializados na deteccdo de diferentes sinais, como visuais,
auditivos, tateis, olfativos e gustativos. Porém, nenhum dos
cinco sentidos produz sozinho uma descricdo completa dos
ambientes interno e externo, cabendo ao cérebro a funcdo
de integrar as vdrias informacOes, formando entdo uma
imagem sinestésica de uma coisa ou evento.

N .

Apesar de sua origem natural, relativa a vida do
corpo humano no mundo, as emocdes (€ 0s sentimentos)
também sdo socialmente construidas. Seus processos fisiolo-
gicos se servem de significados (valores) desenvolvidos pela
cultura de cada sociedade, para comunicar pensamentos e
atitudes em meio aos membros de uma coletividade.

Sentimentos simples de prazer e desprazer, que ocor-
rem permanentemente dentro de nds, sdo classificados como
‘interocep¢ao’, advindos de todas as sensacdOes de nossos
orgdos e tecidos internos. Pensem no que acontece dentro
de nosso corpo neste exato momento: nosso interior estd
em movimento. O coracdo envia sangue para 0s Orgaos, o
pulmdo se enche e se esvazia de ar, o estdbmago digere a
comida, os musculos se movem. Essas e outras atividades
interoceptivas produzem um conjunto de sentimentos basi-
cos, desde os prazerosos até os desagraddveis, da calmaria
a agitacdo ou a indiferenca. A interocep¢ao é um dos prin-
cipais ingredientes da emocado, desde as mais simples até as
complexas experiéncias da alegria e da tristeza, geralmente
forjadas na convivéncia social. (BARRETT, 2017, p. 56/57)

Erroneamente, as emocodes ainda sdo consideradas
reflexos brutais, quase sempre em conflito contra nossa ra-
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cionalidade. Esse tipo de guerra interna entre as emogdes €
a razdao ¢ uma das grandes narrativas da cultura ocidental,
que buscam definir nossa humanidade: sem racionalidade
ndo seriamos mais do que bestas emocionais. Essa visdao
das emocodes estd conosco hd milénios, tendo suas versdes
em Platdo, Aristételes, Descartes, Freud, Darwin. Até hoje,
proeminentes cientistas ainda a defendem, como Steven
Pinker, Paul Ekman e at€é mesmo o Dalai Lama. Essa no-
cao classica se encontra na maioria dos livros e cartilhas
sobre psicologia, enquanto revistas e jornais ainda publicam
artigos baseados nessas crengas antigas.

Emocdes ndo sao desvios tempordrios da racionali-
dade. Emoc¢des ndo sdo forcas primitivas que nos invadem
sem nosso consentimento — ndo sdo fsunamis que levam
destruicdo pelo seu caminho. As emog¢des também nado
sdo reagdes ao mundo, mas nossas constru¢des de mundo.
Emocdes ndo estdo mais fora de controle, do que os pen-
samentos ou as memorias. De fato, nds construimos varias
experiéncias e acgdes, sobre as quais temos um controle
mais ou menos precario.

Uma das grandes consequéncias da crenga na incom-
patibilidade entre razdo e emocdo estd em nosso sistema
legal, que se baliza por um padrao de ‘pessoa razoavel,
submissa as normas de sua sociedade, conformada a rea-
lidade social de sua cultura. Advogados de defesa geral-
mente lutam contra o rigor dessas normas. Consideremos o
argumento legal do calor da paixdo: uma pessoa razoavel
cometeria um crime se fosse muito provocada, sem chance
de esfriar a cabeca?

O padrio de pessoa razoavel, segundo as normas
sociais, nao estd meramente refletido na ordem social, mas
foi criado por leis artificiais aprovadas por consenso legis-
lativo — embora ndo exista um ‘“ser humano consensual”.
No entanto, fica definido: “este € o0 modo como esperamos

038



que uma pessoa razodvel aja em sociedade, e nés a puni-
remos se ela ndo se conformar”

Trata-se de um contrato social, um guia para o
comportamento de uma pessoa ‘média’, numa populacdo
diversificada de individuos singulares. E como todas as
médias, uma pessoa razoavel é uma ficcdo que nao se apli-
ca a nenhum humano em particular. E um esteredtipo que
incorpora antigas crencas sobre as percepgdes e expressdes
emocionais, que fazem parte da visdo classica sobre a na-
tureza humana. (BARRETT, 2017, p. 225)

Quando tentam compreender os estranhos detalhes do
comportamento humano, os psicélogos e até os economis-
tas as vezes apelam para uma ideia de “processo duplo”.
Segundo essa ideia, o cérebro contém dois processos dis-
tintos, um deles é rdpido, automadtico, que age por trds das
cortinas da consciéncia, enquanto o outro € lento, critico
e consciente. O primeiro processo pode ser rotulado como
automatico, implicito, heuristico, intuitivo, holistico, reativo
e 1mpulsivo, enquanto o segundo processo € critico, siste-
matico, explicito, analitico, reflexivo e baseado em regras.
Segundo a velha crenca, esses dois processos estariam
sempre em conflito.

Embora haja muito mais complexidades envolvidas
nesses dois processos, para efeito didatico vamos utilizar
de termos familiares, nominando-os de sistema racional
(explicito, 16gico) e sistema emocional (implicito, estético).
De modo geral, o sistema racional se preocupa em analisar
as coisas do mundo exterior, enquanto o sistema emocional
monitora os estados internos.

O sistema emocional é evolucionariamente mais anti-
go do que o sistema racional. Mas como os pesquisadores
tém observado, a novidade do sistema racional nao indica
necessariamente que ele seja de algum modo superior ao
sistema emocional. As sociedades humanas ndo seriam me-
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lhores se todos seus individuos fossem como o Sr. Spock,
personagem da série televisiva norte-americana “Jornadas
nas Estrelas”, sempre as turras com o assalto das emocoes.

Por outro lado, o sistema emocional € indispensdvel
para priorizar as eventuais acdes a serem tomadas no mun-
do exterior. Se fossemos um robd desprovido de emocdes
e entrdssemos em uma sala, poderiamos analisar tudo o
que ha ali, mas paralisariamos indecisos sobre o que fazer
em seguida. As escolhas que orientam nossas acdes emer-
gem de nosso estado interior — sdo as emogdes que nos
movem. Vale dizer que nossa intencionalidade, um tema
caro aos filésofos e psicologos, nasce de nossas entranhas
inconscientes, antes de se vestir com a roupagem de uma
argumentacao légica. (EAGLEMAN, 2011, p. 111)

A intencionalidade, agora compreendida como um
impulso nascido do sistema emocional, se relaciona com
0 que os neurocientistas tém entendido recentemente acer-
ca da consciéncia. Para esses pesquisadores, a consciéncia
funciona como um diretor executivo de uma empresa,
planejando os direcionamentos e ordenando novas tarefas.
A consciéncia ndo precisa estar ciente de todas as rotinas
automatizadas que o cérebro utiliza, deve apenas saber que
recursos utilizar e quando acessd-los. Enquanto as sub-ro-
tinas zumbis funcionam automaticamente, a consciéncia se
mantém a parte. Ela s6 € acionada quando algo d4 errado.
Nos casos em que o corpo ou o ambiente se alteram para
além das situacOes automaticamente previstas, a consciéncia
se desperta para gerir os casos que violam as expectativas,
buscando solucdes que possam resolver a questdo.

De um ponto de vista evoluciondrio, o propdsito da
consciéncia, especialmente entre os humanos, é permitir um
comportamento flexivel o suficiente para criar e intercam-
biar novas rotinas de acdo. Mas hd um alto preco a pagar
pela consciéncia. Familias humanas normalmente tém um
s6 filho por vez, porque precisa prové-lo de cuidados por
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muito mais tempo do que filhotes de outras espécies — o
corpo humano nd3o nasce pronto, especialmente pelo custo
biologico de nosso cérebro.

No entanto, a vantagem de se ter uma consciéncia
supera seus custos bioldgicos. Imaginemos uma relacdo pre-
sa-predador, num ambiente natural: se os humanos tivessem
apenas sub-rotinas zumbis para gerir o corpo e lidar com
o ambiente, um predador poderia reconhecer nosso com-
portamento e nos capturar facilmente. Pelo fato de termos
uma consciéncia que gera e geri novas sub-rotinas, a fle-
xibilidade cerebral nos torna imprevisiveis aos predadores.

Originaria dos sentimentos, a intencionalidade tem a
ver com o papel desempenhado pela consciéncia, que nao
existe para garantir a previsibilidade, mas para lidar com a
imprevisibilidade dos mundos interno e externo.

Novas abordagens sobre a consciéncia

Se levamos em consideracdo os ultimos desenvol-
vimentos da neurociéncia e das ciéncias cognitivas, aquilo
que entendemos como ‘consciéncia’ tornou-se a ultima parte
do cérebro a se desenvolver na espécie Homo sapiens. As-
sim dizendo, parece ndo haver surpresas com essa afirma-
cao. Contudo, estudos recentes de neurocientistas renoma-
dos (Michael Gazzaniga, James Maxwell, Tor Norretranders,
Julian Jaynes) colocam o despertar da consciéncia aqui,
muito proximo de nds, a cerca de alguns milhares de anos.
(NORRETRANDERS, 1998, p. 310)

A origem da consciéncia tem seu processo historico,
que pode ser tracado a partir de evidéncias que sobrevive-
ram das antigas civilizacdes. Explica Julian Jaynes, em seu
livto The origin of consciousness in the breakdown of the bi-
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cameral mind (1976), que a consciéncia nao é tdo essencial
para o funcionamento de nosso corpo, como se pensa. An-
tes da existéncia do que hoje entendemos por consciéncia,
nossa espécie ja experimentava estrutura social, tecnologia
e linguagem, embora a percepcdo de si proprio ainda fosse
limitada. A época, ainda ndo se privilegiava uma atividade
reflexiva interna e independente. O que vulgarmente cha-
mamos de ‘voz da consciéncia’ era entendida no passado
como uma voz externa, alegadamente de deuses, levando
as pessoas a agirem de acordo com o que acreditavam ser
comandos divinos.

Naquele tempo nao havia no¢do de livre arbitrio,
pois mulheres e homens ndo eram conscientes do que de
fato eram. No entanto, como puderam essas pessoas ter
construido cidades, navios, estradas, instrumentos, com li-
mitada nocao de consciéncia?

A maior parte de nossa cogni¢do somdtica opera incons-
cientemente, sem a supervisdo da consci€ncia ou sequer sua
anuéncia. Entdo, para que serve a consciéncia e como ela
surge das intrincadas atividades do corpo? Os pensamentos
e as imagens conscientes sdo o resultado de um progressivo
processo de explicitacio de significados e decisdes que tém
suas origens nas regides escuras, profundas e viscerais do
cérebro e do corpo. Pensamentos sdo narrativas construidas
pelo corpo-cérebro sobre o que estd acontecendo em suas
secretas profundezas — noticias do interior, as vezes bem
editadas e censuradas, que chegam por pombo-correio depois
de concluida a acdo. Pesquisas demonstram que nossa cons-
ciéncia é frequentemente um palido reflexo, mesmo uma crua
caricatura, das sofisticadas operagdes que ocorrem ‘“‘atrds do
palco”. (CLAXTON, 2015, p. 7)

Mesmo que pareca algo estranho, ndo ¢é dificil ima-
ginar um contexto em que se age sem o concurso da cons-
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ciéncia. Pensemos em nossa ida ao trabalho, usando o meio
de transporte costumeiro, por uma rota que cruzamos todos
os dias. Movemo-nos em meio ao trafego, praticamente
sem pensar nele, enquanto imaginamos o que deveremos
fazer quando chegarmos ao local de trabalho. Por assim
dizer, o transporte toma conta de si préprio, de modo que
temos bastante tempo para vagar com nossa mente, en-
quanto nossas pernas e bracos realizam automaticamente os
movimentos. Embora ndo estejamos completamente fora de
contato com o trifego no caminho, nossa mente esti em
outras coisas.

Participamos de muitas atividades sem que prestemos
atencao a elas, porque nossa consciéncia estd em outro
lugar. Agora, basta subtrair a consciéncia do processo des-
crito acima para entendermos como funcionava a cabeca
do homem antigo. Precisamente porque podemos pensar em
outra coisa enquanto fazemos algo, nossa consciéncia nao
tem 14 muita importancia para o funcionamento normal de
nosso corpo. Se a consciéncia fosse tdo imprescindivel ndo
conseguiriamos pensar em outra coisa, exceto naquilo que
estamos fazendo. Ou, visto de outro modo: porque o corpo
nio cessa de funcionar enquanto dormimos, se nesse estado
ndo temos consciéncia do que ocorre?

Desse modo, um humano sem consciéncia € exata-
mente como nds proprios, sem um fluxo de pensamentos
aleatorios. A unica diferenca ocorre quando algo inesperado
ou ameacador acontece diante de nds: um engarrafamento
do trafego. Nesses casos somos forcados a prestar atengdo,
portanto, estar conscientes do que estd a frente e buscar por
solucdes para resolver o problema. Por sua vez, milhares de
anos atrds o humano esperaria por instrucdes dos deuses,
uma voz interna que lhe diria o que fazer, como agir frente
ao problema.

Os deuses, sugere Jaynes, eram um mero efeito cola-
teral da evolugdo da linguagem. A voz dos deuses se refere
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a conversa interna que travamos conosco mesmo, desde que
a linguagem comecou a nomear as coisas do mundo. Com
o passar do tempo, as civilizagdes perceberam que “os deu-
ses nos haviam abandonado”, j4 que as pessoas comecaram
a sentir que a voz que falava com elas emergia de suas
proprias entranhas cerebrais.

Na medida em que a sociedade humana vai se or-
ganizando e as relagdes entre as pessoas vao se tornando
mais complexas nas cidades nascentes, a nocdo do “eu”
comeca a surgir. Carl G. Jung considera o grande poema
Odisseia, de Homero, como um documento fundamental
para a compreensdo da origem da consciéncia. A historia
do rei Odisseu, de Ithaca, desde sua participacdo na Guer-
ra de Troia até sua viagem de volta para casa, pode ser
interpretada como a trajetéria de sua fuga do mundo da
inconsciéncia, até alcancar segundo seus proprios esforcos,
o prémio da consciéncia de si. Com o nascimento da no-
cao de herdi (ator humano que substitui os deuses), nasce
também a ideia de ego. Enxergar e distinguir o her6i em
sua aventura é o primeiro aprendizado sobre a individua-
¢ao — o nascimento da consciéncia reflete o surgimento do

individuo.

Quando a ideia de consciéncia de si se estabelece no
mundo greco-romano, a partir da no¢do de individuacdo do
her6i, cantada em versos e trovas pelos poetas e bardos,
outro fendmeno cultural vem refor¢ar o conceito de indivi-
dualidade, na alvorada do ocidente: o judaico-cristianismo.

Além do conceito fundante do monoteismo, que
obrigou ao reconhecimento da individualidade de um deus
dotado de extremo poder, os textos dos apdstolos cristaos
vao incentivar o reconhecimento da consciéncia, pregando a
individuacdo das pessoas comuns, condi¢do até ali atribuida
somente a deuses, herdis e pessoas excepcionais.
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No evangelho de Jodao (10:34), atribui-se a Jesus de
Nazaré a afirmacdo de que “vos sois deuses!” Ou seja,
a partir dali cada um dos cristdos se torna um individuo
consciente de si e responsdvel pelos seus atos, momento
em que nasce o conceito de livre-arbitrio, que vai ordenar
toda a legislacdo dos paises ocidentais.

A consciéncia e a individuagdo, nascidas entre os
gregos, cultivadas pela filosofia cldssica e incentivadas pelo
judaico-cristianismo, sdo emergéncias psicossociais relativa-
mente recentes na sociedade humana. Nos dois mil anos
seguintes, a face humana refletida na cultura substitui o
mistério divino, retira a voz dos deuses das cabecas, para
preenché-las com a racionalidade iluminista da ciéncia dos
homens.

Desse processo provém a grande importancia que se
deu a consciéncia, na maioria dos sistemas filoséficos.

O novo status do inconsciente

Perdemos a conta do nimero de pesquisas publicadas
desde hd cinquenta anos, demonstrando que as pessoas nao
sdo atores racionais. Nao ha como neutralizar as emogdes
a partir de pensamentos racionais, porque nossos estados
fisiolégicos estdo na base de qualquer percepcdo ou pen-
samento — a emergéncia da interocep¢ao e dos afetos nado
pode ser censurada pela razdo. Mesmo quando nos imagi-
namos racionais, nossa fisiologia aliada aos afetos esta 14,
sob a superficie, rindo de nossa pretensao.

Né6s, humanos, acreditamos por muito tempo que a
racionalidade nos fez mais especiais entre os animais da
natureza. Esse mito € uma das narrativas mais acalentadas
pelo pensamento ocidental, segundo a qual a mente humana
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¢ um campo de batalha em que a razdo e a emog¢do lutam
desde sempre entre si pelo controle de nossos pensamentos
¢ comportamentos.

A origem desse mito estd tdo bem estabelecida que
vdrios cientistas elaboraram um modelo de cérebro baseado
nessa crenga. Acreditou-se até recentemente que 0s circuitos
subcorticais destinados a sobrevivéncia seriam, alegadamen-
te, herdados dos répteis. Sobre esses circuitos ‘reptilianos’
localizar-se-ia 0 campo das emocdes, conhecido como ‘sis-
tema limbico’ que, supostamente, herdamos dos mamiferos.
Sobre essas ‘camadas evolutivas’ pairaria o cortex exclusi-
vamente humano, que permitiria o advento do pensamento
abstrato da razdo. Esse modelo ideolégico, as vezes cha-
mado de ‘cérebro trino’, provou-se um dos enganos mais
embaragcosos sobre a biologia humana, pelo simples fato
de que essas mesmas divisdes cerebrais sdo encontradas no
sistema nervoso de todos os vertebrados.

O cérebro humano estd anatomicamente estruturado,
para que nenhuma decisdo ou agdo esteja livre da intero-
cep¢do e dos afetos que se comunicam com o0 inconsciente,
nao importando a ficcdo em que as pessoas acreditam sobre
quao racional elas sejam.

A primeira coisa que aprendemos quando estudamos a cir-
cuitaria do cérebro € uma licdo muito simples: a maior parte
do que fazemos, pensamos e sentimos ndo se encontra sob
o controle de nossa consciéncia. A vasta selva de neurdnios
opera seus proprios programas. O consciente ‘eu’ que acorda
pela manha é a menor parte do que se processa em nosso
cérebro. Embora dependamos das fung¢des do cérebro para
processar nossa vida interna, ele roda seu préprio programa.
Muitas dessas operagdes ocorrem sob a tranquila claridade
de nossa consciéncia, onde o ‘eu’ ndo tem direito de entrar.
(...) Nossa consciéncia se parece com um turista em um

navio transatlantico, dando-se crédito pela viagem, sem co-
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nhecer nada sobre a intrincada maquinaria que age sob seus
pés. (EAGLEMAN, 2011, p. 4)

Consideremos as atividades que caracterizam uma
nacdo, num dado momento. As fdbricas movem suas li-
nhas de producdo, as telecomunica¢des contatam pessoas,
0s negocios geram produtos, pessoas comem. Num grande
pedaco de terra, policiais cacam bandidos, apertos de mao
selam acordos, namorados se amam, atendentes acolhem
pessoas, professores ensinam, atletas competem, médicos
operam, motoristas conduzem passageiros. Poderiamos que-
rer saber sobre tudo o que ocorre nessa grande nagdo, mas
nao temos condicdes de considerar todas as informacdes
ao mesmo tempo. Esse eventual controle também nao seria
util, porque nao teriamos a velocidade exigida para admi-
nistrar todos os fatos em um s6 tempo. Mais eficiente é
lidar com um sumario, um resumo. Nesse caso, lemos um
sucinto jornal, que nos da noticia sobre a maior parte do
que ocorre no pais. Nossa consciéncia € esse ralo jornal.
(EAGLEMAN, 2011, p. 6)

Enquanto nosso cérebro ferve com atividades, tal
como uma nacgao inteira, quase tudo € operado localmente:
grupos de neurdnios estdo constantemente tomando deci-
soes e enviando mensagens a outros grupos. Dessas intera-
coes locais emergem grandes coalisdes em dreas cerebrais.
Enquanto a consciéncia 1€ uma noticia em seu pequeno
jornal, importantes acOes ja foram desencadeadas e relacdes
ja foram feitas pelo inconsciente.

Como um bom drama, o cérebro humano roda em conflito.
Em uma linha de producdo ou num gabinete de ministros,
cada trabalhador é um especialista em certas tarefas. Em con-
traste, partidos em uma democracia t€ém diferentes opinides
acerca das mesmas questdes — e a parte mais importante do
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processo ¢ a batalha para tomar as rédeas do governo. O
cérebro funciona como as democracias representativas. Ele foi
construido com miultiplas e sobrepostas especializacdes que
competem sobre diferentes escolhas. Como disse corretamente
Walt Whitman, cada um de nds hospeda multiddes dentro de
si. E essas multiddes estdo engajadas numa batalha intermi-
navel. (EAGLEMAN, 2011, p. 107)

Existe uma constante conversacdo entre as diferen-
tes partes do cérebro, cada qual competindo pelo controle
de uma simples parcela de nosso comportamento. Como
resultado desse conflito natural, as vezes nos vemos ques-
tionando-nos intimamente, acusando-nos ou felicitando-nos
por ter feito alguma coisa — interocepgdes e reflexdes que
nenhum computador ou robd poderia realizar.

Quando alguém em uma festa nos oferece uma fatia
de bolo de chocolate, por vezes nos colocamos em sério
dilema: partes de nosso cérebro estdo envolvidas no pro-
cesso de armazenar as ricas energias do acucar, enquanto
outras partes preocupam-s€ com as consequéncias, como
a saide de nosso coragdo ou a silhueta. O voto final do
parlamento cerebrino determina que partido ird controlar
aquela acdo.

Essa multidao interna deriva do fato de que os cé-
rebros — seja de um camundongo ou de um humano — sdo
mdaquinas feitas de partes conflitantes. Consideremos um
juri de doze estranhos com opinides diferentes, engajados
na tarefa de chegar a um consenso. Os jurados debatem,
enfrentam-se, influenciam-se, até chegarem a um veredito
e tomar uma decisdo.

A biologia de nosso cérebro sempre soube que ja-
mais existiu uma unica verdade a perseguir. Caso nosso
cérebro tivesse apenas um unico médulo deliberativo, um
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“eu” indiviso que submetesse as dreas cerebrais a uma
Unica decisdo, a auséncia do conflito impediria uma atitude
mais sdbia, conduzindo-nos ao insucesso como espécie —
ha muito estariamos extintos. Nosso cérebro pode ser mais
bem compreendido quando o vemos como um time de ri-
vais. Mas, rivais que competem para um mesmo objetivo:
o sucesso do préprio corpo. (EAGLEMAN, 2011, p. 109)

O cérebro vidente

Antes de falarmos: “acabei de ter uma ideia!”’, nosso
cérebro ja despendeu um grande esforco para produzir e
enviar a consciéncia aquele rasgo de génio. Quando uma
boa ideia vem a consciéncia, nossa circuitaria neural ja tra-
balhou por horas, as vezes dias, consolidando informacdes
e tentando novas combinagdes funcionais.

Tal como aqueles antigos farads mumificados, o
cérebro vive numa “tumba” dentro do cranio, silenciosa e
escura. O cérebro ndo pode sair do cranio e aproveitar as
maravilhas do mundo de forma direta. Ele precisa apren-
der o que estd acontecendo por meios indiretos, com as
migalhas de informacgdes provenientes de luzes, vibragdes
sonoras, solavancos mecanicos e fendOmenos quimicos, que
se transformam em sinais perceptiveis. O cérebro precisa
entender o significado de todas aquelas sensacdes, tendo
como pista suas experiéncias anteriores, que foram construi-
das como simulacdes internas, a partir de uma vasta rede
de conexdes neuronais.

Nosso cérebro aprendeu que uma simples pista sen-
sorial, tal como um estouro barulhento, pode ter causas
muito diferentes, como uma porta que se bate, um baldo
que estoura, uma palmada ou um tiro. Ele distingue qual
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dessas diferentes causas € mais relevante e provdvel, segun-
do os diferentes contextos que se apresentam. De acordo
com uma combinacdo entre as experi€ncias passadas, a que
mais se assemelha aquela dada situagdo pode ser a correta.

E assim, prisioneiro dentro do cranio, com apenas
experiéncias passadas como guia, nosso cérebro faz pre-
dicdes. Quando nos referimos a predicdes sobre o futuro,
pensamos se ird chover amanha ou qual serd o time de
futebol que ird vencer, ou ainda se vamos encontrar essa
ou aquela pessoa em determinado local.

O cérebro se preocupa em realizar previsdes em es-
cala microscopica, na medida em que milhdes de neurdnios
conversam entre si. Essa comunicacdo neural tenta antecipar
cada fragmento de sinal, luz, som, aroma, gosto e tato que
eventualmente iremos experimentar, cada acdo que even-
tualmente tomaremos. Essas previsdes sao nossas melhores
apostas sobre o que estd acontecendo no mundo em nossa
volta, e como lidar com isso de modo a nos manter vivos
e seguros. (BARRETT, 2017, p. 58/59)

Por meio da predi¢do, nosso cérebro constréi 0 mun-
do que experimentamos. Ele combina impressdes e intera-
coes de nossas experiéncias passadas e calcula como cada
elemento pode ser aplicado numa situagdo corrente. Por
exemplo, quando lemos as palavras de um texto, o cérebro
forma o conteddo ja prevendo a proxima palavra a ser
lida. Ele se baseia em probabilidades retiradas de tudo o
que ja lemos anteriormente. Agora mesmo, esta experiéncia
de leitura ja foi prevista pelo nosso cérebro. Previsdes sao
atividades tao fundamentais para nosso cérebro que muitos
cientistas as consideram o modo mais primitivo de opera-
cao cerebral.

Nossos cérebros usam a predicdo para iniciar movi-
mentos de nosso corpo, tal como elevar o braco para pegar
uma fruta ou pular para longe a vista de uma cobra. Essas
predicdes ocorrem antes de termos qualquer intensdo ou
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deliberacdo consciente sobre o movimento de nosso corpo.
Neurocientistas e psiclogos chamam a isso de “ilusdo do
livre arbitrio”. Mas essa ilusdo ndo significa que nosso
cérebro estd agindo pelas nossas costas. NOs somos nosso
cérebro, assim como também toda a cascata de eventos
causada pelo seu poder de prever acontecimentos. O livre
arbitrio se parece com uma ilusdo porque estamos acostu-
mados a crer que pensamos antes de agir. No entanto, as
vezes nosso cérebro move o corpo bem antes de nos tornar
conscientes do movimento de pegar a maga ou afastar-nos
da cobra. (BARRETT, 2017, p. 60)

Por meio de predi¢des e correcdes o cérebro continuamente
cria e revisa os modelos mentais do mundo. Trata-se de uma
grande e constante simulacdo que constréi tudo o que se
percebe, enquanto determina como se age. Mas, as predigdes
ndo estdo sempre corretas, quando comparadas as entradas de
dados reais, obrigando o cérebro a realizar ajustes. Considere
a sentenca:

“Era uma vez, em um reino mdagico que ficava além das
mais distantes montanhas, onde vivia uma linda princesa que
sangrava a morte”.

As trés dultimas palavras foram inesperadas? Isso ocorreu
porque o cérebro predisse incorretamente, baseado em conhe-
cimentos sobre contos de fadas anteriormente armazenados.
Houve um erro de predicdo, que foi ajustado quase imedia-
tamente baseado nas palavras finais. (BARRETT, 2017, p.
62)

Simulagdes sdao previsdes realizadas por nossos cé-
rebros na tentativa de mimetizar o que acontece no mun-
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do. A cada momento somos bombardeados por ruidosas e
ambiguas informagdes que alcancam nossos olhos, ouvidos,
narizes e outros Orgdos sensoriais. Nosso cérebro usa as
experiéncias anteriores para construir hipéteses — simulagdes
—, de modo a compari-las com a cacofonia que chega aos
nossos sentidos. Com 1isso, as simulagdes ajudam nosso
cérebro a construir sentidos para os ruidos, selecionando
o que € relevante, ignorando aquilo que parece ndo fazer
sentido.

A descoberta das simulagdes cerebrais nos anos 1990,
desvelou uma nova era para a psicologia e neurociéncias.
Evidéncias cientificas demonstram que o que vemos, oOu-
vimos, tocamos, degustamos ou cheiramos sdo em grande
parte simulagdes do mundo, ndo uma reacdo a ele. Alguns
especialistas acreditam que a simulacdio é um mecanismo
comum ndo apenas para a percep¢do, mas também para a
compreensdo linguistica, sentimentos de empatia, memoriza-
cdo, imaginacdo, sonhos e muitos outros fendmenos psico-
16gicos.

Aqui se encontra algo interessante: agora mesmo,
enquanto voc€ 1€ a palavra ‘macd’, seu cérebro responde
como se houvesse uma maca real diante de vocé. Seu cére-
bro combina pedacos de informacgdes e elementos de conhe-
cimento sobre macas previamente vistas e experimentadas
por vocé e acende os neurOnios das regides sensoriais €
motoras, de modo a construir a imagem mental de ‘maga’.
Assim, seu cérebro simulou uma mac¢a ndo existente usando
neurdnios sensoriais e motores. Simulacdes cerebrais (co-
nhecidas também como ‘“‘conceitos”) acontecem tdo ripida
e automaticamente como uma batida de coracdo, diz Lisa
Feldman Barrett, em seu livro How emotions are made: the
secret life of the brain (2017).
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Conceitos e esséncias

Conceitos sdo vitais para a homeostase humana, em-
bora devamos tomar cuidado, pois se esquecermos que eles
ndo passam de simulag¢des, conduzem-nos para O engano
do essencialismo, cuja defini¢do passa pela crenga racional
na existéncia de um “mundo essencial”’, que forneceria os
moldes, modelos e padrdoes para a existéncia das coisas e
dos fatos da realidade — antigos, medievais € modernos se
iludiram ao imaginar que o pensamento humano seria capaz
de entrever as coisas em suas esséncias, quando de fato
percebemos apenas simulacros do mundo real.

Muitas vezes, 0s conceitos nos levam a ver coisas
que ndo estdo l4. Stuart Firestein, em seu livro Ignorance:
how it drives Science (2011), relembrou uma antiga anedota
para exemplificar o problema da contaminacdo de nossos
conceitos cerebrais pelo essencialismo. Ele disse que “mui-
tas vezes ¢ dificil encontrar um gato preto num quarto
escuro, especialmente quando ndo ha qualquer gato ali”.
Este provérbio ilustra muito bem o que significa a ilusdo das
esséncias.

A histéria estd repleta de cientistas que buscaram
infrutiferamente por uma esséncia, usando erroneamente 0s
conceitos para guiar suas hipoteses. Firestein cita o exem-
plo dos cientistas que pesquisaram a misteriosa substan-
cia denominada ‘“éter luminescente”, que deveria preencher
todo o universo, permitindo que a luz tivesse um veiculo
pelo qual se manifestar. O éter era o gato preto, comenta
Firestein, que muitos fisicos procuraram em um quarto es-
curo, buscando por evidéncias que nunca existiram.
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Decorréncias

Aqui acima foi possivel reunir alguns autores da
neurociéncia e ciéncias cognitivas, para tecer um breve pa-
norama sobre os mais recentes avangos cientificos de suas
areas de pesquisa. Discorremos sobre novas compreensodes
acerca da entrada de dados pelos 6rgdos dos sentidos, as
consequéncias emocionais da interocep¢do e da percepgao,
além das atribuicdes das esferas do inconsciente e da cons-
ciéncia.

Embora ndo cheguem a um consenso, os autores
pesquisados parecem convergir para novas ideias acerca do
cérebro, que desmentem ou, pelo menos, alteram antigas
crengas que pontificaram ao longo de milénios. A pletora
de informagdes internas e ambientais, que segue dos Orgaos
dos sentidos até sua selecdo pelo inconsciente, desmonta
ao menos duas crencas tradicionais: a falta de qualidade
das informagdes disponibilizadas pelos sentidos fisicos e a
obscuridade do inconsciente, que se acreditava ser um vasto
abismo de traumas e instintos grosseiros.

O forte vinculo dos sentimentos com a tomada de
decisdes pelo inconsciente e pela consciéncia desmente ca-
balmente a fantasia da separag¢do entre razdo e sensibilida-
de. A nova abordagem sobre os mecanismos da consciéncia
retirou dela a majestosa coroa que sustentava o mito da
nobreza excelsa de seus pensamentos essenciais. Por outro
lado, ao sorrateiro e misterioso inconsciente, por milénios
acusado de nos fazer perder a alma e a razdo, estd posta
agora a decisiva missao de sustentar a vida do corpo, ndo
apenas garantindo 0s processos automaticos, como também
usinando os melhores pensamentos que garantem nosso Su-
cesso em meio aos ambientes natural e cultural.
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No entanto, essas importantes revelacdoes da cién-
cia contemporanea nos tornam mais responsaveis diante
do individuo e da cidade humana (pdlis). A superacdo de
crencas milenares que sustentaram fortes preconceitos con-
tra a percep¢do e o proprio corpo, demanda a construcdo
de outros valores civis para preencher o vazio cognitivo e
ético em que nos encontramos na atualidade.

A sensibilidade, a percep¢do, a interocep¢do € as ins-
tancias do inconsciente foram alcadas ao mesmo status da
consciéncia racional, reivindicadas pela ciéncia e filosofia —
vale dizer que o pensamento estético e o pensamento 1dgico
agora se equivalem. A partir daqui precisamos considerar
em alto grau a experiéncia do corpo no mundo, 0s senti-
mentos, emocodes, pulsdes e paixdes como fundamentos da
cognicdo — a sensibilidade e a razdo sdao frutos da mesma
circuitaria cerebral que compreende tanto equagdes logicas,
como experiéncias estéticas.
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Notas sobre possiveis origens da comunicaciao
humana’

Nem todas as coisas sdo signos, mas certamente to-
dos os signos sdo coisas...

Umberto Eco

Imagens e palavras

Nossas percepcoes e as ideias que elas suscitaram
nos auxiliaram com o tempo no aparecimento das lingua-
gens organizadas pela cultura. As representacdes de coisas e
eventos tornaram-se fatos semioticos produzidos pela neces-
sidade fundamental de comunicar. A palavra, que aparece
mais tardiamente, é traducdo de imagens mentais, motivo
pelo qual o grego e o latim oferecem os vocdbulos eideo e
uideo, respectivamente, para significar tanto o conceito de
ideia, como o de imagem. “Toda a mente € feita de ima-
gens, desde a representacdo de objetos e eventos, até seus
conceitos e traducdes verbais correspondentes. Imagens sdao
o simbolo universal da mente”. (DAMASIO, 2018, p. 107)

A imagem é o mecanismo cerebral de formacao
de memoria. Tanto interna, quanto externamente (imagens

3 Artigo publicado pela revista Palindromo, volume 12, nimero 28. Publi-
cacdo do Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais (PPGAV) do Centro
de Artes da Universidade Estadual de Santa Catarina - UDESC (2020).
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criadas pelas maos humanas), as imagens foram as primei-
ras representacoes do pensamento humano registradas em
cavernas, bem antes da escrita verbal. A palavra é uma
imagem indireta, um recurso de economia semidtica utili-
zado pelos que precisam se comunicar, quando ndo t€m as
ferramentas a mao, para produzir imagens.

Ora, antes mesmo de desenvolver uma linguagem estrutu-
rada, o Homo sapiens se serviu de comunicagdes visuais e
gestuais. A prioridade do discursivo como principio estrutu-
rante parece remontar, segundo o atual estdgio das pesquisas,
ha cerca de 50 mil anos, ao passo que as representacoes
pictéricas sdo conhecidas hd mais de 200 mil anos, sendo
que os artefatos mais antigos (uma arma de pedra) existem
ha pelo menos um milhdo de anos. (BOEHM, 2015, p. 31)

Esta linha do tempo esbocada pela citacdo acima
nos did a entender que a linguagem verbal se desenvolveu
posteriormente a criagdo de ferramentas e a comunicagdo
do pensamento via imagens. O pensamento ndo surgiu com
a palavra, sua génese e desenvolvimento sdo bem mais
antigos, sugerindo-nos que as imagens formam a base do
entendimento humano do mundo e de si proprio.

Em um desenvolvimento posterior, a linguagem ver-
bal emerge como um procedimento de economia semiltica,
pois € menos custoso produzir e utilizar sons discretos —
auxiliados por gestos —, do que desenhar e pintar imagens
para significar ideias, coisas e eventos. Como outros ani-
mais, os humanos tém a capacidade de vocalizar muitos
tipos de sons, com tonalidade e discricionariedade amplas.
Com o tempo, surgem as palavras nominativas, que dao
nome as coisas; aparece a necessidade de relacionar essas
palavras com outras, que descrevem qualidades, estados e
acoes, como verbos e adjetivos.
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Depois, a linguagem verbal, em sua modalidade
vocal, passa a ser o sistema de signos mais utilizado entre
os Homo sapiens, embora a producdo de imagens, simbolos
e instrumentos, continue em crescente complexidade cultu-
ral, especialmente no fim do nomadismo, ha dez mil anos,
quando tem inicio a agricultura e as cidades.

Trés milénios atrds, a hegemonia da palavra se im-
poe em principios da historia do ocidente. Apds o periodo
dos pensadores fisiologistas, os primeiros filésofos optam
pelo nomos (convengdes humanas), em detrimento da phy-
sis (mundo natural), levando a nascente cultura ocidental a
apostar no discurso verbal como fundamento do pensamen-
to e da verdade.

Coincidindo no tempo, entre os judeus na Palestina,
o logocentrismo* se estabelece a partir da crenca na palavra
divina (¢ humana), como agente da histéria. Posteriormente,
o cristianismo se alia ao neoplatonismo, acelerando a entro-
nizacao do logos como fundamento do conhecimento huma-
no, em favor da palavra (divina e humana), mas contra a
imagem (eidos) e os saberes constituidos pela sensibilidade.

4 ‘Logocentrismo’ € um neologismo inventado pelo filésofo alemdo Ludwig
Klages (1872-1956), no comeco do século XX, porém ampliado em seu
alcance epistémico pelo pensador francés contemporineo, Jacques Derrida
(1930-2004), para descrever a centralidade do Logos no fundamento do pen-
samento ocidental. ‘Logos’ é uma palavra grega, derivava do verbo ‘lego’,
que significa ler, dizer, pensar. Corresponde aos termos latinos ‘verbum’,
‘ratio’ e ‘oratio’ (verbo, razdo, discurso). Para Derrida, o Logos alcanca sua
maxima hegemonia sobre a cultura ocidental com o advento da escrita e,
posteriormente, da tipografia gutenberguiana. Para Derrida, o Logos provoca
uma diferenca (dia-pherein), que significa um afastamento, um distancia-
mento entre a palavra escrita, tornada objeto em uma folha de papel, e a
palavra pronunciada pela boca humana, sujeita ao subjetivismo do autor.
Quando a cultura ocidental apostou na escrita, em detrimento da oralidade,
provocou um esgarcamento espaco-temporal entre o discurso humano pre-
sencial e a palavra atemporal tecnologizada pela tipografia, que suprime a
humanidade do verbo. A objetividade fria e distanciada da escrita gerou a
ilusdo do logocentrismo.
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Em um esfor¢co seguinte, entre 0s neoplatonicos,
te6logos e gramadticos cristianizados, colocou-se foco na
classificacdo das palavras, a partir da logica aristotélica, de
modo a hierarquizar o valor dos vocédbulos, segundo suas
classes. Palavras substantivas, transmissoras de qualidades
essenciais, ganham mais importdncia do que os adjetivos
— vozes destinadas a indicar os acidentes superficiais, com-
paraveis as imagens.

O esfor¢o pela denotagdo dos termos também foi
muito desenvolvido, na medida em que se acreditava que
cada palavra deveria ter um unico significado, evitando-se
o uso da metafora, considerada um defeito do discurso, por
utilizar-se de imagens conotadas.

No periodo em que a filosofia foi -cristianizada
(Escolastica), o sentido figurado da metdfora foi evitado
a exaustdo pelos construtores de conceitos, em favor do
sentido semantico do verbo que, juntamente com o0 numero,
reforcam seus status de unicas representacdes adequadas da
verdade. E a metdfora, ao longo daqueles séculos, passou
a condicao de simples mentira.

Apesar do enorme esfor¢co dos gramaticos e pensa-
dores, no sentido de promover a palavra como contato hu-
mano com o plano metafisico da divindade, Umberto ECO
afirma que a antiga vinculagdo da palavra com a imagem
depde contra seu carater de conceito, construido pela filoso-
fia (2013, p. 134). Na atualidade, a palavra parece retroagir
a condicdo de metifora, como ja foi entendida pelos pré-
-socréticos, pela sofistica e pelos antigos poemas tragicos.
Metéfora é figura, uma imagem contrabandeada para dentro
do verbo. Ou, se quisermos, um rastro de imagem ainda
existente na palavra.

A desconfianca dos filésofos com relacdo a metéfo-
ra, tem a ver com o sentido do termo grego eidolon, que
vem ao portugués como ‘idolo’, uma figura, uma imagem,
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como também um ‘simulacro’. A recusa dos iconoclastas
em admitir a imagem comunicada pelas palavras metafo-
ricas fez com que a guerra contra as imagens alcancgasse
o paroxismo de tentar purificar o discurso, encontrando o
vocabulo préprio para cada conceito.

Em vista disso, a tradicdo iconoclasta da filosofia
persegue a imagem, acusando-a de ser um simulacro do
mundo, uma aberracdo cognitiva, cujo perigo se encontra
em sua pretensdo de substituir a palavra como representante
da ideia, o ens realissimum da metafisica. Contudo, o que
de fato incomoda a tradicdo filosofica é a capacidade da
imagem em representar diretamente o mundo real, enquanto
a representacdo provida pela palavra serve mais ao mundo
abstrato das ideias. A liberdade de que a imagem desfruta
em sua polissemia lhe permite ser tanto um significante in
absentia rei, como coincidir consigo mesma, na qualidade
de um monumento.

Enquanto a palavra padece de uma existéncia se-
cunddria, pois é empregada como gatilho, cuja funcdo é
acionar a memoria de conceitos, a imagem representa por
semelhanca com o real, além de poder existir por si mes-
ma, como um totem. Talvez por isso, imagens e palavras
estejam sempre em disputa sobre o valor cognitivo de cada
uma.

A leitura de imagens

David Eagleman, em seu livro Incognito: the secret li-
ves of the brain (2011), descreve no capitulo “The testimony
of the senses: what is experience really like?”, a experiéncia
de Mike May, um jovem que aos trés anos de idade sofreu
um acidente que o deixou completamente cego. Quarenta e
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trés anos depois, ele soube de uma nova cirurgia que pode-
ria auxilid-lo a restaurar a0 menos parte de sua visdo. Apds
as operacoes, depois que as bandagens foram retiradas trou-
xeram até ele suas duas criangas. A cena, supostamente, de-
veria ser tocante, mas nao foi. Havia um problema. Embora
os olhos de Mike estivessem funcionando perfeitamente,
ele olhava com espanto todas as coisas a sua frente. Seu
cérebro ndo sabia o que fazer com a enxurrada de fétons
(inputs) entrando pelos seus olhos. Ele ndo estava vendo
os rostos de seus filhos, mas sO sensacOes ininterpretaveis
de formas, cores e luzes — embora seus olhos enxergassem,
ele ndo conseguia interpretar o que via. Isso se deveu ao
fato de que os olhos precisavam aprender a ver.

A visdo ndo ocorre simplesmente quando a pessoa
confronta o mundo com seus olhos. Temos a necessidade
de interpretar a corrente eletroquimica de sinais que passa
pelo nervo otico. O cérebro de Mike ndo entendeu como
o movimento de seus olhos mudou o cendrio a sua frente.
Por exemplo, quando ele moveu sua cabeca para a es-
querda, o cendrio correu para a direita. O cérebro de uma
pessoa vidente ja sabe que esse fendmeno visual ocorre e
aprende a utilizd-lo. Mas o cérebro de Mike ndo se con-
formou com aquelas estranhas relagdes. Isso nos ilustra um
ponto chave: a experiéncia consciente da visdo ocorre So-
mente quando hd uma previsdao acurada das consequéncias
sensoriais. Assim, embora a visdo se pareca com algo que
estd objetivamente 14 fora, isso ndo nos é dado de pronto,
pois precisa ser ensinado e aprendido, escreve Eagleman.

Entre humanos, os 6rgaos dos sentidos (visdao, audi-
cdo, olfato, paladar e tato) precisam ser educados. Naquilo
que se refere aos sentidos, 0 senso comum imagina que as
pessoas podem ser autodidatas, aprender a utiliza-los sem
qualquer método ou exercicio especifico. Alids, o desprezo
e a pouca importancia dada aos sentidos se devem a des-
confianca com que a tradicdo filosdfica trata das percepcoes
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sensoriais, pois segundo o platonismo vulgar corrente, as
aparéncias enganam.

Mas, ao contrario do que pensa senso comum, nao
se deve abandonar os Orgdos dos sentidos ao autodidatis-
mo, de vez que sem uma percep¢do educada, a leitura dos
signos naturais e convencionais realizada pela inteligéncia,
fica prejudicada. A educacdo dos sentidos pode ser obtida
com vdrias atividades planejadas, como os esportes, mas
principalmente com as artes. O treinamento regular dos
orgdos dos sentidos oferece-nos aquilo que alguns chamam
de “memdria tacita”, parcialmente inconsciente, que nos
permite comportamentos aprimorados para lidar melhor com
nosso ambiente.

Também chamada de memdria implicita, a capaci-
dade de andar de bicicleta, amarrar os sapatos, digitar um
teclado ou colocar o carro em uma vaga, enquanto falamos
ao telefone, sdo exemplos desse tipo de memoria. Seriamos
completamente incompetentes para explicar com palavras, a
coreografia de contracdes e relaxamento de musculos neces-
sdria para atravessar um bar cheio de gente, com uma ca-
neca de chopp na mao, embora fagcamos isso sem qualquer
dificuldade, relata David EAGLEMAN. Este é o espacgo
entre 0 que nosso cérebro pode fazer e a parte dos nossos
atos que podemos descrever verbalmente. (201, p. 57)

Conhecimento € memoria implicitos (tacitos) sao
conceitos desenvolvidos por Michael Polanyi (1891-1976),
reconhecido filésofo e neurocientista hingaro, que nos anos
1950 descreveu a cognoscéncia humana em dupla face:
formada de conhecimento explicito e implicito. Por isso, os
educadores deveriam levar em conta os desenvolvimentos
da neurociéncia e das ciéncias cognitivas, de modo a em-
preender uma educacdo estética (dos sentidos fisicos), a par
com a educacdo légica das linguagens verbal e matematica.
Se a criatividade humana provém das experi€éncias do corpo
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no mundo, de onde emerge o conhecimento implicito, a
pedagogia deveria levar em conta o aprendizado sistemé-
tico da visdo, audi¢do, olfato, paladar e tato, pois como
recomendou Aristoteles: nihil est in intellectu quod prius non
fuerit in sensu’.

Possiveis origens do verbo

O modo humano de comunicar — por meio de uma
informacdo intencionalmente fornecida aos outros, motivada
pela necessidade de cooperagdo — nos parece tdo natural,
que dificilmente podemos conceber qual tipo de comunica-
¢ao humana surgiu pela primeira vez. Mas, no mundo bio-
l6gico, a comunicacdo ndo precisa ser intencional ou coo-
perativa. Para os bidlogos, a comunicacdo compreende todo
tipo de atividade fisica e comportamental que influencia o
comportamento dos outros — desde distintas colaboragdes
até sistemas de dominancia — sem importar se 0 comuni-
cador tem qualquer controle intencional sobre os sinais (ou
mesmo se sabe que estd afetando outros).

Quando os sinais comunicativos sdo produzidos e
selecionados por organismos individuais, forjados de modo
flexivel e estratégico, para alcancar objetivos sociais dis-
tintos, eles se ajustam a varias circunstancias particulares.
Esses sinais sdao intencionais, no sentido de que o indi-
viduo controla flexivelmente seu uso, de acordo com o
objetivo de influenciar os outros. Comunica¢do intencional
¢ extremamente rara no mundo bioldgico, talvez limitada a
primatas e grandes macacos. Entre os humanos, a comuni-
cagdo cooperativa foca em trés motivos centrais: solicitagdo,
informacdo e compartilhamento.

5 “Nada vai ao intelecto, sem antes passar pelos sentidos (fisicos)”. Fra-
se atribuida a Aristételes, pelos escoldsticos e autores como S. Tomds de
Aquino.
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Apontar a linguagem (verbal) como a causa evoluciondria
da cognicdo humana se assemelha a invocar o dinheiro
como a causa evoluciondria da atividade econdmica. Nao se
questiona o fato de que a aquisicio da linguagem (verbal)
contribuiu e transformou a cognicdo humana, da mesma
forma como o dinheiro transformou a natureza da atividade
econdmica. Mas a linguagem ndo veio do nada. Ndo desceu
a Terra de algum lugar no espago como um meteoro, a
despeito da visdo de alguns tedricos como Chomsky, nem
emergiu de mutagdes genéticas bizarras, desvinculadas de
outros aspectos da cognicdo humana e da vida social. Da

z

mesma maneira que o dinheiro é uma instituicdo social
simbdlica que emergiu historicamente de atividades econd-
micas previamente existentes, a linguagem (verbal) é uma
instituicdo social simbélica que emergiu historicamente de
atividades socio-comunicativas previamente existentes. (TO-
MASELLO, 1999, p. 94)

A cooperacdo humana estd estruturada sobre o que
alguns filésofos da acdo denominam de ‘intencionalidade
compartilhada’. De modo geral, a intencionalidade compar-
tilhada conduz as formas humanas de atividades colabo-
rativas, nas quais o plural “nds” estd envolvido: objetivos
comuns, intengdes comuns, conhecimento mutuo, crengas
partilhadas — tudo dentro de um contexto de motivacoes
cooperativas, afirma Tomasello. A colaboracdo se destaca
pelas interacdes sociais, que envolvem entidades cultural-
mente estruturadas, tais como a linguagem, o dinheiro,
casamento ou o governo, que existem somente dentro de
uma realidade institucional, constituida coletivamente, em
meio as quais Cremos € agirmos conjuntamente como se
elas realmente existissem.

A intencionalidade compartilhada, segue Tomasello,
também estd envolvida em simples e mais concretas ativi-
dades colaborativas, como quando partilhamos o objetivo
de construir um instrumento ou quando caminhamos juntos,
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admiramos uma paisagem ou nos engajamos em uma pra-
tica social. As habilidades e as motivagdes acionadas pela
intencionalidade compartilhada compdem o que podemos
chamar de infraestrutura cooperativa da comunica¢cao huma-
na. (TOMASELLO, 2010, p. 07)

E a linguagem? Hipéteses atuais dizem que somente dentro
do contexto de atividades colaborativas, nas quais os par-
ticipantes partilham intengdes e atengdes, coordenadas por
formas naturais de comunicacdo gestual, as convencdes ar-
bitrarias da linguagem puderam ter inicio evoluciondrio. As
convengdes da linguagem (primeiramente gestual e depois
vocal) emergem pegando carona na estrutura de gestos ja
estabelecida, substituindo o apontar e a pantomima. (TO-

MASELLO, 2010, pp. 09/10)

Com a regularidade dos resultados de muitas pes-
quisas de campo elaboradas por varios antropdlogos reno-
mados, podemos afirmar que a linguagem “ndo é um tipo
de instinto, ndo € inata, nem congénita” (EVERETT, 2017,
p- 15) A linguagem ndo estd baseada em um cdédigo geneti-
camente transmitido, nem tao pouco instalada em um o6rgao
cerebral especifico. Como um treinamento, ela se distribui
ao longo de todo o cérebro.

A linguagem verbal humana tem inicio apds o de-
senvolvimento de gestos, imitacdes de sons da natureza e
outros sinais, quando os humanos comecam a utilizar-se
de simbolos — formas sensiveis com significados sociais
distintos. Gestos nao linguisticos e entonacdes vocais acom-
panharam o surgimento das palavras e dos primitivos sin-
tagmas que juntaram as primeiras frases.

Entender a linguagem como uma inven¢dao humana
supde que ela seja uma criagdo da cultura. Thomas Edison
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ndo inventou sozinho a lampada elétrica, ele precisou do
trabalho desenvolvido por Benjamin Franklin, sobre eletri-
cidade, duzentos anos antes. Nao hd como inventar uma
coisa diretamente do nada. Avangos dependem da cultura e
da criatividade dos outros. Todas as invencdes sao construi-
das no tempo, parte por parte. A linguagem ndo € excecgao.
(EVERETT, 2017, p. 18)

Os simbolos vocais, que deram inicio a linguagem
verbal foram desenvolvidos ao longo da trajetéria, como
uma forma exclusiva de cdédigo acionador de significados.
Mas, embora a linguagem verbal seja um tipo complexo
de cddigo, a comunicagdo linguistica estd em grande parte
assentada em outras comunicagdes nao codificadas e em al-
guns processos de sintonia mental. Toda comunicagdo ver-
bal estd repleta de expressdes, tais como isso, ela, eles, o
cara que encontramos, cujos referentes nao podem ser de-
terminados diretamente do cd6digo, mas s6 pode ser inferido
a partir de uma base conceitual comum. Comenta Everett,
que a maior parte das comunicagdes verbais cotidianas sao
didlogos tais como: Jodo - “Quer ir ao cinema?”’. Maria -
“Tenho exame de matemdtica amanha, pela manha”. Neste
caso, Joao sO pode entender o que disse Maria, pelo que
ela ndo disse: (Ndo posso ir ao cinema, porque preciso
estudar a noite para o exame que tenho amanhd). SO por-
que ambos partilham uma base comum de conhecimento
e outras inferéncias fora do cddigo linguistico, o didlogo
manteve o sentido. Neste caso, o codigo linguistico foi
ancorado num entendimento nio linguistico e em uma base
conceitual comum, paralela a linguagem.

Tais situagdes nos levam a crer que o estabeleci-
mento de um cddigo linguistico explicito requereu uma pré-
-existente forma de comunicacdo, tao rica quanto a prépria
linguagem verbal. O que nos conduz a fortes evidéncias de
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que a linguagem verbal ndao € resultado de marcas genéti-
cas, mas derivada de uma evolucdo prévia da comunicagdao
humana.

Neste caso, se desejamos conhecer as origens da
comunicacdo humana nao devemos comecar pela linguagem
verbal, mas pelas comunicacdes ndo convencionais, nao
codificadas e outras formas de sintonia mental. Excelentes
candidatos para essas funcdes sdo os gestos humanos natu-
rais, como o apontar € a mimica.

Estes gestos sdo tdo simples e naturais, que ainda
sao utilizados para comunicar. A primeira questdo aqui, no
entanto, é saber como esses gestos funcionaram, antes de
chegarmos a linguagem verbal e sua miriade de complexi-
dades. Uma boa resposta pode focar na altamente complexa
estrutura psicologica da intencionalidade compartilhada, que
permitiu a geracdo de um novo mundo de coisas a serem
comunicadas coletivamente.

O outro lado desta questdo se refere as motivagoes
humanas por uma cooperagdo social. De modo geral, emis-
sores € receptores interagem cooperativamente para a circu-
lacdo da mensagem (isto €: permitir que o receptor conheca
a inten¢do comunicativa do emissor), que se trata de uma
meta conjunta. Isso significa que o emissor se esfor¢a para
comunicar em um modo compreensivel para o receptor, que
por seu turno se esforca para compreender, fazendo dbvias
inferéncias e pedindo por esclarecimento quando necessdrio,
e assim por diante.

A Unica diferenca substantiva entre a comunicacio
por gestos € a comunicacdo convencional da linguagem esté
na inten¢do referencial que é colocada “dentro” do signo.
Em outras palavras, enquanto os gestos estdo baseados no
ato de apontar e/ou imitar o referente (aquilo a que nos

referimos), eles sempre se remetem as coisas, pelo “lado
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de fora”. No caso da linguagem codificada, os signos “con-
tém®” a ideia do referente (pelo lado de dentro). (TOMA-
SELLO, 2010, p. 103)

Sao os simbolos (formas arbitrarias, com signifi-
cados que parecem emergir delas mesmas), as invencoes
culturais que conduziram os humanos rumo a linguagem
verbal — cada palavra se assemelhava a um totem. Por
i1sso, resta improvavel, a influente hipétese sobre a origem
da linguagem humana, surgida de uma mutagdo genética
ocorrida hd cem mil anos, permitindo a humanidade evoluir
dos gestos e sons discretos, para o desenvolvimento oral
de sentengas complexas. O nome dessa teoria extravagante
€ gramdtica universal.

A teoria mais plausivel, contudo, corresponde a
emergéncia gradual da linguagem, a partir do emprego dos
signos indiciais (que representam coisas que lhes sdo fisi-
camente conexas, como a pegada de um animal), seguido
dos icones (que se parecem fisicamente com as coisas que
representam, como a pintura de um animal na caverna),
até alcancar plenamente o simbolo (signo convencional e
arbitrario, que representa significados abstratos, como na
palavra “alegria”). Esses signos (indices, icones e simbolos),
provenientes da trilogia de Charles S. Peirce, foram combi-
nados ao longo do tempo, de modo a produzir a semantica
e a gramatica necessarias a constru¢do de sintagmas verbais
cada vez mais complexos. (EVERETT, 2017, p. 07)

Segundo o que Charles S. Peirce entendeu sobre
o desenvolvimento desses trés tipos de signos, seus status

6 “Conteudo” é uma figura de linguagem, que ilude os incautos ao fazer
imaginar que existe algo no interior do signo, que a inteligéncia consegue
“extrair” (de onde vem a ideia de “expressdo”) ao interpretd-lo. O certo é
que ndo existe conteido nas coisas, pois ele se forma na mente do tradutor
(leitor) do signo, quando a conven¢do (signo = significante + significado) é
conhecida do leitor. Caso contrdrio, a forma (significante) ndo gera conteu-
dos na mente de quem ndo consegue interpretar.
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mudam conforme o emprego dos termos € o contexto em
que a linguagem estd sendo utilizada — hd icones que se
tornam simbolo ou indice e vice-versa. O fendOmeno mais
interessante, contudo, € a contaminagcdo dos simbolos, pela
iconicidade de significados comunicados pelas metéiforas.

Algo sobre a Poética de Aristoteles

Ao tempo de Platdo, a palavra grega eikon/eikones
significava ‘copia’, ‘imitacao’ (COSTA, 2006, p. 5). Ela
vem ao portugués como ‘icone’, definindo alguns tipos de
imagens. Porém, no entender de Platdo, a imitacdo da “ver-
dadeira realidade” sé poderia ser produzida pelas palavras e
nimeros — no frontispicio da Academia fundada por Platdo
se podia ler “So6 entre aqui se for gedmetra”.

Outras imitagdes, por exemplo, providas por ima-
gens, como figuras, desenhos, pinturas, esculturas, ndo eram
consideradas por Platdo, por estarem duas vezes distantes
da verdade. E conhecida a adverténcia de Platdo, contra as
ilusdes provocadas pelas artes miméticas, como a pintura,
teatro, escultura etc. Segundo esse filésofo ateniense, a pin-
tura de uma 4arvore é a mimesis da arvore natural, que ja
€ uma copia da arvore ideal. A pintura (obra de arte) imita
uma coisa (a arvore), que por sua vez € uma imitacdo da
arvore real que reside no Mundo das Ideias — para Platao
a arte ¢ um duplo embuste.

O pensamento platdnico, incorporado ao pensamen-
to teoldgico cristio no século IV, a partir de Agostinho,
gerou grande mal-estar entre artistas e pensadores, devido

ao preconceito, segundo o qual a arte é enganosa e tende
a nos levar a um conhecimento ilusério e falso. E assim,
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durante cerca de mil anos a civilizagdo ocidental manteve
esse entendimento sobre a arte, como também em relagcdo
a percep¢do e sensibilidade corporais.

O livro Arte Poética de Aristételes, que poderia ter
contrabalanceado o radicalismo platonico em seu proprio
tempo, s foi reapresentado ao ocidente por volta do século
XVI, quando humanistas italianos o traduziram do d&rabe,
comentaram e interpretaram (COSTA, 2006, p. 7). O tema
principal do livro Arte Poética é a mimesis.

A primeira relacdo que Aristételes faz com a mime-
sis a aproxima da hipocrisis, imitacdo dos sentimentos hu-
manos, especialmente em espetdculos teatrais. No espetdculo
cénico, a tragédia também gera a catarse, uma forma de
purificacdo das emogdes, que é operada quando o publico
se vé satisfeito com as agdes dos herdis tragicos, lutando
pela vitéria contra a idiotia do mundo, do infortinio, da
dor a ser suportada e superada. A superioridade da acgdo
empreendida pelo personagem, extrapola as condi¢des em
que ele se encontra, suscitando na audiéncia o temor e a
compaixao.

Em relagdo a sua estrutura, o elemento mais im-
portante da tragédia é o mito (narrativa), composto de trés
partes: a peripécia, o reconhecimento e a catdstrofe. Descri-
to como o encadeamento ordenado de partes constituintes
(comeco, meio e fim), o mito é construido sob critérios de
necessidade e probabilidade, ndo podendo comecar e ter-
minar ao acaso. Diferentemente da narrativa razodvel dos
textos filosoficos, os mitos ndao t€ém por objetivo revelar
qualquer verdade, mas ser um dispositivo mnemonico para
guardar longamente a memoria dos valores, crencas e he-
rois de uma nagdo ou civilizagdao. (COSTA, 2006, p. 20)

Para Aristételes, o outro modo de representacdo
poética € a epopeia, que se define por ser uma narrativa
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metrificada (em versos), produzida por um narrador. Ho-
mero se destaca como o modelo de epopeia, porque soube
tomar apenas uma parte da Guerra de Troia para produzir
a Iliada.

E sempre bom lembrar que o campo da mimesis
niao se circunscreve a verossimilhanga, mas ao que € pos-
sivel. Na representacdo tragica, o papel preponderante cabe
a acdo, ao mito, que corresponde ao arranjo sistematico
do roteiro. A mimesis, que o mito opera, supde selecao e
ordenacdo de elementos segundo a probabilidade (verossimi-
lhanga) e a necessidade (l6gica), que niao copiam fielmente
os fatos histéricos, mas possiveis acontecimentos.

O histérico, entendido como narragao da realidade,
muitas vezes deixa vazios com auséncia de sentido, porque
nao € possivel conhecer toda a realidade — a histéria esta
sempre circunscrita a relatos de acontecimentos particulares,
as vezes sem vinculos de necessidade. Por isso, a tragédia
mimetiza, por meio de uma “légica paralela”, diversa da-
quela construtora de verdades.

A mimesis ndo € imitacdo direta da coisa. Mas
uma reconstrucdo artificial da realidade, criando o possivel,
a partir da obediéncia a necessidade (l6gica) e a verossi-
milhanga (verdade). Em Aristételes, a imitagdo, quando ha,
ocorre sobre os atributos da realidade e da verdade.

N

Em contraponto a sensualidade da mimesis, o in-
telectualismo moderno desenvolveu teorias artisticas que
acabaram por reduzir o poético a uma forma logicista, com
o sacrificio da autonomia estética. Esse fendmeno antimi-
mético pode ser percebido em algumas obras modernistas,
especialmente as apelidadas de ‘“arte conceitual”. Como a
mimesis ndo € um conceito, que visa a defini¢do do ser,
qualquer artefato que se candidate a arte conceitual deve
extirpar toda a sensualidade da obra para reduzi-la a pen-
samento intelectual.
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O cacoete conceitualista se revela pelo modo como
intelectuais se utilizam da linguagem verbal para comunicar
o conhecimento. Para o leitor, as formas fisicas das pala-
vras (tragos escritos ou sons falados) t€ém uma existéncia
secunddria e precdria, pois sua fungcdo é tdo-somente des-
pertar e acionar um pensamento (interpretacdo, conteido) no

leitor. A partir do momento em que a ideia € concebida, a
forma fisica das palavras lidas perde sua relevancia.

A arte conceitual entende o corpo da obra da mes-
ma maneira como um texto verbal que, apds lido, perde
sua razdao de ser, pois a ideia j4 foi comunicada. Esse tipo
de atitude conceitualista trata a obra de arte como um do-
cumento, que ndo vale pelo papel, pela tinta ou pelo forma-
to das letras, mas pela ideia que comunica. Assim como a
tipologia das letras de um texto ndo muda seu contetdo, os
conceitualistas acreditam que o corpo da obra é secundario,
pois 0 que importa € a ideia suscitada.

Obras de arte ndo sdo documentos que existem em
funcdo das ideias que geram na mente do leitor. A obra de
arte € uma coisa real, existente por si mesma, cuja fruicdao
causa no perceptor sensagdes, emocoes, intuicoes e, ao fim
e ao cabo, pensamentos capazes de superar a rotina da
l6gica cotidiana.

No mais das vezes, a obra de arte produz esses
efeitos porque mimetiza os mais profundos e mais altos
sentimentos humanos. Mimesis é icone, € imago — fantasma
das coisas que representa: mimesis € metafora. (COSTA,
2006, pp. 60/56)

A metafora € muito mais do que figura de linguagem que
enriquece, agrega profundidade e significado ao nosso dis-
curso. De fato, nés pensamos metaforicamente. Metaforas
evoluiram para se tornar unidades imagéticas de significado/
sentido em nossas mentes. Metédforas sdo mais poderosas
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do que podemos imaginar e influenciam ativamente nos-
sos pensamentos e comportamentos. (..) Nossas expressoes
verbais representam nossos pensamentos. Dia pesado, cora-
¢do leve, navegacdo macia, tempos duros, suave aterrissagem,
dura negociacdo, maneiras dsperas — todas essas metaforas
envolvem sensacdes e percepgdes tateis. Mas elas seriam
apenas fortuitas em nossa linguagem, ou estdo conectadas
a algo mais profundo em nossa natureza? (LOBEL, 2014,
pp. 22/213)

A palavra metaférica ndo é apenas um nome que se
dd a uma imagem, gerada por semelhanca ou contiguidade.
A metdfora emula a imagem, mas também as percepcoes
e 0s sentimentos — com palavras que nao sdo conceitos. A
retorica cldssica ja conhecia bem o poder de persuasdo das
figuras de linguagem e as utilizava com grande sucesso,
porque os efeitos comunicativos da metdfora vao além de
sua impropriedade légico-gramatical. A iconicidade da me-
tifora compete com a logica do conceito, no que tange a
efetividade da comunicacdo, além de levar para dentro da
linguagem verbal a veneranda disputa entre a singularidade
e a universalidade.

Metéfora, palavra grega formada pelo prefixo meta
(além de, para fora, através de) e pela raiz phoréo/phero
(levar, conduzir, portar), j& era bem conhecida por Aris-
toteles, que a definiu como a utilizacdo do nome préprio
de uma coisa, para nominar impropriamente outra coisa,
motivada pela similaridade ou parecenca entre as coisas
que, apesar de diferentes, partilham do mesmo nome — ex.:
“coracdo de pedra”. A palavra “pedra” guarda sentido pro-
prio quando designa uma por¢cdo mineral qualquer, mas na
expressao exemplar acima, ela designa (impropriamente) a
qualidade da insensibilidade do cardter de uma pessoa.
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Contemporaneamente, podemos utilizar do termo
‘metafora’ para indicar os signos nao-verbais que assumem
um papel significante, comunicando conhecimentos que a
linguagem verbal ndo alcanca. No lugar de um conceito
(geralmente pronunciado por palavras), uma imagem, um
pictograma, uma articulacio melddica, um gesto e varios
outros sinais sensiveis podem assumem o papel de ‘signo
metaférico’, para significar ideias, coisas e eventos, cuja
cognicdo a linguagem verbal ndo tem como entregar. Essa
caréncia da linguagem verbal ja foi denominada pelos me-
dievais com a expressdo penuria nominum’.

Como a linguagem (verbal) ndo pode ser compreen-
dida inteiramente sem que os interlocutores compartilhem
um conjunto de valores, crengas, estrutura social e relacdes
de conhecimento, ela faz parte dos componentes culturais
e psicolégicos que filtram a comunicagdo e guiam a inter-
pretacdo de cada um dos interlocutores.

A linguagem ndo teve inicio quando o primeiro hominideo
enunciou a primeira palavra ou sentenca. Ela teve inicio
com a primeira conversacdo, que ¢ tanto a fonte como
o objetivo da linguagem. De fato, a linguagem muda as
vidas. Ela constréi sociedades, expressa nossas mais altas
aspiragcdes, nossos mais bdsicos pensamentos, nossas emo-
¢des e nossa filosofia de vida. Mas, toda linguagem estd a

servico da interacdo humana. (EVERETT, 2017, p. 5)

Sem nos esquecer de que provavelmente a lingua-
gem verbal se originou de uma base comunicativa de gestos
humanos ja estabelecida, € importante salientar que a ““dife-
renca substantiva”, apontada por Michael Tomasello, pode

7 “A miséria, a pobreza da significagdo das palavras”
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ser também vista pelas relagdes de proximidade e conflito
entre a palavra e a imagem. A linguagem verbal é uma
grande inven¢do da cultura humana, embora dependente de
pistas intersubjetivas partilhadas entre os interlocutores, de
modo a saber o que, como e quando dizer. Dentre as di-
versas relacdes entre as palavras e as imagens, a metafora
¢ a mais exemplar. E possivel que as primeiras palavras
pronunciadas pelos humanos tenham sido metaféricas — no-
mes onomatopaicos € miméticos. Palavras primitivas que
substituiram gestos indicativos € pantomimicos nasceram
como imitadoras das coisas. SO muito depois elas comegcam
a intitular conceitos.

Até [a época de] Humboldt, ainda que se aceitasse a hipo-
tese chamada epictrea, segundo a qual cada povo inventa
a prépria lingua para dar conta da prépria experiéncia, nao
se ousava prefigurar algo semelhante a hipdtese de Sapir-
-Whorf, ou seja, de que é a lingua que dd forma a nossa
experiéncia do mundo. (..) Mas em geral persistia a espe-
ranca de que existisse uma gramatica universal das ideias
que refletisse o préprio ordenamento do universo. (ECO,
2013, p. 402)

Se considerarmos a ideia de linguagem humana
como um conjunto de ‘linguagens da cultura’, o termo ‘lin-
guagem’ perde seu contato exclusivo com o verbo e passa a
representar todos os recursos da comunica¢do social. Nesse
sentido, a palavra, imagem, movimento, aroma, gosto, tato
e totens tomam parte de uma grande ‘linguagem’ humana,
com suas variacdes complexas e empregos especificos. No
entanto, parece existir um fetiche linguistico que s enxerga
a palavra (e talvez também o ndmero) como o Unico signo
capaz de comunicar pensamentos.
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Independentemente desse ja conhecido apego dos
linguistas a seu campo de estudos, o certo a dizer é que
a linguagem verbal n3o tem em seu cerne uma vocagao
para a universalidade. Nao existe uma gramadtica universal
embutida na genética humana que possa ser desenvolvida
pela inteligéncia. Cada lingua é um mundo a parte, portanto
diverso de outras linguas e de outros mundos humanos.

No entanto, “se a cultura pode ser pensada como
uma domesticagdo, no sentido que Darwin da ao termo,
a cultura produz um rebanho de ovelhas, neste caso as
palavras sdo os cdes pastores que usamos para tangé-las””
(CLAUD, 2015, p. 162) As palavras pastoreiam os signifi-
cados constituidos pela cultura, de modo a evitar a polis-
semia e unificar o sentido das coisas.

Assim como as outras linguagens da cultura, o
verbo foi estruturado para nos auxiliar na clarividéncia e
distincdo das coisas do mundo, permitindo aos humanos
construir seu lugar no planeta — o mundo profano. Nao
domesticamos apenas animais e plantas, mas também as
palavras e outros signos, que ao representar as coisas do
mundo, as trazem para nossa antroposfera.

Nos, humanos, temos uma inven¢do impossivel de
gerir: a linguagem. Uma constru¢do social que nunca en-
tenderemos completamente, algo tdo complexo, cuja parte
mais importante sempre evadird de nossa vigilia. (CLAUD,
2015 p. 248)

Decorréncias

Neste limitado espago textual tentei expor algumas

ideias sobre as possiveis origens da linguagem humana.
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Primeiramente, utilizei-me de autores bem posicionados no
debate para afirmar que a linguagem (verbal) ndo surgiu
de modo independente, mas derivada de processos comu-
nicativos mais primitivos, anteriores aos nomes, baseados
em gestos e imagens. Depois de considerar a palavra uma
economia semiotica, tendo em vista que pronuncid-la tor-
nou-se mais eficiente do que apenas gesticular ou desenhar,
seu uso produziu boa parte da concérdia necessdria para a
fundagdao da cidade humana.

Avancgando no tempo, a palavra passa a servir como
base para o pensamento sistemdtico, primeiramente com a
sofistica e, depois, com a filosofia. Pensadores gregos em-
pregaram a palavra, que designava coisas, para emular um
novo mundo metafisico, em busca da verdade: a traducdo
da essé€ncia das coisas em palavras.

Tem inicio uma disputa, que se tornou cldssica, en-
tre a palavra e a imagem. Guardides da palavra, entre fil6-
sofos e religiosos, buscaram combater a imagem denuncian-
do sua imprecisdo cognitiva, sua polissemia e conotagdo,
diante da precisdao denotativa dos significados das palavras.
Por outro lado, a imagem na cultura humana jamais saiu de
cena, visto que a cognoscéncia humana tem na visdo gran-
de parte de sua capacidade perceptiva. No entanto levaria
ainda muito tempo, até que palavras e imagens pudessem,
novamente, conviver em harmonia na comunicag¢do social.

Recentemente, varios ramos das ciéncias cognitivas,
aliados a antropologia, vém revendo as possiveis origens
da palavra. Nao se aceita mais que a linguagem verbal
tenha evoluido a partir de modificagdes genéticas da es-
pécie humana, porém, a partir do que se tem chamado de
‘intencionalidade compartilhada’, conceito que visa explicar
a intencdo de emitir informacdes, aliada a intencdo de re-
cepcioné-las, no que se convencionou chamar de diédlogo.

Autores citados acima afirmam que a linguagem tomou
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de empréstimo comunicacdes mais bdsicas, como gestos,
mimica e imagens, para compor signos verbais e futuros
sintagmas, transformando-se paulatinamente num dos prin-
cipais recursos de comunica¢cdo humana.

Entre os classicos, a funcdo da linguagem verbal
na cultura humana sempre foi produzir mimesis de coisas,
fatos e ideias, como afirma a poética de Aristételes, de
modo a traduzir conhecimentos para a cultura. Mimesis ba-
seada em metdforas que, por sua vez, ja foram o motivo
pelo qual as palavras surgiram entre nds.

Neste sentido, a possivel origem da linguagem ver-
bal se deve a uma evolucdo da comunicacdo humana, com
o objetivo de traduzir o mundo, formando grande parte do
conhecimento de que dispomos e que nos possibilita en-
tender o meio ambiente planetirio que nos envolve e nos
sustenta.
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Os arquétipos do sagrado e do profano®

Na cristandade, as relacOes entre a estética e a fi-
losofia s6 ndo foram mais conflituosas do que entre a es-
tética e a religido. Quanto mais se desenvolveu a teologia
dos doutores da igreja, abracada ao idealismo platonico e
ao ascetismo paulino, tanto mais se confirmaram as con-
denacdes a sensualidade do corpo, tratado como lugar de
pecado e perdicdo, enquanto se denunciavam todo tipo de
conhecimento baseado em percepgdes fisicas.

No cristianismo nascente, buscar pela salvacdo da
alma implicou uma fuga exasperada da encarnagcdo. O
corpo humano, no cristianismo, s6 € util como um vaso
carnal de onde se expiam os pecados através da dor fisica
e moral, redimida apenas com a morte e a ressurreicao.
No mais, o corpo humano é completa inutilidade, quando
nao é também motivo de perdicdo da alma daqueles que
se entregam ao minimo prazer sensual.

Em pleno século XXI, a descricio acima parece um
tanto exagerada. Mas, doutrinariamente, ponto por ponto,
a logica de relacio do judaico-cristianismo com O coOrpo
humano jamais se modificou.

Ao contrario do que possa parecer, nao foram as
palavras de Jesus de Nazaré nos evangelhos que recomen-
daram tamanha ojeriza contra a encarnacdo € Os prazeres
terrenos. SAo vérias as passagens nas escrituras que retra-

8 Texto extraido do subcapitulo “Estética e religido”, que compde o livro
“Formas diabdlicas: ensaios sobre cogni¢do estética” (2017) Syntagma Edi-
tores Ltda, Londrina.
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tam Jesus de Nazaré em festas, bebendo vinho e se fartan-
do a mesa de pessoas consideradas até marginais, para os
padrdes judaicos de entdo.

Em seu esforco pela universalizacdo da mensagem
cristd, Paulo de Tarso — um doutor das leis judaicas, con-
vertido ao cristianismo apds uma visdo extdtica — leva
sua versdao judaizante da palavra de Jesus de Nazaré para
as principais comunidades cristds do Mediterraneo. Nessas
jornadas, encontrou séria resisténcia entre os filésofos do
mundo greco-romano, que zombavam de sua pregacido es-
catoldgica, cujo discurso lhes parecia destituido da minima
l6gica natural. Embora tenha sido um sucesso entre os
pobres, escravos € marginais sociais, o cristianismo paulino
era automaticamente descartado pelos bem pensantes do im-
pério romano. Ainda assim, o cristianismo precisava ganhar
a elite governante e douta, para ser aceito como religidao
e tomar lugar de destaque na sociedade mais avancada a
época.

Entram em cena alguns eruditos que se converteram
ao cristianismo. Indcio de Antidquia, Policarpo de Esmir-
na, Clemente de Roma, Origenes de Alexandria, Cirilo de
Alexandria, Tertuliano de Roma, Gregério de Nisa e Agos-
tinho de Hipona que, dentre outros, talvez seja o doutor
da igreja mais conhecido como um dos pensadores cristaos
que inauguraram a Patristica — conjunto da filosofia crista
que perdurou durante os sete primeiros séculos desta era.

Discorrendo em suas obras sobre variadissimos as-
pectos da filosofia cristd, os “pais da igreja” construiram
em conjunto uma aproximacgdo especulativa e doutrinaria do
cristianismo com o idealismo neoplatonico. A cosmologia
inaugurada por Platdo e seus posteros serviu como luva
conceitual onde couberam confortavelmente todos os ele-
mentos da fé cristd que careciam de um verniz intelectual,
16gico e racional. O “Mundo das Ideias” eternas, que Platdo
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dizia ser o modelo e a meta de perfeicdo para o mundo de
aparéncias em que vivem os humanos, transformou-se em
um céu com criaturas perfeitas (anjos e santos), a0 mesmo
tempo em que o mundo da cépia e do simulacro E€m que
os humanos vivem como na caverna de Platdo) tornou-se o
vale de lagrimas de onde se espiam os pecados das almas
que, do mesmo modo como disse Platdo, devem retornar
ao mundo verdadeiro apds a morte do corpo.

A propria nogdo de alma (gr.: pneumatos equivalente
ao termo ‘espirito’) separada do corpo, adotada pelo cristia-
nismo em contradicdo a heranga judaica, foi desenvolvida
inicialmente por Agostinho de Hipona, a partir de sua in-
terpretacdo dos neoplatdnicos.

Com o paulatino avango do cristianismo rumo ao
poder no império romano, a filosofia ocidental vai sendo
forcada a adaptar seu discurso razodvel as idiossincrasias da
fé crista. Por seu turno, o cristianismo também vai sofren-
do a progressiva influéncia do racionalismo greco-romano,
fendbmeno que impde a teologia cristd um cardter cada vez
mais secularizado e menos mistico, afastando continuamente
o cristianismo da sacralidade ancestral de sua fase primiti-
va.

Segundo Roberto MACHADO, Deleuze considera ha-
ver religido “sempre que ha transcendéncia e filosofia sem-
pre que ha imanéncia. A filosofia, segundo Deleuze, nasce
quando os gregos distinguem essa nova disciplina, que
pensa por conceitos, da sabedoria, que pensa por figuras,
colocando a primeira a servico da imanéncia” (2009, p. 28).
Por esse raciocinio, as religides que se baseiam em trans-
cendéncias seriam menos capazes de oferecer beneficios
cognitivos para a continua busca do homem pelo conheci-
mento, de vez que colocam as causas originais do mundo
fora daqui, num mundo transcendental, além do real. No
entanto, vale comentar que a distingdo feita por Deleuze
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entre religido e filosofia, refere-se bem mais a filosofia e
a religido atuais, e ndo contempla a histéria da relacdo de
parentesco entre essas duas visdes de mundo.

De uma quadriga grega, conduzida por Parménides,
Soécrates, Platdo e Aristoteles, surge a filosofia ocidental
dotada de uma genética acentuadamente racionalista e idea-
lista, transcendente ao real. Os genes dessa filosofia vao
garantir uma légica que se afasta continuamente do mundo
factual, em busca de uma verdade extramundana, quando
ganha especialmente com Platdlo um ‘Mundo das Ideias’
para servir de modelo e referéncia do mundo realmente
existente.

Seiscentos anos depois de Platdo, os pais da igreja
vao adaptar o cristianismo paulino a essa tradicdo idealista,
criando assim a teologia necessaria a fundagdo da esco-
lastica na idade média. Ou seja, filosofia e religido, espe-
cialmente no ocidente cristdo, estiveram por muito tempo
unidas por semelhangas genéticas até entdo indistinguiveis.

Como resultado desse emplasto intelectual (a unido
do idealismo platdnico com o transcendentalismo judai-
co-cristdo), o cristianismo racionalizou-se e se distanciou
da esfera do sagrado, enquanto a filosofia ocidental até
recentemente viveu dependurada no céu de sua metafisica,
negando-se a contactar a imanéncia do mundo.

A etimologia da palavra “religidao” (lat.: religionem),
formada da particula re (frequéncia) e legere (buscar, olhar,
escolher), significa “reafirmag@o” dos lacos que unem os
humanos sob as mesmas leis comunitdrias, como também
“religacdo” do humano com o plano do sagrado. Mas esse
religamento supde um desligamento anterior, tanto quanto
uma ligacdo original, como narram os textos biblicos.

Entdo, como pretende a religido retomar a antiga
ligacdo que os humanos mantinham com o ambito do sa-
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grado? Aqui surge um ponto muito importante, em que a
estética e a religido se tocam.

O préprio Génese, livro que abre a Biblia judaico-
-cristd, narra a lenda segundo a qual o homem teria sido
criado pela divindade e habitado um paraiso até o dia em
que toma o fruto da arvore do conhecimento e € expulso
de sua inconsciéncia edénica. Em resumo, o mito descreve
justamente a saida do homem de uma condi¢cdo meramente
natural, para constituir cultura segundo seu proprio esfor¢co
de conhecer o mundo.

Ao empreender esse €xodo do mundo natural rumo
a cultura, o homem desenvolveu a linguagem e a razao,
como modelos de pensamento capazes de transmitir conhe-
cimentos aos membros do grupo social, deixando de depen-
der exclusivamente do arbitrio das intempéries do tempo e
do meio ambiente (independendo-se dos deuses).

O pensamento protolégico e o desenvolvimento de
ferramentas de trabalho vao paulatinamente oferecendo mais
controle aos humanos sobre os elementos da natureza, de
modo que o registro de imagens, construcdo de calendarios,
estabelecimentos de tabus, monumentos, totens, dentre ou-
tros artificios, vao tornando cada vez mais complexa a nas-
cente cultura, desenvolvendo o mundo profano, enquanto se
afastam de sua origem inconsciente e obscura da noite do
sagrado. Organizam-se as linguagens, emergem os lampejos
da consciéncia, se estabelecem o0s costumes e a divisao
de trabalho, na medida em que os humanos abandonam o
nomadismo no inicio da agricultura. Aqui, o humano cria
seu proprio espaco em que se diferencia do lugar de onde
viera — a natureza. Ao evadir-se de sua origem, o homem
se torna profano, cuja etimologia (lat.: pro = avante, para
fora; fanus = templo, lugar sagrado) indica “aquele que esta
fora do lugar sagrado, que nao pode adentrar o recinto do
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templo”. Isto é, ndo tem como retornar a ‘inconsciéncia’
natural!

Porém, mesmo com o desenvolvimento da cultura, o
humano jamais deixou de ser um elemento do meio am-
biente natural do planeta, tal como todos os outros animais.
Em sua trajetéria, da pré-histéria a histéria, os humanos
ndo se esqueceram de sua origem no fundo das florestas
e savanas africanas. Por conta daquele eco ancestral que
sempre ressoa pelos meandros de nossa prépria natureza,
era preciso encontrar um meio, um lugar e um tempo, para
que nos dedicdssemos a recepcionar em nossa sensibilidade
0s misteriosos conhecimentos provenientes de nossa encar-
nacdo. Ouvir o instinto, dar vaza a intui¢do, assombrar-se
com percepcdes insensatas, perder-se em imaginacdes fan-
tasmagoricas e deixar-se invadir por ideias (entheos) que
habitam um plano para além do cotidiano de nossas vidas
profanas. Este € o mundo das mais intensas sensagdes (ais-
thesis), e a técnica (fechne) para lidar com esse plano da
existéncia denomina-se aisthetikos (estética).

Aqui, a estética e o sagrado encontram seu espa-
co comum. Mas, é preciso recompor essa relacdo que é
bem diversa daquela que a teologia ensinou a filosofia.
A estética ndo é a ciéncia do belo, mas o conhecimento
perceptivo-experimental, com o qual os humanos pensam o
mundo e a si préoprios, sem duplicid-lo em signos/simbolos.
Nem sempre o sagrado estd vinculado a beleza das artes
transcendentes, mas por vezes € causa de muito terror e
devastacdo. Tudo isso, porque o sagrado e o estético pro-
vém da mesma origem obscura e confusa do comeco dos
tempos.

A atragcdo da origem sempre foi demasiado forte para
ser simplesmente deixada de lado em favor do cotidiano,
do trabalho e das relagdes sociais. Invasiva, essa presenca
da origem precisava ser contida num lugar especial, aces-
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sada tdo somente num tempo especifico e cultivada a par-
tir de regras estritas, de vez que seu extravasamento, seu
transbordamento ilicito e irracional em meio a comunidade,
traz o perigo de subverter a ordem logica e profana da
cultura.

2

O sagrado € o lugar do indiferenciado, onde o bem e o mal,
0 justo e o injusto, o bendito e o maldito se con-fundem, e
do que, em sua evolucdo, a humanidade se emancipou, sem
no entanto poder suprimir o fundo enigmdtico e obscuro de
onde se originou. (..) Do sagrado, o homem tende a distan-
ciar-se, como acontece com aquilo que se teme, € a0 mesmo
tempo, ¢ atraido para a origem da qual um dia se emancipou.
(GALIMBERTI, 2012, pp. 9/13)

“Sagrado” (lat.: sacrum) € uma palavra de raiz indo-
-europeia que significa ideias acerca de ‘separacdo’, ‘distin-
cdo’ e até ‘oposicao’ ao tempo, lugar, eventos e coisas da
ordem humana do mundo. O sagrado refere-se ao mundo
estético da sensibilidade insensata que os humanos enten-
dem como alheio a razdo e, por isso mesmo O temem, ao
mesmo tempo em que sdo atraidos para ele, como quem
se v€ magnetizado pela origem de sua prépria criacdo. Os
elementos considerados sagrados pela maioria das religides
tém por funcdo precipua gerir as relagdes conflitantes que
frequentemente ocorrem entre o plano estético da vida e o
plano légico da cultura.

O logos, como entendiam os gregos, significava tan-
to a manifestacio da ordem cdésmica, quanto o fundamento
(arché) da cidade humana (polis) e a base da linguagem
capaz de comunicar essas ordens — o discurso. Em vista
disso, o logos ganha entre aqueles gregos uma ciéncia pro-
pria para conduzir a atividade do pensador, do legislador,
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do guerreiro, do agricultor, tanto quanto do mestre de oficio
— a logica!

Embora a ldégica seja o instrumento por exceléncia
do relacionamento humano com a ordem do Cosmos, ela
encontra seu derradeiro limite ao se aproximar do campo
do ilégico — daquilo que guarda a origem da ordem: o
Caos primordial. A humanidade sé se constituiu a medida
em que avangou rumo ao mundo profano, onde a presenga
da ordem e a légica do pensamento garantem sua integridade e
identidade.

O sagrado, sempre exuberante e prolixo, se manifesta
em meio a confusdao de todos os sinais, na entropia € no
proprio caos; € a indistin¢cao entre o bem e o mal, a con-
fusdo do justo com o injusto e a interpolacdio da verdade
com a falsidade. Anaximandro ja afirmava que “o principio
de tudo é o indefinido, o informe. Um ser da natureza, que
possuisse qualidades definidas, ele pensa, ndo poderia ser o
principio das coisas. E preciso que o ser origindrio seja o
indefinido..” (MOSE, 2011-B, p. 98).

Como todas as coisas existentes no mundo se vincu-
lam de algum modo a essa arché, também o humano detém
em si algum nexo com o sagrado, que se manifesta em nds
por meio da irracionalidade das paixdes, dos sentimentos
pulsionais e da presenca da insensatez.

O Cosmos €é a parte do mundo em que vigora a
razdo, as leis gerais, o logos e o sentido atribuido pelas
linguagens. O Caos é o plano da estética e do sagrado,
em que habitam a entropia dos sinais, a indistingdo e a
diferenca. Porém, o Caos é a origem do Cosmos. E a tene-
brosa visdo que os humanos obtém dessa arché gera uma
inomindvel angustia, devido a presenca do abismo entrépico
do sagrado no 4mago de nosso inconsciente.
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A experiéncia desse temor provoca em nds a neces-
sidade de uma separagdo entre o Caos e o Cosmos, dos
quais sao formados o mundo e cada coracdo humano. Esse
divércio se estabelece na forma de espacos e tempos se-
gregados, lugares distintos em que o sagrado se aliena do
profano. Surge dai a tarefa da religido, a necessidade dos
rituais, dos totens, das reliquias, dos encantamentos e dos
deuses, inventados pela cultura e investidos de poder para
mediar as relagdes confusas e obscuras entre os dois niveis
da realidade.

Um dos grandes pesquisadores do campo do sagrado,
Mircea ELIADE entende que “para viver no mundo é pre-
ciso fundd-lo — e nenhum mundo pode nascer no ‘caos’ da
homogeneidade e da relatividade do espaco..” (2011, p. 26).
Para dar conta dos limites entre esses niveis da realidade
em que habitamos, o papel principal da religido € separar
(gerando a experiéncia do sagrado) o plano insensato e
cadtico da entropia fundadora do mundo, do plano l6gico
e ordenado da cultura humana. Ou seja, apartar o indistin-
guivel, do distinto; o indefinivel, do definido; o estético,
do légico; o vir-a-ser (devir), do ser.

Deus, cuja etimologia grega da palavra indica raiz
semantica semelhante a ‘dia’, em sua origem significava
‘luz’, ‘esplendor’. No passado, quando ainda era submeti-
do ao jugo das intempéries naturais, os humanos temiam
sobremaneira a noite escura, enquanto o dia sempre lhe
trouxe o calor do sol, a visdao do alimento e a possibili-
dade de enxergar os perigos e se proteger. Dai, a concluir
que um “guardido” ilumina a senda e protege o homem
da noite escura ndo foi mais dificil do que lhe atribuir um
nome e uma personalidade. Por isso, muitas culturas t€ém o
sol como seu deus maior, enquanto metaforas como “luz”,
“lucidez”, “iluminac¢do”, “iluminismo”, ‘“esclarecimento”,
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“clareza” entraram para o vocabuldrio religioso e filoséfico
como indicativo de sabedoria, bem e beleza.

Habitantes da esfera do sagrado, os deuses eram en-
tendidos como forcas misteriosas que agiam caprichosamen-
te além e fora da ordem cdsmica natural e social. Heraclito
disse que o deus é dia e noite, paz e guerra, inverno e
verao, saciedade e fome e se mistura com todas as coisas.
Segundo este pensador, os humanos entendem que uma
coisa € justa e outra injusta; uma coisa € boa e outra ma4;
uma coisa € bela e outra feia, mas para os deuses tudo
¢ justo, tudo é bom, tudo € belo. Por isso, quando agem
sobre a sociedade humana, as forcas do universo sagrado
niao distinguem nossa dor ou alegria, ndo medem seus atos
pela justica humana, nem sequer reconhecem a medida racional
da harmonia, da propor¢ao ou do equilibrio.

N

Cassandra, no Agamenon de Esquilo, procede a exposicio
agdnica de uma visdo quando no estado de entheos, invadida
por Apolo. Se as palavras dela sdao ‘sem perfume nem ador-
no’, isso ndo acontece porque a visdo tipica que ela expressa
fala de um desastre futuro, mas porque a experiéncia sibilina
do enthousiasmos é ela mesma uma forma de sofrimento,
uma espécie de violacdo ou estupro espiritual. (KAHN, 2009,
p- 170)

Seguir extasiado em meio a zona do sagrado, flu-
tuando em sua dimensdao entropica ou entusiasmado por
um deus, conduz os humanos e sua sociedade ao completo
aniquilamento. A humanidade n3o pode viver por longo
tempo na auséncia de cddigos, de modo que para nossa
sobrevivéncia e desenvolvimento evadimo-nos da esfera do
sagrado (origem primitiva), através do desenvolvimento e
da aplicacdo da racionalidade, tanto no pensamento como
nas institui¢des sociais. A racionalidade é a maquinaria
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cognitiva que instaura a ordem e inventa o ser das coisas.
A razdo humana e sua légica formam o método, cujos
principios de causalidade, identidade, terceiro excluido e
nao-contradicao dizem que uma coisa é ela mesma e nado
outra. Mas, para o sagrado uma coisa € ela mesma e tam-
bém outra e seu proprio contrario.

As criancas que ainda ndo chegaram a idade da ra-
zao lidam inocentemente com o plano do sagrado, por que
nao convivem segundo o principio da ndo-contradi¢do. As
coisas sdo para elas uma e muitas outras a0 mesmo tempo.
Brincar de “comidinha” ou de ‘“caminh@ozinho” € trocar a
coisa pelo seu signo, sem qualquer distincio de nivel de
realidade. “O devir é inocente e somente o jogo do artista
e da crianga pode manifestar esta inocéncia: uma criancga
junta montinhos de areia a beira-mar, diz Nietzsche, cons-
tréi castelos sabendo, € mesmo esperando, que o mar 0s
derrube”. (MOSE, 2011-B, p. 100)

E, do mesmo modo que a crianga ou o artista brincam, brinca
também o fogo eternamente vivo, construindo e destruindo,
sem culpa — e esse jogo o éon’ joga consigo mesmo. Trans-
formando-se em dgua e terra, ele constréi — como uma crian-
ca que faz castelos de areia na praia — e destrdi; de tempos
em tempos, recomeca o jogo do inicio. (...) Apenas o homem
estético vé o mundo dessa maneira. Pois o homem estético
descobriu, no artista e na configuracdo da obra de arte, que
a luta da multiplicidade pode, sim, trazer em si lei e direito.
(NIETZSCHE, 2013, p. 43)

Os poetas também ndo lidam bem com o principio
l6gico da ndo-contradicdo. Para o poeta a lua € satélite,
mas também uma interlocutora romantica. Ao se fazer uma
extrapolacdo do sentido l6gico (uma oscilacdo do signifi-

9 Grande divisdo de tempo, era, milénio.
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cado) se entende o papel da poesia. Artistas, criangas e
loucos habitam o terreno do sagrado e do estético — vivem
sem conflito nem culpa em meio a confusdo dos cd6digos.
Mas a crianga sairda do sagrado, na medida em que for
sequestrada pela racionalidade da madureza. O trabalho do
artista, portanto, ¢ bem mais perigoso, porque toda vez que
ele entra no misterioso ordculo sibilino da arte arrisca dele
jamais sair, como o louco, exilado nos vales obscuros e
confusos do sagrado e do estético.

Quando vemos uma ostra ndo imaginamos que a
pérola € sua doenca. Do mesmo modo, quando observamos
uma obra de arte ndo fazemos conta da insensatez de sua
estética, porque s6 na imersdo da loucura, da esteticida-
de do sagrado, da confusdo dos cddigos, € possivel um
evento criativo. A razdo ndo cria nada, porque se trata de
um sistema de regras permanentes com o qual nds nos
entendemos, mas de onde ndo provém nada de criativo.
Pelo contririo, a importancia da razdo resulta da perseve-
ranca de suas regras, pelo miximo de tempo possivel, sem
transformacdo alguma — de modo a garantir a resiliéncia da
coletividade.

A razao € util, porque ao definir os significados
das palavras, colocar finalidade nas coisas e garantir que
elas sejam o que sdo, pode fazer com que os membros de
um grupo social se entendam sobre variados aspectos da
vida comunitdria. E uma conven¢io que permite reduzir a
angustia do imprevisivel. A humanidade tem pavor daquilo
que ndo pode prever, e fez um esforco enorme para sair
do caos primitivo e organizar racionalmente seu mundo.

Os primeiros elementos, com o auxilio dos quais o
homem comeca a se evadir do ambito do sagrado foram
os ritos, os totens e os tabus, que nos deram um sentido
mais permanente daquilo que € permitido ou proibido, do
que seria possivel fazer ou ndo fazer, de modo a conter a
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dimensao estética do sagrado fora do contexto da tribo. No
entanto, essas regras tot€micas ndo funcionavam para todas
as comunidades humanas, nao sendo possivel traduzi-las de
tribo para tribo, numa dimensdo mais ampla.

A necessidade de intercambio social, politico, comer-
cial e bélico, fez com que os gregos inventassem um meio
de falar com todos os humanos ao criarem regras univer-
sais, racionais, inauguradas pelos sofistas e filosofos, as
quais damos os nomes de ‘principio de identidade’, ‘prin-
cipio de nao-contradi¢do’, ‘principio do terceiro excluido’
e ‘principio de causalidade’, organizando o conhecimento
daquilo que € e ndo é, das causas e das oposi¢Oes entre
os seres, permitindo aos humanos ndo se assombrar com
a insensatez do mundo. Disso evoluiu o imenso trabalho
que a humanidade realizou para robustecer a racionalidade,
mesmo que ndo tenha conseguido eliminar completamente
a noite do sagrado que irrompe, vez por outra, no incons-
ciente dos individuos. NOs somos entdo, racionais, mas,
também insensatos e criativos, porque participamos tanto do
mundo da inteligibilidade profana, como do mundo estético
do sagrado. (GALIMBERTI, 2012)

Os gregos tinham em suas conjugacdes verbais as
declinagdes para o singular e plural, transmitidas para as
linguas europeias modernas. O plural € o mundo da ra-
cionalidade; quando falamos para muitos precisamos nos
entender do mesmo modo, com as mesmas regras. O sin-
gular, pelo contrdrio, ¢ o lugar da insensatez, porque ali se
manifesta a ‘“‘singularidade” do individuo, sua intimidade,
sua carga de experiéncias estéticas proprias que ndo sao
partilhdveis. E por meio da insensatez do individuo que o
sagrado penetra a cidade (polis).

Para defender-se do sagrado, do empastelamento dos
simbolos, da impossibilidade de conviver quando os sig-
nificados oscilam, os humanos afastaram o plano estético
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da insensatez para fora da comunidade. Entre os gregos, o
sacrificio raras vezes era operado para obterem-se gracas de
quaisquer deuses, ou para comercializar rituais de fidelidade
em troca da conquista de algum bem, como hoje se pra-
ticam entre as religides. Em vez disso, os sacrificios eram
realizados para manter afastadas as quimeras dos deuses,
porque sua invasdo era terrificante. Exemplo disso, em Edi-
po, o horror resulta do desejo de conhecer sua origem. O
oraculo lhe diz que seria melhor ndao a conhecer — entrar na
dimensdo da insensatez imaginando dela sair ileso € tolice.
Mas ao insistir, Edipo obtém a previsdo, segundo a qual
casaria com sua mde e mataria seu pai. A tragédia grega
consiste justamente do fracasso ou da superacdo empreen-
dida pelo personagem diante da indiferenca do mundo, que
tem inicio com a entrada subita do personagem no plano
da indiferenciacdo, da insensatez do sagrado, onde a vida,
0 incesto e o assassinato sdo igualmente belos e justos
(GALIMBERTI, 2012).

Edipo precipitou-se na confusio dos cédigos: sua
esposa era a rainha, mas, também a sua mde; o rei era
o inimigo que ele matara, mas, também o seu pai. Edipo
nao era sO o filho, mas, também o marido de sua mae —
a confusio dos cédigos. E por isso que Freud nomeou o
fendmeno do amadurecimento psiquico de ‘“complexo de
Edipo”, justamente por transformar os sentimentos do fi-
lho, cuja passagem a fase adulta demanda uma superacdo
e separacdo do sagrado que habitou sua infincia — pois
sua mie ndao pode mais ser também sua mulher! Aqui se
estabelece o tabu, o interdito que define sua mae como a
mulher de seu pai.

Euripedes (poeta tragico grego do século V, anterior
a esta era) também apresenta outro cendrio em que se da
o conflito entre o sagrado e o profano. Nas Bacantes, o
deus Dioniso entra na cidade e destitui seu rei; caem oOS
palacios, as mulheres se perdem, os velhos se comportam
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como criangas — desordem total! Mas, segundo o grande
poema nenhum humano pode expulsar um deus. E preciso
que o deus se afaste por si mesmo. Isto se dd porque o
poder da insensatez € enormemente superior aquela pequena
rede de significados que constitui a razdo humana e sua
relativa capacidade de conter a entropia do mundo.

O ambito do sagrado se assemelha a esfera do es-
tético, de vez que abarca tudo aquilo que a razio humana
ndo explica, embora se possa perceber, sentir, experimentar.
O lugar do sagrado corresponde ao terreno do estético,
onde ndo existem leis, normas, modelos 16gicos, enquanto
transbordam energias originais e criativas.

Além de nossas raizes greco-romanas, outra fonte
do cardter ocidental é o judaico-cristianismo, que mantém
um relacionamento bem especifico com o sagrado. Quando
Isaac recebe a ordem para matar seu filho, esta é a von-
tade do mesmo deus que instituira o quinto mandamento:
“Ndo matards”. E o mesmo deus que demanda a infracdo
da ética, que é um conjunto de regras légicas a disciplinar
a convivéncia das pessoas em sociedade, pois do sagrado
nao provém qualquer ordenamento ou lei moral. O carater
estético do sagrado impede o estabelecimento dos dualismos
(verdade—falsidade, justica—injustica, bem-mal), de vez que
seus obscuros designios nada tém a ver com as regras de
convivéncia humana.

Nao existem identidades no ambito do sagrado. Nin-
guém pode dizer o qué, nem quem é o deus. Existe apenas
a estesia indiferenciada, o entropico e o cadtico jogo infi-
nito dos sinais, dos quais os humanos devem se prevenir,
se quiserem manter sua sanidade. Nao pode haver entre
a humanidade e o sagrado um enfrentamento, justamente
porque o sagrado ndo tem uma sé frente, ndo se esclarece,
nao é discernivel nem identificivel.
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A histéria biblica de J6 € outro exemplo dessa rela-
cao absurda entre o humano e o sagrado. J6 pede a Javé
que seja razodvel. J6 se diz um homem justo, enquanto
seus filhos e sua mulher o abandonam, seu gado adoece,
seus amigos o evitam. JO, entdo, invoca a justica de Javé,
questionando os fatos que lhe acometeram. Porém, nio se
pode tomar os deuses por seres razodveis, porque eles se
encontram muito além da ldgica, das leis de recompensa
pelo mérito.

Na histéria narrada pelo livro judeu, Javé responde
a J6 de modo surpreendente: “Onde tu estavas quando Eu
colocava as bases da Terra? Diga-me, se tens tanta ciéncia”
(Jo, 38:4). Ao salientar o fato de que J6 ndo estava presen-
te quando colocou a Terra sobre seus pilares, nem quando
encheu o céu de estrelas e as dguas de animais marinhos,
Javé responde que aquelas indagacdes de J6 ndo estavam
a altura de sua divindade. Ou seja, pela completa falta de
proporcao entre as questdes que aflige a humanidade e a
incomensuravel atividade empreendida por Javé, entende-se
que nao ha respostas a se buscar na entropia do sagrado,
que saciem a sede humana por sentido, significado e cau-
salidade.

O que se v€ nessa passagem da narrativa biblica €
que a esfera do sagrado ndo tem quaisquer compromissos
com as alegrias, nem também com as desgracas que acome-
tem os humanos, de vez que os deuses habitam muito além
do que pode a humanidade entender de si € do mundo. Os
deuses ndo t€ém nada que ver com a justica humana, ndo
ttm o que fazer com as regras da razdo, inclusive com
a ética. A folcldrica “paciéncia de J6”, tratada pelo senso
comum como uma nobre virtude, aparece entdo como uma
tolice infantil, pois guardar a esperanca de que os deuses
lhe respondam com atos de justica € se esquecer de que
eles ndo habitam o plano da razdo humana, mas o cadtico
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e indiferenciado campo do sagrado. E por isso que a cul-
tura greco-romana entendeu que a sorte foge aos prudentes
e estd sempre mais ao lado dos insensatos e audazes, como
lembra Virgilio: Audaces fortuna juvat!'°

Onde existe ordem, de fato, onde existe lei ndo existem deu-
ses, mas mundo. As leis garantem a legibilidade do mundo,
exatamente porque abole o mistério que se encontra além
de qualquer possivel leitura. Quando a imagem de Deus se
torna legivel, Deus j4 abandonou a cena, que imediatamente
é ocupada por aqueles que, em nome de Deus, praticam a
histéria como constituida de paz e guerra, como politica e
cultura, como moral e comportamento, presos a um tempo
que nio se descola de si mesmo e & desabitado por Deus.
(GALIMBERTI, 2012, p. 117)

Da mesma forma como entre os judeus, o deus
cristdlo € onipotente — pode fazer todas as coisas e seu
contrario também. Porém, com relacdo ao cristianismo, o
terreno do sagrado sofreu uma progressiva desabitacdo, um
abandono sistemdtico. Pois, se o sagrado € a confusdo dos
opostos; se é a mistura entre o bem e o mal, o justo e o
injusto, entdo, o cristianismo cindiu o universo do sagrado
em duas partes inconcilidveis. Aos céus coube representar
tdo somente o bem, a justica, a misericérdia. Ao inferno
coube todo o mal, toda injustica e iniquidade.

Realizada pelo cristianismo, a separacdo entre o bem
e o0 mal € um desvio em dire¢do ao mundo da racionali-
dade, empreendido pela teologia cristd ao adotar a ldgica
neoplatdnica. Dizer que o bem nao é o mal, que o justo
nao € o injusto e que essas qualidades ndao habitam as
mesmas espécies, significa evadir-se do ambito do sagrado,
onde se encontra a indistingdo dos sinais, auséncia de va-

10 “A deusa da sorte sorri para os audazes!”

095



lores e hierarquias, para adentrar o reino humano da razio
e submeter-se a seu método, que é a ldgica.

Quando a teologia cristd perpetrou a conciliacdo
entre a fé e a razdo, abandonou a dimensdao do sagrado.
Evidéncia desse desvio profano sdo as varias provas logicas
que a tradicdo filosofica ocidental empreendeu no sentido
de demonstrar, por meio de um discurso razodvel, a exis-
téncia real do deus cristdo.

Enquanto algumas religides entendem que os deuses
sd0 uma e outra coisa a0 mesmo tempo e sdao capazes
tanto do bem, quanto do mal, reconhecem a dimensdo do
sagrado que habita cada um de nds, como a marca do en-
tropico que nos empurra para o terreno da insensatez. Essas
religides empregam os ritos, totens, tabus, comportamentos,
mandamentos, regras para reter e represar a area do sagra-
do, de modo que nossa insensatez encontre um lugar legi-
timo no qual possa se manifestar e ser regulada. Mas, com
a adocdo do racionalismo neoplatonico pela teologia crista
essas praticas sagradas perderam lugar para as deliberacdes
da consciéncia. Entretanto, como a insensatez dentro de
ndés € muito mais potente do que a razdo, eventualmente a
psiquiatria e a psicandlise passaram a ter seus consultérios
abarrotados de cristdos de todos os tipos.

A consciéncia do bem e do mal, em que se instau-
ram as diferencas opositivas, ¢ uma configuracdo racional
— todo o mal de uma parte e todo o bem de outra parte.
Do mesmo modo, com o cristianismo, o divino permaneceu
com tudo o que € positivo e o diabo com tudo o que ¢é
negativo. Entre o céu e o inferno instaurou-se uma guerra
santa, que no fim serd vencida pela divindade crista, quan-
do a oposicdo desaparecer e o bem se absolutizar.

Nao é casual que a cultura ocidental tenha elegido o diabo
como metifora do mal, o diabo (m grego: dia-bdllein) é
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separagdo, parte amputada e removida de todos nds; e, pelo
efeito dessa remocdo, como diz Freud, estd sempre a ponto

7

de irromper: “O diabo ndo € mais do que a personificagdo
da vida pulsional inconsciente removida”. (GALIMBERTI,
2012, p. 190)

Ao cindir o reino sagrado com a expulsdao do diabo
rumo as regides infernais da terra, o cristianismo ndo ape-
nas dessacralizou a religido, mas também tornou o cristdo
em um esquizofrénico, dividido entre a exigéncia de ser
completamente bom e atormentado até com a menor mani-
festacdo de suas pulsdes sensuais.

A ideia de um plano divino em que tudo é verdade,
bondade e beleza foi uma invencdo particularmente crista,
adotada do neoplatonismo agostiniano. A esfera do sagrado,
no judaismo e no islamismo, ndo contempla distin¢des entre
o bem e o mal, o justo e o injusto, o falso e o verdadeiro.
Deus, nestas religides, ndo se limita ao bem. Ald € inescru-
tavel e sua vontade € absoluta: mesmo que venha a ocorrer
a tragédia mais cruenta, a acdo de Ald é sempre boa. E o
mesmo se pode dizer de Javé, pois qualquer pessoa que ja
leu os textos biblicos pode facilmente perceber de quanta
maldade e ferocidade € capaz o Senhor de Israel, em rela-
cdo as noc¢des humanas de justica e moral.

Mas o cristianismo também traz outra novidade em
relacdo a esses dois monoteismos (judaismo e islamismo),
que recalca ainda mais a dimensdo do sagrado e reafirma
a tradicdo crista nos termos da racionalidade ocidental.
Trata-se da encarnagdo divina. A religido cristd € a tnica
entre 0os monoteismos em que seu deus se torna homem,
permitindo, inversamente, que os cristdos também se tornem
eles proprios deuses. Jesus de Nazaré disse: “Vds sois deu-
ses”. (Jodo, 10:34), “aquele que cré em mim fard também
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as obras que tenho realizado. Fard coisas ainda maiores do
que estas..” (Jodo, 14:12).

O cristianismo que, de fato, reconhece seu ato fundador na
encarnacdo, ¢ a Unica religido que prevé um Deus que se
faz homem e, em contrapartida, um homem que habita a
vizinhanca de Deus. O “sagrado”, cuja etimologia significa
“separagdo”, € trazido para perto do cristdo e, com isso, “des-
sacralizado”, porque se aboliu o seu abissal distanciamento.
(GALIMBERTI, 2012, p. 147)

Quando o cristianismo assevera que todo cristdo ¢é
filho de deus (na época em que tal privilégio era restrito
a herdis, soberanos e personagens excepcionais), traz para
o mundo ocidental a crenga de que o deus cristdo conhece
cada alma de seus filhos, criando intimidade e confundindo
o sagrado com o profano. Assim, os poderes que caracte-
rizavam a divindade vém a ser adquiridos pela prépria hu-
manidade ocidental. Cristo se torna um segundo Prometeu.
Prova disso € o tipo de ciéncia que se desenvolveu nos
paises ocidentais. Na cristandade, a ciéncia € rigorosamente
religiosa, porque nasce das entranhas da teologia e se co-
loca como a realizagdo da redencdo humana. Francis Bacon
(filésofo inglés do século XVII), quando inventa a nova
ciéncia, escreve em seu Novo Organum:

Pelo pecado o homem perdeu a inocéncia e o dominio das
criaturas. Ambas as perdas podem ser reparadas, mesmo em
parte, ainda nesta vida; a primeira com a religido e com a fé,
a segunda com as artes e com as ciéncias. Pois a maldicdo
divina n3o tornou a criatura irreparavelmente rebelde; mas,
em virtude daquele diploma: comerds do pdo com o suor de tua
fronte, por meio de diversos trabalhos (certamente nao pelas
disputas ou pelas ociosas cerimdnias mdgicas), chega, enfim,
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ao homem, de alguma parte, o pdo que € destinado aos usos
da vida humana. (BACON, 1999, p. 218)

Os ocidentais entenderam que através da ciéncia e da
técnica poderiam obter para si aquilo que antes dependia da
vontade arbitraria dos deuses. Pois, no momento em que o
deus cristdo se torna homem, a divinizagdo da humanidade
lhe permite tudo alcancar, de modo que sua ci€ncia e sua
técnica ganham a capacidade de fazer milagres.

Na tradi¢do cristd, a humanidade € tratada como o
vértice da criagdo, semelhante a imagem do mundo divino,
por isso V€ a natureza como objeto de dominacdo. Porém,
o dominio exige controle, que por sua vez sé se alcanca
por meio do conhecimento (scientia est potentia). Nao é de
se estranhar, entdo, que a ciéncia e a técnica tenham se
desenvolvido tanto no ocidente cristéo.

No entanto, o sagrado nao fala a lingua dos homens,
mas profere sua gnose oracular em meio aos labirintos do
inconsciente humano. O sagrado ndao se compreende, mas
se sente e se prova. A religido implica uma gestdo da
fronteira entre o sagrado e o profano. Pois a insensatez
dentro de nds ndo cessa de emergir e se agita, porque se
encontra no fundamento de nossa psiché. Minha humani-
dade se difere da sua em funcdo da minha insensatez, nao
pelo uso que faco da consciéncia, pois por ela somos todos
semelhantes. Essa insensatez, que se revela um vinculo com
a esteticidade original do mundo, requer um relacionamen-
to mediado por priticas que mantém um pé no sagrado e
outro na racionalidade cotidiana.

Enquanto a linguagem define o idéntico e o ndo-
-contraditério, o sagrado detém a esteticidade daquilo que
¢ diverso e indefinido. A inefabilidade do sagrado dificulta
a comunica¢do de sua existéncia por meio de cddigos se-
mioticos.
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A linguagem foi desenvolvida pela cultura como um
método de distinguir uma coisa de outra coisa, assim como
também para compreender coisas num mesmo género, de
modo a lhe atribuir sentido geral por meio de palavras
substantivas. Mas, como compreender o sagrado, se 0O sa-
grado € uma coisa, mas também outra e seu inverso? Se
o sagrado ¢ indistinguivel ele ndo tem significado ldgico,
nem sentido, como também ndo é simbolizdvel, pois sua
natureza € estética.

O sagrado estd fora da cultura, porque ¢ incom-
preensivel. A cognicdo que provém do sagrado estd além
do inteligivel, porque ndo pode ser substantivada, ndo pode
ser nomeada, ndo pode ser dita, falada ou significada. Se
o reino do sagrado € infinito, ndo cabe qualquer forma
de classifica¢do, especificacdo ou generalizacdo sobre sua
realidade; nenhuma narrativa ou discurso sobre o sagrado
pode conter sua realidade.

O sagrado ndo se encontra no ambito da consciéncia,
que é o lugar da memoria légica da ordem, dos modos
de convivéncia social, das relacOes de carater profano e
do conhecimento inteligivel do mundo. O sagrado, de fato,
mantém vinculos estreitos com o0 universo inconsciente,
exerce sua atracdo justamente no corpo sensivel; emerge
da intuicdo, origina-se no instinto e s6 pode ser acessado
parcialmente pelos Orgdos dos sentidos.

O sagrado confunde-se com o universo da estética,
que responde pelos tracos intuitivos da insensatez, de onde
as formas insensatas repelem quaisquer significados objeti-
vos e semanticos, dificultando as linguagens em transformar
as percepgOes e sensagdes em simbolos de ideias racionais.
A comunicacdo do sagrado ocorre sempre por meio de si-
nais estéticos.

O primeiro remédio do tetrapharmakon de Epicuro
(Nao devemos temer os deuses!) diz respeito ao fato de
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que o plano do sagrado ndo interfere diretamente em nossa
vida profana, nem sequer dita o destino de nossa sociedade.
A indiferenca do sagrado com relacdo ao mundo humano
se deve a incompatibilidade entre a ordem simbolica ins-
tituida pela razdo humana, e o universo entropico aonde
habitam os elementos do sagrado.

Por outro lado, o que se entende por sagrado pode,
sem qualquer prejuizo de natureza cognitiva, ser traduzido
por estético. A realidade do sagrado permite sua experimen-
tacdo a partir de todas as atividades relacionadas a fruicdao
da arte, a pratica do esporte, ao prazer da aventura, as préa-
ticas da meditacdo, ao tempo do lazer, do entretenimento,
do sexo e das drogas.

Se é certo o que disse Agostinho de Hipona — “ndo se entra
na verdade, sendo através do amor (non intratur in veritatem
nisi per caritatem)” —, somente a estética, que conhece o0s
afetos e ndo se descuida de sua cogni¢do, pode restaurar a
importancia do evento religioso que, diferentemente do fil6-
sofo ou do cientista, sabe colher a constituicdo origindria da
consciéncia, a qual, como reconhece Aristoteles, aprendeu a
inquirir a partir da dor e do estupor, ou seja, por meio do
regime dos afetos, e ndo daquelas “ideias claras e distintas”.
(GALIMBERTI, 2012, p. 315)
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Principios da Aisthesis"

Fantasmas do intelecto

E muito comum ouvir-se dizer que os “principios
da logica” (identidade, ndo-contradicdo, terceiro excluido
e causalidade) devem situar-se nos fundamentos estruturais
das narrativas, especialmente daquelas advindas da filosofia
e das ciéncias, porque eles garantem a ‘essencialidade’ do
saber — que se torna verdadeiro apenas quando considerados
os tais principios. Entretanto, sem criticar a correspondéncia
daqueles principios para com o real, nem entendé-los como
regras do jogo das linguagens (gramatical e matemadtica), o
pensamento inteligente apoiou-se durante milénios no que
hoje se pode chamar de ‘abstracdes logicas’, para classificar
todas as representacdes como verdadeiras ou falsas.

A verdade, entao, como a meta derradeira do discur-
so filoséfico, ganha destaque a partir da inauguragdo por
Sdécrates, Platdo e Aristoteles, do que veio a ser chamado
de ‘filosofia’, mesmo considerando-se que antes de Sdcrates
(0os pré-socraticos), os antigos gregos ja tinham na sofistica
uma alternativa ao pensamento mitoldégico.

A tradicdo grega, desde suas mais profundas raizes orais,
sempre reconheceu na poesia sua principal fonte de conheci-
mento... [Mas, do ponto de vista de Platdo], a pretensao da

11 Artigo publicado em 2011, pela Biblioteca on-line de ciéncias da
comunicacio - BOCC. ISSN 1646-3137 - Disponivel: http://www.bocc.ubi.pt/

http://www.bocc.ubi.pt/pag/camargo-marcos-principios-da-aisthesis.pdf
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poesia de responder as grandes questdes sobre a vida humana,
em outras palavras, de disputar com a filosofia no terreno éti-
co-politico-metafisico, é absolutamente injustificivel. (MUNIZ
appud HADDOCK-LOBO, 2010, p.16)

A palavra mithos, do grego classico, significa “narra-
tiva”, “conto”, ‘“cronica’. Porém, trata-se de uma narrativa
mais proxima da fic¢do, de uma visdo poética da natureza,
dos sentimentos humanos e com fortes componentes meta-
foricos em seus processos discursivos. Ou seja, a mitologia
nunca manteve compromissos com aquilo que hoje enten-
demos ser a verdade, porque sua utilidade sociocultural era
o registro do olhar poético do antigo homem grego sobre
a natureza, sua sociedade e sobre si préprio.

Portanto, para o estabelecimento de uma nova for-
ma de pensamento acerca da humanidade e do mundo foi
preciso superar o pensamento mitoldgico e apostar nas
qualidades positivas do novo método de construir conheci-
mentos: a légica como “a arte do bem pensar que alcanca
a verdade”, nas palavras de Aristteles. Saia de cena a
‘metdfora’ e entrava no palco da dialética o sistema de
‘conceitos’.

Em grande parte de sua obra, Platdo ocupa-se em de-
fender a nova forma de conhecimento, a filosofia, enquanto
combate de maneira sistematica a mitologia de seu tempo.
Em A Republica, livro X, os poetas, bardos e rapsodos,
assim como os pintores e dramaturgos, sido julgados severa-
mente por Platdo ao implantarem “na alma dos individuos a
ma conduta” e criarem ‘“fantasmas a uma distancia infinita
da verdade” (CAUQUELIN, 2005, p. 29). Em fungdo da
adverténcia platonica contra o modo mitolégico de conce-
ber o mundo, as artes (que a época confundiam-se com
0s mitos) sucumbiram ao preconceito e a desconfianca dos
pensadores e sO puderam ser toleradas quando vinculadas
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a promoc¢dao da moral e como manifestacio da harmonia
do mundo racional. Qualquer outro emprego da atividade
artistica resvalaria para o mito, falsidade, ilusao ou, pior
ainda, em revolta contra a ‘republica’ idealista.

O belo, para Platdo, € o rosto do bem e da verdade. Sao trés
principios intimamente ligados: nada pode ser considerado
belo se nao for verdadeiro; nenhum bem pode existir fora da
verdade. (...) Esse principio unico (¢ de unicidade) que dd aos
seres sua consisténcia ndo pode ser encontrado no diverso, no
heterogéneo, no misturado, no sensivel, nos fendmenos nem,
evidentemente, na arte tal como € praticada. (CAUQUELIN,
2005, p.31)

A intencdo de Platdo, assim como de seus segui-
dores, era subtrair a componente estética (a parte artisica)
da narrativa mitolégica para submeté-la a ordem do logos.
O uso que Platdo faz de alguns mitos em seus famosos
didlogos tem por objetivo “explicar” o mundo por meio
daquelas lendas, justamente retirando delas a fantasia e a
poesia proprias do mito.

Desde entdo, o projeto filoséfico do ocidente pautou-
-se por reduzir a complexidade do mundo sensivel a unifor-
midade da abstracdo conceitual. Por isso, ja era consensual
entre os cldssicos, que o logos habitava os fundamentos
da gramatica e da matematica (considerados entdo como os
unicos registros legitimos do conhecimento humano), com a
missdo de afastar o pensamento da entropia e prevenir-nos
do abismo cadtico dos afetos.

Por conseguinte, ha muitos séculos a historia da fi-
losofia registra o mal estar dos platdnicos com respeito ao
tratamento dado por seu mestre as artes em geral. Restou
insuperada a suspeita e a condenacdo da arte por Platdo, e
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até hoje seus simpatizantes acabam se fazendo de desenten-
didos quanto a essa parte da obra platonica.

Mas ndo é o caso aqui de simplesmente condenar
a excessiva rudeza de Platdo, com relacdo a arte. Pois em
sua época nem mesmo o termo ‘“‘arte” era definido como
hoje o entendemos. A luta platdnica pelo estabelecimento
da verdade como um telos do conhecimento conduzia ao
combate contra o arrebatamento, a catarse € a paixao ge-
rados pela forma poética das narrativas mitologicas que,
estas sim, empregavam métodos artisticos para gerar cren-
ca (doxa = opinido, convic¢ao) favordvel na audiéncia de
suas poesias, musicas, pinturas, teatros etc. O que sempre
incomodou Platao em seu esfor¢o pelo estabelecimento da
verdade como finalidade do pensamento foi a forca retdrica
do mito, devido o emprego da arte em suas narrativas.

Como a época a mais conhecida explicacdo sobre
o mundo provinha dos poetas, bardos e rapsodos, o esta-
belecimento da verdade filosofica dependia do descrédito
daquela forma arcaica de organizacdo do cosmos. Infeliz-
mente, ao ‘“jogar a dgua suja da bacia”, Platdao lancou fora
também a crianga, ou seja, a arte. E dessa confusdo, a
estética se ressentiria pelos préximos dois mil anos.

De outro modo, a impossibilidade de extirpar a es-
tética da vida humana gerou uma grave esquizofrenia no
pensamento conceitual em relacdo aos efeitos produzidos
pela arte e experiéncias estéticas no carater das pessoas.
Paulatinamente, a emoc¢do foi se tornando inimiga do pen-
samento abstrato, pois este devia permanecer fixo (verdade
universal) e ndo ser co-movido pela for¢ca do desejo, nem
submetido a paixdo dos sentidos. Transformando-se no que
os medievais diziam da carne (perturbatio animi), 0 cOrpo
foi se distanciando da mente, na medida em que mais se
acreditava que os sentidos obscureciam o entendimento da
“luz”, que se vislumbrava s6 quando libertos da caverna
platonica.
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Por fim, a ocidentalizagdo do cristianismo veio
acompanhada de uma ampla adesdao ao neoplatonismo, um
conjunto de doutrinas que se adequou como luva a teolo-
gia crista, pela divisdo do cosmos em duas esferas incom-
pativeis — o mundo espiritual, como modelo, € o mundo
material, como cdpia corruptivel. Com isso, a condenagdao
da sensibilidade humana combinou-se com a hipertrofia da
abstracdo intelectual, auxiliada decisivamente pela busca de
um céu metafisico, teoldgico, e de um deus como funda-
mento da verdade eterna. Restava a arte o destino de ser
mero reflexo sensivel da verdade eterna, destinada ao ser-
vico do bem universal.

Entretanto, quando retornamos ao tempo da emer-
géncia da filosofia como método inferencial alternativo ao
mito, nos servimos de uma conhecida histéria para ilustrar
a intencdo de SOcrates com relacdo a essa nova forma de
pensar que conduz a verdade, a partir uma adequagdo 16-
gica da mente as instancias do real. Reza a tradi¢do que
depois de rodar o mundo grego ouvindo os mais diversos
mestres e pensadores, foi somente junto de sua mae (par-
teira) que Socrates pdde descobrir seu proprio papel no
ambito do pensamento organizado. Certo dia, ele a auxiliou
em um complicado trabalho de parto. E tal experiéncia per-
mitiu-lhe ponderar sobre a profissdo materna, que nao esta-
va em criar o bebé, mas apenas ajudd-lo a nascer. Sdcrates
entendeu de certa forma, que ele também era um tipo de
parteiro do conhecimento que estava dentro da pessoa, de
vez que somos capazes de aprender por nds mesmos. E
com a ajuda de seu método, esse conhecimento poderia
nascer, depois de ser “concebido” (de onde provém o uso
dos termos ‘conceito’ e ‘concepc¢do’). Assim, até hoje os
ensinamentos de Socrates sdo conhecidos por sua dialética
e pela maiéutica (que significa ‘parteira’, em grego, e da
nome a seu método).
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O que Soécrates pensa fazer por ndés ao apresentar-nos
seu método de alcance da verdade? Além de nos “livrar”
da forma mitolégica de pensar, aparentemente destituida de
sentido, a intencdo mais clara em Socrates € dotar-nos de
um modo ‘arqueoldgico’ de conhecer, fazendo-nos ‘desco-
brir’ as verdades enterradas (sub stare = substincia) sob
a superficie sensivel do mundo, sob a ‘aparéncia’ que nos
desvia para o erro, com a confusdao das ilusdes. Verdades
que sempre estiveram 14, porque sdo eternas, mas que nossa
ignorancia sensorial nos cegava para elas. E quando Sdécra-
tes profere sua famosa frase (So sei que nada sei!), ndo esta
exercendo sua humildade intelectual, mas promovendo uma
regra de ouro: a descoberta do saber deve ser incessante,
pois toda vez que olhamos para o que sabemos, devemos
suspeitar que haja mais coisas por detrds para conhecer.

Para Socrates, esse saber provém de descobertas, ndo
de invencdes, como no caso das artes e dos mitos (ficgdo).
Isto é, a parteira ndo concebe, mas apenas “faz nascer” o
feto que ja havia sido criado no ventre da mae. Entendido
dessa maneira, o filésofo ndao ‘inventa’ o conhecimento,
mas apenas revela (traz a luz ou conduz a luz) o que sem-
pre existiu. Assim, desde Socrates até o pensamento con-
temporaneo, o que se entendeu por conhecimento sempre se
tratou de algo “concebido” pela natureza ou por um deus,
que € descoberto pelos filosofos, segundo o método da 16-
gica, que conduz a verdade como revelagdo. Dai o fato da
filosofia trabalhar com ‘conceitos’, isto €, com ideias que
sao concebidas na mente, como interpretacio metodoldgica
das coisas existentes nos dois mundos (0 modelar, abstrato
e ideal, e o mundo fugaz da matéria em constante trans-
formacao).
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Mentes incorporeas

Muito tempo depois de Socrates, a renascenca tem
inicio no século XV desta era, antepondo valores cldssi-
cos greco-romanos, aos valores do cristianismo medieval
esgarcados pela faléncia do sistema feudal, em vias de
substituicdo pela nova geografia dos Estados nacionais. Ao
pressentir e antecipar-se a essas transformagdes culturais, a
filosofia renascentista engendra um humanismo desencarna-
do, propugnando pela substituicdo da fantasmagoria teold-
gica, pela abstracdo intelectual.

Deus deixa de ser o tnico fiador da universalida-
de da verdade filoséfica, que agora também se apoia na
capacidade do espirito humano em desvendar por sob as
aparéncias fugazes da matéria as bases permanentes do
conhecimento conceitual. Descartes reinstaura a busca pelo
principio estavel, claro, distinto e alcancavel apenas pelo
intelecto, desprezando tudo aquilo que se refere aos senti-
dos, de modo que em seu tempo pensar tornou-se equiva-
lente a existir. Pelos séculos seguintes, apesar da introdugdo
da inferéncia indutiva por Bacon e outros, a filosofia e a
ciéncia tornam-se ciéncia e filosofia do universal a priori,
daquilo que seria inteligivel, conceitudvel e traduzivel em
verbo ou nimero.

A tradicdo filoséfica moderna, inaugurada com a obra de
Descartes, institui a filosofia da consciéncia ou reflexiva. (...)
Fundada na cisdo entre sujeito e objeto, a heranca deixada
pelas filosofias da consciéncia (de Descartes a Husserl) foi a
separacdo e oposi¢do entre corpo e alma, matéria e espirito,
mundo e consciéncia, fato e ideia, sensivel e inteligivel. A
filosofia, fundada no para-si, ou na subjetividade pura, e a
ciéncia, fundada no em-si ou na objetividade pura, concebem
0 pensamento como ato de sobrevdo e 0s seres como objetos
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completamente determinados pelas operagdes do entendimento.
Tornam-se o projeto de posse intelectual do mundo, domesti-
cado pelas representacdes construidas pelo sujeito do conhe-
cimento. (CHAUI appud HADDOCK-LOBO, 2010, p. 267)

Ao direcionar-se desde o sujeito do conhecimento
rumo ao conhecimento do sujeito (objeto), o pensamento
renascentista coloca em agdo a construcdo de seu huma-
nismo, potencializando a humanidade como senhora de seu
mundo e autora do conhecimento, ndo mais tutelado por
hierarquias divinas — embora ainda metafisico —, mas calca-
do na crenga acerca de seus proprios modelos inferenciais.
A ldgica, cuja metodologia visa conduzir a verdade deveria
bastar-nos, dispensando-se o plano do sensivel para alcangar
uma cognicdo mais eficiente do real. Assim, o racionalis-
mo cartesiano estabelece um mundo reduzido a letras e
nimeros, um mundo gramatical e matematico. Um mundo
alfanumérico que ndo vemos e nem tocamos, porque ainda
se orienta por uma metafisica cada vez mais antropomorfa.
O divércio da sensibilidade € tamanho, que os cartesianos
aconselhavam fingirmos que nao hd um corpo, promoven-
do o silenciamento dos sentidos, das paixdes e da prépria
carne entdo destituida do estatuto da existéncia, pois que
pensar ja seria existir.

Porém, o que dizer daquilo que se encontra em in-
constante movimento, que se modifica, do individual, do
singular e do sensivel? Deve-se ir a arte, dizia Descartes.
Pois a razdo estd destinado o interno; e a estética, o exter-
no — gerando a oposicdo cartesiana racional-irracional, em
detrimento da arte. E como apenas o espaco € o tempo sao
mensurdveis e concebiveis em linguagem verbo-matematica,
o racionalismo inaugurado por Descartes diz que o mundo
¢ feito somente de extensdo e movimento, definicio que
dispensa como intteis o conhecimento tanto da dor, como
da paixdo, do amor, do sentimento, das sensacOes e dos
afetos.
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Assim, a nocdo de que o filésofo ndo inventa con-
ceitos, mas os descobre, implica na pré-existéncia das ideias
inatas em relagdo ao mundo material — na anterioridade e
superioridade de um mundo ideal, além do fisico, meta-
fisico, que serve de modelo a um mundo transitorio que
experimentamos em nossa sensibilidade. Mas, a partir de
meados do século XIX, emerge uma forte suspeita contra
esse modelo socrético-platonico-cartesiano de pensamento.
Do oitocentos provém as primeiras tentativas bem sucedi-
das de combater a metafisica como fundamento da filosofia
ocidental.

Inventando explicacoes

Em pleno século XX, contudo, ainda se concorda
que a principal atividade do filésofo é elaborar conceitos.
Entretanto, a filosofia contemporanea desiste de crer que
as verdades sdo permanentes e pré-existentes a concepcao
do pensamento. Desaparece aquele mundo metafisico atrds
e acima do mundo material, porque finalmente convence-
mo-nos de que se tratava de uma fic¢do sustentada por
palavras e equacdes. E hoje, destituida daquela ordem
hierarquica que a interpretava como vinculo cognitivo da
abstracdo idealista com o real, a filosofia se debate com
a liberdade de criar seus prdprios conceitos e estabelecer
sentidos a partir de suas proprias concepgdes.

7

O filésofo € o amigo do conceito, ele € o conceito em po-
téncia. Quer dizer que a filosofia ndo é uma simples arte
de formar, de inventar ou fabricar conceitos, pois os con-
ceitos ndo sdo necessariamente formas, achados ou produtos.

A filosofia, mais rigorosamente, ¢ a disciplina que consiste
em criar conceitos. (..) Os conceitos ndo nos esperam in-
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teiramente feitos, como corpos celestes. Ndo hd céu para os
conceitos. Eles devem ser inventados, fabricados ou antes
criados, e ndo seriam nada sem a assinatura daqueles que os
criaram. (DELEUZE, G., GUATTARI, F., 2009, p. 13)

Porém, mesmo sendo criados pelos proprios filésofos
e, portanto, deixando de ser testemunhos gramaticais de
uma ‘“realidade ideal” pré-existente, os conceitos ainda de-
pendem da diagramacgdo légico-linguistica para construirem
a verdade, que insiste no sequestro da esfera estética como
condicdo necessdria para emular um arranjo intelectual de
ordem e regularidade genéricas, iludindo-nos com a deter-
minacdo da forma pela fungdo, da expressao pelo conteudo,
assim como da estética pela ética.

[A] separacdo entre forma e conteido determina a compreen-
sdo redutora da obra de arte como manifestacdo sensivel de
uma ideia, da qual seria simbolo. A unidade forma/contetdo,
sensivel/suprassensivel (...), se degradaria em uma relacdo de
termos antitéticos, aparéncia e esséncia. Nesta antinomia (...)
o mundo dos fenOmenos seria inferior a esséncia, as ideias.
(...) Compreendida como manifestagdo sensivel de uma ideia,
a obra de arte, por extensdo, também serd entendida como
manifestacdo da perfeicdo divina, permitindo a confusdo entre
estética e ética, dominante na tradicdo cldssica e romantica.
(MURICY appud HADDOCK-LOBO, 2010: 185)

Ao derivar de sua raiz platonica, toda essa manobra
hermenéutica e esotérica da filosofia tem servido hd sécu-
los para manietar a manifestacdo e a experiéncia estéticas
junto a um departamento especifico (a filosofia da arte),
encarregado de purgar os sentidos e as paixdes humanas
da eroticidade do corpo, de modo que a mente intelectual
tenha livre curso para realizar seu conhecimento concei-
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tual do mundo fisico. As dicotomias certo/errado, superior/
inferior, intelectual/sensivel, bem/mal, expressao/conteudo,
aparéncia/esséncia servem bem ao propdsito de moralizar o
conhecimento, permitindo assim que toda expressdo estética
(como as artes) seja colocada num plano hierarquicamente
inferior e passivel de ser dominado pela razdo, que permiti-
ria a presenca da arte e de experi€ncias estéticas desde que
se postassem como tradugdes sensiveis do juizo racional.
Essa moralizagdo da cognicdao sensivel lanca sobre a apa-
réncia, sobre o fendmeno, o pejo de sua origem mundana,
declarando-os mera imagem (sombra ou fantasma, de onde
provém a palavra grega phantasia), sob a qual deve se in-
vestigar a verdadeira realidade da substiancia e da esséncia.

Valores da Aisthesis

Aristételes, no entanto, diz que nao hd pensamento
sem imagem; segundo o Estagirita, o pensamento nasce
sobre sua base sensivel que é a imagem, produzida pelo
fendmeno observado e intuida pela mente ao interpretar
os perceptos. Assim, com varios séculos de antecipagdo,
Aristoteles reivindica o valor fundante da aisthesis sobre o
logos.

A mimesis aristotélica € um contraponto a mimesis de Platdo,
ela ndo define o valor artistico, mas o valor de verdade: se,
para Platdo, a imitacdo era o distanciamento da verdade e o
lugar da falsidade e da ilusdo, para Aristételes, a imitagdo
é o lugar da semelhanca e da verossimilhanca, o lugar do
reconhecimento e da representacdo. (SANTORO appud HAD-
DOCK-LOBO, 2010: 45)

De certa maneira, é Aristételes quem inaugura o es-
tatuto da imagem como representacdo (por semelhanca, ana-
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logia), colocando-a a0 mesmo nivel do conceito. Mas isso
nao diminuiu a conviccdo de platOnicos, cristdos e idealistas
acerca da inferioridade moral da imagem (condenada como
idolo e vista ainda hoje como ilusdo produzida pelos senti-
dos fisicos) em relacdo a gramdtica e a matematica, ambas
technes do logos.

Somente apds muitos séculos depois de Aristételes,
Alexander Baumgarten, discipulo de Wolf e Leibniz, vai
nomear como ‘estética’ a ci€ncia que visa a integracdo dos
sentidos fisicos com a inteleccdo, necessaria a logica para
o estabelecimento da verdade.

No século XVIII, a Estética, disciplina assim batizada em
1753 por Alexandre Baumgarten, realiza uma série de des-
locamentos muito importantes. Surgindo como alternativa as
abordagens cldssicas, que imperavam como balizadoras e
até mantenedoras dos procedimentos poéticos tradicionais, a
Estética moderna se funda levando em conta a sensibilidade
(aesthesis) e a liberdade do sujeito receptor da arte e da
beleza. Nesse receptor, as sensacdes € 0s sentimentos seriam
especialmente agucados pelo Belo, considerado assim o “ob-
jeto sensivel” — objeto estético — por exceléncia (...) Com o
impacto da estética na filosofia da arte, as “aparéncias” artis-
ticas abandonam o status de meras ilusdes ou signos “fracos”
em relacdo as representacdes do intelecto — consideradas mais
nitidas e, portanto, mais confidveis — para almejar o carater
de manifestacdes de verdades e valores essenciais.(SUAREZ
appud HADDOCK-LOBO, 2010: 132)

Para admitir no processo da cogni¢do aquilo que fora
vetado pelo idealismo renascentista, a estética nasce como
uma reforma do estreito racionalismo cartesiano que alijara
a sensibilidade de suas condicoes de gerar conhecimento
efetivo. Com sua legitima pretensdo de entender o mundo a
partir da experiéncia sensivel, a proposta de Baumgarten ti-
nha por inten¢do fazer da estética um contraponto a ldgica.
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Contudo, anos depois, 0 projeto baumgarteniano de
estudar e sistematizar a percepcao estética perdeu-se no-
vamente, sucumbindo ao representacionismo idealista das
Luzes. Por conta disso, a maioria das filosofias da arte até
o século XX manteve um distanciamento pudico do “ma-
terialismo” sensorial da percep¢do, apostando na arte como
representacdo nao-verbal da verdade.

O retorno do debate sobre a estética como ciéncia
do sensivel € assunto mais recente, pois mesmo hoje o
senso comum filoséfico ainda sustenta uma oposi¢ao direta
entre estética e logica, semelhante ao bindmio irracionali-
dade-racionalidade, ‘“acusando” a sensibilidade de nao ser
capaz de concluir proposi¢cdes logicas acerca do real, o que
“provaria” a ineficiéncia da percep¢do sensorial em gerar
conceitos.

Ocorre que o conhecimento produzido pela estética
difere qualitativamente daquele estabelecido pela ldgica,
pois além de suas cogni¢des divergirem formalmente, elas
demandam uma série de instrumentos e processos diversi-
ficados. Obviamente, a percepcdo sensivel ndo gera concei-
tos, assim como a légica também nao tem como conceber
proposicdes acerca da estesia das paixdes. O fato de as
vezes os sentidos nos enganarem, nao quer dizer que sem-
pre enganam. Assim como o fato de que a razdo engendra
a verdade, ndo quer dizer que ela sempre nos conduzird a
melhor interpretacdo do mundo real.

Agimos duas vezes antes de pensar

Mas, apesar de serem tipos diferentes de cognicdo,
sensibilidade e inteligéncia ndo devem colocar-se de manei-
ra opositiva, eliminando-se mutuamente da constru¢do do
conhecimento. Conhecer o mundo de forma légica ndo ex-
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clui conhecé-lo esteticamente e vice-versa. Por outro lado,
nao se pode crer também que a percepcao sensivel seja o
primeiro passo cognitivo, rumo ao conceito produzido no
excelso tribunal da razdo, que encerraria em sua logica a
melhor inferéncia possivel do real.

Na maior parte de nossa experiéncia cotidiana ndo
fazemos ciéncia, nem tomamos conhecimento racional das
coisas, mas usamos da memoria estética como um analogon
rationis para lidar com as experiéncias da vida. Exemplo:
ndo estacionamos O carro na garagem somente apds me-
dir e calcular com instrumentos e métodos o tamanho da
vaga, mas geralmente nos utilizamos da percep¢do visual
e héptica para sentir intuitivamente o tamanho do carro e
o espaco disponivel. O jogador de futebol ndo mede nem
calcula matematicamente as forcas envolvidas em seu chute
a gol, ndo raciocina sobre o angulo do pé ao acertar a bola,
nio logiciza a curva realizada pela bola por conta de seu
atrito com o ar, nem reflete sobre a energia transferida a
bola pelo seu chute, que a faz chegar ao gol. Também pelo
ouvido calculamos distincia, distinguimos origens, movi-
mento, verdade e falsidade das coisas. “Calcular a olho” é
uma expressdo que permite entender a existéncia de outras
formas de pensamento que nos auxiliam em variadissimas
situacdes, sem que recorramos a medidas légicas, claras e
distintas, submetidas a métodos e instrumentos de precisao.

O pensamento estético € o nucleo organizativo das
experiéncias humanas, apoiado na memoria afetiva de nos-
sa percepcao. Desde o momento perceptivo da cogni¢cdo
J4 processamos esteticamente o pensamento. O processo
estético de organizar nossas experiéncias ¢ um modo and-
logo a razdo formadora de verdades. E a verdade logica,
por sua vez, ¢ uma representacdo eficiente de regularidades
existentes no real — trata-se de uma significacdo abstrata
que referencia 0 mundo, mas ndo o substitui. Ora, a per-
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cepcdo do mundo pela sensibilidade humana também nao
0 substitui, porém conhece o real pelo modo como seus
sinais nos afetam. Pode-se dizer assim, que juntamente a
uma verdade ldgica, também existe uma experiéncia esté-
tica equivalente. Porém, verdades e experiéncias ndo sao
comparaveis (nenhuma delas seria melhor ou preferivel a
outra), nem hierarquizdveis (nenhuma delas seria autbnoma
ou superior em relacdo a outra), porém eficientes em seus
campos de atuacdo.

Nietzsche comenta em seus escritos que desde Pla-
tdo o ocidente tornou-se obcecado pela verdade filosdfica
(l6gica, intelectual, racional, abstrata, ideal) e nos tornamos
“amantes da gramatica”, deixando-nos iludir pela metafisica
dos conteddos e substincias intelectuais, enquanto exilamos
de ndés o conhecimento sensivel do mundo, tratado como
indesejavel perturbacdo passional sobre a clareza da razao.

Por outro lado, ao imaginarmos tecer as redes pro-
posicionais da légica filoséfica para formar uma ética ata-
da a razao, muitas vezes rendemo-nos — sem O saber — a
impressoes estéticas para a avaliacdo moral de um ato ou
comportamento. A moral racionalista tem, portanto, muito
de base estética. Exemplo: um cego nao tem conhecimento
de como se portar com o devido decoro sem enxergar as
marcas distintivas dos limites de certas atitudes; um surdo
desconhece o volume adequado de som que seja educado
produzir num certo ambiente. Por outro lado, as pessoas
precisam perceber e serem afetadas por sinais estéticos
indicativos da intencdo de alguém, de modo que se co-
nheca a atitude a tomar em resposta. Embora o gesto ndo
se confunda com o conceito ético que o define, sdo as
atitudes que realizam a moral. Ou seja, até a ética — que
sempre pareceu estar sob dominio da razdo — depende de
sentidos fisicos e propor¢des estéticas para comunicar seu
conhecimento entre os homens.
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Conhecimento como re-conhecimento

A légica sé nos oferece o conhecimento daquilo que
J& conhecemos, isto €, sO resolve problemas redundantes,
porque suas leis sdo previamente concebidas e antecipada-
mente aplicadas aos fendmenos, de modo a encaixa-los as
suas causas comuns — légica € o nome que se da as regras
de funcionamento de um sistema. Essas regras nao podem
ser criativas nem se transformarem a qualquer momento:
chamamos de légica a toda replicagdo de sistemas.

Portanto, trata-se de um re-conhecimento. A ldgica
enxerga as regularidades e identidades que se repetem no
relacionamento entre as coisas — qualidades que se re-
conhecem comuns a véarios entes —, permitindo assim o
estabelecimento de classes, categorias, espécies e grupos
identitarios. Desse modo, as logicas que fundamentam as
linguagens verbal e matemadtica sustentam o conhecimento
intelectual ao re-conhecer as coisas e fatos como idénticos
a seus modelos abstratos derivados de conceitos (que sdo
registros semidticos de identidades).

Segundo o pensamento sistemdtico, como devemos
fazer para re-conhecer um cdo, como um cao? Construimos
mentalmente um esquema (conceito abstrato a priori) de um
quadrdpede e aplicamos esse conceito a algo existente no
mundo que se parece com um cdo. Porém, como distinguir
0 nosso quadrdpede canino, do boi ou do camelo? ‘Quadrd-
pede’ € um conceito muito amplo, talvez um género. As-
sim precisamos especificar ainda mais, por exemplo como
‘quadripede animal’, No entanto, ainda seria bem amplo,
dificultando o re-conhecimento de um singular. Porém,
por mais que avencemos, por exemplo, criando o conceito
de “quadripede animal lanoso mamifero doméstico” ainda
ndo seria suficiente para identificar um cdo particular, pois
conceitos nao circulam pelas ruas, apenas coisas singulares.

117



Poderiamos especificar sempre mais, distinguindo pe-
lagem, focinho, rabo etc. Contudo, ndo hd como embutir
um cao singular dentro de um conceito geral de cao, pelo
fato de que cada coisa existente € tUnica e individual, como
ja sabiam os medievais — individuum est ineffabile'>. E
curioso € imaginar que, segundo o pensamento tradicional,
ndés s6 podemos conhecer o cao individual pela apreensdao
16gica a priori de seu conceito. Neste caso, com que tipo
de légica o cdo re-conhece seu dono?

Para nos salvar dessa “dizima periddica” ldgica, que
sempre acrescenta uma qualidade ao conceito, mas nunca
identifica completamente um individuo, devemos recorrer a
um principio estético que poderiamos chamar de “vagueza”,
que € o intervalo entre a “dizima periddica” do conceito
e a coisa que se pretende identificar. Porém, ndo se trata
aqui de interpretar ‘vagueza’ como oposicdo a ‘exatidao’
ou ‘distingdo’ — ambas categorias légicas —, mas utiliza-la
como um espaco intersticial que ultrapassamos entre o uni-
versal da razdo e o particular do fendmeno, atenuando a
distancia entre representacdo e representado, de modo que
possamos re-conhecer o cdo como a coisa a qual se vincula
o conceito de cdo. De fato, o principio estético da ‘vague-
za’ trata-se da operagcdo que permite aproximar oS conceitos
das coisas, por meio de uma ‘“aposta” sensivel — de uma
crenca que a mente assume ao realizar o salto analdgico
do universal até o particular.

Portanto, a doxa € um ingrediente necessirio da
episteme.

12 “Coisas e entes individuais sdo inefdveis” — significa dizer que ndo
ha palavra, frase ou conceito que consiga nominar um ente individual. A
linguagem verbal s6 nomeia conceitos sobre grupo de coisas, gerando espé-
cies, géneros, classes etc. A palavra ndo nomeia a coisa, mas a ideia que
fazemos da coisa, por isso o signo verbal nao consegue “baixar” ao mundo
para criar um nome proprio para cada coisa. Se a linguagem verbal tentasse
nomear cada coisa existente, o vocabuldrio seria infinito, impedido o uso
da linguagem como meio de comunicag@o.
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Coisas e corpos

Entre as coisas do mundo, no dia-a-dia, ndo topa-
mos com nenhum conceito; nas ruas ndo circulam ideias
universais, ndo vemos categorias de coisas desfilando suas
identidades nas avenidas, ndo fotografamos defini¢des; por
outro lado encontramos os fendmenos, a emergéncia das
coisas singulares, o inconstante vir-a-ser das aparéncias;
e sO depois de percebé-las nds as identificamos em parte
como causais, essenciais, substanciais etc.

O que eu conheco é um objeto, o que ndo conheco ¢ uma
coisa. Em outras palavras, aquela coisa que passa para a
esfera do conhecimento — ou mesmo algo inventado — tor-
na-se objeto daquele conhecimento. A coisa é um existente,
conhecido ou ndo, e o objeto € um conhecido, existente ou
ndo. (..) para que haja objetos € preciso haver signos. Mi-
nha relagdo com qualquer objeto é ja uma relacdo signica.
(PINTO, 2002: 18)

A inteligéncia se dirige as coisas do mundo com
a missdo de conhecé-las, transformando-as em objetos de
sua aten¢do ldgica. A busca pelo objeto da intelec¢do € a
tentativa de desvendar o que “estd por baixo” da aparéncia
fenomenal das coisas. Esse “estar por baixo” (sub stare =
substancia) perfazem as identidades universais que ligam as
coisas as suas categorias, classes e espécies. Desse modo,
a investigacdo inteligente do mundo ndo se interessa pelas
coisas singulares, mas apenas pelo que submete as coisas
as leis (naturais ou culturais) que as causam. A existéncia
sensivel das coisas do mundo pouco importa para a in-
teleccdo, que se posta acima do real para reduzi-lo a um
pequeno conjunto de leis que causam o mundo.
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Embora seja um procedimento vélido e util, a iden-
tificacdo légica das coisas do mundo € um conhecimento
parcial, de vez que fixa sua atencdo apenas nas leis invi-
siveis que causam as coisas, sem baixar ao devir empirico
para conhecer também a singularidade das coisas, cujo
modo de cognicdo possivel s6 pode ser estético.

Quantos Paulos, Marias ou Sérgios — individuos sin-
gulares — nds conhecemos com 0s mesmos nomes? Muitos,
de certo! E chamaé-los pelo nome — o universal légico-
-linguistico — € qtil para termos sua aten¢do. No entanto,
para diferenciar um “Sérgio” de outro “Sérgio” niao posso
fazé-lo por meio do conhecimento universal-conceitual, pois
todos sdo “Sérgios” com a mesma propriedade. Devemos,
portanto, recorrer aos sinais estéticos individuais das coi-
sas materiais Unicas, de modo a distinguir um “Sérgio” de
outro “Sérgio”.

A “coisa” é a existéncia em sua forma fisica. Mais
do que isso: o que temos no mundo — o préprio mun-
do — sdo coisas. Dentre as coisas do mundo encontram-se
nossos corpos (humanos), que sdo, portanto, nosso contato
privilegiado com o real.

A coisa ndo surge mais como um subjacente (um hypokei-
menon) que pode funcionar como um suporte de predicagdes,
mas como algo que aparece sensivelmente. (..) [Pensar] a
coisa como aquilo que € acolhido pela aisthesis € algo que
cabe tanto para um carro, para uma bacia de barbeiro, quanto
para uma escultura cldssica. Todas as coisas possuem indis-
criminadamente uma dimensdo sensivel. (CASANOVA appud

HADDOCK-LOBO, 2010: 157)

E preciso entender, portanto, que a matéria é o su-
porte da arte, ou como diria Heidegger: a origem da obra
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de arte. As obras de arte, como coisas, provém de sua
constituicdo material. Na origem da arte ndo esti o pen-
samento, pois ela € um produto (fisico) singular, que nem
sempre suscita conceitos ao fruidor.

Assim, devemos considerar duas formas importantes
de aquisicdo de conhecimento pelo humano. O modo inte-
lectual ou 16gico, que reduz o mundo real as representacdes
de suas causas, e o modo estético que conhece experimen-
talmente os fendmenos pela percep¢do de suas emergéncias
singulares. Tanto nao ha hierarquia entre o conhecimento
16gico e estético, quanto oposi¢ao categorial, mas diferencas
qualitativas que devem ser combinadas, de modo a ampliar
a eficiéncia do conhecimento humano do real.

Imagem e pensamento

Diderot dizia que cada sentido perceptivo tem sua
propria razdo. Ou seja, traduzindo o falar oitocentista do
pensador francés, podemos dizer que a percep¢dao ja é em
si mesma uma forma de pensamento e cogni¢do. De modo
que ndo € correto afirmar que o conhecimento tem inicio
nos sentidos fisicos, cuja sensacdo ali produzida dirige-se
ao juizo da razdo para estabelecer a verdade do caso. Nem
todos os perceptos que afetam os sentidos fisicos se trans-
formam em pensamento consciente e racional, mas apenas
uma pequena parcela deles.

A maior parte do conhecimento humano provém da
percepcdo estética produzida em nosso corpo por sinais
inconcebiveis (que nao chegam a gerar conceitos) emitidos
pelas coisas que habitam o mundo. Tais sinais produzem
imagens visuais, auditivas, tdteis, gustativas, olfativas, hép-
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ticas e sinestésicas que se formam em nossa memodria sen-
sivel — sdao os analogon rationis sugeridos por Alexander
Baumgarten, no século XVIIL.

Da mesma forma como as representacdes conceituais
sao analogias das regularidades que causam as coisas, as
imagens produzidas pelas percepcdes sdo conhecimentos
andlogos aos racionais. Por outro lado, pode haver ima-
gem sem conceito, de vez que o mundo nos envia sinais
inconcebiveis a todo instante. Mas todo conceito acaba por
gerar uma imagem, mesmo que abstrata, pois sua funcio ¢é
representar o mundo.

Se ndo existem conceitos sem imagem, como hoS
ensina Aristoteles, pode haver imagens que ndo geram con-
ceitos. Sendo assim, podemos concluir que também hd pen-
samentos inconcebiveis — que ndo se tratam de devaneios,
sonhos ou delirios, contudo, de um conhecimento sensivel
indispensavel ao sucesso do humano em sua experiéncia
do real.

Diferentemente da clareza e distincao reivindicadas
pelo conceito, o pensamento inconcebivel nos oferece a
oportunidade de criarmos ideias vagas, que embora sejam
em parte obscuras e indistintas, sdo esteticamente cal-
culdveis (calculus = razdo), como por exemplo, quando
“medimos” a olho a distancia entre dois obstaculos para
passarmos por entre eles.

A estética deve ser entendida como uma drea de
conhecimento distinta da ciéncia, filosofia, mitologia ou do
senso comum, que sdo formas de pensamento conceituais.
A cogni¢cdo sensivel (estética) pode conhecer o mundo sem
conceitud-lo, mas, por outro lado, ndo hd conceituagdo sem
a prévia percepc¢iao das regularidades do real, de modo que
o logos depende da aisthesis.
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Principios da Aisthesis

Enquanto a ldgica visa conhecer o mundo de modo
distinto e claro (delimitando identidades), o real em si mes-
mo se nos apresenta de maneira confusa e obscura, em
cadeias indefinidas de fendmenos que se inter-relacionam
e se fundem rizomaticamente. De modo que ao sentenciar
a estética como um saber confuso e obscuro, a logica, de

fato, concede a estética uma forma de parentesco com o
devir, que nao se constitui de identidades conceituais.

A moldura imposta pelo conceito, ou seja, a defi-
nicao (de finis = dar limites) ¢ a garantia da distincdo que
separa universais de outros universais, mas € impotente
para apartar as coisas de outras coisas, de vez que no mun-
do real tudo vem a nossa percep¢dao de modo mesclado,
misturado e heterogéneo. Assim, afirmar a superioridade do
conhecimento légico por ser claro e distinto, e rebaixar o
conhecimento estético por ser obscuro e confuso sé revela
a ingenuidade do idealismo que acredita num mundo ple-
namente inteligivel.

Se a légica visa a verdade como uma adequacdo da
mente a0 mundo real, deveria considerar uma associagdao
com o conhecimento estético, porque ser afetado pela con-
fus@ao e obscuridade do real oferece-nos uma aproximacgdo
mais eficiente da realidade, em comparacdo com ‘“clareza”
minimalista de um conceito sobre o mundo.

Se os conceitos sdao procissoes de identidades que
marcham em vao na dire¢io do mundo que nunca tocam,
eles ndo sdo mais claros nem menos obscuros do que a
cognicdo sensivel de um afeto. Clareza € um dogma pla-
tonico extraido do mito da caverna, que simboliza a “luz”
da verdade alcancada apds o abandono das ilusdes, das
sombras (dai provem o par oposto da luz: a obscuridade!)
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da noite da ignorancia. De fato, os conceitos sdo claros
porque sdo esqueletos de experi€éncias mortas. A ‘clareza’
conceitual € um produto da abstracao (do sequestro) do mo-
vimento sensivel das coisas. Os conceitos sdao ‘claros’ por
que formam diagramas transparentes das experi€ncias.

124



As estéticas e suas definicoes"

A partir de Sécrates e Platdo, de acordo com
Nietzsche, a arte oscila “na dire¢do de uma or-
dem que ignora sua expressdo para se estabelecer
no discurso, o logos, no qual se refletird, mantida
a distancia pela razdo ou mesmo pelo raciocinio”.

(CAUQUELIN, 2005, p. 28)

Todo o empreendimento filos6fico desde os gregos
classicos até muito recentemente, visou (ainda visa) colocar
a arte entre as atividades ordinarias, encontrando-lhe um
lugar junto das filosofias, ci€ncias e técnicas. Por milénios,
0 belo (arte) vem sendo visto como o rosto do bem e a
expressao da verdade, atrelando a atividade artistica a nor-
matizacdo ética e a reflexdo filosofica.

Embora a palavra ‘estética’ e seu conceito moderno
tenham sido desenvolvidos por A. Baumgarten 14 no século
XVIII, para denominar e definir um campo de estudos que
deveria tomar a percepcdo e as sensacdes como principios
de um conhecimento sensivel do mundo, Kant, Hegel e
outros pensadores arrastaram de volta a estética (na forma
da filosofia da arte) ao berco da filosofia geral.

Hoje, a estética, quando entendida como filosofia da
arte, ainda se v€ debatendo o principal problema do pensa-
mento sistemdtico, qual seja o de definir o mundo em con-
ceitos abstratos para normalizar a realidade. Desse modo,
a definicdo do que seja a arte tornou-se uma importante
preocupagdo, as vezes uma obsessao entre os fildsofos.

13 Artigo publicado em 2009, pela Revista Cientifica da FAP. Publicacdo
do Campus de Curitiba II — UNESPAR. ISSN 1980-5071 http://www.fap.
pr.gov.br/modules/conteudo/conteudo.php?conteudo=78
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Os manuais de filosofia insistem em que ninguém
pode ter dominio sobre qualquer conhecimento, sem antes
defini-lo necessaria e suficientemente, na forma de um con-
ceito. Assim, ninguém poderia ser artista ou pensar a arte,
desconhecendo o que se define como arte.

“O que € a arte?” constitui uma pergunta que con-
duz obrigatoriamente a um conceito, que distingue as coi-
sas identificdveis, compreendidas numa extensdo (definicao).
Tais coisas devem possuir propriedades comuns que ndo
existem naquelas que sdo externas ao conjunto. Encontrar
quais sdo as propriedades necessdrias e suficientes que
possam identificar as qualidades da arte em uma coisa ou
num evento, sempre foi um desafio, especialmente para os
chamados “‘essencialistas”, isto é, para aqueles que acredi-
tam que as obras de arte possuem propriedades imanentes,
que lhes sao intrinsecas.

A existéncia de ‘algo em comum’ em todas as coisas
consideradas artisticas estd na base das teorias essencialis-
tas, que sdo tributdrias do pensamento cldssico acerca da
‘identidade’ das coisas que ‘sdo iguais entre si” — funda-
mento do pensamento racional.

O essencialismo € um ‘conteudismo’, proveniente do
habito de se crer que a substancia (sub stare = estar sob)
das coisas existe como uma realidade alcancavel pelo pen-
samento. Esse ‘“contetido” € o que empresta o significado
para o significante (sua aparéncia fenomenal). O essencia-
lismo é uma forma de metafisica que atribui qualidades

subjetivas a coisas do mundo real.
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Atualmente, sabe-se que muitas coisas dao sinal de
sua existéncia sem, no entanto, serem definiveis. Escapa a
inteleccdo certas partes dos fendmenos que ndo podem ser
definidas, de vez que abstrair (exercicio fundamental para
a conceituacdo) € abandonar os tracos acidentais para bus-
car as semelhangas (identidades) entre as coisas, de modo
a construir um modelo ideal, apartando as singularidades
e 1diossincrasias do existente. No entanto, desde os nomi-
nalistas medievais ja se sabiam que a esséncia (nudcleo da
defini¢cdo) nunca se encontra na coisa, porque se trata de
uma representacdo que fazemos dela em nossa mente.

Como teoria da arte, desde a Antiguidade cléssica,
passando pela Idade Média, o essencialismo vigorou pra-
ticamente sem oposi¢des filosoficas, até o século XVIII,
quando I. Kant publica sua terceira critica (do Juizo do
Gosto), alterando profundamente o que se entendia por
estética (arte) até aquele periodo. A preocupacdao de Kant
era a de seu tempo, ou seja, o espirito iluminista também
precisava encontrar universalidade na atividade estética, li-
vrando-a do emaranhado de opinides e do capricho dos
humores subjetivos, acumulados até ali pela desordenada
profusdo de ideias herdadas dos séculos anteriores.

Kant percebe que a estética (arte) compreende um
género de conhecimento autdbnomo. Para o filésofo de
Koningsberg, “existe sempre a razdo, mas ela € ou pura,
ou pratica. Dois modos que ddo acesso a dois mundos. Mas
nem um nem outro sdo vélidos para um terceiro mundo: o
da arte, onde as leis da natureza, assim como 0s preceitos
da Razdo (ou moral) ndo podem ser aplicados” (CAUQUE-
LIN, 2005, p. 71).
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Esse terceiro mundo enunciado por Kant, em que
as leis da natureza e da razdo ndo sdo aplicdveis, mesmo
assim pode ser pensado (julgado) e, portanto, universalizado
e reconduzindo ao regaco da filosofia, porém bem vigiado
como Platdo sempre quis. Para tanto, Kant se utiliza das
“formas de entendimento” organizadas para o mundo da
razdo e da moral, quais sejam, a qualidade (satisfacdo ou
desprazer), a quantidade (universalidade ou subjetividade),
a relacdo com a finalidade (determinismo ou liberdade) e,
por fim, a modalidade (necessidade ou possibilidade), que
compdem parte de suas categorias, de modo a produzir suas
nogdes sobre estética.

Ja que o mundo da arte ndo pode ser acessado do
mesmo modo como aquele da razdo, que estd submetida
ao principio da ndo-contradi¢do (a necessidade exclui a
liberdade, a universalidade exclui a subjetividade etc.), a
arte s6 pode ser compreendida numa situacdo paradoxal
em que o juizo do gosto ndo se preocupa com a con-
tradicio e admite inclusive o ‘terceiro excluido’. Assim,
diametralmente ao mundo da razdao, Kant obtém os quatro
momentos do julgamento estético: satisfacdo desinteressada
(sentimento produzido por uma obra, sem considerar sua
utilidade ou necessidade), subjetividade universal (sem inte-
resse particular, o juizo do belo pode ser universal, ainda
que seja subjetivo), finalidade sem fim (sem um fim, nem
objetivo teleoldgico, a obra de arte ndo tem conceito, mas
agrada universalmente), e necessidade livre (sendo universal,
0 juizo estético também € necessario, porém, nao pode ser
imposto e, portanto, € livre).

No entanto, o louvdvel esfor¢co de Kant para oferecer
a arte um lugar especial no mundo do pensamento man-
teve a estética como um departamento extraordindrio de
sua filosofia idealista, sem resolver o conflito e a tensao
provocados pelos ‘quatro momentos’ paradoxais, que foram
criados justamente para apaziguar a impoténcia da ldgica
em racionalizar a arte. Porém, ao menos, Kant abre a dis-
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cussdo para a existéncia de um conhecimento ndo atrelado
inevitavelmente ao logos.

Um século mais tarde, Nietzsche “introduz desde
logo na estética dois principios a que d4 o nome de dois
deuses gregos. Apolo e Dioniso encarnam, com efeito, duas
‘pulsdes artisticas da natureza’” (LACOSTE, 1986, p. 67).
Cada qual dessas pulsdes manifesta-se entre os humanos por
meio de estados afetivos-psicolégicos. A pulsdo apolinea
conduz a medida, a consciéncia e a contemplagdo serena
da razdo, enquanto que a pulsdo dionisiaca conduz a pessoa
a embriaguez das sensacdes e celebra selvaticamente sua
reconciliacio com a natureza. Entende NIETZSCHE que
“o progresso da arte estd ligado a duplicidade do apolineo
e do dionisiaco, de modo parecido com a dependéncia da
geracdo da dualidade dos sexos, em lutas continuas e com
reconciliacdes somente periddicas” (2005. p. 27).

Mas a estética de Nietzsche baseou-se no elemento
dionisiaco, entendendo a prépria natureza como uma artis-
ta que cria, trazendo a tona certa metafisica. “A natureza
[nietzschiana], em sua esséncia, é contradi¢do e dor, porque
¢ poder de criacio e de metamorfose” (LACOSTE, 1986,
p. 69). Para Nietzsche, a arte deixa de ser uma atividade
do espirito (Hegel) para tornar-se obra do génio humano
(roméantico), que por sua vez realiza nela o vinculo da arte
com a natureza, em uma nova acep¢ao da mimesis. “Com
respeito a estes estados artisticos imediatos da natureza,
¢ qualquer artista um ‘imitador’” (NIETZSCHE, 2005, p.
31). Mas ndo se trata, para Nietzsche, da imitacdo cldssica
(mimética) da “imagem do fendmeno”, porém das pulsdes
da vida criada pela natureza.
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Com o tempo, abandonou-se o realismo ingénuo, que
acreditava na possibilidade da mente humana apreender as
coisas do mundo por meio de conceitos. Buscou-se, entdo,
no proprio sujeito, a possibilidade de intuir aquilo que po-
deria ser a arte. Emergiram, assim, as chamadas ‘teorias
psicoldgicas da arte’, antecipadas por Nietzsche.

Clive BELL, entre outros, defende que as obras de
arte (€ somente elas) geram nos perceptores uma emog¢ao
singular (“emocdo estética”) por meio de sua forma signifi-
cante (2000, p. 113). Segundo este conceito, aquilo que se
refere a estética deve ser uma emocdo particular provocada
pela experiéncia pessoal com um evento ou obra (de arte).
Portanto, a qualidade essencial de uma obra de arte € seu
poder de fazer emergir nas pessoas uma emog¢ao singular,
que ndo pode ser experimentada de outra maneira.

Essa “qualidade essencial” residiria em sua “forma
significante”, que se consistiria numa combinacdo particular
de propriedades formais (sons, movimentos, cores, linhas,
angulos, perspectivas, harmonia etc.), encontrdveis apenas
em obras de arte.

A emocao estética de Bell distingue-se de outros
estados emocionais, como medo, ansiedade ou excitagdo se-
xual, para deixar clara a comunica¢cdo da forma significante
como algo extraordinério (obra de arte), que ndo se encontra
em qualquer lugar no mundo de relagdes.

Mas a teoria psicoldgica da arte em Bell aparenta ser
circular, pois somente as obras de arte provocariam uma
emog¢do estética, por meio da forma significante que se en-
contra nas obras de arte. Além disso, essa teoria apresenta
outro problema, como o fato de algumas pessoas nao se
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sentirem “‘emocionadas” esteticamente, diante de uma obra
de arte, levando-se a crer que ou a obra ndo € arte, ou a
pessoa ndo seria sensivel suficientemente para perceber a
esteticidade da obra...

Uma das mais importantes andlises do fendmeno es-
tético, na primeira metade do século XX, deve-se a Escola
de Frankfurt, especialmente aos trabalhos de Theodor Ador-
no. De modo geral, a estética adorniana, fruto do desen-
volvimento da critica frankfurtiana (Horkheimer, Benjamin,
Marcuse), opde-se as estéticas kantiana e romantica, por
considerar estas teorias excessivamente abstratas e idealistas
para lidar com o lado concreto do mundo da arte.

Abandonam-se as andlises internas e essencialistas
da arte para concebé-la no ambito das relacdes sociais e
de producdo. Com essa visdo, a estética adorniana filia-se
entre as teorias institucionais da arte, uma vez que fortale-
ce os argumentos da influéncia externa (a0 campo estético)
sobre a obra e seu autor. A “esséncia” da arte ndo é mais
independente da histéria, ela perde seu universalismo e
afrouxa as certezas sobre sua natureza. Para a teoria critica
¢ preciso denunciar a falsa neutralidade da arte (burguesa)
em relacdo ao ambiente socioecondmico e politico em que
ela é produzida; deve-se articular a teoria em funcdo de
uma préaxis revoluciondria e tornar a pratica artistica uma
critica ao sistema em vigor, assim como desestabilizar cons-
tantemente qualquer acomodacao tedrico-pratica no campo
estético-cultural.

Segundo Anne CAUQUELIN, “o dever de levar em
conta as condi¢des de sua existéncia como arte, para nao
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cair em um essencialismo que oculte os verdadeiros obje-
tivos e chegue até a confundir o papel e a finalidade da
arte” (2005-B, p. 82) trouxe dificuldades e enormes desafios
para Adorno, no sentido de preservar a autonomia da arte
e, ainda assim, articuld-la segundo suas proprias condigdes.

A partir desse periodo, o campo artistico deixa de
ser “edificante”, no sentido de representar o ideal burgués
ou a trilogia platonica (bem, belo, verdadeiro), e passa —
ao menos com o grupo dito de vanguarda — a adotar o
paradigma adorniano da negatividade em ato na obra de
arte, que se obriga a ser critica em relacdo a sociedade e
seu regime capitalista, ‘engajando-se’ na luta contra o sis-
tema do qual ela mesma é um de seus elementos. Assim,
elegem-se as obras contestatdrias e repudiam-se aquelas que
parecem submetidas ao dominio burgués da ‘arte pela arte’.
A transgressdo das normas se torna a norma da transgres-
sdo e, desde entdo, nenhuma obra de arte pode deixar de
ser critica ou original.

Em sua primeira versdo, a ‘teoria expressionista’
define a arte como a expressio de emocdes. Sinais dessa
teoria ja podiam ser encontrados, por exemplo, na nog¢ao de
catarse em Aristdteles, como purgacdo das emogdes. Entre-
tanto, serd com Roger Collingwood que a teoria expressio-
nista ganhard um maior desenvolvimento. Ao considerar a
obra de arte como um meio de comunicagdo de emocoes,
Collingwood descreve a arte como um processo que nasce
com os ‘sentimentos indefinidos’ do artista que, por meio
de sua técnica os transforma em obra de arte, por sua vez
evocando no perceptor as emocgdes sugeridas pelo artista.
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Contudo, a arte ndao € apenas uma comunicacdo de
emocdes, mas também a constituicio de conhecimentos
sensiveis (inclusive racionais) capazes de promover o en-
tendimento de uma parcela do mundo que nenhuma outra
reflexdo silogistica alcancaria. Reduzir a obra de arte a
comunicacdo de emogdes parece ndo levar em conta seu
carater histérico e critico, susceptivel de induzir ideias,
conceitos diversos.

“Todos esses fracassos na procura de uma defini¢do
de arte vao levar a que alguns estetas passassem a olhar
o problema de outra forma. Assim, em vez de pugnarem
por uma defini¢do, deslocam as suas preocupagdes para a
questdo meta-estética de saber se a questdo ‘o que € arte?’
faz sentido” (TEIXEIRA, 2006). Um dos maiores expoentes
dessa teoria da ‘indefinibilidade da arte’ ¢ Morris Weitz.

A 1ideia central por trds dessa teoria é que a arte
ndo pode ser definida logicamente (filosoficamente), tendo
em vista que as regras que a compreenderiam impendem
a inclusdo de obras que seriam consideradas ndo-arte, por
qualquer conjunto de definicoes fechadas. Assim, Weitz vai
buscar na teoria dos jogos da linguagem, proveniente de
L. Wittgenstein, um conceito aberto que refute a ideia de
que a arte possa ser definida em termos de condi¢des ne-
cessarias e suficientes, permitindo reconhecer obras de arte
por semelhanca de familia. Isto é, os jogos, no exemplo
extraido de Wittgenstein, ndo se parecem entre si (ndo tém
caracteristicas em comum que devam ser necessarias para
sua defini¢do), porém, quando os percebemos, entendemos
que se tratam de jogos, por compartilhar um conjunto de
indugdes semelhantes.
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Embora seja bem razodvel entender a obra de arte
como em parte indefinivel, o problema com a teoria de
Weitz € que o reconhecimento daquilo que seria uma obra
de arte dependeria do conhecimento prévio de outras obras,
que ja foram consideradas pertencentes ao campo da arte.
Desse modo, algo radicalmente novo, como uma obra revo-
luciondria, acabaria por ser desconsiderada por nio ter uma
semelhanc¢a de familia com outras obras ja existentes. Sem
contar o fato de que qualquer coisa pode ter ‘semelhancgas’
com qualquer coisa; outra consequéncia dos critérios de
reconhecimento de Weitz faz sua teoria aproximar-se do
essencialismo, na medida em que pensa se tratar de arte
s6 o artefato que detém tais propriedades intrinsecas (para
poder ser ‘reconhecido’ como arte).

Ja que as teorias essencialistas falharam em defi-
nir a arte como algo intrinseco a certas obras, nos anos
1960 e 1970 surgiram as ‘teorias institucionais da arte’,
buscando definir o campo artistico por meio de aproxima-
coes extrinsecas. Dentre os mais destacados autores dessa
linha estd George Dickie, que classifica um artefato, cujo
aspectos lhe confere o estatuto de candidato a apreciacdo
por pessoas do mundo da arte. Ou seja, a obra s6 & arte
quando uma comunidade de especialistas lhe concede es-
tatuto artistico. Assim como juizes, governantes, que agem
em nome de instituicdes e conferem determinado estatuto
a coisas e pessoas, também os especialistas do mundo da
arte devem fazé-lo em relagdo a obras que considerem (ou
nao) artisticas. Desse modo, qualquer objeto pode se tornar
obra de arte, uma vez que o estatuto de arte € conferido de
fora, por especialistas. Assim, a teoria institucionalista, por
exemplo, consegue incluir no dmbito da arte, as obras de
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arte conceitual, como os ready-made de Marcel Duchamp
e Andy Warhol, pelo reconhecimento extrinseco de uma
comunidade e de um l6cus (0 saldo ou museu) para exercer
seu papel artistico.

Por outro lado, “obras” feitas por animais, como
chimpanzés, elefantes, cdes, seriam também consideradas
arte, caso um conjunto de especialistas assim as definissem,
0 que pde em xeque a teoria — se tudo pode ser arte, nada
sera arte.

Uma outra teoria que busca definir o campo artistico
de fora, extrinsecamente, ¢ defendida por Nelson Goodman,
denominada ‘teoria simbdlica’. Nesse tempo, o abandono de
uma definicdo ‘intrinseca’ é total, na medida em que até
a pergunta essencialista “o que é arte?” se v€ substituida
por outra: “quando hd arte?”. Goodman responde a isso,

dizendo que a arte funciona simbolicamente.

Embora a tese goodmaniana da funcdo simbdlica
da arte seja contestada por tedricos que veem nela uma
reedicdo do ‘representacionismo’, Goodman ndo contesta as
criticas, mas relativiza a nocdo de representacdo quando,
por exemplo, figuras sdo criadas, sem qualquer referéncia
(representacdo) ao mundo concreto. Ou ainda, quando obras
reconhecidamente abstratas se referem a ritmos, harmonias,
propor¢des, como as obras de Kandinsky. Mesmo “assim,
parece que nao basta eliminar a representacdo para eliminar
a referéncia, como defendiam os puristas”. (TEIXEIRA,
2006)

Nelson Goodman, que também realizou trabalhos em
l6gica e filosofia analitica, além de militar no mundo da
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estética, insiste na funcdo simbodlica da arte por que enten-
de que qualquer objeto pode funcionar como obra de arte,
bastando para isso ser interpretado como simbolo estético
(0 que lembra a teoria institucional). Por exemplo, podemos
olhar para um capacete etrusco num museu como um sim-
bolo estético que exibe uma ‘densidade sintdtica’ na medida
em que € o cruzamento de significados (simbolos) culturais,
como uma ‘referéncia multipla’. Mas, se tivermos um olhar
denotativo para esse objeto, vamos enxergi-lo apenas como
um simbolo ndo-estético, a representacao de um equipamen-
to militar da Antiguidade cldssica.

Porém, a teoria simbdlica de Goodman acaba por nio
resolver a questdo da parte nao simbolizdvel (insignificdvel,
inconcebivel, inefavel) da obra de arte, ou seja, a por¢do
de inovagdo, originalidade e criatividade dos artefatos, que
acompanha a parte referencial.

10

Para escapar do famigerado senso comum (em que
o romantismo havia se transformado), a arte moderna deixa
de olhar o peixe dentro do aqudrio para voltar-se para a
forma do aqudrio, isto €, afasta-se do conteudismo mimé-
tico e se esforca para perceber a comunicacdo gerada pela
composi¢cao material das obras, evitando o olhar retiniano

da tradi¢do vasariana.

O descentramento do conteudismo retiniano foi de
tal modo rapido que, j4 no comeco do século XX, Marcel
Duchamp surge com seus primeiros ready mades (Roda de
Bicicleta, 1913; A fonte, 1917), praticamente abandonando o
terreno estético do ‘feito a mao’. Nao se tratava mais nem
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da habilidade técnica e nem da inventividade tradicionais,
mas do estabelecimento de outros signos:

A arte ndo é mais para ele (Duchamp) uma questio de
conteudos (formas, cores, visdes, interpretacdes da realidade,
maneira ou estilo), mas de continente. E assim que Marshall
McLuhan dird, cinquenta anos mais tarde: “o meio é a men-
sagem”, apagando a distingdo classica entre mensagem (con-
teido intencional) e canal de comunicacdo (neutro e objetivo)
para estabelecer a unicidade da comunicagdo através do meio.
(CAUQUELIN, 2005-B, p. 93)

Expondo coisas ‘prontas’ ja existentes e cotidianas, e
rompendo com a artesania da operacdo artistica, Duchamp
faz notar que apenas o espaco de exposi¢do (contexto) de
tais objetos e o senso estético do perceptor (capacidade de
estranhar o comum) é que fazem deles ‘obras de arte’. Pa-
rece pouco, a primeira vista, mas Duchamp subverte pela
primeira vez (mas ndo sem tentativas precedentes de outros)
0 esquema aprioristico mantido pela estética ao longo dos
séculos, pelo qual desejava definir previamente o que seria
a arte, antes mesmo que os artistas a criassem. A partir de
Duchamp, arte e estética classica se bifurcam, e tal divorcio
torna o fazer artistico independente dos critérios valorativos
da antiga estética.

O ‘abandono’ do conteido em favor da forma sen-
sivel, j4 em Duchamp, antecipa os temas da arte contem-
poranea. Além de antever o movimento conceitualista dos
anos 1960, com a producdo de um novo sentido (contetido)
a partir de coisas do cotidiano, Duchamp provoca uma
inflexdo no campo da estética — desaparece a metafisica
residual que persistia na busca por uma imanéncia do valor
estético em certos elementos, que conteriam ‘naturalmente’
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os atributos da arte. Nao se trata mais de produzir uma
obra de arte a partir de um conceito pré-definido, mas de
perceber que a obra de arte pode gerar conceito.

A famosa proposi¢io de Duchamp “E o observador que faz o
quadro” é para ser tomada ao pé da letra. Ela ndo se refere —
como se cré com muita frequéncia — a alguma metafisica do
olhar, a um idealismo do sujeito que enxerga, mas correspon-
de a uma lei bem conhecida da cibernética, retomada pelas
teorias da comunicacdo: o observador faz parte do sistema
que observa; ao observar, ele produz as condi¢des de sua
observacdo e transforma o objeto observado. (CAUQUELIN,
2005-B, p. 98)

Embora Andy Warhol pertenca, na histéria da arte, a
pop art, aos anos 1960, e, portanto, a arte moderna, muito
de sua atitude artistica faz dele também um precursor da
arte contemporanea. Warhol é outro personagem desse cam-
biamento contemporaneo que se esquece da estética como
conjunto de normas, para se dedicar ao fazer artistico des-
pido agora das pretensdes modernistas.

Como Duchamp, Warhol abandona a estética, deixa seu oficio
de desenhista, renuncia ao estilo, a habilidade manual, e se
dedica a Arte — esfera que se dissocia das questdes de gosto,
de belo e de tnico. Os objetos que mostrard serdo banais, ki-
tsch, de mau gosto. Serdo objetos de consumo usual: garrafas
de Coca-Cola, fotos publicadas em jornais e rearranjadas. Em
suma, duplicatas, remade. Exatamente como Duchamp, trata-
-se de mostrar 0 que ja existe, mas, ao ready-made ‘acrescen-
tado’ de Duchamp, que permanece dnico e quase impossivel
de ser encontrado, Warhol opde a repeti¢do em série, a sa-
turacdo das imagens e o paradoxo de uma despersonalizacio
hiperpersonalizada. (CAUQUELIN, 2005-B, p. 110)
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Da mesma forma como os astros de TV ou cine-
ma, que emprestam aval as produgdes, com suas célebres
presencas nas telas, a partir de Warhol, obra e autor se
confundem. O autor é a obra, assim como o0 meio € a
mensagem. O autor se torna, desse modo, o lugar da arte, o
l6cus, ou o topoi de uma atividade que visa comunicar sen-
tidos. Mas ndo o sentido significante e teleologico proprio
das referéncias, porém os sentidos fisicos que conduzem a
estesia. Para que a arte seja o (esteja no) artista € preciso
‘desreferencializar’ a obra, que perde sentido (conteudistico)
como coisa e deixa de ser teleoldgica para se performatizar
diante do perceptor.

Por mais de dois milénios, a filosofia buscou de-
finir tudo em sua volta, de modo a trazer aos humanos
a compreensdao de seu mundo. Nesse processo milenar, a
arte também foi submetida a l6gica geradora de definicoes,
embora sempre escapando aqui e ali de uma completa com-
preensao.

Assim como, por exemplo, a miusica estd incluida no
universo do som, também a arte se encontra no ambito da
estética. O que implica dizer que se o fendmeno sonoro €
mais amplo do que o conjunto das expressdes musicais, do
mesmo modo a expressdao estética vai bem além das mani-
festacOes artisticas. Dai supOe-se que arte e estética estdo
muito longe de serem sinOnimas, tanto quanto de podermos
tomar uma pela outra. Caso Alexander Baumgarten hou-
vesse tido sucesso ao desenvolver sua ‘estética’ no século
XVIII, como um conhecimento autbnomo (cognitio sensi-
tiva), certamente seria mais féacil entender que a estética
deve ser vista como um campo de conhecimento, enquan-
to a arte trata-se evidentemente de uma pratica produtiva
(poiesis) que se utiliza da criatividade do artista para gerar
experiéncias e/ou coisas estéticas.

O senso comum filoséfico, no entanto, acabou por
transformar a estética numa espécie de ‘manual’ da arte,
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num conjunto de normas sobre o que, quando, como, por
que e para que deve-se realizar a arte. Esse procedimento
nao apenas dissociou a prdtica artistica da estética, como
causou uma crise nos paradigmas desta ultima, pois a arte
nao deixaria de produzir uma obra sé porque o ‘manual’
consideraria aquilo condendvel.

Como resumo didético, a Tabela 1 diagramatica dos
conceitos sobre arte expostos brevemente acima. Mas, aten-
temos para o fato de que todo diagrama, a maneira de con-
ceitos, reduz a real dimensao dos fendmenos tao-somente

para permitir a abstracdo intelectual do todo.
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Para onde vai a estética?'*

Adeus a Estética

Muitas atividades ao longo do tempo perderam sua
validade tedrica ou prética e passaram para a histéria como
registros de curiosidades, como € o caso da alquimia, flo-
gistica, mesmerismo ou da frenologia. Estaria a estética
também destinada a uma triste nota de rodapé na histéria
da arte? Esta ndo é uma pergunta futil, de vez que autores
como Jean-Marie SCHAEFFER, renomado tedrico francés
da estética, titulou um de seus livros com a sentenca:
“Adeus a Estética” (2000).

A encruzilhada que se abre diante da estética se
apresenta de maneira um tanto peremptdria. Ou a estética
abandona a tradicdo que compartilha com os fundamentos
basicos da filosofia, que sdao os de antever e determinar
o fazer e pensar artisticos, para se transformar em uma
reflexdo a posteriori das experiéncias e dos fatos estéticos
(abolindo inclusive os limites entre 0 que € ou ndo arte), ou
se mantém como ancilla philosophiae servindo cativamente
na busca da verdade, como ferramenta auxiliar da razao.

A estética referenciada a filosofia, como ‘ciéncia
normativa’, se encontra na contemporaneidade sem funcdo
prestidigitadora. Nao pode mais prever o que seja a arte, e
seus pressupostos candnicos caducaram diante da hipervelo-
cidade com que as tendéncias emergem e submergem, ndo

14 Artigo publicado em 2012, pela Biblioteca on-line de Ciéncias da Co-
munica¢do — BOCC. ISSN 1646-3137. http://bocc.ubi.pt/pag/camargo-mar-
cos-para-onde-vai-a-estetica.pdf
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deixando tempo para a consolidacdo de qualquer norma ou
género.

Um dos sintomas de crise de um sistema se veri-
fica pelo abandono daqueles que depositavam fé em sua
validade. Os artistas ndo consultam os manuais de estética
como guias para suas acdes, além do fato incontestdvel
de que mais e mais ‘agentes’ culturais intitulam-se artistas,
produzindo de tudo com que se pode gerar uma experiéncia
estética.

[A] experiéncia estética traz consigo uma negatividade funda-
mental: fazer uma experi€ncia estética nao significa nem sim-
plesmente recorrer ao ja sabido nem adotar, imediatamente,
o que é desconhecido: a experiéncia procura integrar o que
é estranho ao familiar (isto é, ao quadro de referéncias do
que ¢é familiar), mas alargando e enriquecendo aquilo que até
entdo constitufa o limite de todo real possivel (GUIMARAES
et alii, 2006, p. 16).

Embora a arte sempre tenha sido um tipo de coisa
que acrescenta um elemento exodtico ao contexto familiar,
provocando um varidvel estranhamento, traduzido ora como
prazeroso, ora como inquietante, os pensadores que se de-
brucaram sobre o fendmeno artistico sempre tentaram de-
fini-lo a partir daquilo que ele traz de familiar (ordenado,
regular, genérico, estilistico), langcando o ‘estranho’ para o
reino do mistério e do primitivo, algo de que a arte ndo
teria como se livrar. Mas, o cacoete logocéntrico de buscar
sempre o inteligivel (0 reconhecimento de padrdes, géneros
e estilos) para especificar, classificar e categorizar, acabou
por perder sua razdo de ser na contemporaneidade, tanto
pela velocidade com que se produzem experiéncias estéti-
cas, como por sua profusdo e diversidade.
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Na era mecanica (século XVIII, XIX e principios
do XX) a histéria escorria num tempo linear em que era
possivel observar a emergéncia € o amadurecimento de
amplas teses gerais, o aparecimento € a consolidacdo de
suas antiteses para, num terceiro momento histérico, ocorrer
a sintese superior das versdes em que se colhia o melhor
das duas teses para o bem da sociedade. Esse processo
socio-historico demandava um tempo marcado pelas folhas
do calendario. Entretanto, agora, teses, antiteses e sinteses
ocorrem simultaneamente em dominios ‘tribais’ e culturais
altamente diversificados, que se entrecruzam e se entrecho-
cam, influenciando-se mutuamente sem, contudo, perderem
o pé€ de seus proprios processos internos. Assim, ndo ha
mais ‘tempo’ para sedimentar normas e categorias que con-
duzam a modelos l6gicos da estética, empurrando-a para
a mesma crise paradigmdtica que acomete outros campos
do conhecimento, como a epistemologia, aproximadamente
pelo mesmo motivo: a abolicdo do tempo linear, que leva
a precarizacdo das hierarquias.

Desse modo, para além da utilidade diddtica da tra-
dicdo filosofica da estética, a realidade que ela demonstra
¢ a de uma longa e inescapédvel senectude idealista e lo-
gocéntrica, um envelhecimento de seu objetivo de definir e
esquadrinhar o fendmeno estético e, dentro deste, o fend-
meno artistico. Talvez agora, indefinidos, descategorizados
e desclassificados, nos rendamos aos fatos estéticos abando-
nando-nos ao sabor da experiéncia, cujo [dcus privilegiado
¢ o corpo, de onde a mente recebe os dados do mundo,
sem ter sobre ele o governo que imagindvamos ser possivel
realizar.

A arte, por sua vez, jamais esteve em crise. A crise
se encontra na logica discursiva, quando esta se da conta
de que ndao pode reduzir, definir e conceber a arte (€ a
experiéncia estética em geral) em puras proposicdes silo-
gisticas, nem conduzi-la mansamente a cdlida e familiar
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manjedoura da abstracdo. E sem poder compreender a arte
em suas categorias, a légica a acusa de errar pelo mundo
sem sentido e se autoaniquilar em insensatas experiéncias
sensoriais.

Por outro lado, ao escapar do senso comum roman-
tico, a arte moderna e, logo em seguida, a contemporanea,
deixam de promover a visao do peixe dentro do aquério e
voltaram-se para a materialidade do aquério, isto é, afas-
taram-se do ‘conteudismo’ mimético (em que a forma ¢é
mero veiculo de um conceito) e se esforcam para ver a
coisa estética sem os olhos da tradicdo logocéntrica, enfra-
quecendo assim o representacionismo na arte. Além disso,
o abandono da teleologia da obra de arte, assim como o
divércio da arte com a verdade filoséfica e o fim de seu
tradicional vinculo com a moral perfazem o golpe final na
mimese como metateoria da arte ocidental.

Na histéria do ocidente, tanto a estética como a epis-
temologia foram incumbidas de normatizar e estabelecer a
verdade dentro de seus campos de atuacdo. Isso era dado
como certo, porque ambas a estética € a epistemologia
foram acolhidas pela tradi¢do filoséfica, cuja maior missao
seria julgar os atos passados e prever a acdo futura dos
humanos, de acordo com os conceitos estabelecidos a priori
pelo pensamento ldgico.

Contudo, a previsao do futuro operada pela logica
foi demasiado superestimada pelos pensadores, treinados a
encontrar padrdoes em todas as manifestagcdes da natureza e
da cultura humana, desprezando completamente os acidentes
e as singularidades do real, cuja virtual manifestacdo multi-
plicou-se absurdamente por conta da imensa capacidade de
comunicacdo das midias audiovisuais, que transformaram o
ordeiro mundo idealizado pela l6gica numa imensa aldeia
aturdida por contradi¢des e tomada de furor estésico.
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Na atualidade, a multiplicacdo exponencial de pes-
quisadores e de seus trabalhos cientificos fez da dialética
sequéncia temporal entre ciéncia normal e ciéncia extraor-
dinaria (conceitos kuhnianos), um amdlgama simultineo de
experimentacdes e invencdes que se utilizam de paradig-
mas, enquanto os atropelam cotidianamente. Por outro lado,
a multiplicacdio exponencial de artistas, assim como de
experiéncias estéticas e obras de arte fez sucumbir qualquer
possibilidade da estética regularizar (conceituar) a atividade
artistica.

Curiosamente, os epistemoélogos e filésofos da arte,
cada qual em seu tempo e modo, declararam a morte da
arte, assim como a crise da ciéncia. Entretanto, nunca se
fez tanta ciéncia, como jamais em tempo algum a arte é
realizada tdo plenamente. A crise de que se trata nido estd
na atividade de pesquisadores e artistas, mas na tradi¢dao
filosofica que tenta em vao submeté-los a seus programas
anacronicos. Embora a previsao tenha sido uma das grandes
armas do sucesso da espécie humana, torna-se imprescin-
divel agora, para fazer ciéncia ou arte, relativizar a teleo-
logia, os procedimentos de finalidade, e entregarmo-nos ao
inesperado, mesmo que isso provoque o temor ancestral do
aniquilamento.

E necessdrio dirigirmo-nos para as fronteiras da se-
miosfera (no limite das linguagens), onde a cultura abal-
roa a abissal inexisténcia de sentido, para encararmos a
possibilidade do desaparecimento de nossos significados e
certezas, corajosamente avancando o passo sofrego sobre
o inesperado territério da entropia. Ali, onde a ldgica se
ausenta, nao temos outra coisa sendo sinais estéticos a nos
perturbar a percep¢do — essa angustiosa suspeita da presen-
ca do novo. Portanto, ser “artista [e cientista] é ndo levar
a sério o homem tdo sério que somos quando nao somos
artistas [cientistas]”. (ORTEGA Y GASSET, 2005, p. 77)
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Outra estética

Se a estética vinculada a tradicdo e ao senso co-
mum filoséficos perde progressivamente sua validade tedri-
ca como norma da producdo artistica seria possivel oferecer
outro programa a essa disciplina, ou deveriamos simples-
mente esquecé-la como fazemos com um instrumento que
perde sua utilidade?

Pareceria excessivamente cruel abandonar a estética
tdo somente porque ela se revela problematica ao tentar ex-
plicar a arte contemporanea. Existe um imenso patrimonio
artistico da humanidade que pode ser referenciado conve-
nientemente por uma estética histérica, que absorveu toda
transformacdo filoséfica dos ultimos séculos e permaneceu
eficiente em sua critica especializada. Entretanto, poderia a
estética contribuir de outro modo para o conhecimento hu-
mano, assim como auxiliar decisivamente no entendimento
do novo e do insensato, sem resvalar no cacoete da ante-
cipacdo ldgica?

A realidade do registro e da comunica¢ao das lingua-
gens imagética, sonora e cinética nos obrigaram a pensar
sobre o conhecimento produzido pelos textos cineaudiovi-
suais. Imagens, sons e movimentos também podem repre-
sentar ideias e conceitos, mas eles comunicam muito mais
do que isso. Suas formas ndo nos provocam tdo somente
significados abstratos, mas produzem em nds sensagoes,
emocoes, estranhamentos e afetos inconcebiveis. Se a logica
(lato senso) aplicada a comunicacdo nos permite desenvol-
ver representacdoes por meio de signos, poderia a estética
nos auxiliar na geracdo de conhecimento a partir de men-
sagens que ndo se compdem de signos, isto &, através de
sinais insignificantes?
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Qualquer texto produzido pela cultura, assim como
qualquer fendmeno natural observavel possuem dois as-
pectos importantes: sua logicidade e sua esteticidade. A
logicidade é o grau de regularidade ou convencionalidade
que permite a uma coisa, um evento real ou abstrato se-
rem representados por um texto, narrativa ou discurso. A
esteticidade é o grau de singularidade ou originalidade de
uma coisa, evento ou texto, que nao pode ser submetido
a representacdo, embora comunique sensacdes, emocdes e
afetos. Quanto maior a logicidade de uma coisa ou even-
to, sua representacdo textual (discursos verbais, expressdes
matemadticas, projetos de engenharia, mecanismos de repeti-
cdo etc.) terd mais capacidade de significar um conceito e
transportar um significado. Quanto maior a esteticidade de
uma coisa (texto, fendmeno natural, experi€ncias estéticas,
estranhamentos, artefatos, sensacdes, emocodes, afetos etc.)
tanto menor serd sua capacidade de ser veiculo de normas,
padroes e significados, obliterando a formac¢do de um con-
ceito, porém permitindo o conhecimento sensivel de seus
fendmenos.

Se os textos da cultura e os fenOmenos da natureza
comunicam para nds seus graus de logicidade e estetici-
dade, apreendé-los apenas pelo viés da leitura intelectual
implica conhecé-los de modo limitado. E, pois, imprescin-
divel a constru¢do do conhecimento estético das coisas para
tornar mais eficiente a nossa leitura do mundo. Em sendo
assim, podemos aproveitar o imenso patrimOnio cognitivo
estabelecido pela arte e pela estética, para aventurarmo-nos
em um tipo de conhecimento (cognitio sensitiva) que cons-
troi cogni¢des a partir da percepgao.

Embora os textos, eventos, coisas € fendmenos co-
muniquem logicidade e esteticidade simultaneamente, essa
manifestacio nao deve ser percebida como uma oposi¢cdao
direta entre duas qualidades distintas, ao modo da ldgica
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dualista. Os aspectos de logicidade e esteticidade sdo com-
plementares e interdependentes, pois nao hd nenhum texto,
evento, coisa ou fendmeno que seja completamente logico,
nem totalmente estético.

Sendo paritiaria com a l6gica, no ambito da cognigdo,
a estética mantém vinculos com sua contraparte, na medi-
da em que d4a limites a esta e a permite distinguir-se de
outras coisas. A estética também se relaciona com a ldgica
oferecendo-lhe os sinais em relacdo aos quais esta ultima
ird buscar pelo significado dos textos, eventos, coisas e
fendmenos. De modo que se queremos tornar a ldgica mais
bem equipada para conhecer o mundo, devemos oferecer-
-lhe o beneficio cognitivo de sua contraparte, a estética,
que permite a ciéncia e a filosofia testarem continuamente
a validade de seus processos de representacao.

Devemos admitir que tudo o que aconteceu depois de New-
ton (ou depois de Hilbert) é perfeicio? Ou devemos admitir
que a ciéncia moderna talvez tenha falhas bdsicas e possa
estar precisando de uma mudanca global? E, tendo admitido
isso, como iremos proceder? Como iremos localizar falhas e
realizar mudancas? Nao precisamos de um padrio de medida
que seja independente da ciéncia e conflite com ela a fim
de preparar a mudanga que desejamos provocar? (FEYERA-
BEND, 2007, p. 290)

Uma das mais importantes fungdes dessa nova esté-
tica seria oferecer para a légica o imprescindivel elo com
o mundo real, que foi quebrado pelo idealismo metafisico
da tradicao epistemoldgica, proporcionando o conhecimento
sensacional gerado pelos sinais estéticos percebidos como
influéncia do mundo real sobre nosso corpo. O mapa (as
representacdes logicossemidticas) deve ser constantemente
criticado com o auxilio da percepcao dos sintomas prove-
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nientes do territério (mundo real), para garantir uma boa
inteleccdo (leitura interna). Apenas os sinais estéticos ¢é
que nos permitem comparar a fragdo de real que podemos
apreender, com o mapa de suas representacdes semioticas
(linguisticas, matematicas, miméticas etc.). Cientistas, filo-
sofos, artistas e inovadores sdao cartdégrafos do real. Mas,
quem se dedica a melhorar os mapas ndao pode confiar
neles.

Os mapas foram construidos como imagens e guias da reali-
dade, e isso, presumivelmente, também ocorreu com a razao.
Mas os mapas, como a razdo, contém idealizacdes. (...) O via-
jante usa o mapa para descobrir seu caminho, mas também o

N

corrige a medida que procede, eliminando velhas idealiza¢des
e acrescentando novas. Utilizar [apenas] o mapa, ndo importa
0 que acontega, logo o colocarda em dificuldades (FEYERA-
BEND, 2007, p. 301).

Desse modo, as sensacdes produzidas pela percep¢ao
humana ndo sdo excrescéncias fisioldgicas despreziveis ou
ilusdes sensoriais, como ainda pensam certos essencialistas,
que valorizam tdo somente a leitura intelectual do mundo.
A percepcdo estética do real permite constituir outro conhe-
cimento tdo importante quanto a légica e sem o qual ndo
haveria arte, ciéncia, nem mesmo filosofia.

Estética da percepcao

Nao gostaria de desperdicar espaco neste ensaio para
ousar instituir uma nova estética. A ideia de uma ‘estética
da percep¢ao’ ndo deve ser vista como proposta de uma
nova disciplina, nem de uma teoria, mas como uma ftechne
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— uma arte que visa perscrutar as relacdes do tipo ruptura-nor-
ma, original-regular, perceptivo-intelectual, que se encon-
tram nos textos da cultura e nos fendmenos naturais, por
meio do uso das sensagdes, percepcoes e afetos, mas com o
objetivo de oferecer um treinamento para a leitura sensivel
do mundo; nao serve, como também ndo visa constituir um
sistema, canone ou dogma. A estética da percep¢dao poderia
ser tomada como um instrumento de observagdo, cuja meta
¢ tatear nas coisas o limite de sua logicidade, assim como
também auscultar a vibracdo de sua esteticidade.

Como um ferramental percepto-conceitual, cujo ob-
jetivo estd na deteccdo e leitura sensivel de sintomas
provocados pelos textos, coisas e eventos, a estética da
percepcao trabalharia, inicialmente, com o inventdrio dos
sinais estéticos como base da constituicdo do conhecimento
sensivel (cognitio sensitiva), auferido por um modo singular
de apreensdo do real, que a leitura interna (intelectual e
l6gica) ndo alcanca.

Essa leitura perceptiva (sensivel) se difere qualitativa-
mente da leitura interior ao utilizar-se de sua indicialidade
radical, j4 que ndo visa ‘inteligir’ as coisas e fatos, mas
sabored-los (sabor = saber), degustando sua estesia enquanto
soma um conhecimento deles. A estética da percepcao faz
o trabalho de um sommelier ou de um barista, ndo apenas
de vinhos e cafés, mas do fendmeno cultural e natural.

Ao considerarmos a nog¢ao peirceana de ‘primeirida-
de’, que de algum modo relaciona-se com a indicialidade,
devemos entender que — antes de qualquer outra conside-
ragdo — os humanos percebem e experimentam o mundo
real (onde também se encontram os textos da cultura) de
um modo estético.

[A percepcdo estética constitui-se de] imediaticidade qualitati-
va, simples sentimentos sem eira nem beira, desgovernado e
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difuso, indefinido e flutuante, (..) sem qualquer comparacio
com algo que lhe seja semelhante, sem qualquer discrimina-
cdo daquilo que lhe dd corpo e sem qualquer intelec¢do da
lei que nela se atualiza (SANTAELLA, 2000, p. 97).

A ‘primeiridade’ é fonte de toda espontaneidade
(originalidade), frescor (novidade) e liberdade (irregularida-
de) de um ato perceptivo, e isso explica a afinidade entre
esse primeiro momento da percep¢do e a estética. Segundo
Lucia SANTAELLA, essa “vaga possibilidade que ainda
ndo é signo [grifo meu]”, e que pode ser vista como “puro
sentimento, auroral, inconsequente”, revela um limite ndo
negligencidvel das linguagens. (2000, p. 97)

Sinais estéticos

Os sinais sensiveis que habitam aquém, como tam-
bém para além da fronteira das linguagens, assim como em
seus intersticios, ndo chegam formam signos, ndo se con-
formam em textos ou discursos, embora gerem informacao.
Seus fendmenos tém tomado a atengdo de varios neurocien-
tistas, cientistas cognitivos, semidticos e psicologos.

[O] objeto especifico de uma teoria da informagdo ndo sdo
os signos, mas unidades de transmissdo que podem ser
computadas quantitativamente independentemente de seu sig-
nificado possivel [grifo meu]; essas unidades sao definidas
como ‘SINAIS’, mas ndo sdo ‘signos’ (ECO, 2002, p. 15).

A comunicagdo estética se constitui de ‘sinais’ captu-
rados pela percep¢do sensorial, na experi€éncia extraordindria
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e subjetiva que o perceptor obtém de suas relagcdes com os
textos, coisas e eventos da cultura e do mundo, indepen-
dentemente de seu significado possivel.

Enquanto a comunicagdo légica se da por meio de
signos previamente codificados pelos usudrios de uma lin-
guagem, a comunicacdo estética se dd por meio de sinais
percebidos subjetivamente pelos sentidos fisicos. Um signo
¢ um sinal codificado e relacionado a uma ou mais interpre-
tacdes (conteudos) também codificadas. Os sinais estéticos
nao formam signos, porque ndo se submetem a codificacdao
prévia que os interpretaria de um modo regular. Podemos
pensar, falar, ouvir, ler ou escrever o signo verbal “flor” e
dar a ele uma interpretacdo padronizada (contetido) que re-
presenta a ideia de uma forma vegetal, geralmente colorida,
perfumada e bela, que serve ao propdsito de reproducao de
uma planta. Mas quando as qualidades de um sinal estético
sdo comunicadas a um grupo de pessoas, nenhuma delas
as interpretard do mesmo modo, pois a percepcdo daquela
ocorréncia € sempre pessoal (subjetiva) e depende da me-
moria afetiva de cada individuo. Assim sendo, ndo ha uma
interpretagdo codificada (geral e definida) que se vincule
ao sinal estético para formar um signo ou texto. Por isso,
o sinal estético € insignificante (ndo pode ser significado).

A impossibilidade de definir um artefato ou evento
estético se deve a que os sinais de sua manifestacdo cap-
turados pela percep¢do ndo encontram significados codifica-
dos pela cultura para formar uma tessitura de signos. Nao
havendo signos para gerar os textos, ndo se constitui uma
narrativa (discurso, logos) que represente a porcao estética
da coisa artificial ou natural. As narrativas formadas de
mensagens significantes sO representam (definem) a parte
inteligivel das coisas.

Embora os sinais estéticos ndo formem signos, isso
nao impede que eles sejam lidos pela nossa percepgao,
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especialmente quando a sensibilidade for educada para a
cognicdo estética, para se transformarem em conhecimento
sensivel do mundo.

A par com outras disciplinas, a semidtica tem discu-
tido com grande abertura os limites das linguagens, de suas
capacidades de compreender o real, fazendo-nos perceber
o vasto campo dos sinais indistinguiveis que provéem do
mundo, mas que — embora percebidos — ndo se permitem
constituir-se em linguagens da cultura. Para a comunicagao
que esses sinais nos oferecem, apenas nossos coOrpos, entre
outros corpos, estdo habilitados a tomar conhecimento de
suas existéncias.

Os sinais estéticos ndo se reduzem a signos, mas
isso ndo impede, pelo contrdrio, expande a possibilidade de
oferecer conhecimento sobre o mundo, hoje em dia vital
para a leitura da cineaudiovisualidade cotidiana.

Como ja foi mencionando, todos os textos da cultura
e os fendOmenos naturais podem ser em parte conhecidos
tanto no ambito de seus processos internos (leitura inte-
lectual ou légica), como no ambito de sua manifestacdao
fenoménica (leitura extrinseca, sensivel ou estética). O co-
nhecimento humano acabrunha-se quando nos utilizamos
apenas de um dos dois tipos de leitura, mas quando alia-
mos os modos légico e estético das inferéncias alcanca-
mos um melhor entendimento tanto de textos e fendmenos
conhecidos, como daqueles que se nos apresentam como
originais.

Conforme o diagrama a seguir, apresentamos didati-
camente (mas nao como representacao) os sinais estéticos
em trés aspectos principais e suas qualidades inerentes: os
sinais sensiveis (sensacionalidade, afetividade, emotividade,
passionalidade, eroticidade, superficialidade e vagueza) pro-
vém das coisas e eventos, cujas presencas no mundo real
afetam nossa percep¢ao, produzindo em nés o conhecimento
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de sua existéncia. Os sinais inconcebiveis (incompreen-
sibilidade, intensividade, indefinibilidade, atemporalidade,
diversidade, inexpressividade e obscuridade) sdo percebidos
por nés quando operamos nossa cognicdo sem O CONCurso
da l6gica, no limiar do inconsciente, situacdo em que a
psicandlise considera estarmos num ‘aquém-além’ da lin-
guagem. Os sinais insignificantes (paradoxia, irregularidade,
originalidade, inefabilidade, efemeridade, confusdo e in-
sensatez) sdo entendidos por Charles Peirce como simples
qualidades pré-signicas que, embora perceptiveis, jamais
se tornam signos de textos, porque repelem modelagens e
ordenamentos, flertando com a entropia.

Sensacionalidade
Afetividade
Emotividade
Passionalidade
Eroticidade
Superficialidade
Vagueza

0
0« o m Incompreensibilidade
do - § [ % Intensividade COISAS &
= i I Indefinibilidade EVENTOS
8 n 2h oE A_temp9ralidade REAIS
ouw g w g Diversidade

Inexpressividade
Obscuridade

Paradoxia
Irregularidade
Originalidade
Inefabilidade
Efemeridade
Confusao
Insensatez

Figura 3. Fonte: Acervo do autor (2020).
Provenientes dos corpos e de suas relacdes que ha-

bitam conosco o ambiente, os sinais estéticos afetam a per-
cepcao humana de variados modos, gerando no individuo

156



o conhecimento sensivel que, por sua vez, disponibiliza os
dados empiricos para que a logica estabeleca uma leitura
interna (intelectual) do mundo. Trata-se de um percurso
(direcao, sentido) que tem inicio no mundo real e segue em
direcdo ao individuo que é afetado pelos sinais. Ou seja,
o conhecimento estético provém do sofrimento (paixdo, pa-
thos) causado pelos sintomas incompreensiveis do real. Ao
atingir a sensibilidade do individuo, os sinais estéticos pro-
vocam a sensa¢do da presenca das coisas do mundo (dentre
elas nossos proprios corpos) em nossa volta, constituindo
nossa memoria afetiva com o exercicio da paixao (pathos),
transformando os afetos em conhecimento estético.

Cognicao bidirecional

Ao contrdrio da inferéncia légica, que avanca do su-
jeito em direcdo ao mundo, carregada de uma ideia prévia
(a priori) que visa definir e compreender as coisas mesmo
antes de suas ocorréncias, a inferéncia estética é gerada
pela percepcdo de sinais da existéncia de uma coisa (a pos-
teriori) que vém em direcdo a sensibilidade do individuo.
Trata-se, portanto, de uma via de mao dupla: enquanto a
inferéncia logica dirige-se a0 mundo para compreendé-lo
(no sentido de abstrair o real em conceito), a inferéncia
estética provém do mundo no sentido de abrir-nos para a
experiéncia do real (Figura 4).

Notemos que no arco conceitual que sai do sujeito
do conhecimento em direcdo a manifestacdo da coisa, a in-
feréncia l6gica € um exercicio de imposi¢do de um conceito
(discurso) que se configura como representacio do mundo na
mente humana, segundo pressupostos previamente definidos
pela 16gica — € a inten¢do humana que avanca na dire¢do do

mundo para antropomorfizd-lo a sua imagem e semelhanga.
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PERCURSO DA COGNIGAO
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CONHECIMENTO
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CONHECIMENTO}

VISAQ
AUDIGAO
OLFATO
PALADAR
TATO

PERCEPGAO

EM DIREGAO AQ INDIVIDUO

CONHECIMENTO
ESTETICO

COGNIGAO
SENSIVEL

Figura 4. Fonte: Acervo do autor (2020).

Por outro lado, no arco estético, que parte das coisas
(fendmenos) habitantes do mundo em dire¢ao ao individuo,
a inferéncia € um exercicio de paciéncia. O perceptor € um
paciente (patio = paixdo, passionalidade) que ‘sofre’ a in-
fluéncia do real, que aciona seus sentidos fisicos por meio
dos sinais estéticos, entregando para a memoria afetiva um
conhecimento sensivel das coisas existentes — € percep¢ao
humana de pertencimento ao mundo.

A parte cognoscivel do mundo que cabe aos huma-
nos sO € alcancada quando penetramos seus processos codi-
ficdveis, a0 mesmo tempo em que nos deixamos sofrer com
o ataque de seus sintomas, que invadem nossa percepcao.

Segundo demonstra o diagrama abaixo (figura), a par
com a inferéncia logica, a inferéncia estética responde por
parte fundamental do conhecimento humano. Nesse sentido,
a estética ndo pode ter sua pesquisa menosprezada, de vez
que ja faz parte das neurociéncias, teorias da percepgao,

158



das ciéncias cognitivas e da psicologia evolucionista, ou
seja, a estética ndo pode se tornar uma nota de rodapé na
histéria do conhecimento, justamente agora, quando seus
fundamentos contemporaneos vém sendo tdo requisitados
pela nova epistemologia.

PROCESSOS DE INFERENCIA LOGICA E ESTETICA

PRINCIPIOS
COMPREENSAD TERMO|| 7| sGicos
1K
RACIOCINIO
ABSTRAGAO CONGEMO |—»| DEFINIGAO wizo Lt o
EXTENSAO

y

CONHECIMENTO
INTELECTUAL

Sensacionalidade
Afetividade

Passionalidade
Eroticidade

Superficialidade
Vagueza

v

- OBJETO --

- - SUJEITO -

Incompreensibilidade

! 1
: o o 1
o
: ki3 3 '&3 Q‘E Intensividade :
1 =al &5 Lu Indefinibilidade !
! 34 2h %Z Atemporalidade .
! oW ay <] Diversidade |
1 = Inexpressividade 1

________ Obscuridade _——————a—d
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Originalidade
Inefabilidade
Efemeridade
Confusao
Insensatez

Figura 5. Fonte: Acervo do autor (2020).
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O conceito como mimesis e a verdade da arte!’

Quid enim est abstractio, si iactura non est?'®

Alexander Baumgarten

Na maioria dos sitios arqueoldgicos onde se estu-
dam restos de assentamentos humanos podem-se encontrar
pinturas, desenhos e esculturas de animais, coisas € corpos
humanos registrados dezenas de milhares de anos antes da
primeira civilizacdo inventar a escrita. Por isso, é aceitdvel
supor que as primitivas representagdes semidticas das coisas
do mundo e da mente produzidas pelos humanos pertence-
ram ao campo da imagética, o que empresta a iconicidade
um valor arquetipico no que tange a formacdo do conheci-
mento.

N 7

A antiguidade da imagética em relagdo a gramatica
verbal ndo € mera curiosidade académica, mas tem a ver
com nossa organizacdo cerebral. Pode-se afirmar que a
base da cognoscéncia humana € imagética (visual e sono-
ra). Nossa forma de pensar evoluiu através da percepcdo e
interpretacdo de imagens do mundo. O que o nimero e o
verbo vém fazer em seguida é nos oferecer outras formas
de representar imagens de coisas em nossa mente.

15 Artigo publicado em 2014, pela revista Travessias, da UNIOESTE. ISSN
1982-5935. http://e-revista.unioeste.br/index.php/travessias/index
16 “O que € a abstracdo sendo uma perda?”’
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Entretanto, do ponto de vista da economia comu-
nicativa, era contraproducente carregar na exigua bagagem
das comunidades ndomades, lousas de pedra para desenhar
as imagens-pensamento. Assim, da mesma forma como o0s
outros animais usam variados tipos de vocalizacdes para
significar diferentes situagcdes e coisas, também os humanos
primitivos desenvolveram seu sistema oral-auricular para
emitir/receber mensagens sonoras, que finalmente se trans-
formaram num sistema complexo de signos verbais — a
lingua.

Quando, entdo, ndo podiam reproduzir imagens num
local ou em uma situacdo qualquer, os humanos primiti-
vos recorriam as protopalavras, que deviam indicar uma
imagem ou um conjunto delas. Desse modo, a palavra e
seus morfemas auxiliares evoluiram na cultura humana para
servir de alternativa econdmica ao pensamento registrado
pelas imagens. Até hoje se diz que a leitura de textos
verbais enriquece a imaginac¢do, o que implica no vinculo
necessario entre palavra e imagem.

Com o tempo, o vocabuldrio se expandiu e a gra-
matica das linguas tornou-se mais complexa, permitindo a
comunicacdo mais rapida e eficiente das imagens-pensamen-
to necessdrias a distribuicdo do conhecimento no interior
das comunidades, apesar da precariedade da palavra como
substituta da imagem.

Entre os humanos primitivos, a pintura de uma gaze-
la na parede da caverna podia representar tanto um tipo de
caca, como uma forca da natureza, uma evocaciao ou o pro-
prio animal singular. Isto é, a imagem artificial ja4 nasce ao
mesmo tempo particularizante, simbolizdvel e generalizante.
Por seu turno, a palavra ‘gazela’ s6 pode ser generalizante,
de vez que ndo consegue particularizar o animal em si,
a nao ser com um esfor¢o linguistico considerdvel, o que
representa um exercicio cabalmente contrdrio a economia
semidtica da comunicagdo. Mesmo assim, com a evolucdo
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cultural o recurso a fala veio crescendo nos ultimos duzen-
tos mil anos que caracterizam a existéncia da espécie Homo
sapiens, até o estabelecimento da oralidade primadria.

Acerca de cinco mil anos tem inicio a invengdo
dos signos da escrita verbal em varias civilizagdes, embo-
ra todos aqueles simbolos sejam imagens impressas numa
superficie. Mas aqui ndo sdo mais as imagens das coisas,
como nas cavernas primitivas, porém, imagens de signos
arbitrarios que representam as ideias que fazemos das coi-
sas. Esta diferenca ¢ muito importante!

As imagens das coisas nas cavernas primitivas ali es-
tdo como simulacdes artificiais. A pintura do bisdo desperta
em noés a memoria da caga, ou seja, trata-se de uma apa-
réncia, analogia ou mimese, como é o caso da maioria das
representacdes por imagens. Como a palavra nasceu para
emular as figuras da caverna primitiva, também ela tentara
representar a imagem das coisas, 0 seu phantasmata, como
explica Aristételes. Mas, ao fazé-lo por meio dos codigos
artificiais da fala e da escrita, a palavra precisa abstrair as
singularidades da imagem das coisas e reter delas apenas
alguns atributos gerais necessdrios a uma minima represen-
tacao.

Bem diferente da imagem de uma gazela, a palavra
‘gazela’ passa a compreender — significar — um breve con-
junto de qualidades ideais (por exemplo: antilope, quadrd-
pede, mamifero, bovideo, herbivoro, artiodactyla, selvagem,
comestivel). Esse conjunto de palavras que delimita as
qualidades abstratas da ideia de gazela € aquilo que comu-
mente se chama de sua ‘defini¢do’, porque compreende sua
esséncia e da sentido ao conceito. Por isso, o conceito so
se completa no processo de abstracdo da gazela existente,
quando o animal € reduzido a meras qualidades ideais,
criando na mente um esquema simplificado, no lugar da
complexidade real de uma gazela.
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Aqui, portanto, nasce a conceituagdo — a mais alie-
nada e redutora maneira de representar o mundo. Conceitos
sdo aparicoes fantasmagoricas que assombram nossas men-
tes com visdes de esqueletos de coisas e eventos. A palavra
‘conceito’, proveniente do termo latino conceptus (concebi-
do), é o participio passado do verbo concepire (conceber)
e significa etimologicamente: “meio de conter o real na
ideia”, “modo de apreensdo do real pelo pensamento”, mas
também guarda o sentido de ‘concepc¢do de ideias’ acerca
do mundo. A crenga de que o processo de conceituagdo
apreende a esséncia do real é comum entre os idealistas,
que acreditam haver um mundo das ideias determinante
deste mundo em que vivemos.

No entanto, além de prover uma representacdo abs-
trata do real para a mente humana, como seria sua tarefa
precipua, os conceitos fabricados pelo pensamento 1ldgico
também transformaram a mente humana em produtora de
realidade, criando utopias e ideologias substitutivas, que
alienaram os humanos da realidade de seus proprios corpos
no mundo.

Por conta da economia semidtica (significar mais
com menos significantes), os conceitos sdo desenvolvidos
como esquemas linguisticos (€ matematicos) de designagao,
atribuindo amplos significados a palavras que, por sua vez,
nomeiam um sem-numero de coisas arbitrariamente reuni-
das num conjunto por semelhan¢a formal ou légica. Por
exemplo, a palavra ‘chapéu’ retine num s6 grupo todos
os chapéus existentes no mundo, embora saibamos que
nenhum deles € idéntico a outro. Desse modo, a palavra
reduz as diferengas realmente existentes a uma semelhanga
artificial que se abriga em generalizacdes abstratas que nao
tém correspondéncia no mundo real. Dai verifica-se que
a “possibilidade de desvio € parte integrante de qualquer

2z

generalizacdo, isto é, uma generalizagdo nunca é absoluta,
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exatamente porque ndo trata a realidade como singular e
sua referéncia € uma abstracao.” (PINTO, 2002, p. 63) A
palavra ndo tem a capacidade de dizer o mundo com exa-
tiddo. Pelo contrério, ela vela o conhecimento que aparen-
temente re-vela por meio de conceitos.

O conhecimento intelectual baseado em generaliza-
coes e em conceitos universais € a base da razdo que de-
seja a onisciéncia do mundo. Mas a onisciéncia sO existiria
caso pudesse refletir o mundo todo na forma de um conhe-
cimento absoluto, de maneira que as palavras nominassem
um a um e todos os infinitos elementos formativos das
coisas existentes e imaginaveis, considerando assim a diver-
sidade inerente ao real. Mas, de duas alternativas, apenas
uma: ou a onisciéncia ndo existe ou se existe ndo se utiliza
da linguagem verbal, por que a palavra ndo tem condi¢Oes
de substantivar e conceituar todo o real. Pois na medida
em que os conceitos igualam coisas singulares, aniquilam
a diversidade existente. Por isso, o conhecimento mediado
pela linguagem verbal resulta em modelos abstratos que
sdo incapazes de nos entregar a cognoscéncia imediata do
mundo.

Se tivéssemos uma visdo direta da realidade, nosso conheci-
mento seria final, definitivo. Mas isso ndo acontece. Frequen-
temente os cientistas sdo for¢ados a reconhecer que as coisas
sdo totalmente diferentes daquilo que pensavam. Ai ocorrem
as grandes revolugdes na ciéncia. Isso ndo aconteceria se o
conhecimento fosse visdo direta do real. Em vez de visdo
direta, palpites; em vez de conhecimento certo e final, conhe-
cimento provisério. Por que: Porque o que temos nas maos
sdo os modelos. Os modelos sdo aquilo que conhecemos.
(...) Para construir um modelo fazemos uso ndo de materiais
solidos, mas de conceitos. (ALVES, p. 65, 2009)
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Antes da escrita, o esforco pela conservacdo do
conhecimento verbal acumulado pelas geracdes exigiu da
cultura oral o desenvolvimento de varios estratagemas mne-
monicos para a manuten¢do do saber adquirido, a partir de
mandamentos sintéticos, colecdes de sentencas sapienciais,
aforismos, anedotas em versos € rimas, muitas vezes canta-
das, de modo que fossem longamente fixadas na memdria
pessoal e coletiva dos grupos.

O vocédbulo grego gnomes significa ‘breve senten-
ca’, ‘provérbio’, ‘maxima’ e ‘ditos de sabedoria’. Nao sem
razdo, esse termo acima também participa da construgdo
da palavra ‘nome’ (gnomen) e di origem ao termo latino
cognoscere (conhecer). Por conseguinte, encontrar o ‘“nome
verdadeiro” das coisas acabou por se tornar sindnimo de
conhecimento para a tradi¢do filosofica, assim como uma
obsessdo para certas correntes de pensamento, como das
ciéncias em geral. “Ora, tanto para Her4clito quanto para
Esquilo a ideia de ‘etimologia’ deve ser tomada literalmen-
te: um etymos logos € uma ‘afirmacdo verdadeira’® escon-
dida na forma de um nome” (KAHN, p. 424, 2009) Em
vista disso, a tradicdo filosofica sempre entendeu que o
conhecimento verdadeiro s6 pode provir do logos, ou seja,
do pensamento sistemdtico representado na palavra (€ no
nimero). Porém, gnomes também pode ser entendida...

no sentido ordindrio de cogni¢do (opinido, julgamento) ou
inten¢do (plano, propdsito) — o que uma pessoa ‘tem em men-
te’, seja como uma crenga concernente aos fatos, seja como
um objetivo para a acdo. A palavra tem nuangas que sugerem
as deliberacdes publicas, nas quais cada orador fala o que
tem em mente até que prevaleca uma determinada opinido,
resultando, assim, através da imagem de um debate juridi-
co, numa ‘opinido’ ou veredicto judicial. O termo também
se aplica aos ditos ou conselhos memordveis, aos aforismos
gnomicos dos homens sdbios. (KAHN, 2009, p. 263-264)
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Apesar da tradi¢do, ndo parece pacifico o enten-
dimento dos antigos acerca da palavra ser por si mesma
um vetor de verdade, sendo apoiada pelo consenso publico
apos deliberacdoes democraticas na agora da cidade. Para
alguns pensadores gregos, a palavra ndo carregava em si a
verdade, porque seu teor de veridic¢do dependia sempre do
utente da linguagem. Aqui, Platio ndo deixa de ter certa
razdo ao temer os efeitos negativos da escrita, como ele
apresenta no didlogo Fedro, uma vez que para este filésofo
a sabedoria ndo poderia ser escrita em um rolo de perga-
minho, mas comunicada somente pela boca daquele que
profere o discurso — sabio ndao € o livro, mas o homem.

Porém, com o tempo, o tecnicismo filoséfico aca-
bou por hipertrofiar a 16gica verbal ao longo da histéria
deslocando o lugar da verdade, retirando-a de sua matriz
psiquica e subjetiva, para entronizd-la na objetividade gra-
matical das escrituras verbais e matemadticas. Prova disso
foi a decadéncia na palavra falada como fonte de legiti-
midade dos contratos, e o crescente uso da palavra escrita
em documentos oficiais, devidamente selados, carimbados e
assinados — com firma reconhecida. Neste caso, a desuma-
nizacdo da palavra tornou-se uma garantia de verdade, ja
que essa manobra livraria o discurso do subjetivismo de um
falante em carne e osso. A verdade, portanto, foi expulsa
do corpo humano e posta a salvo do subjetivismo, de modo
a ser tangida pastoralmente rumo ao plano metafisico dos
universais.

L4, no mundo suprassensivel da metafisica, a palavra
libertou-se da humanidade que a fazia depender da idiossin-
crasia de seus proclamadores, permitindo que seus conceitos
passassem a comunicar modelos abstratos e genéricos, for-
cando as coisas do mundo, ai incluidos os corpos humanos,
a se adequarem inequivocamente ao Ser. Legitimadora de
esséncias, a verdade é agora a declaracdo das qualidades
que definem um género. Verdade e conceito se tornaram
sindnimos que representam o Ser.
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Ao denunciar a palavra como conceito, Nietzsche explicita a
fungdo valorativa de todo nome, de todo conceito. Conceituar
¢ simplificar, reduzir, entdo conceituar, assim como represen-

7 7

tar, é escolher, ressaltar, rejeitar; nomear € atribuir valor. (...)
Nomear ¢ impor identidade ao multiplo, ao mdvel, é forjar
uma unidade que a pluralidade das coisas ndo apresenta. A
palavra, por juntar coisas distintas em um Unico signo, se
sustenta na negacdo da diferencga. (MOSE, 2011, p. 72)

Desse modo, quando pronunciamos uma palavra, le-
mos uma frase ou nos atentamos para um discurso, nos
submetemos a um escaninho do qual ndo logramos escapar.
A palavra ndo diz o que desejamos comunicar, mas comuni-
ca o que deseja de nés. Enquanto pensamos usa-la, ela nos
utiliza como hospedeiros de uma verdade ultramontana. A
palavra que conceitua é a mesma que rejeita a diversidade
do mundo, j4 que ao declarar a generalidade que nomeia,
reduz todos os individuos supostamente definidos por ela
a fantasmas de si mesmos, reflexos especulares sem vida
nem materialidade. Ao realizar essa castracdo cognitiva, a
palavra também moraliza as coisas, apartando-as segundo o
bem ou o mal visto pela perspectiva do poder que o sen-
tido hegemonico lhe atribui. “Se a palavra fosse apenas o
rastro de uma experiéncia vivida, se indicasse, pela via do
signo, a pluralidade mével que lhe deu origem, o estatuto
da palavra estaria comprometido”’ (MOSE, p. 73, 2011)

Desde a supremacia do pensamento neoplatdnico,
preparada pelo judaico-cristianismo (por meio da patristica
e da escoldstica), a palavra se esqueceu de sua origem
como tradutora de imagens, para se tornar signo de outro
conhecimento desvinculado da sensualidade do real, mas
voltado a sustentacdo do Ser como fundamento do mundo.
A palavra ndo se reconhece mais como representacdo de
imagens, sons € movimentos das coisas, ndo aceita sua
condicdo poética de flatus vocis, ndo quer ser apenas nome
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de ideias, porém se afirmar como um titulo herédldico ima-
nente a uma qualidade eterna. A palavra ndo quer mais ser
poténcia, mas se tornar ato. Aqui, ela empresta o poder da
verdade a seus arautos, que se investem de autoridade dian-
te da polis, tal como o governante, o filésofo, o cientista
e o clérigo, para realizar o império do verbo.

E portanto um impulso predominante que leva a tratar as
coisas semelhantes como iguais, de saida, um impulso ilégico,
pois em si nada existe de igual, e que criou toda a base da
l6gica. Da mesma forma, para que se formasse o conceito de
substancia, indispensdvel a légica, ainda que em senso restrito
nada lhe compreenda de real — foi preciso que por muito
tempo o mutdvel das coisas ndo tenha sido visto ou sentido;
0s seres que ndo viam exatamente tinham uma vantagem
sobre aqueles que viam as “flutuacdes” de todas as coisas.
(NIETZSCHE, 1976, p. 125)

Hipoétese do conceito como mimesis

A tradicdo filoséfica imaginava que o conhecimento
intelectual baseado em conceitos era cognitivamente supe-
rior aos meros saberes adquiridos pelos Orgdos dos sen-
tidos, porque os primeiros diziam as esséncias dos seres,
enquanto os segundos percebiam apenas as aparéncias das
coisas. Esse idealismo radical, alimentado principalmente
pelo cristianismo neoplatonizado dos filésofos oficiais, sem-
pre defendeu que a principal fun¢do das linguagens concei-
tuais (verbal e matemdtica) € capturar as ideias gerais que
habitam o mundo suprassensivel do Ser (das esséncias) e
aplica-las ao mundo real, de modo a “corrigir” suas imper-
feicOes naturais decorrentes de seu cardter de simulacro do
mundo verdadeiro. Ao contrario, porém, em seu livro De
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Interpretatione, Aristételes ja escrevia a época de Platdo
que “os discursos verdadeiros sdao semelhantes as coisas” —
o que implica dizer, diferentemente dos idealistas, que as
linguagens ndo sdo mediacdes entre dois mundos (essencial
e inteligivel versus aparente e sensivel), mas seu objetivo
¢ produzir e comunicar pensamentos que se assemelhem
e mimetizem o modo de existir do real, como forma de
comunicar conhecimentos no interior dos grupos humanos.

No caso da linguagem verbal, a comunicacdo de in-
formagdes acerca do real tem o conceito como veiculo ou
suporte de ideias. Em geral, os substantivos sdo 0s prin-
cipais nomes com 0s quais a linguagem verbal denomina
os conceitos. Por exemplo, o substantivo comum ‘touro’
¢ o rétulo que se dd ao conceito composto das seguintes
caracteristicas essenciais: animal, quadripede, herbivoro, ru-
minante, antiodéactilo, domesticavel, macho da espécie bos
taurus, cuja carne € comestivel. Assim, o conceito de ‘tou-
ro’ deve constituir-se daquelas qualidades acima declinadas
verificdveis em todos os touros a que se refere.

Os substantivos, entdo, sao conceitos basicos que se
reinem em sintagmas para formar outros conceitos mais
complexos, tal como: “o touro é valente”. Ao relacionarmos
varios conceitos numa sequéncia literal gramaticalmente
valida, sobrevém a necessidade de sabermos se tal relagdao
corresponde a uma coisa ou evento realmente existente no
mundo. Como posso saber se € valida a sequéncia de con-
ceitos “o touro € valente”? Para isso, eu preciso conhecer
o conceito de ‘touro’ e de ‘valente’, assim como a relacdo
que lhes é imposta pelo verbo ser (é), para deduzir acer-
ca de sua validade. Somente apds observar no mundo o
comportamento da maioria dos touros, posso deduzir que
essa qualidade conceitual ‘valente’ pode lhe ser atribuida na
maior parte dos casos. Desse modo, quando uma sequéncia
gramatical de conceitos, ou seja, quando um texto verbal
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¢ considerado valido, queremos dizer que ele corresponde
a coisas e eventos realmente existentes no mundo. Existe
outro nome que se dd a essa correspondéncia entre o texto
de signos e o real representado: verdade.

Portanto, a verdade poderia ser definida como a
melhor correspondéncia (representacdo, analogia, imitagdo,
mimesis) que as ideias propostas pelas palavras (€ nimeros)
podem fazer do real. Mas a tradi¢do filoséfica ainda rejei-
ta o fato de que tal correspondéncia entre um conceito e
a realidade que ele representa seja da ordem da mimesis,
por entender seu processo intelectual como produto de uma
ordem logica que determina a esséncia de um referente e
nao sua forma sensivel. Frivola tecnicalidade!

A atribuicdo de uma qualidade essencial ao concei-
to de uma coisa ndo € natural, mas fruto de convencdes
sociais, crengas € costumes que variam com O tempo € o
lugar. Se os nomes indicassem as esséncias naturais das
coisas, as palavras ndo mudariam de sentido — um fendme-
no linguistico dos mais comuns. Portanto, ao crermos no
que diz Aristételes logo acima, os conceitos também sdao
mimesis de coisas, porque os discursos querem se parecer
com os fatos de que sdo signos para gozarem do status de
verdade.

A ideia de que as artes repetem, copiam ou imitam a reali-
dade em um meio diferente, usando esteredtipos daquele meio
como os cubos de um jogo infantil, era o nicleo da antiga
teoria da mimese. A diatribe de Platdo contra as artes no
livio X de sua Reptblica aceitava a teoria, mas criticava 0s
artistas por imitarem as entidades erradas (objetos fisicos ou
eventos € nio os principios a que esses se conformam), por
fazerem da ilusdo (tal como a perspectiva) parte de suas téc-
nicas imitativas e por provocarem emocdes. (FEYERABEND,
2010, p. 155-156)
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Ora, entdao, além de Aristételes, também Platdo acei-
tava o fato de que os discursos visam imitar as coisas/
eventos que representam — com a excecdo de que para o
platonismo as coisas que os discursos imitam habitam o
mundo das esséncias.

A verdade, portanto, ¢ o valor que se atribui a
um texto, quando este conjunto de conceitos articulados
mimetiza valida e eficientemente as qualidades essenciais
de uma coisa ou evento real existente no mundo. Assim,
para a tradicdo do pensamento, um texto € verdadeiro na
medida em que ele corresponde e se assemelha ao real.
Ora, correspondéncia, similitude, equivaléncia e analogia
sdo caracteristicas de outro importante conceito tradicional:
a mimética.

Desse modo, quanto mais os conceitos simples ou
complexos reunidos em textos aproximam suas caracteristi-
cas e as fazem corresponder eficientemente as suas referén-
cias reais ou imagindrias, tanto mais miméticos eles serdao
em relacdo ao que pretendem descrever/anunciar/conceituar.
No limite, a ambicdo de grande parte dos textos da cultura
¢ tornar-se a mais eficiente imagem mimética em sua &rea
e emular fidedignamente a parte do real que lhe € objeto.
A busca por essa eficiéncia mimética (do texto “andlogo”
ao real) encontra-se mais comumente nas filosofias e nas
ciéncias.

Quando um cientista trabalha por uma férmula ma-
temdtica que explique certo fendmeno real, deseja que tal
conceito seja 0 mais completamente adequado, de preferén-
cia universalmente, ao trecho do real que traduz — busca-se
por uma imitacdo completa. A ldgica, portanto, ndo deve
sua importancia para a filosofia e ciéncia como um fim em
si mesma, mas como método para mimetizar o mundo real
na forma do pensamento humano.
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Embora ndo seja seguro nem isento de falhas, esse
método de auferir conhecimento, isto é, a geracdao de se-
melhanca mimética entre o texto de conceitos e a essén-
cia do real que ele busca representar tem sido muito util
para a comunicacdo da ciéncia e do pensamento sistémico.
Entretanto, embora configurem imagens (gramaticais € ma-
temadticas) eficientes para representar o mundo no interior
das linguagens logicas, os conceitos ndo pertencem ao real,
nem tdo pouco as esséncias que eles compreendem, pois
sdao criagdes da mente humana. Neste fato simples e incon-
testdvel reside toda liberdade criativa, mas também parte
considerdvel da limitacdo que pode ser experimentada pela
cognoscéncia humana — liberdade de criar conceitos e o
conhecimento de sua precariedade cognitiva.

A tradi¢do filosofica, por conseguinte, elegeu a ver-
dade como o tnico conhecimento vilido e digno de ser
apreendido pelos humanos, além de entender que apenas
o conceito € capaz — como recomenda Platdo — de imitar
eficientemente as caracteristicas fundamentais do real.

A verdade, isto €, a melhor imagem que um conceito
pode fazer do real, tornou-se o mais central de todos os
valores e o maior capital intelectual da cultura. Por isso,
a posse da verdade € disputada belicosamente por todos
aqueles que pretendem governar, libertar ou escravizar a
si ¢ aos outros. Conhecer a verdade nem sempre liberta,
pois € sabido que em qualquer conflito a primeira vitima
¢ sempre a verdade.

Pelo fato dos conceitos serem invencdes humanas
que colonizam nossa mente com imagens representantes
do mundo, na maior parte dos casos acabamos por utilizar
apenas dessas representacdes (conceitos) sem averiguar sua
real correspondéncia com as coisas € eventos existentes.
Desse modo, emulamos paisagens ficcionais fabricadas de
acordo com os interesses que temos pelas coisas e eventos.
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Essas criacdes ideacionais elaboradas pela mente — embora
ainda ndo sejam verdades — sdao muito importantes quando
as empregamos para fazer planos, projetos, tracar objetivos,
estabelecer metas, assim como para criar modelos abstratos
da realidade como forma de conhecer o movimento idios-
sincrdtico das coisas e eventos.

Por outro lado, como criagdes ideacionais, 0s concei-
tos também podem ser utilizados inadvertida ou intencional-
mente para comunicar falsidades, ideologias e utopias. Da
mesma forma como nas criacdes ideacionais de projetos e
modelos, a falsidade ideoldgica e utdpica se torna possivel
devido a mimesis que as imagens abstratas dos conceitos
estabelece com o real. Esse mimetismo conceitual permite a
criacdo mundos fantdsticos que parecem corresponder a rea-
lidade, quando de fato sdo ilusdes perpetradas por aqueles
que abusam da importancia que o senso comum atribui a
verdade. E ficil verificar-se o emprego de tais ilusionismos,
tanto nas ideologias politicas pela idealizacdo de paraisos
sociais, quanto nas religides, pela crenca em infernos e
paraisos celestiais, mas também nas ciéncias e filosofias,
quando prometem uma nova humanidade.

A verdade, contra o que acredita a tradi¢do, € ape-
nas uma dentre as inimeras interpretacoes possiveis acerca
de uma ideia, evento ou coisa. Contudo, porque damos
mais importancia a interpretacdo verdadeira em relacdo as
demais? No entender da tradi¢do, se existe a melhor inter-
pretacdo de algo e esta € a interpretacdo verdadeira, todas
as demais estdo prejudicadas e caem no polo oposto a
verdade, tornando-se interpretagdes falsas.

Bem, essa noc¢do tradicional da verdade seria eficien-
temente aplicdvel caso a definicdo da melhor interpretagao
niao ficasse a cargo do juizo humano. Pois sabemos que
o poder de definir a verdade empresta a seu titular muita
importancia social. J4& que a razdo exige que todos devam
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seguir a verdade, aquele que a determina também deve ser
seguido, obedecido e honrado, pois nele a verdade estd en-
carnada. Em vista disso, todo e qualquer projeto de poder
digladia com seus opositores pela posse exclusiva da ver-
dade. A verdade, entdo, nem sempre € a melhor interpreta-
cdo que liberta a mente da obscuridade, mas certamente ¢é
a interpretacdo hegemodnica que coloniza a consciéncia da

maioria!

O nosso € um tempo em que o projeto da interpretacdo é em
grande parte reaciondrio, asfixiante. (...) Numa cultura cujo di-

7z

lema ja classico € a hipertrofia do intelecto em detrimento da
energia e da capacidade sensorial, a interpretacdo é a vingan-
¢a do intelecto sobre a arte. Mais do que isso. E a vinganca
do intelecto sobre o mundo. Interpretar ¢ empobrecer, esvaziar
o mundo — para erguer, edificar um mundo fantasmagdrico
de “significados”. (SONTAG, 1987, p. 16)

Ao ampliar progressivamente a esfera do conheci-
mento tedrico em relacdo ao conhecimento experimental
(sensorial e estético), o desenvolvimento crescente das lin-
guagens conceituais entre os seres humanos intelectualizou
a cultura. Dai provém a criagcdo e manipulacio de um mun-
do de simbolos politico-ideoldgicos, econdmicos, morais e
técnico-cientificos que se sobrepdem a prépria realidade do
mundo fisico em que habitam biologicamente os corpos hu-
manos. Prova disso € a virtual incapacidade dos habitantes
desse mundo semidtico em compreender a importancia do
meio ambiente para a manutencdo da vida — o intelecto
nio faz gosto do himus primitivo que caracteriza o mundo
real!

Ao crer na verdade como uma perfeita coincidéncia
entre a ideila e o mundo real representado nas linguagens,
a inteligéncia negligenciou seu contato com o real, consti-
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tuido pela percep¢do e estética. Acreditando viver numa si-
mulag@o controlada do real, a inteligéncia criou um mundo
sem mosquitos nem acidentes desviantes. Mas esse mundo
fantasmagorico, falsamente perfeito, ndo passa de um cas-
telo de cartas, cujos naipes sdo os signos das linguagens
conceituais. Mesmo considerando a verdade como a melhor
interpretacdo do real, qualquer representacdo proveniente de
textos de signos sO traduz parcialmente as coisas. Desse
modo, nao hd verdade que ndo seja precaria, pois qualquer
abstracdo € uma perda.

O conceito de verdade da representacdo seria algo como a
coincidéncia detectdvel entre aquilo que representa e aquilo
que ¢é representado. Ora, j4 que o signo sempre representa
algum aspecto do objeto, e ndo todo o objeto, nenhum sig-
no consegue ser inteiramente verdadeiro, apesar de as vezes
conseguir ser suficientemente verdadeiro para os propdsitos
da representagdo. (PINTO, 2002, p. 65)

A importancia pragmdtica da verdade reside no fato
de que muitas vezes a falsidade (oposta a verdade) traz
prejuizos as pessoas. Ninguém deseja um falso cdlculo de
engenharia, um falso remédio, um falso testemunho e, via
de regra, a mentira nos desvia do melhor caminho. Desse
modo, a verdade tornou-se um valor altamente estimado,
tendo em vista que ao construi-la os humanos tém mais
chances de avangar rumo ao sucesso de suas acdes. Portan-
to, ao prevenir-se de eventuais males trazidos pela falsida-
de, nos acostumamos a crer na verdade como uma espécie
de bem, confundindo a busca pela melhor interpretacdo do
mundo com um sentimento universal de dever moral, que
val impregnar todo o conhecimento intelectual empreendido
pela tradi¢do filosofica. Razdo pelo qual o pensador tradi-
cional se sente um sacerdote benfeitor da humanidade ao
buscar pela verdade no mundo.
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[A verdade] é o resultado de uma convencdo que ¢ imposta
com o objetivo de tornar possivel a vida social; é uma
ficcdo necessaria ao homem em suas relagdes com os outros
homens. (...) O homem ndo ama necessariamente a verdade:
deseja suas consequéncias favoraveis. O homem também ndo
odeia a mentira; ndo suporta os prejuizos por ela causados.
O que se proscreve, o que ndo se aceita e ndo se deseja € o
que € considerado nocivo: sdo as consequéncias nefastas tanto
da mentira quanto da verdade. A obrigacdo, o dever de dizer
a verdade nasce para antecipar as consequéncias nefastas da
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mentira. Quando a mentira tem valor agradavel ela € muito
bem aceita. (MACHADO, 2002, p. 38)

Em vista disso, nem toda falsidade e mentira podem
ser consideradas um mal, especialmente quando os atores
envolvidos em sua fabricacdo e consumo t€m ciéncia de
que se tratam de fantasias. Este é o caso da arte, que de
maneira geral é uma ficcdo, cujo efeito ilusorio ndao deve
ser tratado como um maleficio ou falsidade (como pensou
Platao), mas como uma forma de experiéncia que conduz,
no mais das vezes, a novos pensamentos € sensacdes capa-
zes de provocar um entendimento revoluciondrio acerca de
seu objeto.

No entanto, a tradi¢do filoséfica sempre langou sobre
o campo da arte o pejo da desconfianga, o olhar de des-
prezo pela produg¢do de simulacros e aparéncias, a0 mesmo
tempo em que sempre tentou tanger os artistas para dentro
de seu aprisco metafisico, impondo a arte o dever de emu-
lar a verdade, como forca auxiliar aos conceitos filoséficos.

A tradicdo filosofica sempre buscou sublimar a arte
e esteriliza-la de sua sensualidade inerente, metendo-lhe fer-
rolhos conceituais na forma de canones idealistas. Culpada
pela sua demasiada humanidade, portanto falivel porque de-
pendente da subjetividade, a arte foi condenada a objetivar-
-se e perseguir o objetivo da verdade, como departamento
anexo ao pensamento sistematico (filosofia da arte).
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A principal missdao da tradicdo metafisica sempre foi
purificar a razdo e dessensibilizar o conhecimento, de modo
a livrar o pensador de sua encarnacdo, a fim de que ele
viesse a alcancar um estdgio de raciocinio vinculado ao
“espirito absoluto hegeliano”, completamente independente
das pulsdes, desejos e emocdes subjetivas. Até hoje, mesmo
inadvertidamente, a filosofia e a ciéncia intentam normati-
zar completamente o pensamento, inclusive o estético, de
modo a atingir um grau Otimo de objetividade, que tentam
comunicar em seus conceitos, formulas e teorias.

A ideia de objetividade, no entanto, é mais antiga que a cién-
cia e independe dela. Ela se ergueu sempre que uma nagao,
uma tribo ou uma civilizacdo identificou seus meios de vida
com as leis do universo (fisico e moral) e ela tornou-se per-
ceptivel quando culturas diferentes com visdes objetivas dife-
rentes se confrontaram. (...) Nacdes mais beligerantes usaram
a guerra e mataram para erradicar aquilo que ndo se enqua-
drava em sua visdo de Bondade. (FEYRABEND, 2010, P. 12)

A objetividade desumanizante, por ironia, € a mais
humana das paixdes, na medida em que surge da crenca
daqueles que se convencem de té-la alcancado. A crenca
¢ como a feitura do vinho: pisamos e repisamos ilusdes e
sonhos até que deles emane o suco da verdade, que ima-
ginamos ser univoca e racional. Desse modo, a verdade
também se torna universal, porque que ¢é tida como natu-
ralmente livre de contextos e existente por si mesma — ela
seria apenas descoberta, jamais inventada.

O mito da objetividade é gémeo univitelino da ideia
da melhor interpretacdo como nog¢ao de verdade, pois aque-
les que invocam a posse da verdade sdo os mesmos que
alegam sua isen¢ao objetiva. Assim, a verdade adotada pelo
poder se coloca como valor moral entendido como obriga-
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tério a todos os cidaddos de bem, especialmente aos suditos
e conquistados. O possuidor da verdade, portanto, se vé
como um benfeitor desinteressado ao apresentd-la para os
demais que, caso ndo aceitem a interpretacdo verdadeira
podem ser considerados tolos — pior que isso, sé podem
ser mal intencionados, ja4 que se recusam voluntariamente a
seguir pelo caminho do bem. Aqui nascem o marginal, o
herético, o dissidente e o inimigo do povo.

Porém, como nos proteger da violéncia com que os
donos da verdade se lancam contra nds? Antes de mais,
devemos ter conosco que a verdade ¢ uma ferramenta util
embora precdria, ou seja, ndo serve para todas as épocas,
nem em todos os lugares, muito menos para todas as so-
lucdes. A busca pela melhor interpretacio do real tem sua
utilidade, na medida em que nos auxilia no conhecimento
das coisas, de modo que possamos lidar eficientemente com
nosso ambiente natural e social. Mas a verdade tem de
ser entendida como uma interpretacdo parcialmente eficaz,
cuja utilidade € limitada no tempo e no espagco. A melhor
interpretacdo de um mundo em inconstante fluxo deve con-
siderar multiplas solucdes, a partir do entendimento de que
o real € um jogo fragmentado de forcas que se chocam,
alinham-se e se anulam, muitas vezes sem previsio nem
sentido.

Se a verdade deixa de se definir como identidade (como nao-
-contradicdo das proposi¢des) ou adequacdo (do juizo a coisa),
é talvez porque, em nome de uma verdade mais profunda
que a da filosofia, o real é concebido por Nietzsche como
multiplicidade, fractura, diferenca que sé a arte [estética] pode
apreender adequadamente. (FERRY, 2003, p. 50)

A verdade é uma ferramenta cognitiva muito capri-
chosa. Como a Fortuna, deusa grega que atende os audazes
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e loucos, a verdade ndo pode ser domada, ela sopra onde
quer e abandona seus cultores a miragem de sua presenca.
Um mito, a verdade é metafora sem rosto. Na frase “o bem
ilumina a alma” onde se encontra a verdade? Na cole¢do
de metédforas que refere a luz ao bem, e a alma ao sujeito.
Iluminacdo que permite “enxergar a verdade”, que por sua
vez “define o bem”, em beneficio da “alma que habita o
sujeito” — metaforas.

Como podemos afirmar que a verdade € a melhor
adequacdo do pensamento ao real, se esta afirmacdo acer-
ca do mundo é meramente humana? Nao dispomos neste
planeta de outra espécie cognoscente capaz de opor-se ou
concordar com nossa interpretacdo e servir-nos de parame-
tro externo. Isso faz de nossas interpretacdes, boas ou mads,
sempre um antropomorfismo. Nao podemos sair de nossa
condicdo humana para julgar pelo lado de fora se detemos
ou nao a verdade. Por isso, ndo existe objetividade total,
ja que os humanos que a buscam estdo presos em suas
proprias subjetividades.

Por outro lado, se libertarmos a arte da tradicao
filosofica que a entende como um meio auxiliar na busca
pela verdade, poderemos verificar que os artefatos nio sao
cognitivamente acessiveis apenas por meio de sua melhor
interpretacdo. Antes pelo contrdrio, as obras artisticas libe-
ram-nos da verdade ao aceitarem inumeras interpretacoes
dos afetos que elas provocam em nossa sensibilidade. Desse
modo, a verdade da arte, como menciona Luc Ferry acima,
citando Nietzsche, estd em sua inefidvel comunicagdo com
o ego subjetivo de cada um. Trata-se de uma experiéncia
estética que nenhum conceito consegue dizer. Mas, a es-
tética pode ser aquele critério externo necessario a ldgica,
para balizar efetivamente a verdade do discurso abstrato.
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As linguagens hibridas e suas formas
diabélicas"’

As ‘linguagens conceituais’ (verbal e matematica) sdao
assim denominadas por comunicarem, principalmente, con-
ceitos gerais acerca de seus referentes. Em outras palavras,
as mensagens comunicadas pelas linguagens verbal e ma-
temdtica se utilizam de letras e numeros, respectivamente,
como suportes sensiveis para evocacdo de ideias abstratas
(conceitos) que habitam a memoria de seus leitores.

Com a invencdo dos registros escritos alfanuméricos
ha milhares de anos, passando pela tipografia de Gutenberg,
na Renascenca, até o século XIX desta era, as linguagens
verbal e matemdtica mantiveram sua hegemonia, como as
principais midias do conhecimento organizado, Unicas auto-
rizadas a comunicar os conceitos da filosofia e da ciéncia.
Até entdo, as demais linguagens da cultura, baseadas na
imagem, som, movimento e tato, eram meras ilustracoes a
margem dos textos verbais e matematicos, pelo que sequer
mereciam a atencao do pensador ou do pesquisador.

Mas, entdo, desde o século XIX, quando inventou-
-se a fotografia, fonografia, telefonia, cinematografia e a
radiofonia, ganhamos a capacidade de registrar e transmitir
tecnologicamente as imagens, sons € movimentos. A essas
conquistas tecnoldgicas somou-se tudo o que o século XX

17 3° capitulo (paginas 41-61) do livro Artes e experimentacoes na hiper-
modernidade: relacoes sociais, linguagem digital e intercimbios digitais, dos
organizadores Alexandre Torresani de Lara e Hertz Wendel de Camargo,
editado em Londrina, pela Syntagma Editorores, 2015. ISBN: 978-85-62592-
21-8
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nos forneceu, como a televisdo, videografia, internet e de-
mais midias digitais.

Por assim dizer, at¢é bem pouco tempo o conheci-
mento organizado estava baseado exclusivamente nas duas
linguagens conceituais (verbal e matemdtica), cada qual
em seus campos de atuagcdo, comunicando conceitos como
traducao semidtica do real. Contudo, o advento dos meios
de comunicagido cineaudiotactuvisuais'® acima mencionados,
vem elevando a participacdo das demais linguagens da
cultura (imagética, musical, cinética e tactil) no desenvol-
vimento, registro e comunicacdo de conhecimentos ndo-ver-
bais e ndo-matematicos, tanto por meio de novos conceitos,
como por meio de mensagens inconcebiveis (ndo-concei-
tuais), metafdricas e analdgicas. Além do mais, as midias
contemporaneas t€m revelado seu cardter mestico, cuja ca-
pacidade de comunicar simultaneamente vdrios tipos de lin-
guagens produz mensagens com textos e discursos hibridos,
em que palavras, imagens, sons, movimentos e tatilidade se
apresentam todos juntos e misturados.

Neste momento, portanto, a cultura contemporanea se
debate com o enfrentamento de duas matrizes da cognic¢do.
O conhecimento conceitual, baseado preferencialmente nas
linguagens verbal e matemadtica, luta pela manutencdo de
sua hegemonia que ja dura alguns milénios. Enquanto isso,
recepcionamos na atualidade outras formas de conhecimen-
to baseadas na cineaudiotactuvisualidade, que rapidamente
vém construindo sua propria epistemologia, apontando para
tremendas transformacgdes cognitivas logo a frente.

18 O neologismo “cineaudiotactuvisual” tem o objetivo de adjetivar as
midias contemporaneas que tém a capacidade de comunicar mensagens ima-
géticas, sonoras, cinéticas e tacteis, por vezes ao mesmo tempo, trazendo
ao perceptor a impressdo de uma realidade virtual e/ou o que vem sendo
chamado de ‘“realidade expandida”. A “‘cineaudiotactuvisualidade” é produto
do hibridismo das linguagens comunicadas pelas midias digitais.
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Assim, o objetivo desta reflexdo, por certo, é entender
melhor as semelhangas e diferencas entre o conhecimento
conceitual e o conhecimento perceptivo, neste ambiente
contemporaneo, em que as mensagens Se apresentam muitas
vezes misturadas e confundidas em linguagens hibridizadas
pelas caracteristicas tecnoldgicas das midias atuais.

O conhecimento conceitual, também conhecido como
‘inteligivel’, é derivado da leitura e interpretacdo de formas
simbolicas que compdem os sistemas de signos (linguagens)
da cultura. Atualmente, ao invés de ‘forma simbdlica’, o
termo técnico comumente empregado € ‘signo’. Portanto, os
signos — isto €, as formas simbdlicas — sdo representacdes
que comunicam conceitos abstratos sobre as coisas, por
meio de formas especificas, cujas interpretacdes sdo cultu-
ralmente codificadas em um sistema simbdlico.

Ao sensibilizarem os nossos Orgdos dos sentidos
com suas formas regulares, esses codigos funcionam como
gatilhos que acionam nossa memoria (logica, inteligivel)
de significados, gerando imagens convencionais que visam
representar coisas, eventos e ideias que ja circulam na cul-
tura.

As formas codificadas e seus significados ordindrios
geram os simbolos (signos) que, por sua vez, sao ordenados
em sintaxes que os relacionam a outros signos (simbolos),
formando sintagmas capazes de registrar em suportes exter-
nos a2 memoria humana (midias), os conceitos que fazemos
do real e do imagindrio.

Boa parte da ciéncia conhecida como ‘Légica’ con-
siste em observar e estudar as regras de combinacdo, rela-
cionamento e subordinacdo dos simbolos (signos) entre si,
de modo que da leitura de qualquer formacdo simbdlica,
sintaticamente valida, seja possivel interpretar ideias con-
vencionais.
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Quando a sintaxe de uma forma simbdlica produz
ideias conformes e adequadas ao real e/ou ao proprio sis-
tema simbolico, essa relagdo de representacdo denomina-se
‘verdade’. Por sua vez, a busca pela verdade ou sua posse
transformou-se, em muitos casos, nas disputas mais ferozes
pelos mais diversos interesses.

Para os antigos gregos, a oposicdo entre o verdadei-
ro e o falso funcionava a partir do processo denominado
aletheia, que se traduz por desvelamento. “‘Ser-falso’, pseu-
desthai, significa enganar no sentido de recobrir: pdr na
frente de alguma coisa outra coisa que se faz ver, e desse
modo fazer passar a coisa recoberta pelo que ela ndo ¢é”.
(CASSIN, p. 141, 1999)

Isso implica dizer que, para o antigo grego, o papel
da verdade era desvelar as entranhas do real, mas nunca
re-velar alguma coisa, ja& que tal manobra resultaria num
outro velamento, acobertamento, fazendo passar a represen-
tacdo da forma simbolica pelo proprio real, situagdo em que
o duplo semi6tico usurpa o lugar do mundo — quando, por
exemplo, as palavras e os numeros siao entendidos como
substitutos das coisas.

Contudo, a sina de se passar por outra coisa, figu-
rar-se no lugar dela, ¢ a funcdo precipua do signo — este
€ o principal papel do simbolo: estar no lugar de algo. De
modo que, longe de desvelar o real para conhecimento hu-
mano, o simbolo o re-vela e se torna o pseudesthai do real.
Nestes termos, a verdade como adequagdo de um simbolo a
uma manifestacdo do real se torna um paradoxo logico, ja
que ao se projetar em direcio do mundo ao mesmo tempo
o re-vela, isto €, o recobre novamente.

No entanto, mesmo em face de sua maldi¢do cog-
nitiva, parte importante dos conhecimentos auferidos pela
humanidade provém de formas simbdlicas intercambidveis,
que comunicam as ciéncias das quais nos utilizamos para
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viver e prosperar. Desse modo, embora a comunicacdo
simbdlica produzida pela cultura mantenha com o real
uma relagdo esquizofrénica, as linguagens conceituais sao
imprescindiveis para o sucesso civilizatorio da humanida-
de. Logo, o que fazer para minimizar a re-velacio do real
empreendida pelas interpretacdes verdadeiras e falsas?

O humano ¢é, antes de tudo, um corpo concreto
que habita o mundo das coisas reais. Com a realidade do
mundo nosso corpo mantém relacdes intensas, amplas e
vitais (no duplo sentido), de modo que hd, sim, um vinculo
poderoso entre nossos processos cognitivos e a parcela do
real que nossa biologia nos permite conhecer.

Enquanto as formas simbolicas duplicam o real por
meio de representacdes inteligiveis das coisas do mundo e
do imagindrio, nossa percepcdo nos permite experimentar o
mundo sem conceitud-lo, gerando por meio dessa relagcdo
patémica todo um conhecimento estético capaz de atuar
como um contraponto cognitivo ao duplo das linguagens,
enquanto desvela a esquizofrenia da representacdo simbdlica
e oferece limites a interpretacdo da verdade.

A palavra ‘simbolo’, proveniente do grego symbolon,
significa ‘signo’, ‘conven¢do’, ‘acordo’, ‘pacto’. Composta
pela particula syn (junto, com), e a raiz ballo, ballein (pro-
jetar, lancar, colocar), sua semantica literal indica a ideia de
“colocar junto”, “levar junto”. No caso em que se refere a
linguagem, a palavra ‘simbolo’ representa a associacdo de
uma forma sensivel (das letras e da voz) a seu significado
inteligivel, gerando um signo verbal. O ‘simbolo’ € aquilo
que une, integra e associa, sendo tal qualidade aplicavel
a outros simbolos ndo-verbais, como imagens, bandeiras,
brasdes, totens, musicas, dancas, dentre outras, cujas formas
ganham significados exclusivos para a comunidade que os
adota. Assim, em resumo, desde Platao e Aristoteles, uti-
lizamos o vocédbulo ‘simbolo’ para designar o signo verbal
que une, integra e associa uma palavra a seus significados.
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Por outro lado, a palavra ‘simbolo’ mantém relagdes
semanticas com seu antdnimo, igualmente importante para
pensar a comunicagdo do conhecimento. Ou seja, enquanto
a palavra ‘simbolo’ designa associacdo, unido e unidade,
seu oposto, a palavra ‘diabo’, que provém do grego dia-
bollos, significa: “aquilo que separa e desune”. Do prefixo
dia (colocar-se entre, separar, bifurcar), e ballo, ballein
(projetar, langar, colocar), quer dizer literalmente ‘“colocar-se
entre”, isto é, aquilo ou aquele que mantém duas coisas
separadas, impede sua unido, isola ou promove a disfuncdo
entre as partes.

Por conta de seus significados originais, a palavra
‘diabo’ foi empregada pela religido judaico-crista para de-
signar todas as coisas, situacdes € pessoas que promovem a
discérdia, ou seja, a separacdo, a desunido entre o cristao e
seu destino divino. Obviamente, entre os cristdos primitivos,
o termo ‘diabo’ ndo representava um personagem, mas uma
ideia, um gesto que dificultava ou impedia a reaproximac¢ao
entre os cristdos e sua religido. Porém, como é comum na
cultura, o acimulo do tempo fez surgir as personificacdes
das qualidades negativas da palavra ‘diabo’, na forma de
seres fantasticos como o satanas, o demodnio, inclusive em-
prestando-lhes nomes proprios, como Lucifer, Belfagor ou
Asmodeus.

Contudo, se abrirmos mao das conotagdes religio-
sas que saturam de sentidos negativos o vocdbulo ‘diabo’,
lembrando-nos de que esta palavra ¢ mais antiga no léxico
greco-romano do que o significado tardio atribuido pelos
cristdos — talvez por tradug¢des desviantes do aramaico -,
poderemos utiliza-la etimologicamente para significar uma
relacdo de diferenca para com as formas simbodlicas das
linguagens. Porém, de modo a ndo confundir o campo desta
pesquisa com a hermenéutica religiosa, prefiro realizar uma
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manobra neologistica para evitar o uso da palavra ‘diabo’
e toda a carga semantica pejorativa que O Senso comum
lhe atribuiu. Desse modo, convido o leitor a utilizarmos a
neopalavra ‘didbolo’, inexistente na lingua portuguesa con-
temporanea, embora compreensivel e mais simetricamente
proporcional a palavra ‘simbolo’.

Assim, enquanto o ‘simbolo’ é uma forma conven-
cional, que representa sentido e significado coletivos, de
capaz de designar um conceito, o ‘didbolo’ é uma forma
que impede ou dificulta a atribui¢do de um sentido ou sig-
nificado coletivo, ndo podendo ser empregada para designar
um conceito, pois ndo tendo um significado fixado pela
coletividade, sempre se apresenta como se fosse pela pri-
meira vez — tratam-se das formas percebidas como novas,

originais ou estranhas.

Porém, se prestarmos atencdo aos processos grada-
tivos da cultura, perceberemos que uma forma sensivel se
torna simbolo, na medida em que deixa de ser didbolo e
vice-versa. Ou seja, enquanto as qualidades simbdlicas de
uma forma (material e/ou abstrata) permitem comunicar 0s
elementos da cultura, as qualidades diabdlicas de uma for-
ma mantém-na fora dos sistemas culturais. Por outro lado,
quando a forma diabdlica € inserida na cultura humana, so-
fre um processo de semantizacdo, ganhando sentido e signi-
ficado, transformando-se, desse modo, em forma simbdlica.

Por outro lado, quando as formas simbdlicas perdem
sentido e significado, tornando-se insignificantes e perdendo
valor nas trocas simbolicas, elas deslizam para o campo das
formas diabdlicas e sdo expulsas da semiosfera (conjunto de
todas as formas simbdlicas da cultura). Contudo, pratica-
mente todas as coisas, eventos e ideias que existem dentro
e fora da semiosfera partilham de qualidades simbdlicas
(l6gicas) e qualidades diabolicas (estéticas).
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Do ponto de vista da cognicio humana, as formas
simbdlicas sdo vetores de conhecimentos compulsorios, ordi-
ndrios e longamente definidos pela comunidade de usudrios
das linguagens (consciéncia = ciéncia coletiva), submetendo
todos os individuos, independentemente de suas oposicdes
ou adesdes. As formas diabdlicas, por seu turno, oferecem
sempre uma cognicdo individual e subjetiva, ji que ndo
ha nelas qualquer possibilidade de impor um modo gene-
ralizado e objetivo de interpretacdo. As formas diabdlicas
ndo estdo sujeitas a sistemas de signos, ndo se submetem
a qualquer légica, como também ndo estdo a servigco de
qualquer verdade.

As formas diabdlicas ndo participam dos processos
conscientes produzidos pela semidtica das linguagens, pois
sua singularidade repele qualquer identificacdo conceitual,
enquanto a mantém livre e diversificada — abaixo ou acima,
aquém ou além de qualquer referéncia que possa fixa-la
em um codigo. “Para além do Bem e do Mal, e ndao en-
carnacdo deste ultimo, o Diabo [didbolo] diz os possiveis
libertarios. Devolve aos homens seu poder sobre si mesmos
e sobre o mundo, livra de toda tutela”. (ONFRAY, 2009,

p. 81)

Por este angulo, o simbolo, isto é, o conceito que
apresenta a verdade, ndo liberta, mas pelo contrario, cons-
trange — porque € uma representacdo de regularidade que
impede uma real criatividade em suas possiveis interpreta-
¢oes. Por seu turno, o didbolo abre para o ser humano to-
das as perspectivas cognitivas experimentais € imaginaveis,
pois sempre nos leva a uma exploracdo mais criativa do
mundo. Por isso, é o didbolo que oferece aos humanos a
dimensao de sua liberdade, fazendo avancar o conhecimen-
to, por meio da experiéncia do estranhamento, da origina-
lidade e da criatividade.

O diabolo, como explica sua etimologia, € aquilo que
mantém separada uma forma sensivel de um ou mais even-
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tuais sentidos/significados gerais. Ou seja, o didbolo é tudo
aquilo que ndo é comum (principalmente no que se refere
a comunicagdo social das linguagens), porém faz parte das
coisas, sensagOes, ideias e eventos originais e radicais. O
didbolo € sempre produto de uma novidade real — algo
que nunca existiu at€é o seu primeiro surgimento ou uma
revoluciondria interpretacdo sobre algo ja existente.

Em vista disso, € compreensivel o sentimento de
medo que o didbolo causa ao senso comum e ao status quo,
que se serve do poder. Enquanto o simbolo € sindnimo de
consenso, pacificacdo e seguranca, o didbolo causa dese-
quilibrio, inquietacdo e estupor. Enquanto o simbolo é uma
codificagdo légica, o didbolo é uma comunicagdo estética.

Portanto, o conhecimento estético ndo tem como se
constituir de interpretagdes codificadas em formas simbo-
licas, ndo ha discurso inteligivel que possa comunicar a
cogni¢ao estética, pois seu conhecimento compde-se das
sensacOes provocadas pelas formas diabodlicas, das quais
os orgaos dos sentidos nos fazem cientes. Desse modo, o
que se entende por formas nao-simbdlicas, ou seja, formas
diabdlicas, sdo aquelas aparicoes e fenOmenos que ndo
suscitam, nem geram em nds a lembranca de um cdédigo,
regra, lei ou ordem — ndo significam ideias gerais.

As formas se tornam simbodlicas quando, tanto seu
formato material, quanto seu sentido abstrato, sdo organi-
zadas em um sistema de representacdo de ideias. Por isso
as formas simbdlicas sdo inteligiveis; elas implicam signifi-
cados e servem como dispositivos de conceituacdo de pen-
samentos. Pelo contrdrio, as formas diabdlicas compdem-se
de “‘sinais (sensiveis, inconcebiveis e insignificantes) [que]
manifestam a sensibilidade, indefinibilidade e insignificancia
[insensatez] da regido estética dos textos culturais, como
também das manifestacdes naturais”. (CAMARGO, p. 153,
2013)
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As formas diabdlicas sdo percebidas (lidas) pelos or-
gdos dos sentidos, a partir da manifestacdo espontinea de
sinais estéticos que alcancam nossa sensibilidade, provocan-
do uma urgéncia cognitiva — intuitivamente sabemos que ¢é
preciso conhecer o que tais fendOmenos tém para nos expor.

No entanto, as formas simbdlicas, assim como as
formas diabdlicas, ndo sao manifestagdes exclusivas de qua-
lidades logicas e estéticas, respectivamente. Sempre haverd
algo de diabdlico nos simbolos (signos), assim como sem-
pre existird algo de simbolizdvel nos didbolos (formas esté-
ticas). Por conta disso, o0 modo mais adequado de construir
conhecimento deve considerar a graduacdo existente entre
as manifestagdes logicas e estéticas da cultura e da natu-
reza. Aqui ndo existem oposi¢Oes irredutiveis, na medida
em que se pode relacionar, por exemplo, a inteligibilidade
do significado conceitual de um simbolo, com a afetividade
provocada por sua imagem, som ou movimento.

No entanto, uma das importantes funcdes das formas
diabdlicas € circunscrever e encontrar a fronteira além da
qual a forma simbélica perde o sentido que a define. E
exatamente essa fronteira (confusa, obscura, mas permedvel)
que delimita a importancia da forma simbdlica para a co-
municacdo do conhecimento humano.

N .

Ao contrapor, por exemplo, a racionalidade a passio-
nalidade, o simbolo e o didbolo passeiam entre a abstragdao
de uma medida exata e a experiéncia sentimental de um
desejo. Ao postarem-se entre a exatiddo e a vagueza, O
simbolo e o didbolo figuram entre as coisas que parecem
definiveis, ao largo das outras coisas miscigenadas que cir-
culam no mundo. Assim, o didbolo transita entre a cultura
e o fluxo do real, intrometendo diversidade onde julgam
haver identidade; quebrando o ritmo da redundincia com
seus sinais de originalidade; obscurecendo, com a histdria
do movimento, aquilo que se pretendia sempre claro e dis-
tinto; calando o discurso com a inefabilidade de um gesto;
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desestabilizando uma verdade outrora eterna, com as brisas
efémeras do riso sardonico; ou, entdo, pulverizando o mais
garantido dos sentidos, com a insensatez de uma estranha
evidéncia.

Eis ai, bem maior do que Platdo (0 adversario do
didbolo), o reino da estética, que se apresenta a nds sem-
pre fustigando a verdade, torcendo a légica em seu limite
e negando sentido escatolégico para as certezas de nossa
humanidade.

Sendo a principal qualidade do conhecimento esté-
tico, o didbolo quase sempre se apresenta como um forte
sintoma insignificante, insensato e inconcebivel (ndo-con-
ceitual) da presenca do real em nossa carne cognoscente.
Postando-se diante do perceptor como um intrigante “mo-
numento”, o didbolo aparenta uma forma sensivel indepen-
dente e resistente as interpretacdes, como € o caso, por
exemplo, de obras de arte, ruinas arquitetOnicas, coisas
intteis, formagdes naturais, dentre outros. Do mesmo modo,
pode-se “dizer que, em suma, enquanto, de maneira geral,
o poema sendo contemplado por si préprio, funciona como
um monumento, um texto filoséfico, sendo lido em vista da
tese que afirma funciona como um documento”. (CICERO,
p- 35, 2012)

Fruto de acordos semidticos produzidos no interior
das linguagens humanas, o documento ostenta um cardter
coletivo que o comunica para a posteridade; mas o docu-
mento padece de uma existéncia secunddria, que se justifica
apenas por carregar em si outra existéncia mais importante:
a interpretacdo. Por sua vez, o monumento justifica-se a si
proprio, na medida em que sua existéncia material supera a
importancia de qualquer interpretacdo — nunca estd ali em
funcdo de algo que lhe estd além, como a representacdo de
um conceito. Por certo, o “que resplandece é o que vale
por si: o que merece existir” (CICERO, p. 15, 2012).
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Por outro lado, como vimos, as formas simbolicas
e as formas diabdlicas ndo sdo oposicdes logicas. Elas se
encontram muitas vezes entrelacadas e mescladas em textos
das linguagens, em coisas e eventos reais. Elas convivem
na cultura humana, cada qual exercendo seu tipo exclusivo
de influéncia na comunicagdo coletiva e subjetiva do co-
nhecimento. Enquanto as qualidades simbdlicas de um texto
cultural residem em sua logicidade — em partes do fend-
meno que podem ser conceituadas e significadas —, suas
qualidades diabodlicas se manifestam para além do limite do
conceito — em outras partes do fendmeno que revelam sua
esteticidade inefavel.

Vejamos, por exemplo, a angustia tedrica que ainda
atormenta a tradi¢do filos6fica em sua tentativa de definir a
esséncia da arte. Mas, sendo a arte em si mesma impossi-
vel de se definir, até certo ponto parece possivel conceituar
uma obra de arte, na medida em que se pode compreendeé-
-la como uma pintura, escultura, musica. Além disso, algo
também pode ser dito acerca de seu estilo, escola, periodo,
como também se pode discursar sobre as influéncias esti-
listicas e filosoficas manifestadas por seu autor, a angustia
sofrida no ato da criacdo da obra — essas e outras criticas
pertinentes podem ser realizadas em textos analiticos basea-
dos em discursos verbais.

Contudo, hd um limite para a semidtica das lin-
guagens, um fosso intransponivel para as representacoes
simbodlicas, uma parede além da qual a ldégica discursiva
dos signos ndo tem mais como definir, conceituar ou clas-
sificar o fendmeno estético (artistico). Nao ha 1éxico capaz
de comunicar o espanto que uma pintura pode causar na
sensibilidade de um fruidor; ndo ha conceito que genera-
lize, resuma ou sintetize um transe hipnético gerado por
uma musica. Nao ha palavras que transmitam as sensacoes
de catarse que a tensdo de um gesto teatral pode provocar
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na psicologia de um individuo. No limite, ndo ha qualquer
linguagem capaz de dizer uma experiéncia dos sentidos.

Quando, pois, um conhecimento nao pode ser tra-
duzido em simbolos l6gicos de uma linguagem, entra em
cena o carater diabolico da cogni¢do. O arrombo emocional
causado pelo susto prazeroso da brusca descida de uma
montanha russa, o impacto de uma cena de desastre aéreo,
a primeira visdo de um filho recém-nascido ou a presenca
de uma obra de arte na sensibilidade de um perceptor, ndao
podem ser comunicados por uma linguagem, devido ao fato
dessas sensacdes serem particulares e singulares.

A arte, por esses motivos, ¢ uma atividade humana
parcialmente simbolica e tendencialmente diabdlica, por isso
mesmo nao pode ser completa e sistematicamente definida.
Nenhum conceito (generalizacdo, classificacdo) sobre a arte
pode, de fato, ser estabelecido, porque a parte da obra
artistica que manifesta o carater diabdlico de sua estética
sempre hd de escapar a qualquer defini¢do semantica, por
compor-se de um fendmeno obscuro, confuso e poliss€émi-
co. Nos termos de Aristételes, a arte € um “quase-ser”,
porque ndo se pode dizer exatamente o que ela “€” (ser).
Nos termos de Peirce, a arte € um “quase-signo”, porque
nao se pode codificar completamente seus significados. Es-
tes dois autores reconhecem que aquém e além do ser ou
do signo, a légica conceitual ndo tem como se posicionar
diante da arte, nem tdo pouco em relacdo as formas diabo-
licas da estética.

A ciéncia pode, com mais facilidade, encontrar de-
finicdes para eventos naturais, como o ‘vento’. O conceito
do vento pode ser estabelecido de maneira simples, objetiva
e geral, praticamente sem controvérsia e de modo pacifico:
vento € o ar em movimento! Mas, como definir exata e
claramente o conceito de amor?
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A ciéncia conceituard o amor como uma reacao
psicobiofisica a descarga de hormoénios de vérios tipos na
corrente sanguinea, que causam sensacdes de boca seca,
maos Umidas, tremores, pupilas dilatadas, rubores da face
e atracao sexual. Nenhum poeta admitiria conceituagdo do
amor de modo tdo mecanico e objetivo. Psicanalistas in-
cluiriam outras qualidades nesse conceito de amor. Contudo,
nenhum amante aceitaria esgotar a descricdo de seus senti-
mentos em um discurso de conceitos tdo genéricos acerca
de seu préprio amor.

A controvérsia e a disputa sobre a verdade do amor,
acerca de um conceito de amor que seja realmente geral
e coletivo, jamais terd uma conclusdo. Toda poesia lirica
produzida pelos bardos e rapsodos desde os tempos mais
antigos nunca foi capaz de esgotar as qualidades existentes
no sentimento do amor. Os motivos pelos quais o amor
também ndo pode ser completamente conceituado residem
no fato inconteste de que suas qualidades diabodlicas (ser
perceptivel, mas ndo ser inteligivel) predominam sobre suas
caracteristicas simbolizdveis.

Contudo, n3o apenas a arte ou O amor, mas muitos
outros importantes objetos de conhecimento sdo indefini-
veis, devido ao predominio de qualidades diabdlicas em
suas formas manifestas. A ci€ncia contemporanea hd tempos
vem lidando com fendmenos naturais reconhecidos como
imprevisiveis, a exemplo do comportamento das particulas
subatdmicas descritas pela teoria quantica, os elementos
estudados a partir do principio da incerteza de Heisenberg,
ou mesmo a légica paraconsistente, que revoga o principio
da ndo-contradi¢do e admite sinais contraditérios em seus
calculos sobre um dado sistema.

Diferentemente da acep¢do de caluniador e inimigo,
empregada pelo senso comum religioso para conceituar o
termo ‘didbolo’, de fato, as qualidades diabdlicas respondem
pelo imenso campo obscuro e confuso da estética, que se
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move insensatamente além, aquém, abaixo, acima, por entre
os vaos, pelos intersticios e indefini¢cdes da ldgica semidtica
das linguagens.

O que pretendemos destacar aqui estd no fato de
que o mundo real em que habitam os corpos humanos esta
sempre em movimento, dotado de processos parcialmente
l6gicos e simbolizdveis a partir das linguagens, sempre
acompanhados de fendmenos de perfil estético, cuja ilogi-
cidade e insensatez sdo diabdlicas.

As formas diabolicas

Toda ciéncia tem por objetivo traduzir o compor-
tamento da parte do real que estuda nos textos de suas
linguagens, de modo a capturar, registrar € comunicar O
conhecimento das leis e ordens que causam as coisas, am-
pliando nossa consciéncia acerca do ambiente que envolve
e determina a vida humana. Mas nesse trabalho de per-
cepcao, retencdo e interpretacdo semiotica das regularidades
que processam as coisas, a ciéncia acaba congelando o
movimento do real em representacdes simbdlicas, fixadas
por cddigos redundantes que repetem-se a Si mesmos.

Como disse Heraclito: Panta rhei! Isto é: “Tudo
flui!” E quando todas as coisas que realmente existem es-
tdo em movimento, cada qual segundo suas préprias leis,
formas, modos e meios, o vir-a-ser (devir) do mundo gera
muita inconstancia e imprevisibilidade. Assim sendo, quan-
do as representacOes das leis, isto €, as formas simbdlicas,
sao concebidas e preservadas de modo regular e previsivel,
sua estabilidade as torna anacrOnicas, perdendo progressi-
vamente o grau de adequagcdo com o real e isolando suas
narrativas da realidade do mundo.
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Para que possamos conhecer efetivamente o fluxo
do real — o devir que manifesta a existéncia do mundo -,
devemos desenvolver conhecimentos que levem em conta
a dindmica dos objetos de pesquisa. Por isso, qualquer
sistema semidtico de comunicagdo, que busque por uma
crescente eficiéncia representativa, deve considerar em suas
articulacOes sintdticas e semanticas os variados graus de
mutabilidade do real.

Quando algo logicamente previsto acontece em nosso
campo sensorial e inteligivel, geralmente deixamos de pres-
tar a devida atencdo, pela trivialidade de sua ocorréncia.
Desse modo, o acontecimento afunda sob o limiar de nossa
percepcdo e se conforma ao automatismo do senso comum.
Porém, existe em nds uma pulsdo que aflora em toda oca-
sido de enfrentamento do imprevisivel. Aquilo que ocorre
como novo, original, inesperado, acaba sempre reclamando
maior esforco de entendimento, mais atenc¢do, porque sao
raras suas apari¢des em nossa percep¢ao ou inteleccgdo.

Neste sentido, as teorias da informacdo desenvol-
veram um interessante modelo de apreciacio de novos
fendmenos cognitivos: “Pois, nesta técnica dos engenheiros
da computacdo, a informacdao € medida por seu grau de
imprevisibilidade, enquanto o esperado se torna, em sua
terminologia, o ‘redundante’” (GOMBRICH, 2012, p. 9).
Por assim dizer, a forma que carrega alto grau de origi-
nalidade, novidade ou criatividade € aquela que dificulta
sobremaneira os processos de identificacdo e previsdo ins-
tituidos pela l6gica cientifica ou mesmo pela linguagem de
senso comum. Essas novas formas ndo podem ser, portanto,
simbdlicas, na medida em que um processo de simbolizacdo
(significacdo, sentido) demanda prévia pactuacdo coletiva e
sua consequente redundancia dentro do sistema de informa-
cdo da cultura. Essas formas, portanto, sdo diabdlicas, na
medida em que ndo pertencem a um sistema organizado
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de representacdo, “é o insight que os antigos resumiram no
provérbio variatio delectat, variedade deleita” (GOMBRI-
CH, 2012, p. 8)

Enquanto as linguagens visam, como atividade pre-
cipua, a duplicacdo do mundo no ambito da cultura, como
referéncia da ordem que desejamos perceber em nosso
ambiente, as formas diabolicas flertam com a imprevisibi-
lidade e a desordem reais do devir, pois ao se moverem
indefinidamente nido se submetem a quaisquer ordenamentos
16gico-semidticos.

Porém, devido a seu narcisismo antropocéntrico, o
humano prefere se inserir no mundo por meio das lingua-
gens que o protegem do atrito ruidoso com o devir, ao
invés de mergulhar descuidadamente no fluxo do real. O
senso comum silencia os sinais estéticos que informam as
irregularidades e assimetrias do mundo, para voltar sua
atencdo as interpretacoes das formas simbdlicas, que simu-
lam a existéncia de um mundo inteligivel, regular, fixo e
constituido de ideias e coisas sistematicamente organizadas.

O fato das formas simbolicas processarem relacdes
identitdrias revela seu pertencimento a cultura. Pois a na-
tureza comumente transborda em apostas randomicas que
resultam em fendmenos quase sempre singulares, obscu-
ros e confusos. Enquanto isso, a regularidade das formas
simbolicas funciona como signo da ordem que se busca
encontrar no mundo real.

A conclusdo a que somos levados sugere que é precisamente
porque essas formas sdo raras na natureza que a mente hu-
mana escolheu tais manifestacoes de regularidades, que sdo,
reconhecidamente, um produto de uma mente controladora
e que, assim, destacam-se contra a miscelanea aleatéria da
natureza. (GOMBRICH, 2012, p. 7)
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‘Inteligéncia’ é um conceito que provém dos termos
latinos inter + legere, e significa simplesmente o ato de
“ler por dentro”. Inteligivel, portanto, € tudo aquilo que
permite uma leitura interna, isto €, uma interpretacdo de
significados “contidos” dos signos. Mas essa leitura interna
sO se efetiva a partir de um prévio entendimento coletivo,
que oferece os limites da interpretacdo possivel. Em con-
trapartida, tudo aquilo que aparece pela primeira vez aos
orgaos dos sentidos € imprevisivel, ndo € redundante, ndo
se repete € nem € regular, porque ndo se encaixa em uma
ordem anteriormente estabelecida. Portanto, a cognicao des-
se tipo de fendmeno ndo cabe a inteligéncia.

Uma nova forma, ou uma forma que se apresenta
de modo incomum, um evento singular, uma ideia original,
habitam o reino insignificante do devir, porque nao encon-
tram significados pré-existentes em nenhum sistema seman-
tico estabelecido. Mas, por isso mesmo, causam angustia
e terror, porque a sensacdo de sua presenca incontorndvel
tende a fragilizar a ordem estabelecida.

7 2z

O novo, de qualquer forma, é o mal, pois € o que quer con-
quistar, derrubar os limites, destruir as antigas crengas; s6 O
velho € o bem! Os homens de bem de todos os tempos sdao
aqueles que plantam profundamente velhas ideias a fim de
fazé-las frutificar, esses s@o os cultivadores do espirito. Mas
todo terreno acaba por se esgotar, ¢ preciso que o arado do
mal o resolva. (NIETZSCHE, 1976, p. 41)

Visto inicialmente como uma malignidade insupor-
tavel, tudo o que € realmente novo, ou seja, as formas
nao domesticadas pelas linguagens da cultura tendem a se
destacar por suas qualidades diabdlicas, causando abalos
na cosmovisdo de uma comunidade. Antes de produzir
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os efeitos positivos das transformacdes revoluciondrias, as
formas diabdlicas quase sempre sao recepcionadas com
desconfianca pelos que temem os perigos de qualquer nova
emergéncia. Por isso, os conservadores de todos os tipos
se esforcam por defender as antigas crengas, reclamando a
adesdao popular a seguranga das formas simbolicas tradicio-
nais, enquanto denunciam a ameaca diabdlica que acreditam
acompanhar o surgimento de quaisquer novos movimentos
nas cercanias de sua cultura.

Para citar um exemplo acerca das formas diabdli-
cas, vejamos dois tipos de leitura que podemos obter de
um bilhete manuscrito. A primeira dessas leituras decifra
o significado das palavras que comunicam as ideias de
seu autor. Este tipo de captura de informacdo denomina-se
“inteleccao”, porque interpreta os significados internos aos
simbolos verbais e as deliberacdes conscientes que o autor
pretendeu transmitir por meio da escrita. O outro modo de
colher informagdes acerca do texto se processa por meio
de uma leitura estética, da qual se serve, por exemplo, o
grafotécnico para analisar as formas materiais das letras
manuscritas no papel.

A pericia grafotécnica € uma especialidade que per-
mite formar conhecimento sobre a autenticidade de docu-
mentos escritos, conforme o exame de tragos particulares
que se insinuam no desenho das letras e sua relagdo morfo-
l6gica com as frases. Sua importancia reside no fato de que
se pode, sob determinadas condi¢Oes, afirmar se a escrita
representa verdade ou falsidade, além de outras informacgdes
como o estado emocional do redator, seus principais as-
pectos psicoldgicos e, eventualmente, suas intengdes ocultas
(inconscientes).

Assim, quando temos dez bilhetes manuscritos que
reproduzem literalmente o mesmo texto, hd duas possi-
bilidades de leitura: uma delas serd a inteligente, cuja
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interpretacdo deve ser idéntica para todos os dez bilhetes
— afinal, as frases comunicam semanticamente sempre a
mesma ideia, ndo importando a caligrafia do redator, por-
que sdo formas simbdlicas codificadas pela linguagem. Na
outra leitura, um bom grafotécnico encontrard ao menos
dez tipos diferentes de tracos psicoldgicos, perceptiveis a
partir das particularidades personalisticas gravadas no dese-
nho das letras realizado por cada um dos dez redatores dos
textos — as manifestacdoes graficas singulares compdem as
formas diabdlicas dos textos, cuja leitura estética permite
conhecer facetas pessoais, subjetivas, de seu escritor, con-
tribuindo com um conhecimento valioso para uma eventual
investigacao.

O exemplo acima serve para demonstrar a existéncia
das qualidades simbdlicas e diabdlicas em todos os tex-
tos da cultura, assim como também em manifestacdes do
meio ambiente, oferecendo-nos niveis estéticos e ldgicos
de leituras possiveis em um texto, coisa ou evento, dis-
tanciando-nos do tradicional pensamento por oposi¢do e da
hierarquia do intelectual sobre o estético/sensivel. Portanto,
entre a leitura inteligente de formas simbdlicas e a leitura
estética de formas diabdlicas ndo hd oposi¢ao qualificavel,
na medida em que ambas ocorrem simultaneamente na
maioria dos fendmenos culturais e naturais.

Nao se deve, entdo, moralizar os modos de cogni¢dao
subordinando as formas diabdlicas as formas simbdlicas —
pois elas integram o modo como lemos o real. Assim, en-
quanto as formas simbdlicas sao entendidas como conven-
¢cdes comunicativas que ‘representam’ conceitos gerais sobre
o mundo, as formas diabodlicas sdo percebidas como emer-
géncias singulares, apari¢cdes (no sentido que a fenomeno-
logia d4 ao termo grego phainomenon) que se ‘apresentam’
a percep¢dao, como sensagdes, sentimentos, intuicoes.
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Sobre a apresentacio e a representacio

A principal funcdo da comunicacdo por formas sim-
bolicas € evocar ideias convencionais previamente armaze-
nadas na memoria légica dos individuos, fazendo com que
eles se recordem de um valor da cultura constituido de
um acordo prévio entre os usudrios do codigo simbdlico.
Por exemplo, a palavra “banana” ¢ uma forma simbdlica
que permite a memoria evocar alguns de seus significados
previamente estabelecidos, tais como uma fruta tropical ou
uma pessoa pusilanime. Trata-se da evocacdo de uma me-
moria construida a partir de repetidas re-apresentacdes da
palavra ‘banana’ e seus significados.

A anterioridade do acordo comunitiario é um a priori
instalado no prefixo “re”, da palavra ‘representacdo’. Re-
-presentar, entdo, designa toda repeticdo de uma ideia para
um leitor, por meio de uma mesma forma e, normalmente,
com o mesmo sentido. Assim, toda representacdo € uma
redundancia e uma re-afirmag¢do de um sentido-significado
previamente codificado. Ao serem apresentadas vdrias vezes
ao individuo, as formas simbdlicas se tornam, assim, re(a)

presentacgoes.

Por seu turno, as formas diabdlicas ndo permitem
acordos prévios, porque surgem inesperadamente, nunca
dando tempo de se convencionar um significado coletivo
para sua manifestacdo. O didbolo impede qualquer a prio-
ri, pelo simples fato de sempre ocorrer ao perceptor-leitor
como se fosse pela primeira vez. Por nunca permitirem
interpretagdes univocas, as formas diabdlicas jamais sensibi-
lizam do mesmo modo, nem para 0 mesmo perceptor que
por ventura lhe acesse uma segunda vez. As formas dia-
bolicas ndo provocam O mesmo estupor em uma préxima
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apari¢do, pois seus sinais estéticos sdo fruto do movimento
das coisas, que sempre se apresentam como diferenca.

Enquanto a representacdo (as formas simbdlicas) tem
apenas um centro, uma perspectiva Unica, uma interpretacao
verdadeira, dada pela convencdo geral, ela ndo mobiliza,
nem move as coisas, mas as prende em sua relacdo signi-
ficante-significado. A funcdo precipua do simbolo € fixar
um entendimento coletivo, pacificar conflitos interpretativos
e eliminar o movimento criativo dos equivocos. Porém, o
“movimento, por sua vez, implica uma pluralidade de cen-
tros, uma superposicao de perspectivas, uma imbricacdo de
pontos de vista, uma coexisténcia de momentos que defor-
mam essencialmente a representacao”. (DELEUZE, 2006, p.
93)

As formas diabdlicas, desse modo, perfazem a ima-
gem do real em fluxo: movem-se ao sabor das intempéries,
distribuem-se heterogeneamente e se descentralizando em
vdrios sentidos até ultrapassarem o limite da sensatez, apre-
sentando-se simultaneamente em varias perspectivas possi-
veis, enquanto ganham existéncia em qualquer ponto do
circulo atemporal do devir.

As formas diabdlicas aparecem para nossos sentidos
emergindo do fundo obscuro e confuso do real, quando
sopram violentamente sobre as frigeis paisagens retilineas
da razdo, submetendo seu fruidor a paixdo de suas curvas
inconcebiveis. Diabolicamente, sua natureza estética rasga
(dia-ballo) a ordem do discurso logico-gramatical da se-
miosfera, fragmenta os significados, aparta (dia-ballo) os
signos de suas interpretacOes, descola as representacdes da
redundancia significativa, destitui a hierarquia dos valores
e interrompe (dia-ballo) a comunica¢do da consciéncia co-
letiva — as formas diabdlicas se assemelham as caracteris-
ticas dos deuses gregos, que espalham erotismo, loucura e
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estupor quando invadem (enthusiasmus') a cidade humana
e anarquizam a ordem profana.

Das coisas, nds conhecemos apenas interpretacdes
inconclusas, as quais denominamos ‘objeto’. Nosso conheci-
mento objetivo das coisas € sempre parcial, além de haver
objetos que nado pertencem a coisas, como mitos, ideias,
conceitos etc. Contudo, o imperativo do conhecimento €
sempre avangar, tomando ciéncia de outras partes anterior-
mente desconhecidas das coisas.

Mas o conhecimento, para ser comunicado a coleti-
vidade, precisa de certa estabilidade semiotica, que lhe €
garantida pela durabilidade dos significados das formas sim-
bolicas. Uma acelerada transformacdo dos significados das
representacdes prejudica a comunicacdo de conhecimentos
entre os membros de um grupo social. Todavia, é preciso
testar constantemente a validade das interpretagdes permiti-
das pelas formas simbdlicas, j4 que sempre desejamos uma
representacdo mais eficiente do real. Para tanto é preciso
pressentir o0 momento em que a dindmica do devir torna a
representacao indcua.

No entanto, para além das linguagens, no ambito
metassemidtico do real, existe a possibilidade de auferir
conhecimento a partir das formas diabdlicas das coisas,
cuja constituicdo sensivel impede sua reducdo a conceitos.
Embora tenha sido desde sempre menosprezado pelo logo-
centrismo ocidental, esse conhecimento inconcebivel sempre
esteve ao alcance do perceptor/fruidor/leitor.

Devido ao mau jeito com que a maioria de nds
ainda lida com a dimensao diabdlica da cogni¢do, € preci-
so retornar as distingdes entre formas simbdlicas e formas
diabdlicas, tal como Umberto Eco nos exemplifica: quando

19 Palavra latina proveniente do grego Entheos, que significa “deus dentro”,
uma situagdo em que a pessoa parece invadida por uma entidade divina,
iracunda, que produz o caos e a destruicdo da ordem humana quando se
manifesta.
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consideramos a fumaca um sinal de fogo surge ai um sim-
bolo (signo) de fogo, por que decidimos que a fumacga estd
para algo mais. Mas, a “semiose perceptiva, ao contrario,
nao se desenvolve quando algo estd para algo mais, mas
quando de algo chegamos por processo inferencial a pro-
nunciar um juizo perceptivo sobre aquele algo, e nido sobre
outra coisa.” (ECO, 1998, p. 111)

A percepcdo de algo, portanto, ndo transforma a
experiéncia estética em um veiculo de significado que leve
o perceptor em dire¢do a outra ideia. O juizo perceptivo
advindo da experiéncia sensivel torna o perceptor ciente
apenas de sua relacdo sensorial com este algo aqui. Se-
gundo Eco, € possivel gerar informacgdo e juizo perceptivos
sobre algo, antes de (ou sem) formar interpretacdes que
transformem a experiéncia relacional em signo ou repre-
sentacdo. O certo é que “nem todas as afec¢des corporais
sdo representativas, ou antes: nem todas sdo imagens (...)
mentalmente correlatas a ideias representativas, pelas quais
a mente imagina as coisas.” (SEVERAC, 2009, p. 26) Essas
‘afeccdes corporais’, ou seja, as cogni¢des estéticas deriva-
das das experi€ncias sensiveis sdo provenientes da relagdo
direta da percepcdo humana com as formas diabdlicas do
real.

Representacdes sdo imagens mentais do referente,
fornecidas por signos de alguma linguagem da cultura.
Essas imagens sdo interpretacoes das formas simbdlicas
que habitam nossa memodria 16gica, acionada pelos textos
da cultura. Desse modo, “aprender a ler significa aprender
a apagar o suporte material do escrito [do registro fisico
das formas simbolicas] para internalizar e automatizar seus
mecanismos simbélicos..” (CATALA DOMENECH, p. 15,
2011). A mais sorrateira das estratégias subliminares da
linguagem € apagar o rastro material e sensivel de suas
formas simbdlicas para que fiquem armazenadas em nossa
memoria apenas as imagens produzidas por nossas inter-
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pretacdes, dando-nos a falsa impressdo de que produzimos
nossas ideias por nds mesmos.

Além do fato de ndo serem neutras quando atuam
como veiculos de formas simbdlicas, as linguagens da
cultura criam imagens do mundo em nossa memoria 16gi-
ca (consciéncia) e desaparecem por detrds da assimilagcdo
automatica (inconsciente) dos seus codigos. Assim sendo,
quando interpretamos o mundo por intermédio das lingua-
gens ndo estamos lendo o movimento do real, mas apenas
imagens do real distorcidas pelas gramdticas das linguagens
que — invisiveis aos nossos sentidos — nos iludem com um
simulacro do real.

Os preceitos da semidtica geral nos permitem entender
que ao tomar o real como ‘significante’, automaticamente
emerge em nds o cacoete ldgico que visa impor um sentido
ao mundo, cujo ‘significado’ é dado pela cultura, por meio
de suas linguagens. Mas, quando o humano suspende a me-
diacdo das linguagens da cultura, supera seu automatismo
logocéntrico e lida com o real por meio das experiéncias
estéticas advindas do relacionamento de sua sensibilidade
com as formas diabdlicas do mundo, o devir perde sentido,
enquanto deixa entrever a cognicdo de sua realidade.

Nesses momentos de insensatez, em que se rompe a
ordem dos discursos, ¢ que o humano experimenta 0 en-
contro com a criatividade, com o frescor da originalidade
e dos pensamentos realmente novos, libertando-nos do jugo
das formas simbdlicas, que nos afogam no mar da redun-
dancia, da eterna re-presentacdo das mesmas imagens e da
mesmificacdo do pensamento.

“Como seria ela [a forma simbdlica, a representacao]
capaz de nos arrastar para além de nosso proprio poder de
pensar, ja que os signos que ela nos apresenta nada nos
diriam se ja ndo tivéssemos em nosso intimo sua significa-

204



cd0?” (MERLEAU-PONTY, 2012, p. 35) Isto é, as mesmas
linguagens que nos permitem comunicar 0S textos comuns
a cultura, também nos impedem a abertura cognitiva para
estranhar a ordem logica, de vez que sé podem nos ofe-
recer narrativas idénticas, sentidos redundantes, relacdes de
identidade.

Submissas ao projeto de identificacio do mundo a
imagem e semelhanca do logos, as linguagens abolem o
conhecimento da diferenca ao cristalizar a semantica de
suas formas simbolicas. Assim, ndo causa espanto quando
quaisquer diferencas e tracos de diversidade sdo encarados
como impureza ou falsidade e amaldicoados pela tradicdo,
que busca sanar sua equivocidade. “A partir de uma primeira
impressao (a diferenca ¢ o mal), propde-se ‘salvar’ a dife-
renga, representando-a e, para representd-la, relaciond-la as
exigéncias do conceito em geral” (DELEUZE, 2006, p. 57)

Aqui se explica a nog¢do de preconceito contra o di-
verso: a xenofobia e o horror a tudo o que difere da iden-
tidade. Crentes na eficiéncia da gramadtica, os intelectuais
muitas vezes sao os primeiros a amaldicoarem a diversida-
de, pela vaidade de ter consigo a posse da universalidade
no interior do conceito.

Toda essa grande questdo filos6fica, que ndo hesito em con-
siderar como a mais original e a mais importante do nosso
século [XX], tem a ver com a no¢do de diferenca, entendida
como ndo-identidade, como uma dessemelhanga maior do que
o conceito 16gico de diversidade e do conceito dialéctico de
distin¢do. Por outras palavras, a integragdo da diferenca na
experiéncia assinala o abandono tanto da ldgica da identida-
de aristotélica como da dialéctica hegeliana. (PERNIOLA, p.
156, 1998)

As formas simbolicas da cultura, especialmente co-
municadas pelas linguagens conceituais (verbal e mate-
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madtica), ndo tém como, isoladamente, prover a sociedade
contemporanea dos conhecimentos necessarios para entender
o mundo que se descortina a frente. Parece cada vez mais
necessario o recurso a outras linguagens de carater hibrido,
para acessar o conhecimento da diversidade incomensurdvel
desse novo mundo.

A nocdo de diferenga supde toda complexidade e
imprevisibilidade das formas diabdlicas do real. Sendo cada
coisa e todas elas realmente diferentes em suas existéncias
materiais, as linguagens conceituais ficam prejudicadas ao
tentar identificar individuos realmente assimétricos e de
exercer seu papel divinatério ao tentar prever o comporta-
mento das coisas e de suas relagdes entre as coisas. A dife-
renca € diferenca porque ndo se repete. E ao ndo se repetir
no futuro, ndo pode ser representada por formas simbdlicas.
“Esta impossibilidade de se repetir resume, alids, a esséncia
do sensivel e sublinha, a0 mesmo tempo, a sua finitude.”
(ROSSET, p. 60, 2008) O real, res extensa, compde-se de
coisas diversas, que intensificam sua prépria diversidade
enquanto fluem rizomaticamente pelo mundo. Por isso, tudo
estd sempre ‘vindo-a-ser’ em pleno devir — e pelo simples
fato das coisas se tornarem em outras, as que ja se foram
nao tém futuro, revelando assim sua finitude.

A percepcdo humana sempre entra em contato pri-
meiramente com as formas diabdlicas do real. Algumas
dessas se tornam formas simbdlicas, na medida em que
sdo absorvidas e/ou desenvolvidas pelas linguagens da cul-
tura. No entanto, o mundo real por si mesmo € o locus
privilegiado das formas diabdlicas. O didbolo é a condigdo
original do mundo, de onde provém os elementos extraor-
dindrios da criacdo, anteriores a ordem cdsmica instituida
pelo homem.

As formas diabdlicas sdo o alfa et omega da cog-
nicdo humana, contudo, para comunicar seu conhecimento
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¢ necessdrio recorrer a linguagens hibridas, atualmente de-
senvolvidas pelas midias digitais, que comportam em seus
processos semoventes o verbo, 0 numero, a imagem, O
som, 0 movimento € o tato — mesclando todas essas for-
mas diabolicas, enquanto produzem conhecimentos estéticos
e logicos bem mais revoluciondrios que aqueles inspirados
pela veneranda tipografia gutenberguiana.
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A obra de arte como coisa supérflua®

A perfeicdo ndo € alcancada quando ja ndo
ha mais nada para adicionar, mas quando ja nao
hd mais nada que se possa retirar.

Antoine de Saint-Exupéry

Da lingua para a légica

Entre os trés principais fundadores da filosofia (S6-
crates, Platdo e Aristoteles), a questdo do ‘ser’ tornou-se
fundamental, fazendo-se de preficio a futura metafisica,
como também para a constitui¢do dos conceitos, entendidos
como as verdadeiras representacOes das esséncias de coisas.

A esséncia de uma classe € o ‘ser’ que a tutela,
com seus predicados inscritos no conceito universalizante.
Suas qualidades precisam ser definidas necessaria e sufi-
cientemente, de modo que ao “dizer o ser’, a proposi¢ao
seja verdadeira. Porém, mesmo antes de Nietzsche cacgoar
dos “filésofos da gramadtica”, os sofistas j4 comentavam que
as categorias do ‘ser’ instituidas pelos primeiros fildsofos,
sempre foram classes de palavras. Ou seja, o ‘ser’ € uma
propriedade da linguagem e nunca existiu autonomamente
no mundo real.

20 Artigo publicado pela Revista Interdisciplinar Internacional de Artes Vi-
suais - Art&Sensorium. Volume 7, nimero 1 (2020). Publicacdo do Campus
de Curitiba I — UNESPAR.
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Aristoteles apresenta assim a totalidade dos predicados que se
podem afirmar do ser, e visa a definir a conotacdo légica de
cada um deles. Ora, parece-nos — e tentaremos demonstra-lo
— que essas distingdes sdo em primeiro lugar categorias da
lingua e que de fato Aristételes, raciocinando de maneira ab-
soluta, reconhece simplesmente certas categorias fundamentais
da lingua na qual pensa. (...) Parece-nos que esses predicados
correspondem ndo a atributos descobertos nas coisas, mas a
uma classifica¢do que emana da prépria lingua. (...) Pergun-
tdvamo-nos de que natureza eram as relacdes entre categorias
de pensamento e categorias da lingua. Na medida em que
as categorias de Aristoteles se reconhecem vélidas para o
pensamento, revelam-se como a transposicdo das categorias
da lingua. E o que se pode dizer que delimita e organiza o
que se pode pensar. (BENVENISTE, 1978, pp. 71/72/75/76)

Esse vinculo univitelino entre as categorias do ‘ser’
e as classes de palavras levaram os filésofos a se con-
fundir, quando acreditaram que ndo seria possivel pensar
logicamente, sem o concurso das palavras. A tradi¢do fi-
loséfica fez dessa confusao inicial entre o ‘ser’ e o dizer,
uma unido necessdria e fundamental, derivada da crenca
racional de que os saberes ndo verbais € ndo matematicos
sdao simulacros ilusérios e perigosos. E essa con-fusdo entre
o ‘ser’ e a palavra que o diz, ainda segue entre nds, em
pleno século XXI.

Se a palavra fosse condi¢cdo para o pensamento, es-
tariamos em situacdo bem dificil. Pois ela ndao consegue
nomear todas as coisas realmente existentes no mundo. Se
tentasse dar nome a tudo que existe, teria de construir um
vocabulario infinito de termos. O que salva a palavra de
sua limitacdo cognitiva é o fato dela poder representar ao
mesmo tempo um sem-nimero de coisas, quando reunidas
em uma classe de entes, arbitrariamente assemelhados. Este
¢ o caso, por exemplo, do termo “cadeira” — uma unica
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palavra que nomeia milhdes de coisas que se compdem de
pés, assento e encosto, que serve para acomodar o cOrpo
humano.

O fato da palavra “cadeira” ter o duvidoso poder
de nomear milhdes de moveis singulares, agrupados numa
classe geral de entes, iludiu os incautos pensadores com a
sensacdo de que a palavra poderia significar os universais,
as leis cOsmicas, naturais e sociais, na forma de conceitos.

Temos poucos nomes e poucas defini¢des para uma infinidade
de coisas singulares. Assim, o recurso ao universal ndo é
uma for¢a do pensamento, mas uma enfermidade do discurso.
O drama é que o homem fala sempre em geral enquanto as
coisas sdo singulares. A linguagem nomeia ofuscando a irre-
sistivel evidéncia do individual existente. (...) Mas o drama
do ser ndo é que seja apenas efeito de linguagem. E que
nem mesmo a linguagem o define. Nao ha definicdo do ser.
(ECO, 1998, p. 28)

A primeira logica filosofica, encarregada de encontrar
o ‘ser’ em meio a confusao e a obscuridade do mundo,
acabou por se tornar refém da linguagem, incapaz de signi-
ficar todos os existentes. Embora camuflado pelas peripécias
ontoldgicas do pensamento clédssico, o ‘ser’ (a esséncia das
coisas) nunca foi incontestavelmente determinado. Desiludi-
dos sobre a realidade do ‘ser’, com a morte da metafisica,
nos restou a existéncia do mundo abundante, complexo,
sofisticado, obscuro e confuso, sobre o qual ainda € preciso
gerar conhecimento, ndo apenas verbal, mas plurissemidtico.

O conhecimento deixou de ser um exercicio de re-
ducdo do mundo as qualidades necessérias e suficientes do
‘ser’. Hoje, o conhecimento ndao se processa retirando das
coisas tudo o que parece singular ou supérfluo, por meio

210



dos processos de conceituagdo. Diferentemente do que dis-
se Saint Exupéry no prélogo deste artigo, para que uma
eficiente interpretacdo da realidade se torne o conhecimento
de algo, ndo se pode descartar suas qualidades idiossin-
craticas, mas acrescentar informacgdes sobre elas, até que
satisfaca os intercomunicantes quanto a cognicao da coisa.

Hoje, o conhecimento ndo cabe mais no “leito de
Procusto” da linguagem verbal. O conhecimento jamais
esteve subordinado a gramadtica, pois basta constatar a efi-
cdcia das ideias produzidas com as demais linguagens da
cultura, como a imagética, musical, cinética, dentre outras.

Os conceitualistas entenderam erroneamente que, para
conhecer verdadeiramente o mundo, seria preciso reduzi-
-lo a esséncias anoréxicas, que nao passam de conjuntos
arbitrariamente arranjados de nomes de qualidades. Ao no-
mear 0s conceitos, as palavras criam um mundo de ideias
abstratas, que se equilibra instavelmente sobre um pequeno
vocabuldrio, que tenta conter a abundancia do mundo numa
redoma gramatical.

A vitéria da abstracao contra a abundancia do mundo

Era uma vez um ateniense de nome Platdo que, apos
lutar em batalhas e tentar a vida como dramaturgo de tra-
gédias, buscou a sorte nas lides do pensamento sistémico,
tornando-se discipulo de Pitdgoras, Parménides e Socrates.
Avesso as peripécias dos sofistas e dos artistas, Platdo adere
a seu oposto, em mais uma guerra na qual ird combater.

Enquanto os sofistas aceitavam a insensatez do mun-
do, Platao foi em busca de um sentido para as coisas.
Como os sofistas eram tragicos e entendiam a morte como
finitude humana, Platdo ensina a reencarnacdo da alma, por
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meio do Mito de Er, como cren¢a na vida eterna. Quando
os sofistas ensinaram que o ‘ser’ e as esséncias sO existem
na linguagem, Platdo defendeu a existéncia autonoma do
[3 b

ser’, num mundo além deste mundo, abrindo caminho para
o surgimento da metafisica.

Com a chegada do império de Alexandre, a sofis-
tica sofreu ataques politicos que pressionaram sua retdrica
a sair de cena, pois afinal de contas deixou de existir a
democracia das dgoras — as decisdes politicas passaram
a se concentrar nos saldes palacianos, frequentados pelos
filésofos, encarregados de formatar a razdo em favor dos
soberanos. (ONFRAY, 2008, p. 15)

A filosofia se alinha ao novo regime para fornecer-
-lhe o discurso competente e justificar a necessidade e a
suficiéncia do império e da nova ordem mediterrinea. A
filosofia se alimenta do projeto de uma ordem natural, uma
verdade unica, o bem eterno e a beleza universal, subjacen-
tes as aparéncias sensiveis do mundo efémero e transitorio,
em que habitam os homens.

As qualidades do triptico platdonico (a verdade, o
bem e a beleza) ndo se encontram neste mundo de ilusdes
onde vagamos como em uma caverna, acreditando nas
sombras como se fossem realidade. Segundo a filosofia
nascente, a realidade da verdade, do bem e da beleza existe
eternamente no mundo suprassensivel das Ideias, o mundo
metafisico, como serd conhecido pelos milénios a frente.

Este mundo material em que vivemos, segundo os
primeiros filésofos, é um simulacro do mundo real das
Ideias e das Formas perfeitas. O verdadeiro conhecimento,
para os platdnicos, ndo se constroi na experiéncia do corpo
neste mundo, mas existe protegido das transformagdes e
evolucdes, em completa harmonia supralunar, como essén-
cias permanentes das coisas. Os dnicos caminhos que con-
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duzem os homens ao conhecimento verdadeiro das essén-
cias passam pela gramdtica e matemdtica — linguagens que
representam ideias abstratas e conceitos metafisicos. Neste
caso, vale dizer que o ‘conceito de cavalo’, por exemplo, é
mais real (ens realissimum) do que os cavalos que correm
nos campos deste mundo transitorio.

Para essa filosofia, quanto mais abstrata a ideia, tan-
to mais proxima da realidade (€ da verdade) ela se encon-
tra — € por isso que a citacdo de Saint Exupéry, que abre
este artigo, estd de acordo com o platonismo vulgar que
embala o senso comum. Ao abstrair do cavalo vivo todas
suas caracteristicas fisicas (carne, ossos, Orgaos, pele, cor,
movimento, sensagdes etc.), restam apenas algumas ideias
sobre o animal (equino, mamifero, quadripede, herbivoro,
domesticavel), que passam a fazer parte de seu conceito —
esse cavalo conceitual € mais verdadeiro, para a filosofia
classica, porque essas qualidades sdo perenes (universais),
Jja que elas constam de todos os cavalos, ao contridrio dos
acidentes (tamanho, cor, forca, raca, domesticacdo) que sin-
gularizam o espécime.

Nesse sentido, ficou bem mais facil para os pais da
igreja, como Santo Agostinho, adaptar os conceitos platoni-
cos para as doutrinas cristds, fazendo do mundo das Ideias
perfeitas o préprio céu judaico-cristdo, enquanto este mundo
condenado por Platdo passou a ser o vale de lagrimas, de
onde os cristdos expiam seus pecados.

[A] partir do século III d. C., o neoplatonismo €&, como
sintese do aristotelismo e do platonismo, a tnica escola fi-
loséfica que subsiste. E esse discurso filoséfico neoplatonico
que os Padres da Igreja, depois de Clemente de Alexandria
e Origenes, hdao de utilizar para desenvolver sua teologia.
(...) A logica e a ontologia aristotélicas, que o neoplatonismo
integrara, fornecerdo os conceitos indispensdveis para for-
mular os dogmas da Trindade e da Encarnag@o, permitindo
distinguir natureza, esséncia, substancia, hipdstase. (HADOT,
1999, p. 359)
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Com a acolhida do neoplatonismo pela Patristica,
a primeira teologia crista vai reforcar a divisio do mun-
do em duas partes inconcilidveis (mundo fisico e mundo
metafisico), que permaneceu inabaldvel até o século XIX.
Essa dualidade platonica, reafirmada pela teologia crista, vai
levar a duplicagdo do mundo, e gerar uma moralizacdo ex-
tremada, colocando tudo de mal na matéria, cuja realidade
passa a ser iluséria, perigosa, falsa e pecaminosa, enquanto
elege o mundo metafisico (0 céu religioso) como a origem
da virtude, da verdade, do bem e da beleza.

Uma boa maneira de compreender em que consiste a dua-
lidade manifesta da filosofia de Platdo é o célebre texto da
Repiiblica, conhecido como a ‘passagem da linha’. O que esse
texto evidencia é que, para Platdo, ndo pode haver verdadeiro
conhecimento do sensivel. O que corresponde ao dominio
do sensivel € apenas opinido — conjectura e crenga —, € nao
saber, conhecimento, ci€ncia. S6 € possivel um verdadeiro
conhecimento do inteligivel, das esséncias, das ideias. (MA-

CHADO, 2009, p. 41)

A busca pela verdade € confinada ao pensamento
alfanumérico, com base nas linguagens que representam
ideias abstratas (gramdtica e matematica). Esse imperativo
gerou diversos tipos de iconoclastias filosoficas e religiosas,
pois as imagens tendem a ser muito abundantes em seus
elementos constitutivos, contrastando com a fina silhueta
dos conceitos abstratos. Nesse sentido, os conhecimentos
experimentais advindos da memoria de experi€ncias corpo-
rais sao expulsos dos paldcios do saber, iluminados pela
razdo luciferina dos conceitos 16gicos e universais.

A maior desconfianga contra este mundo material
recai fortemente sobre o corpo humano, de vez que para os
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filésofos suas pulsdes confundem a exatidio dos pensamen-
tos sublimes, enquanto para a igreja crista ele € um fruto
maldito, gerado no pecado e no erro. A bulimia dos santos
cristaos € um exemplo diddtico dos efeitos colaterais deste
pensamento dualista. A fuga exasperada das paixdes huma-
nas precisa insensibilizar o corpo do santo e do pensador,
para afirmar a verdade ultraterrena, formada de ideias im-
ponderédveis, em que habitam o ‘ser’ das coisas, preenchido
de esséncias verdadeiras, por obra e graca da inteligéncia
dos filésofos (€ da bondade divina).

Todos acreditam, até com desespero, no ser. Como, porém,
ndo conseguem agarrd-lo, buscam as razdes pelas quais sdo
privados de possui-lo. “Deve haver uma aparéncia, um em-
buste, que nos impede de perceber o ser: onde estd o em-
busteiro?” — “N6s o apanhamos”, gritam radiantes, “¢ a sen-
sibilidade! Esses sentidos, que alids também sdo tdo imorais,
nos enganam acerca do mundo verdadeiro..” (NIETZSCHE,
2013, p. 293)

A entidade fantasmagodrica alcunhada de ‘ser’ invade
este mundo concreto obsedando cada coisa existente com
esséncias universais provenientes do mundo metafisico. A
milenar e angustiante busca pelo ‘ser’ vai arrastar a filosofia
através da histéria do pensamento, até o século XIX desta
era, quando alguns pensadores acordam do sono platonico,
para relembrar o que os sofistas ja sabiam had milénios: o
‘ser’ ndo vive como esséncia autbnoma em outro mundo,
porque sempre foi apenas um efeito da linguagem. Em
decorréncia disso, no século XX, J. P. Sartre vai inverter a
crenca escoldstica, ao afirmar que a “existéncia antecede a
esséncia’.
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O necessario e o suficiente

A abundante e rica diversidade do mundo fisico ge-
rou um temor religioso e filoséfico, devido a possibilidade
de o pensador e o devoto serem tragados pela confusdo e
a obscuridade do real. Contra a sedu¢do do conhecimento
experimental, que demanda a expansdo da sensibilidade do
corpo, a filosofia e a teologia abracaram a conceituagdao
como veiculo cognitivo do conhecimento verdadeiro. O
abstracionismo dos conceitos passou a funcionar como um
modelo de orientacdo, na medida em que as caracteristicas
universais que compreendem a definicdo de um conceito,
sdo elas mesmas, outras abstracdes. E assim, quanto menos
caracteristicas universais sdo necessdrias para uma defini¢dao
suficiente, o conceito estaria bem mais proximo da verdade.
Mas, também, o mais distante possivel da cornucOpia de
elementos singulares que forma qualquer ente do mundo
sensivel.

O principio 16gico sugere a arquitetura mais simples
possivel para a constituicio de um conceito. E preciso
cortar todo tipo de excesso que habita a idiossincrasia de
um ente! Uma das vdérias técnicas reducionistas disponiveis
desde o medievo € a Navalha de Occam, utilizada como
um “principio de parcimOnia” — uma atitude abstracionista
da filosofia, segundo a qual o caminho da verdade segue
em direcdo ao Uno e se afasta do muiltiplo — motivo pelo
qual, para os essencialistas “menos ¢ mais”. A Navalha de
Occam € um “mecanismo gramatical” que recomenda as
explicagdes mais simples (que det€ém menos palavras), como
sendo as mais verdadeiras.

Com o nascimento da ciéncia ocidental, por volta do
século XVII, este principio foi adotado pelo que viria a ser
conhecido como método cientifico. E uma ferramenta légica
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que permite escolher, entre vdrias hipdteses a serem verifi-
cadas, aquela que contém o menor nimero de afirmacdes
capaz de abarcar a totalidade do fendmeno investigado.
A Navalha de Occam € antecessora do chamado principio
KISS (Keep It Simple, Stupid), uma vulgarizacdo da maxi-
ma de Albert Einstein, segundo a qual a explicacio mais
simples dentre as que visam explicam os observaveis, deve
ser preferida em detrimento de outras — qualquer qualidade

desnecessaria € considerada supérflua. Qualquer forma sem
funcdo € certamente um excesso.

O elogio moderno a anorexia das formas (€ das for-
mulas), se deve a fuga sistemdtica da abundancia do mundo
real, inspirado no conceito moderno do “menos € mais” ou,
em outras palavras: a perfeicdo — como recomenda Saint
Exupéry na citacdo acima — s6 alcanga os artefatos, quando
libertos de todos os componentes supérfluos.

Antes que percebessem, os filosofos e os primeiros
epistemoOlogos estavam lidando apenas com a linguagem e
suas representacdoes formulares do real. A busca por boas
representacdes linguisticas e matemadticas das leis que re-
gem os fendmenos levou-os a habitar mentalmente as re-
presentacdes do real, em substituicio ao proprio real.

O efeito colateral dessa busca pela exigua elegancia
das representacOes verbais e matemdticas produziu a crenca
racionalista do pluribus unum, a ideia de que tudo o que
existe proveio de uma tnica origem — Deus ou a teoria
de tudo. Por via de consequéncia, a verdade estaria sempre
na dire¢do da origem — da complexidade rumo a unidade.
Assim, quanto mais fendmenos puderem ser concentrados
e explicados em poucas ou em uma Unica representagao,
tanto mais universal serd o conceito, tanto mais proximo
da verdade ele estara.

3

A ideia de que tudo provém de “um”, remete-nos ao
emprego de minimas formas, férmulas, signos, simbolos e
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totens holisticos, que devem ‘“‘conter” o todo. A exuberante
abundancia do real é vista como algo distante da verdade,
devido sua complexidade radical, que embaraca o caminho
rumo a simplicidade. Para os minimalistas, a verdade sé
pode existir quando condensada em uma cdpsula minima de
significados codificados pelo verbo (€ pelo nimero).

O minimalismo

Segundo o diciondrio, minimalismo é um substantivo
que nomeia o conceito de redu¢do ao minimo do emprego
de elementos ou recursos, em quaisquer areas da cultura,
da moda a culinaria e aos estilos de vida. Nas artes, o
minimalismo se acentua entre o final da década de 1950 e
principios dos anos 1960, como uma escola de pintura abs-
trata que v€ num quadro algo estruturado, composto basica-
mente de simples formas geométricas, executadas em estilo
impessoal, reduzindo ao minimo seus elementos. Foi um
movimento tributdrio de uma vertente da arte abstrata nor-
te-americana, que remonta a Ad Reinhardt (1913-1967),
Jasper Johns (1930) e Frank Stella (1936). A minimal art
enfatiza formas simples, que recusam acentos ilusionistas e
metaforicos. De certo modo, pode se entender o minima-
lismo como uma aposta do intelectualismo abstracionista,
contra a opuléncia, exuberdncia e a abundincia das obras
de arte e das expressOes culturais de outros periodos e
géneros.

Porque condenar a idiossincrasia e a singularidade
das coisas, das formas estéticas e das obras de arte? Ora,
para transformd-las em conceito! Para aproxima-las da abs-
tracdo das ideias, que sdo o dominio dos intelectuais. Por
1sso, tornou-se necessdrio reafirmar a crenca racionalista,
segundo a qual a diversidade se distancia da identidade
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que, por sua vez, ¢ a forma como se manifesta a univer-
salidade dos conceitos.

Quanto mais angulos retos, quanto menos curvas,
menos reentrancias e protuberancias; quanto mais lisa e
uniforme a coisa se apresenta, mais semelhante as espécies
universais do pensamento conceitual. Menos mundo e mais
pensamento, produziram minimalistas como Le Corbusier,
Bauhaus e a arte conceitual — todos comprometidos com
os critérios intelectuais de interpretacdo. Interpretar significa
traduzir e simplificar. O papel do intelectual minimalista é
traduzir a exuberdncia singularizante do mundo em concei-
tos universalizantes — transformando a realidade das coisas
em algoritmos alfanuméricos.

O nosso é um tempo em que o projeto da interpretagdao é em
grande parte reaciondrio, asfixiante. (...) Numa cultura cujo di-
lema ja cléassico € a hipertrofia do intelecto em detrimento da
energia e da capacidade sensorial, a interpretacdo € a vingan-
¢a do intelecto sobre a arte. Mais do que isso. E a vinganca
do intelecto sobre o mundo. Interpretar € empobrecer, esvaziar
o mundo — para erguer, edificar um mundo fantasmagdrico
de “significados”. (SONTAG, 1987, p. 16)

Uma das principais bandeiras dos modernistas foi
a rejeicao dos estilos que se utilizavam de ornamentos e
singularidades particularistas. Contra os barroquismos e sua
énfase no supérfluo e no superficial, a arquitetura moder-
nista aboliu a irrepetibilidade dos enfeites. Os modernistas
entendiam o ornamento como um inimigo a ser combatido,
pelo fato de suas extravagancias exporem as singularidades
idiossincraticas do mundo sensivel. Desenvolver uma arte
intelectual e insensivel tornou-se a meta dos modernistas.

Outra caracteristica importante do modernismo é sua
relagdo conflituosa com o capitalismo industrial. Ora o mo-
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dernismo denunciava a crueldade da produgdo capitalista,
ora se juntava entusiasticamente as suas novas tecnologias
de producdao. No ambito da arquitetura, havia a responsabi-
lidade pela correta e justa constru¢do do ambiente habitado
pelo homem. Os edificios deveriam ser econdOmicos, lim-
pos, tteis e despidos de ornamentos que os diferenciassem
social e culturalmente, sempre de acordo com a mdaxima
proferida pelo arquiteto norte-americano Louis Sullivan,
segundo a qual a forma segue a fungdo. Este € o conceito
funcionalista, visto como a sintese do ideario moderno.

Originario da mesmificacdo das mercadorias nas li-
nhas de producdo industrial, do sucesso da ciéncia e da
tecnologia em principios do século XX, os minimalismos
tém por objetivo reduzir ao minimo o emprego de elemen-
tos e recursos para a criagdo de uma coisa, tornando-se
a aplicacdo da Navalha de Occan nas producdes culturais.
No design, o minimalismo reduziu todas as caracteristicas
nao-essenciais das produgdes, com o objetivo de privilegiar
exclusivamente a funcdo das coisas. Enquanto a musica
minimalista usa de repeticdes e ritmos quase hipndticos, a
literatura minimalista aposta na economia das palavras, no
corte dos advérbios e na escassez de significados.

Reduzir o mundo ao estritamente necessirio € ao
nada mais que o suficiente é uma herancga estoica e neopla-
tonica, com viés judaico-cristdo, curiosamente alcunhada de
‘moderna’. A recusa em pensar e conhecer a abundancia, a
opuléncia, a exuberdncia e a sensualidade do mundo real,
contrapondo-lhe outro mundo abstrato e bulimico, tornou o
pensador neoplatonico em um personagem ascético e distan-
ciado da realidade que deveria entender, de modo a ofere-
cer a sociedade o conhecimento do lugar da humanidade no
mundo. Talvez parte desse antinaturalismo filoséfico tenha
provocado, em certa medida, o anti-intelectualismo que ora
grassa na sociedade contemporanea.
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Ao invés de ceder as evidéncias de que o mundo é
confuso e obscuro, exuberante e cadtico, optando por um
pensamento mais pluralista, muitos intelectuais ainda fler-
tam com um mundo metafisico, uma ciéncia € uma arte
conceituais.

Arte conceitual

Em principios do século XX, com Duchamp e seus
readymades, surge um movimento que, insistentemente, se
coloca como arte, a0 mesmo tempo em que questiona o
que € a ‘arte’ (GODFREY, 1998, p. 21). O papel de Du-
champ, em seu tempo, foi romper definitivamente com
a crenca de que a arte teria uma definicdo, reunida em
qualidades intrinsecas de um conceito universal. “A fonte”
(1917) for um desafio que a filosofia neoplatonica da arte
ndo conseguiu superar.

Ao longo dos anos 1960 e 1970, a questdo proposta
por Duchamp ¢é retomada pela arte conceitual. Porém, in-
fluenciada pelo pensamento neoplatonico do modernismo, a
arte conceitual ndo vai reproduzir a questdo duchampiana,
como um desafio a definicdo da arte. Ao invés disso, os
artistas e intelectuais conceitualistas retornam ao mundo
metafisico dos conceitos, que valoriza sobremaneira a ideia
comunicada pela obra, bem mais do que o corpo dos ar-
tefatos. A incapacidade de conceituar a arte foi contornada
e trocada pela celebracao da arte conceitual. Ao invés de
questionar se a obra € ou ndo, arte, os intelectuais redu-
ziram o corpo material dos artefatos a meros suportes de
conceituagdo, reafirmando a maldicdo lancada por Platdo,
contra os simulacros artisticos.
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Platdo reserva um lugar para a beleza em sua filosofia: tra-
ta-se da beleza das formas ideais, das provas matematicas
e das deducdes racionais. O conhecimento é a beleza e o
bem, porque ele € conhecimento dessas verdades ideais que
compreendem a verdadeira realidade das coisas. Sendo nosso
mundo uma mera aparéncia ou aproximagdo das formas ideais
(nossa justica, uma copia esmaecida da coisa real; nosso es-
tado, uma pobre réplica do ideal), a arte é tudo que hd de
pior, pois, se a poesia ¢ uma droga performativa, entdo, a
pintura e a escultura sdo meras cOpias de cOpias, tentativas
de simular o mundo de modo indecifrdvel a partir de seu

modelo. (HERWITZ, 2010, p. 19)

Antecipada por Marcel Duchamp, nos anos 1910, a
arte conceitual dos anos 1960 foi um movimento artistico
que teve, dentre seus juizos estéticos, o objetivo de superar
0o que denominavam de “arte retiniana”, dedicada apenas
ao entretenimento e ao prazer do olhar, baseada na mime-
sis milenar. Era preciso, segundo os conceitualistas, utilizar
o corpo da obra de arte como um suporte para ideias e
conceitos filoséficos — a forma da obra de arte deveria
submeter-se a sua funcdo precipua, qual seja, a de linha
auxiliar do pensamento revoluciondrio.

Desde a década de 1960 tem predominado no campo das
artes visuais a nocdo da arte como “ideia” ou ‘“‘conceito”.
Em outros termos, a arte € concebida como uma espécie de
“esséncia”, e, assim, ndo raramente, possui um paradigma
linguistico. Para o artista norte americano Sol LeWitt, o
objetivo da obra conceitual é de configurar-se num estado
mentalmente interessante para o espectador. Portanto, o traba-
lho deve ficar emocionalmente “seco”. (SEMELER; CARMO,
2011, pp. 04/16)
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Por “seco”, segundo a citagdo acima, devemos en-
tender a obra de arte conceitual despida de ornamentos e
de idiossincrasias préprias da singularidade estética da coisa
artistica — a forma precisa submeter-se a fungdo. Para a
arte conceitual, ndo importa mais nem sequer a técnica de
producdo artistica, o material, as caracteristicas plasticas
ou seu efeito estético, porque essa arte pode se utilizar de
coisas ja prontas (readymades) para comunicar o conceito
previamente pensado pelo conceitualista. Para a arte concei-
tual, a obra materialmente existente deve ser conduzida a
uma vida secunddria, justificada apenas pelo seu papel de
suporte de conceituagao.

O filésofo Arthur C. Danto ficou fascinado pelas Brillo Bo-
xes de Andy Warhol e o problema que elas colocam. O que
faz disso uma arte, quando as reais Brillo Boxes ndo sdo?
Como o modo que as olhamos se difere, quando acreditamos
que sdao arte? (GODFREY, 1998, p. 97)

De fato, o fendmeno explorado pelas readymades é
o da descontextualizacdo. Caixas de sabdao em pdé em um
supermercado ou na lavanderia, colocam-se em contextos
proprios. Essas mesmas caixas de sabdo em pé utilizadas
como peso de papel ou arranjadas em certa disposi¢dao, em
um saldo de arte, adquirem significados diferentes — o sen-
tido de suas presencas se modifica, conforme o contexto.
Esse deslocamento de sentido é tema cldssico da filosofia.
Ele existe, por exemplo, na disputa entre o conceito e a
metdfora. Um conceito deve gerar um nome proprio para
o ente, enquanto a metdfora trabalha de modo ‘impréprio’,
atribuindo o nome préprio de um ente, para outro ente
que guarda certa semelhanca com o primeiro. Um mictorio
instalado em um banheiro exerce sua fungdo apropriada. O
mesmo mictorio exposto em um saldo ganha ares de arte
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conceitual, quando de fato ndo passa de uma metifora. O
que se lhe propde, entdo, quando exposto em uma institui-
cdo cultural? Suscitar ideias exdticas que orbitam as mentes
que tém a petulancia de exibir tal coisa num lugar daqueles
— peraltices intelectuais que ...

[Passam a conceber o artefato] como ideia ou conceito,
onde a reflexdo filosofico-conceitual sobre a obra de arte
precede sua realizacdo estético-sensorial. Dessa forma, as qua-
lidades plasticas e matéricas da obra de arte, como a cor, a
forma, a expressdo, perdem terreno. A arte encontra sua fun-
damentacdo na filosofia da linguagem e em outros campos de
estudos como a semidtica e a linguistica (...) A “aparéncia”
cede lugar a concepcdo. Instaura-se, assim, a arte conceitual.
(SEMELER; CARMO, 2011, pp. 04/16)

Com o movimento conceitualista, a vanguarda mo-
dernista perfaz um duplo retorno a Platdo, entendendo a
arte primeiramente como instrumento didatico, quando é
posta a servico da verdade. Em segundo lugar, quando se
retira da arte toda sua corporeidade e sensualidade, tornan-
do-a “seca” o suficiente para emular os conceitos abstratos.
A arte conceitual, portanto, se torna uma producao cultural
dependente de rétulos para sua compreensao, suficientemente
insipida para habitar o mundo minimalista dos intelectuais,
amantes da gramadtica, como Friedrich Nietzsche gostava de
provocé-los — habitantes de um mundo categorizado, onde
nio existem coisas, mas classes e espécies.

(Mas) o conceito é cinza, sem cor e sem sabor, ele € isola-
do, pobre; apesar de todos os esfor¢os, o ser lhe escapa (...)
Em compensacdo, na arte, qualquer coisa é préxima, contanto
que se desvie das generalidades redundantes, que renuncie as
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razdes e que confie na linguagem da poesia — que ndo fala
por conceitos, mas por metiforas. (CAUQUELIN, 2005, pp.
49/50)

A arte conceitual também cumpre seu papel, ao ofe-
recer para o intelectual uma opgdo artistica que se distancia
da exuberante sensualidade do mundo. Quando o artista
pensa no conceito a ser comunicado, antes de compor sua
obra de arte, desenvolvendo seu artefato com a prévia
intencao de suscitar no fruidor uma ideia predeterminada,
transforma seu trabalho artistico num discurso filoséfico.
Nesse processo, o artista conceitual faz emergir uma meta-
fora, na qual acredita como se fosse um conceito.

Arte precedida de intencdo, como é o caso dos
conceitualistas, ndao € um produto estético, mas uma acgao
funcionalista. A desculpa das vanguardas modernistas para
transformar a arte em reflexdo filoséfica € devida a crenca
em sua “funcdo social”. “Toda arte € dependente da socie-
dade — dependente das relagdes entre as pessoas € nao um
produto solitdrio de uma pessoa qualquer..”. (WILLATS, p.

7, 2000)

Entretanto, a arte ndo precisa ser conceitualizada ou
engajada, para manter seu valor social e sua critica dis-
ruptiva. A arte ndo precisa ser explicada, de modo a se
tornar uma utopia politica. A arte ndo precisa ser abstraida
para provocar um conhecimento revoluciondrio, capaz de
promover profundas transformacdes sociais e culturais. A
arte sempre serd mais efetiva em seu papel transformador,
quanto menos estiver a servico de uma finalidade, funcio-
nalidade ou utilidade, que torne sua produgdo artistica mero
suporte de conceitos externo a sua configuracao.
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Fim da arte

Para os conceitualistas contemporaneos, a arte par-
ticipa da trfade platdnica, na medida em que a verdade
produz o bem e, juntos, criam a beleza. Desde sempre, os
neoplatonicos souberam que a arte (suas obras) teria um
fim, ndo apenas como finalidade, mas certamente como um
termo, um limite. O fim da arte se justifica para os neo-
platonicos, pelo fato de que em algum momento da histdria
as obras (de arte) deixardao de ser necessdrias para repre-
sentar a beleza e a sublimidade. Nesse futuro neoplatdnico,
a beleza se incorporard definitivamente ao pensamento € a
ideia de bem, germinando em todas as obras dos homens,
a caminho do espirito absoluto. E nesse sentido que Hegel
define a arte como a ‘“aparéncia sensivel da Ideia”. E na
medida em que se abandona o mundo sensivel, em favor
do mundo suprassensivel da metafisica, a beleza deixa de
depender de obras de arte, para se tornar ideia de beleza.

O fim da arte parece representar um desejo qua-
se secreto de alguns fil6sofos, de vez que sua utopia é
transformar os conceitos, que sdao verdadeiros e bons, em
elementos artisticos — com 1isso, seria dispensdvel o uso da
(obra de) arte para representar a beleza.

Outros tedricos entendem o fim da arte como o es-
gotamento de um modelo histérico de representacdo artisti-
ca. A tese do esteta norte-americano Morris Weitz, segundo
a qual a arte ndo pode ser convenientemente definida, eleva
a temperatura de um conflito entre conceitualistas modernis-
tas e sensualistas pds-modernos, permitindo-nos vislumbrar
as fronteiras em que se dao as batalhas entre a arte e a
16gica linguistico-filoséfica.
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Greenberg, a seu modo, ji pensava o “fim” da arte. Sua
reacdo contra a arte produzida a partir dos anos 1960 (a
constatacdo de que “nada foi feito em arte”) pode ser enca-
rada como a constatacdo de um “fim”. Nesse sentido, trata-se
talvez de um modelo tedrico que ndo € capaz de explicar
os fendmenos artisticos de seu tempo, da mesma maneira
que o modelo vasariano tinha sido incapaz de compreender o
inicio do modernismo, com o caminho da pintura de Manet
em direcdo aos elementos propriamente pictdricos € sem O
privilégio do ilusionismo tridimensional. (SUSSEKIND, 2014)

O t3o controverso tema do “fim da arte”, antecipado
por Duchamp, guarda o mesmo DNA do outrora badalado
“fim da histoéria” (teoria inicialmente proposta por G. W.
F. Hegel, no oitocentos, requentada por Francis Fukuyama,
no novecentos). A vaidade intelectual e as crencas racio-
nais estdo por detrds dessas elucubracdes epistemoldgicas.
A constatacao do fim de uma era (ou do mundo) se deve
mais ao comprometimento do pesquisador com seus méto-
dos de andlise, do que a realidade dos novos fendmenos.
Porque os novos fendmenos niao se encaixam nos prototipos
conceituais, de duas, uma: ou o acontecimento nao € um
fendmeno (Isso ndo € arte!), ou a arte alcancou seu termo,
seu fim — pois se uma obra ndo se encaixa em determinada
definicdo de arte, ndo haveria arte possivel.

Novamente, o cacoete de dar mais importancia a teo-
ria, do que ao mundo real, coloca o intelectual em maus
len¢dis. Subliminarmente, o poder da Navalha de Occan
estd agindo no pensamento do tedrico: tudo o que escapa
a teoria se torna excessivo, complexo demais para conter
alguma verdade. Ato continuo — o que ndo se parece com
o modelo tedrico ndo pode ser conceituado e, portanto, ndao
deve ser nomeado como arte.

227



Conclusao: a verdade da futilidade

A vinganca do intelectualismo contra a arte se traduz
na substituicdo da coisa artistica pelo conceito abstrato. O
intelectual se vinga da arte por meio de sua explicacdo®,
ou seja, destruindo a complexidade material da coisa artisti-
ca para simplificd-la na forma de uma interpretacao textual.
Mas, as obras de arte sdo coisas complexas e materiais,
elas ndo se submetem a Navalha de Occam, porque ndo sao
textos verbais, ndo sdo férmulas matematicas, nem teorias
abstratas. As obras de arte sdo coisas existentes no mundo
real. Traduzi-las em palavras, nimeros ou algoritmos ¢&
transforma-las naquilo que elas ndo sdo — interpreta-las, de
modo a controlar sua existéncia, implica em reduzi-las a
verbo.

Forgar a transfiguracdo de uma obra de arte em con-
ceito equivale a extirpar sua singularidade irrepetivel, for-
mada justamente pela miscelancia de detalhes que constitui
seu corpo estético. A complexidade material dos corpos das
obras de arte, que o conceitualista entende como supérflua,
fatil ou inutil, compde justamente a compleicdo de sua
existéncia estética — nos termos da arte, a forma (da obra
de arte) nunca segue uma funcdo externa, pois a forma da
obra de arte é a sua propria funcdo. A obra de arte ndo

21 Do latim, recebemos os termos plici/plica/plicare, que significam ‘pre-
gar’, ‘prega’, ‘dobra’. As palavras que comportam essa raiz latina (plici)
referem-se a algo que contém dobras, protuberincias, cernes e superficies
de dificil superagdo. Quando significamos alguma coisa de dificil execucdo
ou de raro entendimento, utilizamos a palavra ‘complica¢do’, cujo prefixo
latino cum significa ‘junto, com’ ou ‘jun¢do’, permitindo designar algo ‘com
muitas dobras juntas’ ou algum tipo de evento, coisa ou ideia de dificil
acesso, devido suas mudltiplas caracteristicas. Ao contrdrio, a diminuicdo ou
eliminacdo das ‘dobras’ incompreensiveis, visa deixar de fora (ex) ou eli-
minar as plici — a palavra ‘explicagdo’ significa alisar, aplainar, desdobrar,
abstrair as complicagdes de um problema, para tornd-lo de fécil acesso ao
intelecto.
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tem vida secunddria como os signos, que existem apenas
em funcdo dos conteidos que comunicam. Ndo é funcgdo
da obra de arte secundar uma reflexdo filosofica, pois sua
existéncia ndo depende do pensamento que suscita.

Um dos muitos papeis cognitivos da obra de arte se
realiza ao perturbar o expectador, provocando-lhe sensacoes
corporais, prazer, angustia, estados de euforia, intuigdes,
repulsa, inquietacdo ou estupor. Para manter sua atividade
cognitiva e cultural, a obra de arte ndo pode ser gerida
por conceitos, nao pode ter seu corpo estético minimizado,
medido ou modelado por teorias abstratas de pensamento.
A forca revoluciondria da arte ndo age segundo conceitos,
mas transformando a sensibilidade do perceptor, abrindo-lhe
um mundo novo de perspectivas.
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POST SCRIPTUM

A pesquisa em arte

Os dez artigos e capitulos acima agrupados de modo
progressivo, foram escritos ao longo de varios anos, descre-
vendo a evolu¢do de minha pesquisa sobre o pensamento
estético referenciado a arte. Concluo aqui esta coletanea,
com algumas palavras sobre a pesquisa artistica, ainda vista
de certa forma como uma filha tardia da epistemologia.

Um dos objetivos desta coletanea de textos foi pre-
parar a compreensdao do/da leitor/a para essa nova realida-
de epistémica: a pesquisa artistica é talvez a mais recente
modalidade de investigacdo do real, que estd se mostrando
muito util ao entendimento de campos da realidade que a
l16gica filosofico-cientifica ndo alcanca com seus métodos e
critérios de andlise.

Acredito que o século XXI saberda reconhecer o va-
lor epistemoldgico da pesquisa artistica, incorporando suas
investigacdes ao esfor¢o coletivo de compreender o mundo
em que vivemos. De fato, de algum modo, o “fim da arte”
aconteceu no século XX. Aquela arte sitiada nas galerias,
museus, academias e liceus, segmentada em obras singu-
lares, cada qual dentro de seu quadrado, deu lugar a uma
nova geracdo de atividades que mesclam cognicdes estéticas
e logicas, incorporadas a miriade de acdes humanas nos
mais diversos ambitos da produgdo cultural, social, politica
e econdmica.
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A arte espalhou-se por todos os nichos da atividade
humana, desde o design de utensilios, até nos produtos da
tecnologia digital, requalificando a cultura e assumindo um
lugar no cotidiano das pessoas. Neste principio de século
XXI se faz necessdria a introdu¢do da pesquisa artistica,
de modo que sua poténcia gnosioldgica, obstruida pela ve-
neranda epistemologia dos séculos passados, encontre vaza
em novas formas de empregar a arte como conhecimento.

Uma das mais comuns obje¢cdes ao conhecimento
estético (artistico) € a de que a obra de arte ndo demonstra
a causa de um efeito, como em um discurso silogistico,
que alcanca a verdade. Porém, “Qualquer produto de cria-
cdo, artistico ou ndo, carrega o orgulhoso, mas invisivel
selo: quod erat demonstrandum?” (COESSENS, CRISPIN,
DOUGLAS, 2009, p. 7) A obra, seja uma peca artistica
ou ndo, demonstra a verdade com seu préprio corpo. O
arduo exercicio especulativo, exigido pelas demonstracdes
silogisticas e proposicionais do discurso racional, que gera
uma demonstragdo exaustiva de um tema, € substituido com
vantagens pelo corpo da obra de arte, cuja presenca ja €
a propria demonstracdo da verdade. A verdade da obra de
arte estd na relacdo entre o conhecimento tacito®> e expli-
cito.

Se hd um novo conhecimento ai, o mundo racional e verbal-
mente orientado vai insistir, certamente, que € possivel dizer
0 que ¢é isso, para definir, analisar e demonstrar sua presencga
explicavel e replicdvel. Nos modos em que esse desafio é pos-

22 Pode-se considerar conhecimento ‘ticito’ o que é formado pela expe-
riéncia dos o6rgdos dos sentidos e a memdria sensorial-emotiva, também
denominado de conhecimento ‘implicito’, devido a referir-se a cognicGes
inconscientes — o conhecimento tdcito é outro nome da estética. O conhe-
cimento explicito é gerado e gerido por meio de linguagens que atuam na
consciéncia, geralmente identificado com a razdo, a légica, semidtica verbal

e matemdtica — o conhecimento explicito é outro nome da légica.
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to, os componentes do conhecimento ticito nao t€m respostas
satisfatérias — de fato, eles ndo podem ter, por definicdo. Dar
articulagdo verbal para o conhecimento ticito seria fazé-lo dei-
xar de ser ticito. Ao esticarmos a linguagem verbal até seus
limites e nos movermos para fora do vocabuldrio do discurso
tradicional, talvez tenhamos sucesso em vencer a estreita borda,
esgueirando-nos ao longo da fronteira entre o conhecimento
explicito e o ticito, mas ao colocarmos isso em palavras captu-
ramos sempre menos do que tentamos descrever. (COESSENS,
CRISPIN, DOUGLAS, 2009, p. 7)

Como produto de um conhecimento majoritariamente
tacito (implicito), nenhum artefato pode ser resumido num
discurso de signos verbais ou matemdticos. Sa0 necessd-
rias outras cogni¢des para completar sua leitura cognitiva.
Uma das vertentes da pesquisa artistica segue justamente
as possibilidades de leituras tdcitas da obra de arte: como
adquirir conhecimento estético da fruicdo de um artefato,
sem reduzir sua cognicdo a verbo ou nimero?

O cacoete intelectual tende a duvidar da efetividade
de uma informacdo ou conhecimento quando ndao podem
ser traduzidos num discurso verbal ou numa equacdo ma-
tematica. Mas, esse ¢ um desafio da pesquisa artistica, que
sofre do preconceito intelectual, pois parte de sua cognicdo
nao pode se transformar em conceito, nem ao menos ser
definida com exatiddo®. Caso a pesquisa artistica venha

z

23 A ‘exatiddo’, com a qual a ciéncia se identifica, € uma ilusdo verbal
que esconde a real incapacidade de apreender a natureza em conceitos.
Proveniente do latim, a palavra exactus (exato) compde-se da particula ex
(fora, auséncia, negagdo) e do participio passado do verbo agere: actus
(agdo, atividade, movimento). Etimologicamente, a ‘exatidao’ que as ciéncias
perseguem implica um conhecimento formado na auséncia do movimento
do mundo. S6 quando a ciéncia se evade do movimento do mundo, da
assimetria, da irregularidade, da obscuridade e vagueza do real, ela pode
apresentar resultados “exatos” (com rigor, no sentido de imobilidade), pro-
duzindo resultados matematicamente perfeitos, a partir de equagdes simé-
tricas e obedientes a regras aprioristicas, antecipadas pela ordem légica do
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render-se aos critérios e metodologias dominantes na cultura
filosofico-cientifica, ndo mais fard pesquisa no ambito da
estética (arte) e se tornard — como sonham os platdnicos
e hegelianos — apenas uma imagem sensivel da verdade
abstrata dos conceitos intelectuais.

O territério da pesquisa € fortemente colonizado; interesses
manifestos, individuais ou institucionais, conscientes € in-
conscientes, carregam uma resisténcia natural contra novos
ocupantes. Se a primeira fase da resisténcia se manifesta por
meio da exclusdo, a segunda, por assimilacdo forcada, ndo
é menos perigosa mesmo quando aparenta mais tolerancia.
A pesquisa artistica se encontra neste segundo estagio. Com
ma vontade, sua presenca € aceita, mas com a exigéncia de
demonstrar gratiddo pelo reconhecimento, ao conformar-se
com as ideologias, critérios e metodologias dominantes na
cultura légico-cientifica. (COESSENS, CRISPIN, DOUGLAS,
2009, p. 8)

Como se tratam de dois tipos diferentes de conheci-
mento (tacito e explicito — estético e logico) ndao € possivel
que se imponha a pesquisa artistica os mesmos procedimen-
tos, métodos ou paradigmas frequentemente utilizados pela
pesquisa filoséfico-cientifica. Enquanto a pesquisa filosofi-
co-cientifica se foca na interpretacdo dos fendmenos, trans-
formando ideias em signos semioticamente intercambidveis,
a pesquisa artistica se volta para os processos de criacdo e
os efeitos estéticos de uma forma realmente existente.

Postando-se diante do perceptor como um intrigante
“monumento”, o artefato aparenta uma forma sensivel inde-
pendente e resistente as interpretacdes. “[Um] poema sendo

pensamento abstrato. O curioso € saber que a ciéncia s6 alcan¢a a maxima
exatiddo quando deixa de corresponder ao mundo real, que € fluido, irre-
gular, obscuro e confuso.
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contemplado por si préprio, funciona como um monumen-
to, um texto filosofico, sendo lido em vista da tese que
afirma funciona como um documento”. (CfCERO, 2012, p.
35) Enquanto a pesquisa filosdfico-cientifica estd voltada a
producdo de documentos (criando o duplo linguistico-mate-
matico do fendmeno), a pesquisa artistica estd relacionada a
leitura processual e sensitiva de monumentos (sem duplicar
a realidade do artefato).

Onde deveriamos procurar nossos termos de referéncia sobre
a pesquisa artistica — internamente, dentro da arte em si
mesma, ou externamente, em relacdo a outros paradigmas de
conhecimento, inclusive o conhecimento “no mundo” tal como
é vivido? Mesmo a nocdo de pesquisa em arte desafia nossa
cultura, que costuma definir pesquisa por resultados que po-
dem ser reafirmados em outros contextos. As convengdes da
pesquisa associadas com resultados separa conceitualizacdo da
acdo, criando uma hierarquia, na qual o método conduz aos
questionamentos. Esse processo é focado no e pelos objetivos
finais. Em contraste, o ato artistico de criagdo carrega ideias
e acdes juntas em um unico momento, evento ou artefato.
(COESSENS, CRISPIN, DOUGLAS, 2009, p. 12)

O cacoete intelectual da pesquisa filoséfico-cientifica
¢ o de encontrar um conhecimento universal, definitivo, que
sirva de referéncia eterna sobre qual ou tal fendmeno. Esses
procedimentos de universalizacdo sdo complementados pela
interpretacdo e tradugdo em caracteres alfanuméricos e ins-
critos numa linguagem codificada, que passa a substituir a
propria experiéncia do conhecimento, transformando-se em
teoria.

A pesquisa artistica ndo tem por objetivo encontrar
referéncias universais na ‘“‘grande cadeia das causas”, nem
tdo pouco traduzir conceitos em linguagens légicas, mas
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entrar em contato com obras de arte, de modo a incorporar
conhecimentos a partir de relacdes experimentais com o
artefato. Diferentemente do objeto estitico e eterno requeri-
do pela pesquisa filoséfico-cientifica, o objeto da pesquisa
artistica € mével, dinAmico, enquanto sua leitura € varidvel,
na medida em que reconhece a subjetividade do investiga-
dor.

O conhecimento estético derivado da pesquisa em
arte ndo deve ser apenas tolerado pelo establishment fi-
loséfico-cientifico, mas reconhecido em sua capacidade de
produzir conhecimentos autdnomos e socialmente imprescin-
diveis para a reproducdo social. O conhecimento universal
das causas € importante, mas ndao é suficiente. A pesquisa
artistica oferece procedimentos de investigacdo que exami-
nam a singularidade dos efeitos nas coisas particulares, a
partir de seu interesse epistémico pelas obras de arte.

A virada artistica

A semelhanca de outros fendmenos cientifico-culturais,
como a ‘“‘virada copernicana” ou a ‘“‘virada linguistica”, a
virada artistica € um movimento de pesquisadores da arte,
que remete a pesquisa artistica como paritdria da ciéncia
e da filosofia; um conhecimento autdonomo, fundamental e
imprescindivel a reprodugdo social e ao avango da civili-

za¢ao humana.

A virada artistica conduz a um entendimento mais
amplo e profundo a respeito da singularidade humana, na
direcdo de uma reavaliagdo da experiéncia individual nesta
emergente sociedade do conhecimento. Ao reclamar um
papel mais efetivo para a arte na constru¢io do conheci-
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mento, a virada artistica significa a aproximacdo da arte
com a vida.

Enquanto o comeco do século XX esteve preocupado
com o trabalho industrial, educagcdo bdsica e a divisao de
trabalho, o comeco do século XXI estd se caracterizando
pelo intercambio de informacdo e o conhecimento como
valor econOmico.

No meio artistico sempre houve o receio de que a
cultura do pensamento, adaptada a andlises rigorosas, inter-
ferisse na indefinibilidade, paranoia*, intuicdo e intensivi-
dade da experiéncia estética, que constitui uma performance
artistica. Essa preocupacdo ainda assombra certos artistas
que acreditam que a pesquisa levaria a uma reducdo da
criatividade artistica a um jogo linguistico. Trata-se do
receio de que os parametros cientificos da categorizagdo,
generalizacdo, verbalizacdo e reducdo a férmulas, condu-
zam a arte a praticas baseadas em parametros, referéncias
e conceitos cientificos.

A gnosiologia da arte tem outros objetivos de pes-
quisa, diferentes daqueles perseguidos pela filosofia/ciéncia.
O que dizer da indefinibilidade e dos multiplos significados
que caracterizam o desafio da pratica artistica? O que dizer
de sua capacidade de desconstruir e reconstruir o mundo e
sua matéria em modos idiossincraticos? Poderia a filosofia/
ciéncia realmente encampar a riqueza cognitiva das expe-
riéncias estético-artisticas?

N

24 Termo comumente vinculado a neurose, a ‘paranoia’ tem a ver com a
Noética, a parte da logica que estuda as leis fundamentais do pensamento,
baseadas nos quatro principios légicos: identidade, ndo-contradicdo, terceiro
excluido e causalidade. Esta palavra deriva dos termos gregos nous (mente,
a alma racional, a inteligéncia) e noesis, que significa o ato de pensar. ‘Pa-
ra-noia” remente a tudo o que esti ALEM ou AQUEM da mente consciente
— mas ndo é sindnimo de loucura. Paranoia deve significar entdo todas as
percepgdes, sensagdes, emocdes, experiéncias e cognicdes geradas, FORA da
l6gica, ALEM da linguagem e AQUEM da consciéncia.
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Diferentemente das questdes relativas a filosofia/cién-
cia, a pesquisa artistica tem outras perguntas a fazer aos
seus objetos. Em que base de conhecimento deve o artista
realizar sua pesquisa? O que motiva o artista a realizar
uma pesquisa? Qual € o papel da imaginacdo e do talento
na pesquisa artistica? Como articular apropriadamente uma
pesquisa artistica? Que tipo de aprendizado, treinamento
académico e conselhos devem servir melhor para as ne-
cessidades de um artista pesquisador? Mesmo quando um
artista aceita parametros cientificos em sua pesquisa, outras
questdes aparecem: o receio de identidades confusas — uma
vez que o artista se torna um pesquisador ele/ela nao é
mais apenas um/uma artista. Alguém poderia ser um/uma
verdadeiro/a artista a0 mesmo tempo em que produz pes-
quisa? Ou, por outro lado, se o/a artista é realmente um/
uma artista, poderia ser um/uma bom/boa pesquisador/a?

Mesmo quando artistas se utilizam de paradigmas
cientificos, outra duivida emerge dai: o receio da dupla
identidade — uma vez que artistas se tornam pesquisadores,
ndo sdo mais somente artistas. Poder-se-ia ser um verdadei-
ro artista a0 mesmo tempo em que faz pesquisa? Ou se um
artista € realmente um artista, poderia ser também um bom
pesquisador? Essas preocupag¢des sao em parte colocadas
por opinides externas a pratica artistica. Entre fil6sofos e
cientistas, por exemplo, militar em tempo integral é um
tabu que ndao pode ser desafiado com outras praticas — nao
poderia haver um caminhoneiro filésofo, nem tampouco um
cientista pai de santo.

Outra questdo que se coloca em relacdo a pesquisa
artistica, que incomoda a cultura do conhecimento filosofi-
co-cientifico, ocorre em funcdo da natureza epistemoldgica
da arte. E o receio da capacidade da arte em produzir algo
do nada. A arte imita a forma de todas as coisas do mundo.
A suspeita acerca dessas qualidades, relativas a liberdade
de que goza a arte, levou Platdo a denuncia-la e expulsé-la
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da cidade (polis), em vista de sua capacidade de enganar
e trapacear. Para Platdo, essa ambiguidade apresentada pela
arte (de ser e ndo ser a0 mesmo tempo um conhecimento)
a impediria de ter um lugar no mundo do saber. Esse medo
da arte, experimentado por filésofos e cientistas, imputa aos
processos artisticos um carater mefistofélico e magico, que
tanto promete prazeres extremos, quanto desvia a mente dos
reais propositos da pesquisa.

Ao ter de passar proximo a ilha das sereias, Odisseu
mandou tapar os ouvidos de seus marinheiros com cera, de
modo que eles ndo fossem encantados por suas cancoes,
mas preferiu se amarrar a0 mastro do navio, de modo que
preso por cordas pudesse experimentar a perigosa e sedu-
tora arte das sereias. No mundo real ndo hd cordas que
segurem 0s incautos e os imprevidentes, sendo necessario
enfrentar a possibilidade de perder a razdo em meio a
experiéncias estéticas produzidas pela arte. Esses receios
refletem a incapacidade de compreender a complexidade da
pratica artistica, suas manifestacoes e relacionamentos com
o mundo real. Em vista desses supostos perigos tdo vee-
mentemente apontados por fildsofos e cientistas, deveriam
os artistas traduzir suas praticas em uma linguagem domes-
ticada? O que resultaria dessa traducdo — como dizem os
italianos: traduttore tradittore —, se o significado de toda
traducao é uma traicao?

Métodos emprestados de outras dareas, desajeitada-
mente aplicados a pesquisa artistica, falham em criar um
insight real, ou pior, eles reduzem a arte ao que ¢ demons-
travel, enquanto, aparentemente, percorrem OS €iX0s proto-
colares da pesquisa ortodoxa, da literatura, da checagem
de dados e andlises (decomposi¢do de um todo em partes
simples). Essas tentativas de espremer a arte para dentro
dos métodos logocéntricos visa fazé-la passar pelo buraco
de agulha da ciéncia convencional.
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Obras de arte t€ém a qualidade, dentre outras, de
serem Unicas. A filosofia e a ciéncia se interessam pelos
fendmenos repetiveis, que podem ser refeitos invariavel-
mente, e ddo valor para tudo o que pode ser ciclicamente
reproduzido. Por outro lado, o conhecimento estético pro-
vocado pela obra de arte varia de artefato para artefato, de
fruidor para fruidor, de lugar para lugar, de um tempo para
outro. Na pesquisa artistica ndo se pode esperar por previ-
soes fornecidas por métodos filoséfico-cientificos, pois nao
ha antecipacdo possivel que anteveja tanto a forma como o
comportamento dos artefatos.

Diferentemente das pesquisas filosoficas e cientificas,
em que ha separacdo em dois tempos entre experiéncia
e teoria, a pesquisa € o conhecimento estético-artistico
se produz no proprio trabalho, a pesquisa artistica reside
em sua pritica e na continua realizacdo da obra. Toda a
reflexdo artistica estd incorporada, implicita nos atos do
artista. Um historiador da arte pode ampliar e elucidar o
novo conhecimento, mas niao pode recrid-lo, nem traduzi-lo
em linguagem verbal ou matematica. Um critico de arte
pode comentar um quadro de Jackson Pollock (1912-1956)
para a compreensdo dos apreciadores, mas é o corpo do
trabalho em si, o instintivo reconhecimento de seu poder
de expressdao, que impacta a sensibilidade do perceptor e
produz o conhecimento estético, paralelamente a linguagem
verbal ou matematica.

Ao vincular-se com o irrepetivel movimento da vida,
a arte ¢ um modo de entendimento do mundo interno e
externo, que oferece sentido as relacdes sociais entre pes-
soas € o mundo real.

A ideia de que a arte imita a vida ja se encontra em Aris-
tételes. Allan Kaprow (1927-2006), pintor norte-americano,
revisita a ideia de que é precisamente a imitacio do mundo
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que nos ensina a existir nele. Nesse sentido, o foco da arte
nao é bater a natureza em seu préprio jogo, emulando sua
aparéncia e beleza. Ao contrdrio, pela imitacdo legitimamos
a natureza em seu processo, habilitando-nos a compreender o
mundo em sua prdépria maneira de ser. (COESSENS, CRIS-
PIN, DOUGLAS, 2009, p. 30)

Tanto a filosofia como a ci€ncia ndo fazem oposi¢ao
a arte (ou vice-versa), nem em relacdo ao conhecimento
aparentemente diferente que elas produzem. A arte ¢ uma
forma de conhecer o mundo, tanto quanto a ciéncia ou a
filosofia. Podemos dizer que, no tocante ao modo de in-
vestigacdo do real, enquanto a filosofia/ciéncia busca pela
causa eficiente de um fendmeno, a arte explora vérias cau-
sas possiveis dos fendmenos. Se a ciéncia busca pelo que
deve ser, a arte nos apresenta as vdrias possiblidades de
ser. Desse modo, ao explorar as vdrias causas possiveis, a
arte ¢ uma grande parceira da filosofia e da ciéncia, porque
facilita e inspira o caminho que elas podem tomar até as
causas finais.

Se retornarmos aos antigos gregos, podemos entender
com mais precisao o significado da palavra rechné, que en-
tre eles designava todo conhecimento transformado em arte-
fatos, mediante uma técnica de producdo. Um mdvel, uma
espada, um barco, um telescopio ou uma escultura sao ma-
terializacOes de conhecimentos em artefatos e instrumentos.
Se a ciéncia e a arte sdo techné, para aqueles gregos ndo
havia diferenca entre um cientista e um artista. Diferencas
entre um carpinteiro e um escultor, entre um ferreiro e um
pintor se limitavam as metodologias, préticas e destinacdes
de suas producodes, embora todos fossem artistas (technitis).

Como proponentes desta virada artistica, estamos interessadas
em desenvolver uma cultura de pesquisa, a partir da pratica
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artistica. Para negociar bases confidveis para essa cultura,
existe a necessidade de compreender a arte e a ciéncia, cada
qual em seus préprios termos, € encontrar novos caminhos
para aproximar suas praticas. As duas dreas tém qualidades
em comum, t€m necessidades reciprocas, uma em relagdo a
outra. O que pode um artista-pesquisador aprender da ciéncia,
que detém uma tradicdo de pesquisa de pelo menos dois sé-
culos? O que pode um cientista aprender de um artista e sua
rica histéria de tradicdo e inovag¢do no campo da producdo
criativa? Existem cientistas criativos, tanto quanto artistas que
aplicam sua criatividade com extremo rigor metodolégico.
(COESSENS, CRISPIN, DOUGLAS, 2009, p. 37)

A arte e a era do conhecimento

Para o escritor argentino Jorge Luis Borges (1899-
1986), “palavras sd@o simbolos de memorias compartilhadas.
Se uso uma palavra, vocé deve ter alguma experiéncia so-
bre o que aquela palavra representa. Se ndo, a palavra nao
significa nada para vocé. Penso que podemos apenas aludir;
nds podemos apenas tentar fazer com que o leitor imagine”.

Signos sdo repeticOes (re[a]presentagdes daquilo
que ja estd em nossa mente), linguagens se compdem de
sintaxes, que sdao formulas redundantes. As palavras nos
oferecem conhecimentos baseados no que ja sabemos -
num exemplo: ndo posso tomar conhecimento do teor da
frase “o homem € o lobo do homem”, se nao conhecer
previa e antecipadamente as palavras “homem”, “lobo”, as
preposicdes e o verbo ser. Por isso, a linguagem verbal s6
me dd o que ja tenho. Se as palavras repetem o que ji sa-
bemos, nao podemos ter a partir delas uma inovagao radical
do pensamento, ndao podemos adentrar com as palavras o
reino da estética.
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Palavras sdo teorias que traduzem as experi€ncias da
vida. A fun¢do da teoria € explicar, sistematizar, extrapo-
lar (especular) e comunicar o conhecimento produzido pela
experiéncia. Portanto, nenhuma teoria (palavra) é conheci-
mento original, mas traducdo, interpretacdo e significacdo
da experiéncia humana no mundo. O advento da era do
conhecimento tornar-se-4 possivel quando entendermos que
o saber nasce e se desenvolve na experiéncia — o modo
estético de conhecer.

O conhecimento estético-artistico €, antes de tudo,
experimental, devido ao fato de que seus insights provém
do contato dos Orgdos da percep¢do com a realidade mate-
rial do mundo. Nao existe experi€éncia abstrata ou concei-
tual. Toda experiéncia ¢ da ordem da matéria. Nesse sen-
tido, a era do conhecimento s6 se afirmard na histéria de
nossa cultura, se levar em conta o viés estético da cogni¢dao
humana. Tornou-se necessario compreender que o conheci-
mento ndo se constitui apenas de proposi¢des verdadeiras,
comprovaveis e estdveis, comunicadas por linguagens 16gi-
cas, como a matematica € a verbal, na forma de modelos
de crencas racionais. Nem sempre as informacdes estdao
vinculadas a crengas e verdades, podendo se apresentar em
meio a processos e performances.

Arte e ciéncia: a episteme nao é suficiente

Nao existe um olhar unico ou puro em direcdo ao
real. H4 sobreposicao de pontos de vista em toda interagdao
humana com o mundo, mesmo que filoséfica, cientifica,
artistica ou de senso comum. Esses olhares funcionam de
um modo similar, contém padrdes, pressionam 0s partici-
pantes a se conformar e moldam seus pensamentos, suas
percepgOes, suas acdes e suas distintas habilidades. Esses

242



olhares, moldes e formatos criados pelas préticas humanas
sdo discerniveis em nossos edificios, obras de arte, teorias
filosoficas e cientificas. Dai segue que nenhuma visdo hu-
mana, seja filoséfica, cientifica, artistica ou senso comum,
pode escapar das onipresentes convengdes biopsicossociais.
Neste caso, é preciso transpor as fronteiras entre a arte, a
ciéncia, a filosofia e o senso comum, para projetarmos um
novo caminho.

A filosofia/ciéncia € um conhecimento que segue em
dire¢do as instancias do real, produzindo a verdade. A arte
¢ um conhecimento que captura e cria as vdarias possibili-
dades do real, produzindo verossimilhancas ficionais. Para
a filosofia/ciéncia, o melhor modo de alcancar o real é tes-
tar seus provaveis processos, sob o jugo de seus métodos.
Para a arte, a melhor maneira de se aproximar do real é
reproduzir seus possiveis processos, sob o jogo dos afetos.

Seriam a arte, a filosofia e a ciéncia tdo incomensu-
raveis?

Nao s3o, quando intentam o mesmo objetivo, que
¢ entender o real. Deveriamos unir a arte, a filosofia ¢ a
ciéncia para podermos dar conta dessa tarefa extenuante, ja
que o real ndo é completamente compreensivel, assim como
também ndo sdo definiveis as ideias de deus, arte, amor.
Sabe-se que o real existe, mas defini-lo se torna impossi-
vel, pois ha dimensdes do real que o humano ndo alcanca.
Porém, é em direcdo ao real que o conhecimento caminha,
ampliando-se na medida em que mais se aproxima, em uma
viagem sem fim, mas imprescindivel a sobrevivéncia da
humanidade.

Neste sentido, submeter-se a exclusividade da epis-
teme como Unico caminho para viajar em direcdo ao real,
nido parece sensato. Pode ser até mesmo ingenuidade, pois
a episteme depende da opinido (doxa) de especialistas para
julgéd-la. Mas o real é um existente, ndo depende de nossa
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crenga para ser aquilo que é. Seria o caso de utilizarmo-
-nos de outros modos de acesso ao real, como a aisthesis,
que estd na base de nossa percepcao, sensibilidade, afec-
cao, sentimento, emog¢do e paixdo. Arte, filosofia e ciéncia
juntas colocam a razdo e a sensibilidade em acdo integrada
para ampliar nossa capacidade de apreensdo das porcdes do
real que a humanidade pode abranger.

Artificialmente separadas, arte, filosofia e ci€ncia
formatam a cultura a seus préprios modos. Mas elas se
originaram na mesma mente humana. Elas tiveram de lutar
contra as mesmas restricdbes do mundo, as mesmas limi-
tacoes humanas. Arte, filosofia e ciéncia tiveram de lidar
com o contexto cultural e suas convencdes. Seus modelos
transformacionais e interativos sdo similares, 0s processos
heuristicos sdao ricamente evidentes em seus dominios e
suas desconstru¢des da matéria prima do mundo sdo simi-
lares.

Por outro lado, a reconstru¢do dos processos e da
objetividade filosofico-cientifica, em relacdo aos da pratica
artistica, sdo diferentes. Os alvos de seus dominios apontam
para diferentes reinos. Nos casos da filosofia e da ciéncia,
as metas de seus esforcos sdo limitadas pelas restricdes do
mundo real. No caso da arte, suas metas estdo limitadas
pelas restrigdes da imagina¢do humana.

Uma das fragilidades da filosofia e da ciéncia se
torna uma das virtudes da arte: sua multiplicidade de abor-
dagens. A filosofia e a ciéncia ndo dispdoem de um mapa
unificado do real, devido suas muitas subdivisdes, que pro-
duzem fragmentacOes nas abordagens e interpretacdes dos
fendmenos. Ao invés de encontrar um modo unificado de
explicar o mundo, a filosofia e a ci€ncia multiplicaram-se
em explicacdes matemadticas, fisicas, quimicas, bioldgicas,
histdricas, socioldgicas, psicoldgicas, culturais etc. — nenhu-
ma delas mutuamente compativeis. Mesmo dentro de um
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unico dominio filoséfico-cientifico, teorias diferentes nao
podem ser unificadas.

Neste caso entdo, a filosofia e a ci€ncia sdo pode-
rosas ou frageis? Devem ser consideradas ou desprezadas?
Para alguns, a filosofia e a ciéncia sdo poderosos instru-
mentos de dominacdo do mundo, para outros se tratam
de um modo de entender e fazer o mundo ter sentido,
por meios de métodos que refletem a natureza do proprio
mundo. Para um terceiro ponto de vista, a filosofia e a
ciéncia se tratam de construgdes sociais, cujas objetividades
as vezes se parecem com fic¢Oes culturais.

A pesquisa artistica € um dos mais recentes ramos
da familia de conhecimentos da sociedade planetdria. Uma
descendente que estd em franco crescimento, seguindo sua
trajetoria forjada por tentativas e erros. Esse processo ocor-
re sob o escrutinio dos “cem olhos de Argus Panoptes”,
utilizados pelo establishment filosofico-cientifico para vigiar
de perto o que a arte faz com a epistemologia.

Por isso, a ultima descendente da ‘“arvore do co-
nhecimento” ainda precisa provar a que veio. Na maior
parte de sua histéria, pensadores e cientistas cuidaram de
encontrar as causas, desprezando as coisas. Preferiram es-
tabelecer contato com principios e leis que originam o0s
fendmenos, acreditando que o conhecimento das causas
dispensaria o conhecimento das coisas, que sdo infinitas
em suas variagOes, oferecendo uma resisténcia insuperavel
ao conhecimento.

Contudo, no século XIX alguns pensadores come-
caram a desconfiar da neutralidade das linguagens logicas,
que deixaram de ser simples suporte e transporte de ideias
“puras”, para se tornarem trilhas e até obstidculos a repre-
sentacdo do pensamento, dirigindo o entendimento a partir
de suas estruturas gramaticais € semanticas.

245



Surpreendidos pela arbitrariedade das linguagens, em
seu proprio mundo abstrato e essencial, os pensadores e
cientistas tiveram de reconhecer que precisavam de contra-
provas advindas de outros meios de investigacdo do real,
que pudessem escapar, a0 menos em parte, da tirania da
gramdtica e da fantasia matemdtica. Intuiram que estavam
por demais afastados das instancias do real, que ao privi-
legiar apenas as causas, estavam perdendo muito conheci-
mento sobre as coisas.

Uma das formas de se retornar as coisas, estd no
exercicio da arte, porque toda atividade artistica lida ne-
cessariamente com coisas existentes no real. Nao ha “arte
abstrata”, ja que qualquer técnica artistica demanda a ma-
nipulacdo de elementos concretos, como o som, massa, luz,
movimento, aroma etc. A obra de arte € um existente, nao
¢ um conceito, nem uma equacdo. As obras de arte ndo sdao
esséncias, mas coisas — nao sao universais, mas singulares.

Neste sentido, a episteme nao € suficiente. Se con-
siderarmos que conhecer é emular o mundo no corpo, o
modo epistémico de representar o real ndo esgota as pos-
sibilidades da cognicdo humana. Embora a doxa® seja, de
certo modo, reconhecida como contigua ao conhecimento
epist€émico, o modo doxoldgico de representacdo também
nao completa as possibilidades da cogni¢cdo humana. Antes
desses modos (doxoldgico e epist€mico) operarem a cons-
tru¢do de conhecimentos, a aisthesis*® jai estd na base de
qualquer cognicdo, pois nada vai 2 mente sem antes passar
pela percepcao.

25 Palavra grega, que significa “senso comum”, “crenga comum” ou ‘“‘opi-
nido popular” e de onde se originaram as palavras modernas ‘ortodoxo’ e
‘heterodoxo’.

26 Palavra grega, que significa “faculdade de sentir”, “compreensdo pelos
sentidos”. A relacdo que fazemos da estética com a arte parte deste signi-
ficado, ndo porque se confunde com o belo, mas porque o objeto artistico
ou obra de arte, ao apresentar-se no mundo para ser vivenciado ou visto,
o faz perante a mobilizacdo de percepgdo.
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