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Epigrafe

O caminho claro parece escuro.

O caminho progressivo parece retrogrado.
O caminho plano parece escabroso.
A virtude superior parece um vale.
A grande candura parece vergonha.
A virtude larga parece avara.

A virtude firme parece fugaz.

A virtude sélida parece carcomida.
O grande quadrado ndo tem cantos.
O grande talento é tardio.

A grande miisica dilui o som.

A grande imagem ndo tem figura.

Lao Tse
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Resumo

Este estudo tem por meta aprofundar a pesquisa no campo da comunicagao estética. Neste
sentido, procede a uma comparagdo entre a representacdo légica, no ambito das linguagens,
e a percepg¢do estética no ambito dos textos da cultura e dos fendmenos da natureza; assim,
localiza nas constru¢cdes humanas e nas expressdes naturais elementos de logicidade e de
esteticidade que sempre se encontram presentes, ora mais, ora menos, € que Sao
examinados por meio de um instrumento de observacdo desenvolvido neste trabalho e
denominado ‘estética da percepc¢do’. A finalidade deste instrumento de inferéncia ¢ oferecer
ao campo da estética outro viés epistemoldgico, deixando de considerd-lo apenas como
filosofia da arte, para tratd-lo também como ‘conhecimento sensivel’, indispensavel a
inteleccdo.

Palavras chave: estética, l16gica, percep¢do, conhecimento, semidtica.
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Abstract

This study aims at deeper research in the field of aesthetics communication. In order to do
so it compares logical representation, within languages, to aesthetical perception within
cultural texts and natural phenomena; therefore it localizes, in human constructions and
natural expressions, elements of logicity and aestheticism, which were always present, in
different levels, and which are examined through an instrument of observation, developed
in this work, called "aesthetics of perception". The purpose of this inference instrument is
to offer to the field of aesthetics another epistemological approach, which does not consider
it only as art philosophy, but also as "sensible knowledge" as a necessary and indispensable
part of understanding itself.

Key words: aesthetics, logics, perception, knowledge, semiotics.
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Introducao

Justificativa da pesquisa — a trajetdria profissional e académica que empreendi por
muitos anos praticamente me arrastou para a pesquisa que agora comunico por este texto.
Mas ndo € o caso aqui do coroamento de uma longa investiga¢do, sendo o seu primeiro
resultado tedrico, sujeito a muitas observacdes, variacdes € outros rumos.

Fundamentalmente, esta pesquisa trata da multiplicacdo das midias do
conhecimento, a partir do século XIX, e as conseqiiéncias culturais de sua massificagao,
especialmente no ocidente. O estudo faz uma série de comparagdes entre as midias verbais
(impressos de todo tipo) e as midias audiovisuais e cibernéticas, com a intencdo de verificar
o peso relativo das mensagens veiculadas por essas midias na constituicdo da cultura
contemporanea.

Ao buscar por essas comparacOes, prontamente colocou-se a exigéncia do estudo
das mensagens (textos) constituidas com as diversas linguagens agora veiculadas pelas
midias, gerando novos conhecimentos antes impossiveis de serem desenvolvidos apenas
com a escrita verbal. Isso tudo levou-nos, por via de conseqiiéncia, a um exame semiotico
da cultura produzida pelas letras, em perspectiva com a cultura audiovisual que se afirma
entre nds desde fins da Segunda Grande Guerra.

Ao proceder aquela visada semidtica sobre as linguagens foi necessdrio penetrar
seus codigos constituintes, € sondar a l6gica subjacente aos discursos, tanto verbais, como
os nao-verbais. Isto posto, vimos que ainda sobravam muitas coisas ndao cobertas pelas
linguagens, especialmente no ambito da imagem, do som e do movimento, que perfazem a
maior parte das mensagens mididticas.

Certas expressdes, mais abundantes nas mensagens audiovisuais, ndo constituem os
signos que formam as mensagens porque fogem da convencionalidade semidtica, embora
nos sejam comunicadas pela sensacdo que produzem em nossos sentidos fisicos. Chamei
aquelas expressoes de ‘sinais estéticos’, pelo fato de que ‘estesia’ vincula-se a percepcao e
sensagao.

Os sinais estéticos ndo chegam a se transformar em signos de textos porque ndo se

submetem a 16gica dos cdédigos de nenhuma linguagem. Desse modo, para facilitar a



abordagem do problema, coloquei os sinais estéticos num pdlo, em relagdo ao signo 16gico,
que ocupa a outra posi¢cao, mas sem propor uma oposi¢do direta entre os dois.

Assim, passei a considerar a ‘estética’ ndo mais como uma filosofia ou teoria da
arte, como € comum se tratar, porém, como um campo de um conhecimento que pode ser
alcancado com a leitura perceptiva dos sinais estéticos emitidos tanto pelos textos da
cultura, como pelos fendmenos naturais. E como os signos 16gicos se encontram no outro
polo, procedi a comparagdes entre a ‘ldgica’ das linguagens (especialmente da linguagem
verbal), com a ‘estética’ da percep¢ao. Tais comparacdes, de fato, se dao pela localizagao
das qualidades légicas (logicidade) e qualidades estéticas (esteticidade) de que se compdem
tantos os textos da cultura, como os fenOmenos naturais.

Justifico o esfor¢o desta pesquisa pela necessaria revisdo da importancia da escritura
verbal e de toda a cultura letrada dai derivada, em relagdo a cultura audiovisual nascente, de
vez que ambas as culturas produzem e reproduzem conhecimentos fundamentalmente
diversos. E o embate entre essas culturas, na atualidade, que vem provocando certa
urgéncia em desenvolver uma leitura do mundo pelo viés ndo-verbal da percepcao, posto
em evidéncia pela onipresenca de imagens e sons em nossos meios de comunicagdo social
do conhecimento.

Esta pesquisa intenta oferecer a observagcao meios para circunscrever a leitura légica
do real, explicitando o modo estético de leitura do mundo, para sugerir em seguida a
utilizacdo conjunta dos dois tipos de inferéncia como um método mais eficiente de auferir
conhecimento.

Nao pense o leitor que a comunicacdo desta pesquisa foi a parte mais facil. A
palavra resiste muito a auto-imolacio no altar de sua critica. Tanto é assim, que sua forca
subjaz inclusive no texto deste estudo, demonstrando que o embate cultural que se processa
na atualidade ndo apenas alcanca os fundamentos da ciéncia e da filosofia contemporaneas,
mas também coloca em questio valores que pensdvamos permanentes.

Descricao da pesquisa — para a consecucdo deste estudo dentro dos objetivos
propostos no projeto de pesquisa que lhe deu origem, dividimos a comunicacdo deste
trabalho em seis capitulos e sua (in)conclusao.

Nos primeiros dois capitulos expusemos o desenvolvimento do pensamento l6gico

entre os seres humanos, mais especificamente no ocidente, historiando o surgimento da



l6gica e o estabelecimento de sua estreita relacdo com a lingiiistica, permitindo assim, que a
escrita, como também a elocugcdo verbal, se equipassem com a melhor das ldgicas
gramaticais. Ainda demonstramos as conseqiiéncias culturais e psicoldgicas do emprego
macico da escrita (imprensa).

Expusemos a imensa influéncia do que ficou conhecido como cultura letrada, nas
institui¢des sociais, politicas e econdmicas de varios paises ocidentais. E vimos que a
presenca do logocentrismo na ciéncia, na filosofia, nas artes e no Estado alcangou seu ponto
de ruptura em meados do século XX, justamente quando comega a emergir de suas
entranhas a cultura audiovisual.

No terceiro capitulo comecamos entdo a descrever o advento das midias
audiovisuais e a veiculacdo de mensagens inicialmente estranhas a cultura letrada, que
reagiu prontamente ao que lhe pareceu uma intromiss@o indevida em seu papel como tnica
midia do ‘verdadeiro’ conhecimento. Mas, nessa parte do estudo ja examinamos a rendi¢do
da sociedade ocidental a riqueza dos novos conhecimentos e a diversdao -catdrtica
possibilitada pelas midias, exigindo-nos uma ginéstica reflexiva para incorporar em nossa
vida cognitiva a nascente cultura audiovisual. Era chegada a hora de considerar seriamente
aquilo que os sérios pensadores classificavam como lixo sensorial.

Nos trés ultimos capitulos da pesquisa, o ‘lixo sensorial’ se transforma em
conhecimento sensivel (cognitio sensitiva), segundo o que havia propugnado Alexander
Baumgarten, ainda no século XVIII. Descobrimos que a légica (razdo) ndo cobre a maior
parte da realidade com seus processos de inferéncia intelectual, mas o que fica de fora (o
“lixo sensorial”) € a porcdo mais abundante do mundo, que agora pode ser a0 menos em
parte absorvida como conhecimento sensivel, pelo treinamento da leitura de seus sinais
estéticos.

Os principais aspectos dos sinais estéticos sdo pesquisados neste estudo, de modo a
constituir os fundamentos de um conhecimento sensivel dos textos da cultura, assim como
dos fendmenos naturais. Desse modo, convencemo-nos de que a percepg¢ao desses sinais € o
que oferece combustivel (dados da empiria) para que as engrenagens légicas movimentem
o motor do pensamento, desde que treinemos nossa sensibilidade para realizar a leitura
estética do real. Tal educacdo dos sentidos demanda uma habilidade cognitiva que

auferimos, por exemplo, com a arte, que € considerada neste estudo como uma producgdo



(poiesis) cultural humana que, embora indefinivel, gera efeitos cognitivos de vital
importancia para o aprendizado da realidade, pela via da percep¢ao.

O objetivo da pesquisa € alcancado quando demonstramos em conseqii€ncia, que
estética e 16gica sdo dois aspectos complementares do conhecimento humano, ndo podendo,

qualquer delas, ser negligenciada ou suprimida da cogni¢do que mapeia o mundo para nos.



1. O triunfo do logos e o exilio da aisthesis

Logica: a gramatica da representaciao - ‘ldgica’ ¢ uma dessas palavras, cujas
defini¢bes sdo tantas que permitem seu emprego em praticamente qualquer contexto. Em
sua origem, este vocdbulo provém dos termos gregos logos + techne, que significa a
“ciéncia do pensamento”, “arte do bem pensar que conduz a verdade” e assemelha-se a
palavra latina ratio, que quer dizer “medir”, “calcular”. Nao quero me aproveitar dessa
elasticidade de interpretacdo para forcar mais uma defini¢do entre as existentes, embora me
seja util sua largueza semantica para propor um dos modos de entender a ldgica, que sera
empregado aqui.

No que concerne a este estudo, a légica deve significar (ser signo de) padrdo,
norma, lei, convencao, regulagdo, ordem, organizac¢ao ¢ toda expressdo de ‘repeticdo’ por
meio de um ‘molde’. Esta defini¢do ndo difere muito do que convencionalmente se espera
da 16gica, mas aqui € importante ressaltar que tal conceito € uma constru¢cdo arquetipica.
Explico melhor quando proponho que a ldgica tornou-se a principal ferramenta de
sobrevivéncia e adaptacdo da espécie humana, ao longo de nossa evolu¢do no planeta.

Destituido de garras, dentes, carapacas, velocidade, visdo noturna, olfato sofisticado
ou audi¢d@o acentuada, o ser humano sempre foi o mais fragil e vulnerdvel entre os animais
expostos as intempéries naturais. No entanto, nem € preciso mencionar nossa capacidade de
superacgao, sobrevivéncia e adaptagio.

Evolutivamente, o que foi alcangado pelo ser humano deveu-se ao habito de
observacdo dos padrdes de repeti¢io e ciclos da natureza, assim como ao desenvolvimento
de representacdes de tais observagdes na forma de signos intercambidveis que serviram
para transmitir as informagdes vitais para todos os membros do grupo. Desse modo, tanto
os pensamentos derivados das observacdes, como as linguagens derivadas da necessidade
de representar socialmente os pensamentos sao fatos fundadores da 16gica humana. Ou seja,
tanto localizamos 16gica nos padrdes da natureza, como a simulamos nos fundamentos das
linguagens humanas para comunicar aqueles padrdes.

Se a ingestdo de um fruto causa mal-estar da primeira vez, da segunda e da terceira
vez, a repeticdo da experiéncia demonstra um padrido: este fruto ndo serve para

alimentacdo. Logo, € preciso construir signos socialmente intercambidveis para que o grupo



comunique o conhecimento internamente, assim como para as geracoes futuras. Os signos,
por sua vez, também sdo resultado de uma conveng¢do no interior do grupo — toda vez que
um sinal sonoro, visual, olfativo, cinestésico, dentre outros, é emitido por algum membro,
todos os demais devem atribuir a expressdo um significado j4 anteriormente convencionado
entre eles. Assim, as linguagens funcionam de forma ldgica, ou seja, por meio da
experiéncia de repeti¢des e padronizagdes.

Ao observar o mundo por milhdes de anos, as espécies de hominideos que
evoluiram até nds, encontraram padrdes em toda a natureza e significaram tais ordens
representando-as por meio de signos (palavras, imagens, gestos, rituais etc.), de modo que
“coubessem” em suas mentes na forma de pensamentos, assim como também pudessem ser
transmitidos para os demais membros do grupo social.

Encontrar padrio em um dado ambiente, portanto, tornou-se um comportamento
automdtico entre os seres humanos, por que dai dependeu sempre nossa propria
sobrevivéncia como individuo e espécie. E bem provével que, pelo sucesso da operagio
cognitiva de perscrutar padrdes na natureza, nosso cérebro tenha evoluido para agucar
ainda mais esse processo.

Revelar os padroes que regem um dado ambiente permite prever seu
comportamento e, assim, antever o que acontecerd com ele no futuro. Tal previsdo sobre as
eventuais reacdoes em certo ambiente garantiu ao homo sapiens sapiens o dominio sobre
aspectos vitais da natureza. Em vista daquilo que € sempre varidvel, movel, semovente, o
padrdao é mais estdvel e permanente (previsivel), além de colocar-se nos fundamentos
estruturais de qualquer sistema. Desse modo, na cultura humana, conhecer algo passou a ser
conhecer os padrdes e leis que o regem.

A 16gica ou o pensamento l6gico, de fato, € um exercicio de previsiao do futuro. A
previsdo do futuro implica, obviamente, no seu conhecimento antecipado, aprioristico,
deduzido de regras gerais identificadas e incorporadas a l6gica, de modo a antever os fatos,
encaixando suas ocorréncias posteriores em modelos (conceitos) antecipadamente
constituidos nas linguagens. Saber prever o futuro — com a légica — tornou-se a principal
arma de sobrevivéncia e adapta¢do da espécie humana. “[Prever] é pensar em termos de
regularidades, é descobrir que algo funciona mais ou menos sempre da mesma forma e,

com base nesse dado, prever que algo deverd funcionar do mesmo modo em instancias



futuras. Descobrir regularidades € o mesmo que generalizar” (PINTO, 2002, p. 76). As
generalizagdes, entdo, sdo previsdes de ocorréncias regulares que ndao contemplam o
acidental, o inesperado ou a mutacdo, pois, caso contrdrio ndo haveria o que prever. A
generalizacdo (colocar em géneros) é fundamento da abstracdo que, por sua vez, elimina
detalhes da realidade para fixar na mente um diagrama ideal de ocorréncias regulares das
coisas existentes.

Bem, mas os outros animais também prevéem o futuro, percebem as mudangas das
estacdes e providenciam suas migracdes, sentem para que lado a presa vai fugir e preparam
suas armadilhas. Entdo, o que diferencia a 16gica humana da dos demais?

Apesar de algumas espécies animais adestrarem os membros de seu grupo em
determinadas operacdes logicas, tais comunicacdes sdo limitadas. J4 entre os humanos, o
desenvolvimento das linguagens permitiu grande capacidade de representacdo do
pensamento e, por conseguinte, da automatizacdo do comportamento logico em
profundidade. O modo 16gico de pensar, como o grande diferencial evolutivo entre os
humanos, foi (e tem sido) o gatilho que provocou a especializacdo cerebral e conduziu-nos
ao desenvolvimento das linguagens, assim como em contrapartida as linguagens permitiram
o desenvolvimento fantastico da légica entre os humanos. Nao € de surpreender, entdo, que
haja entre n6s uma defesa até involuntdria e um apego ancestral em favor do pensamento
l16gico, racional, abstrato e intelectual, do mesmo modo que um horror arquetipico a tudo
aquilo que se assemelha ao il6gico, irracional, assistematico, irregular etc.

Prevendo a regularidade do mundo, as linguagens da cultura arquitetaram um
pensamento também regular, ao padronizar as regras e codigos das préprias linguagens —
afinal de contas, para alcancar o melhor modo de prever o futuro é preciso criar
representacdes que obedecam a mesma logica que se faz presente no comportamento da
natureza.

Visando principalmente a leitura dos padrdes evidenciados nos fendmenos, por
meio de linguagens simetricamente padronizadas tal qual a propria natureza dos eventos, 0s
seres humanos privilegiaram o conhecimento “interno” das coisas, de onde vem a palavra
‘inteligéncia’ (Intellegere); ‘inteligir’ provém de intus (dentro) ou inter (entre) e legere (ler,
recolher, escolher) e significa literalmente: “ler dentro das coisas”, “ler a esséncia das

coisas”.



Quando buscamos pela inteligéncia de alguém, queremos falar sobre sua capacidade
de ‘ler’ os padrdes, normas e leis que determinam a existéncia de uma coisa ou evento,
podendo prever-lhe o comportamento futuro — essa é uma pessoa inteligente, porque
conhece as esséncias e nao de deixa levar pelas aparéncias.

Desse modo, a vantagem evoluciondria que permitiu aos seres humanos o dominio
do ambiente natural hostil, tomou a forma de sistemas abstratos de representacdes das
regularidades do real (as linguagens), trazendo-nos o conhecimento do futuro
comportamento das coisas; ndo apenas a previsao das ocorréncias, como também a garantia
de um determinado modo de ser das coisas, isto €, a melhor previsdo do futuro € aquela que
se baseia na ‘certeza’ (que passa a ser uma das obsessdes tanto da filosofia, da ciéncia,
assim como da religido) de que algo sempre se comportard de uma determinada maneira.

Desde a antiguidade grega até nossos dias, a inteligéncia ainda € um valor
inquestiondvel, tendo em vista que toda a cultura ocidental estd fundamentada em seus
parametros de leitura interna do real. Como leitora de regularidades e padrdes, a
inteligéncia utiliza-se da l6gica como um instrumento para a criacdo de moldes abstratos do
mundo, que devem adequar-se perfeitamente a realidade.

Nessa operagdo intelectual, a l6gica constitui-se — desde os gregos pré-socraticos,
mas principalmente a partir de Aristételes — num método constantemente aperfeicoado por
filésofos, pensadores e cientistas ao longo dos milénios, vindo a se tornar numa espécie de
‘gramatica da representa¢do do mundo’ em nosso pensamento.

Como s6 se pode representar as qualidades fixas e estdveis de algo por meio de um
signo previamente codificado, uma das grandes tendéncias do pensamento ocidental
nascente, entre os gregos, foi buscar pelas regularidades e permanéncias que se encontram
nas leis que atuam na empiria, evitando o emaranhado das singularidades que habitam as
coisas reais.

O nascimento do pensamento grego: fixidez e mutaciao - o pensamento grego
(ocidental) nasce fazendo praticamente as mesmas perguntas que se fizeram em outras
partes do mundo: o que sdo as coisas, 0 que as criou, o que € permanente € o que muda? O
movimento das coisas (devir) segue algumas leis que podem ser conhecidas, ou estamos

imersos num mundo de mistérios insonddveis? Portanto, o nascimento do pensamento



ocidental ocorre quando a sensacdo de ignorincia emerge como uma severa preocupacao
naqueles que pela primeira vez entre ns ousaram pensar o mundo fora do mito.

Dentre as inimeras questdes fundamentais e derivadas, que os gregos pré-socraticos
colocaram em debate, duas delas ainda hoje inquietam a mente dos pensadores: o que
permanece e o que se transforma. Herdclito de Efeso dizia que somente a mudanca é real e
a permanéncia ¢ ilusoria, enquanto Parménides de Eléia “afirmava que somente a
identidade e a permanéncia eram reais e a mudanga, ilusoria” (CHAUI, 2005, p.105).

Passados mais de dois mil e quinhentos anos os pensadores ja admitem que ha
coisas que permanecem por mais tempo idénticas a si mesmas, em relagdo a outras que se
transformam com mais facilidade. Até ai, tudo bem, porque desde Aristételes se sabe que
Hericlito e Parménides ndo tinham razao isoladamente, e que o mundo é dotado de
permanéncias e mutacdes. A questdo de fundo, no entanto, estabeleceu-se com 0 excessivo
peso (valor) dado as permanéncias, com relacdo ao franco desprezo demonstrado em
relacdo as mutagdes.

A inteligéncia, ou seja, a leitura interna do mundo sempre visou pensar as coisas de
acordo com os padrdes e leis a que estas se submetem no mundo natural, como na cultura.
A leitura interna (intelectual) minimiza as ocorréncias fenoménicas singulares e individuais
das coisas, para focar-se tdo somente nas manifestacoes regulares, padronizdveis e
codificdveis que se encontram no mundo, de modo a criar categorias, géneros, classes e
espécies, num processo de identificacdo que vai ser a base para que o conceito abstrato
possa compreender e definir a idéia da coisa.

Desse modo, o que permanece fixo € o conceito da coisa, independentemente das
suas manifestacdes individuais. A fixidez do conceito € fundamental para sua codificacao,
isto €, para sua significacdo numa linguagem — que é sempre fruto de um acordo social
estdvel. As linguagens (principalmente a verbal e a matematica) capturam a idéia da coisa,
que ¢é formada pelos elementos identitdrios, ou seja, pelas caracteristicas comuns
encontrdveis em vdarios individuos, que agora podem se postar num género especifico.
Portanto, a identidade ndo € mais do que uma promessa de permanéncia, em que a idéia da
coisa busca manter-se a mesma, sem transformacdes, pelo maior tempo possivel.
Identidade, portanto, € a busca pelo mesmo, por aquilo que é igual e que se

manifesta do mesmo modo em qualquer situagdo ou tempo — € o que permanece. Devido ao



grande apego que a maioria dos pensadores ocidentais revela em favor dos conceitos de
inteligéncia, identidade e igualdade, ndo € dificil verificar que Parménides, e ndo Hericlito,
prevaleceu até a atualidade.

Os sinais de muta¢do nas coisas, em primeiro lugar, foram quase sempre tratados
como indesejdveis residuos sensoriais e sensitivos que deviam ser minimizados ou
eliminados por procedimentos racionais e, em segundo lugar, foram considerados
despreziveis efeitos colaterais de um mundo, cuja materialidade ndao passa de ilusdo dos
sentidos. Aqui, o que prevalece € o pensamento de Platdo, discipulo de Parménides, que
considerava o mundo das idéias, anterior, fundamental e maior do que o mundo material,
visto como mera sombra impermanente do primeiro.

Desse modo, principalmente por meio da linguagem verbal o modo l6gico de pensar
incrustou-se na gramatica grega e, dai, chegou até nés como um logocentrismo naturalizado
que sempre busca em nossa consciéncia lingiiistica a identidade no diverso.

Légica e gramatica: dos gregos aos modernos - o termo ‘logica’ compreende um
amplo conjunto de defini¢des que impede uma caracterizacdo mais compreensiva. Desse
modo, se considerarmos em lato senso, ha vdrios tipos de logica. Porém, a ldgica que
interessa a este estudo tem certiddo de nascimento nos livros do Organum aristotélico.

A obra do tutor de Alexandre ndo poderia existir, no entanto, nem sequer chegar a
noés e influenciar mais de dois mil anos de histéria ocidental, sem o imprescindivel auxilio
da escrita, a principal midia do conhecimento até o século XIX de nossa era.

A escrita foi absolutamente necessdria ao desenvolvimento da logica aristotélica,
simplesmente porque a ‘arte do bem pensar que conduz a verdade’ imbrica-se com as
palavras, entendidas como traducdes do pensamento. Assim, o ‘bem pensar’ s6 € alcancado
tdo somente quando as palavras transmitem o sentido correto, que conduz a verdade.
Aristételes, entdo, seguiu pelo caminho de utilizar a lingua grega como base para suas
construgdes ldgicas, tais como os silogismos, proposi¢des, categorias etc. A ldgica
aristotélica € um edificio magnifico, cujas sélidas fundag¢des se encontram na gramética da
lingua, que pdde se desenvolver mais concretamente a partir do surgimento da escrita.

Se hda uma conexd@o entre o pensamento humano e a realidade do mundo, este
vinculo é uma questdo fundamental que passa pela simulacdo da natureza, operada pelo

pensamento, e sua traducdo em palavras —, aqui nasce a primeira légica.
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[Os] filésofos pré-socréticos identificaram duas forcas vitais: phyisis, a
natureza, o poder inexoravel que governa o mundo visivel; e némos [ou
thésis, convencdo], a crenga, costume ou lei instituida por a¢ao divina ou
humana. No plano da linguagem, os gregos se perguntavam se a conexao
entre as palavras e aquilo que denotavam provinha da natureza, physei, ou
serd imposta pela convencio, thései. (WEEDWOOQOD, 2002, p. 25)

O antigo humanismo dos pré-socrdticos oferecia ao ser humano um lugar
privilegiado na natureza, de vez que acreditavam ser o homem a medida (metron) de todas
as coisas, entendendo que as palavras que proferiam tinham vinculos naturais com o mundo
em sua volta. Além de se perguntar se a palavra humana também pertencia a natureza, ou
derivava do poder humano de dar nomes as coisas, 0s gregos pré-socraticos ja entendiam
que as regras de sua linguagem deviam espelhar os padroes da natureza.

Na Grécia cléssica, “a necessidade de um vocabuldrio técnico e conceitual para ser
usado na andlise 16gica das proposi¢des resultou num sistema das partes do discurso que
acabou tendo um desenvolvimento que ultrapassou em muito as exigéncias imediatas dos
filosofos...” (WEEDWOOD, 2002, p. 17). O desenvolvimento da escrita e da gramdtica
gregas acelerou-se com o advento da primeira logica e, a partir dai, até o século XIX, l6gica
e gramadtica se (con)fundiram muitas vezes, lancando mao de recursos mutuos para a
consecucdo de seus objetivos. E a “especificidade do Ocidente se manifestou, muito cedo,
na permeabilidade entre dois tipos de saberes, a légica e a gramdtica, construidos, um,
sobre o dominio da enunciacdo, e outro, sobre o das linguas” (AUROUX, 1992, p. 17).

Os estudos sobre a lingua (grega) sdo antigos, € se iniciam ja entre os pré-socraticos
e os primeiros retdricos, ampliando-se com Sdcrates, Platdo e Aristoteles, depois avanca
com os estdicos e, posteriormente, com os alexandrinos. No principio, a lingua nao era uma
preocupacio independente, mas Platdo ja escreve um didlogo (Cratilo) dedicado as questdes
lingiifsticas e foi o primeiro a distinguir substantivos e verbos. O pensamento lingiiistico de
Aristételes, no entanto, estd espalhado por toda sua obra retdrica e logica.

Dentre outras contribui¢des a gramdtica, como a introdu¢@o do terceiro género, o
intermedidrio, deve-se a Aristételes a criacdo das categorias de pensamento para dar conta
de explicar o mundo real, também conhecidas como ‘“categorias aristotélicas”, que mais
tarde se transformaram nas ‘“‘categorias gramaticais” e, finalmente, nas ‘“classes de

palavras”. Assim, a categoria aristotélica denominada “substancia” passou para a gramatica
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como “substantivo”; a categoria da “acdo” transmutou-se em verbo; relacio = conjungao,
etc. Desde o rdpido imbricamento das categorias aristotélicas as classes de palavras, além
das outras aproximacdes entre ldgica e linguagem verbal realizadas pelos gramaticos de
todos os séculos, pensar, falar, ler e escrever no ocidente tornou-se sindnimo de expelir
e/ou engolir l6gica aristotélica.

E do conhecimento de lingiiistas da atualidade que, embora se tenha dito que
Aristételes derivou suas categorias ldgicas diretamente das categorias gramaticais da lingua
grega, parece ter sido o inverso que se provou verdadeiro: além do fato de os conceitos
l6gicos das categorias nao corresponderem diretamente aos elementos gramaticais, foram
os gramdticos dos séculos seguintes que basearam as regras de suas linguas na ldégica
aristotélica. Contudo, alguns autores, como Umberto Eco, consideram que Aristételes, pelo
contrério, teria se servido da gramdtica grega para compor seu conjunto de categorias

l6gicas.

Os filésofos gregos identificavam na lingua grega a lingua da razdo, e
Aristételes constréi a listagem de suas categorias com base nas categorias
gramaticais do grego. Nao que isso constituisse uma afirmacgdo explicita
de prioridade do grego: simplesmente se identificava o pensamento com o
proprio veiculo natural, pois Logos era pensamento, Logos o discurso, e a
respeito dos discursos dos barbaros pouco se sabia. (ECO, 2002-B, p. 29)

O debate, ainda candente, sobre se a l6gica fundamentou a gramatica ou vice-versa,
so reforca a certeza de que ambas sdo ‘irmas siamesas’ € que uma esta noutra, conduzindo-
nos a um modo légico-gramatical de pensar e representar nosso mundo.

Todavia, € importante lembrarmo-nos de que a gramatica desenvolve-se ao sabor da
evolucdo cultural da propria lingua, o que nem sempre se processa logicamente. Assim, a
gramética (como também o 1éxico) se estrutura no embate com fatos reais, como também
suas regras gramaticais sao fruto de habitos sedimentados por longos periodos de uso. E as
crengas institucionalizadas firmam-se como légicas do pensamento, devido sua longa e
constante aplicagdo, incorporando-se na lingua por meio, principalmente, de suas regras
gramaticais, lexicais e morfoldgicas.

Por outro lado, o fato ja demonstrado, de que os gramaticos cldssicos empregaram a
l16gica aristotélica para disciplinar a empiria dos fatos lingiiisticos leva-nos ao entendimento

de que sua principal tarefa era providenciar o maximo possivel de recursos 16gicos para que
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as linguas pudessem ser veiculo privilegiado da verdade e da razdo. Assim, ao se acreditar
no preceito aristotélico de que a logica é a ‘arte do bem pensar que revela a verdade’,
porque ndo adoté-la para regularizar a lingua por meio de uma gramadtica que garanta um
discurso razodvel?

De qualquer modo, o certo é que Aristételes e seus continuadores serviram-se
majoritariamente da lingua grega (assim como do latim e do verndculo) para conceber e
firmar todos os seus principios de légica que vigoraram até o século XIX, quando a
matemdtica assumiu definitivamente o papel de veiculo semidtico da ldgica
contemporanea. Neste imenso periodo historico, que vai desde o pensador de Estagira até
nossos dias, o uso da linguagem verbal para a expressdo da ldgica filoséfica e cientifica s6
faz reforcar a idéia de que as principais linguas ocidentais foram gramaticalmente
concebidas para conduzir o usudrio (pensador, falante, leitor, ouvinte e escritor) por uma
interpretacdo fundamentalmente 16gica do mundo.

Também € preciso recordar, como ja foi mencionado, que a palavra ‘logica’
provém do grego logos + techne e em sua etimologia significa tanto ‘a ciéncia da palavra’,
quanto a ‘ciéncia do pensamento’, aproximando inequivocamente a légica, da gramdtica.
Nos tempos cldssicos, portanto, parece nunca ter havido qualquer divida de que o bem
pensar implicava o bem dizer, isto é, 16gica e gramatica partilham a mesma genética.

Exemplo disso sdo as regras da escritura verbal que sdo ensinadas nas escolas. Tais
regulamentos visam comunicar um texto verbal com toda a poténcia de sua ldgica interna,
com a intencdo de manifestar inequivocamente a verdade — que € o objetivo ultimo da
l6gica aristotélica. A representacdo verdadeira s6 se alcanga quando o texto verbal
preocupa-se em obedecer ‘literalmente’ aos principios 16gicos fundamentais: identidade,
nao-contradi¢do, terceiro excluido e a causalidade.

Nos manuais de redagdo, cada um desses principios 16gicos € transportado para
dentro do discurso, com a obrigacdo de refletir a verdade, por meio da adequacdo do
pensamento ao mundo, universalidade das proposicdes e leitura interna via substantivacao;
o texto deve submeter-se a coeréncia, atendendo a gramaticalidade, padronizacdo e
uniformidade; necessita buscar pela objetividade, atentando pela clareza, simplicidade,
concisdo e descricdo; e obedecer a causalidade, prestando atengdo ao significado,

finalidade, sentido, razdo e valor.
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Desse modo, segue-se a conseqiiéncia: as gramaticas das linguas ocidentais
constituiram-se de tal modo a privilegiar um discurso altamente voltado a légica, cuja meta
¢ a verdade — aqui bem entendida como a leitura interna (intelectual) do mundo. E o que é
importante destacar estd no fato de que n@o apenas os processos internos das linguas
européias (sua gramdtica), mas também a ideologia formal de seus discursos t€ém por base
um pensamento 16gico-inferencial. Um simples bate-papo em um verndculo europeu trata-
se de uma construc¢do 16gica, das mais refinadas.

De volta a histéria, € fato amplamente sabido que os romanos absorveram
praticamente toda a cultura grega, bebendo da fonte de seus artistas e fildsofos, para dar
fundamento a sua prépria cultura itdlica. Nao apenas adaptaram muitas palavras gregas para
o latim, como também transpuseram a maior parte das regras gramaticais do grego para
formar a gramatica da lingua latina, importando os pressupostos 16gicos que os graméaticos
alexandrinos haviam encravado no grego.

Por mil anos, desde a fundacdo de Roma, até o inicio do periodo medieval, a 16gica
aristotélica prosperou, ndo apenas como modus operandi do pensamento filoséfico europeu,
mas também fortemente simulada no interior da gramatica latina. “A lingiiistica grega e a
romana formam um continuum com a medieval: os romanos se basearam nas iniciativas dos
gregos (e, de maneira limitada, desenvolveram-nas), enquanto os pensadores medievais
estudaram, digeriram e transformaram a versdo romana da tradicdo lingiiistica antiga”.
(WEEDWOOD, 2002, p. 23)

Quando o ocidente ingressa em seu periodo medieval, a gramdtica latina torna-se
uma disciplina obrigatéria nos curriculos superiores e ird participar de modo fundamental
dentre os conhecimentos obrigatérios das nascentes universidades. Desde Roma, até o
medievo, o latim era a lingua de toda a intelectualidade e erudi¢do — a lingua internacional
que unia todos os cristdos letrados, bem como a lingua mais bem descrita a disposicao do
lingiiista e do fil6sofo. Na “Europa medieval os professores universitarios eram quase todos
membros do clero. A instituicdo relativamente nova da universidade fazia parte de uma
instituicdo muito mais antiga, a Igreja”. (BURKE, 2003, p. 39)

Nao devemos nos esquecer que a influéncia religiosa e temporal da igreja latina
durante o medievo indicava justamente que a lingua do poder politico e da reflexdo

teologico-filos6fica que governava a sociedade européia era o latim.
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O fundo latino constitui um fator de unificacdo tedrica que ndo tem
equivalente na histéria das ciéncias da linguagem. Ele explica por si s6 a
homogeneidade conceptual dessas disciplinas, o que podemos considerar
como sua identidade de metalinguagem [gramadtica], (...) qualquer que seja
(de fato serd aquela das linguas que vao se impor na Europa das nagdes,

N

do Renascimento a época moderna), terd mais ou menos a mesma
estrutura de qualquer outra surgida nas mesmas condicdes, haverd uma
certa equivaléncia entre as gramdticas das diferentes linguas redigidas em
qualquer dos verniculos em uso. (AUROUX, 1992, p.43)

O cimento cultural do cristianismo que unifica o ocidente tinha entre seus elementos
aglutinadores a poderosa ferramenta do latim, cuja gramadtica identificada com a légica
aristotélica serve agora de fundamento para as gramdticas vernaculares européias.

No baixo medievo, as linguas vernaculares comecgaram a ser escritas e sua literatura,
a florescer. Em razdo disso, surge a necessidade de fornecer ao vernaculo uma gramatica de
boa procedéncia, que enriquecesse as significacdes da lingua nacional. Assim, a légica
gramatical das linguas verndculas foi fielmente simulada a partir do latim, uma vez que esta
lingua ja estava muito bem estudada. Dai segue o fato de que a filosofia (ideologia) dos
graméticos medievais, inspirada naqueles da antiguidade, proveu as gramaticas
vernaculares européias de toda a logica inferencial aristotélica (mentalista e metafisica),
que até hoje sdo ensinadas nas escolas.

O lento desenvolvimento sdcio-politico no periodo medieval serve de incubadora
em que as diversas linguas européias vao se firmando culturalmente entre o povo,
independentemente do fato de que o latim ainda € a lingua da erudicdo, religido e
administracao.

Apo6s certa consolidagdo geografica e cultural entre algumas das mais importantes
nacoes, ali pelos séculos XV e XVI ocorre o maior nimero de publicacdes de graméticas

vernaculares na Europa ja renascentista.

Vamos nos dar o longo prazo da histéria e considerarmos globalmente o
desenvolvimento das concepcdes lingiiisticas européias em um periodo
que vai da época tardo-antiga (século V de nossa era) até o fim do século
XIX. No curso desses treze séculos de histéria vemos o desenrolar de um
processo tnico em seu género: a gramatizacdo massiva, a partir de uma sé
tradigdo lingiifstica inicial (a tradi¢do greco-latina), das linguas do mundo.
Esta gramatizagdo constitui — depois do advento da escrita no terceiro
milénio antes de nossa era — a segunda revolucdo técnico-lingiiistica. Suas
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conseqiiéncias praticas para a organiza¢do das sociedades humanas sdo
consideraveis. (AUROUX, 1992, p. 35)

Com a reforma protestante e a contra-reforma catdlica, a crescente necessidade de
uma boa alfabetiza¢do da populagdo demandava a utilizacdo de gramdticas sempre mais
especializadas que, no fim das contas, s6 fez aumentar a influéncia da 16gica aristotélica na
constituicdo dos verndculos nacionais, € no pensamento do crescente contingente de
alfabetizados.

“A tradicdo ocidental ¢ marcada por uma importante e irreversivel mudanga de
direcdo que ocorreu durante o século XV. A lingiifstica, como todos os outros campos da
atividade intelectual, teve seu carater fundamentalmente alterado no Renascimento. (...)
Uma divisdo entre lingiiistica pré-renascentista e pds-renascentista €, quase sempre, mais
adequada” (WEEDWOOD, 2002, p. 23). Essa sensivel transformagdo ocorrida na
renascenca se deve quase exclusivamente a inven¢do da imprensa de tipos mdveis, por
Gutenberg, que permitiu a rdpida disseminac¢do das gramadticas necessdrias a uma eficiente
alfabetizacdo, tendo em vista que a multiplicacio exponencial dos livros exigia a
capacidade de leitura de textos desconhecidos e ndo tradicionais, os quais s6 poderiam ser
satisfatoriamente interpretados desde que o leitor fosse bom conhecedor da gramética de

sua lingua.

Ela [a gramatizacdio dos verndculos europeus] acompanha seu
desenvolvimento [da imprensa] e este € uma causa nio negligencidvel de
seu sucesso; € por isso que se deve considerar que as duas [gramatizacio e
imprensa] fazem parte da mesma revolucdo técnico-lingiiistica. A
imprensa permite, com efeito, a multiplicacio do mesmo texto, e
diminuindo consideravelmente o custo de cada exemplar, aumenta sua
difusdo. Com a imprensa, o fendmeno da escrita da lingua muda de
dimensdo. (..) Como operacdo material, a imprensa, enfim, teve
conseqiiéncias sobre a gramatizacio dos verndculos. (...) Com a imprensa,
ndo apenas a multiplicacio do mesmo ¢ incontorndvel, como a
normalizacdo dos verndculos se torna uma questdo de estandardizacdo
profissional. A ortografia, a pontuacdo e a regularizacio da morfologia
concernem aos impressores tipograficos (com ou sem o concurso dos
autores e dos gramaticos, € mesmo contra eles) inicialmente no seio de
cada ateli€, depois para todos que trabalham na mesma lingua: a difusio
do livro impresso impde, entdo, a constitui¢cdo de um espaco ilimitado no
qual cada idioma, liberado da variacdo geografica, se torna isétopo.
(AUROUX, 1992, p. 52)
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Finalmente, a 16gica aristotélica encravada nas gramaticas do grego e do latim —
transmitindo sua ideologia logocéntrica para as linguas verndculas -, encontra na imprensa
seu veiculo de disseminagdo geral. A gramatizagdo massiva ndo é outra coisa, sendo a
aristotelizacdo generalizada que se processa no ocidente, impondo ao pensamento do
crescente ndmero de leitores — por conta da universalizacdo de regras gramaticais,
morfoldgicas e ortograficas — uma ordem l6gica sem precedentes na histdria.

O desenvolvimento do impresso - os escribas, cujo negdcio era ameagado pela
nova tecnologia, deploraram desde o inicio a chegada da imprensa grafica. Para os homens
da Igreja, o problema bdsico era que os impressos permitiam aos leitores que ocupavam
uma posi¢do subalterna na hierarquia social e cultural estudar os textos religiosos por conta
propria, em vez de confiar no que as autoridades eclesidsticas lhes ensinavam. O
surgimento de jornais no século XVII aumentou a ansiedade sobre os efeitos da nova
tecnologia. Na Inglaterra, na década de 1660, sir Roger L’Estrange, o censor-chefe de
livros, ainda questionava se “mais males que vantagens eram ocasionados ao mundo

cristdo pela invengdo da tipografia”. (BRIGGS e BURKE, 2004, p. 99)

Quando uma nova tecnologia é introduzida no ambiente social, ela ndo
cessa de agir nesse ambiente até a saturagdo de todas as instituigdes. A
tipografia influiu em todas as fases de desenvolvimento das artes e das
ciéncias nos ultimos quinhentos anos. Seria facil documentar os
processos pelos quais os principios da continuidade, uniformidade e
repetibilidade se tornaram as bases do cdlculo da mercadologia, da
producio industrial e das ciéncias. (McLUHAN, 2003, p. 203)

O impresso € a primeira grande midia de massa da histéria ocidental. H4 vérias
defini¢des para a palavra “midia”, mas uma aqui nos interessa de perto. Midia significa um
meio fisico tecnolégico que serve como veiculo através qual se transporta uma mensagem
no espago € no tempo. Segundo esta defini¢do, ndo apenas o livro, mas o jornal, o folheto,
mapas, calenddrios etc. se encaixam comodamente como sendo tipos de midia, cuja
principal mensagem encontra-se no contetido abstrato extraido da decodificagdo de seus
textos. Embora o impresso seja o registro de formas, isto €, de formas icOnicas e alfabéticas
impressas sobre papel e decifradas com o auxilio do olho, o sentido das mensagens

veiculadas pelo impresso provém do significado contido em suas palavras.
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A escrita, especialmente a impressa, ja pode ser chamada de midia porque ela ndo
se insere num contexto. A escrita € uma via de mao dnica que ndo considera a resposta do
leitor, tornando-se assim muito semelhante as demais midias de massa, cujos
emissores/produtores ndo se encontram presentes no mesmo ato de comunicacdo em que
estdo os receptores/leitores/espectadores.

Em primeiro lugar € preciso distinguir o alcance social da influéncia da escrita
manufaturada, em relagc@o a escrita impressa. Enquanto a escrita era conhecida e utilizada
apenas por uma elite pensante e governante, as sociedades constituiam-se por meio das
tradicdes orais, porque a esmagadora maioria ndo experimentava os efeitos cognitivos e
intelectuais da leitura. Porém, com a inven¢do da imprensa de tipos méveis, o baixo custo
dos livros coincide com a crescente alfabetizacdo da populacdo européia, quando tem
inicio grandes transformacodes culturais.

A partir do momento em que a cultura tipografica impde-se a cultura oral
secundéria e que a maioria da sociedade (européia e norte-americana) ocidental é composta
de individuos letrados, entdo podemos considerar os efeitos culturais causados pelo
letramento, em sua modalidade impressa.

O pensamento humano se processa por meio de vdarios sistemas de signos
(linguagens) de modo a elaborar idéias, conceitos e comunicar sentimentos, tanto quanto
manipular e construir as coisas. Portanto, sdo as linguagens que estdo por detrds das
formacdes culturais, e a veiculacdo de seus textos através das midias influencia a forma

como se apresenta uma determinada cultura.

O poder fracionador e analitico da palavra impressa sobre a nossa vida
psiquica deu-nos aquela ‘dissocia¢do da sensibilidade’, que € o primeiro
item que se procura eliminar das artes (...) Esta mesma separacdo entre
visdo, som e significado, peculiar ao alfabeto fonético, se estende também
aos seus efeitos sociais e psicoldgicos. O homem letrado sofre uma
compartimentacdo de sua vida senséria, emocional e imaginativa.
(McLUHAN, 2003, p. 198)

A tipografia ndo inventou a causalidade, a simetria, a uniformidade, a univocidade,
a linearidade, a teleologia, nem sequer a légica, uma vez que tais conceitos sdo conhecidos
dos seres humanos desde muito tempo. Contudo, a regularidade homogénea com que as

palavras s@o dispostas em um impresso, a isonomia gramatical, morfoldgica e ortografica
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de seus textos oferecem tamanha materialidade e densidade concreta aos preceitos 16gico-
lingiiisticos, que ao longo dos ultimos quinhentos anos a cultura ocidental conformou-se
completamente aqueles valores, constituindo com eles os fundamentos de nossa
consciéncia sobre o mundo.

A lingua se fala pelo sujeito - em alguns de seus estudos, Freud menciona
seriamente a influéncia da linguagem verbal no pensamento. O fundador da psicandlise
considera que, de algum modo, a linguagem verbal conduz a consciéncia. Segundo o
médico austriaco, desde que nascemos nossas faculdades cognitivas buscam o
conhecimento do mundo, que se torna ‘consciente’ apenas quando aprendemos a associar o
sentido das palavras com as nossas experiéncias. Nesse momento também nos tornamos
conscientes de que somos objeto do pensamento e do julgamento que os outros exercem
sobre nos, dando inicio a construcio de nossos superegos. Assim, para Freud, a consciéncia
¢ formada de pensamentos aos quais damos um simbolo verbal, enquanto que idéias e
afetos reprimidos permanecem inconscientes até que sua correspondéncia verbal seja
encontrada.

Mesmo levando-se em conta que a maioria dos pensamentos sao inconscientes,
segundo a teoria freudiana, a linguagem verbal influencia decisivamente o ‘pensamento
consciente’, desde que consideremos que o pensamento tornou-se consciente por meio da
palavra.

O pensamento consciente, para Freud, formado com a lingua, ndo seria fruto apenas
do sentido semantico obtido de palavras e frases, mas principalmente pelo arranjo légico
da gramdtica. O ser humano € coisa do mundo real, mas entende-se como pessoa apenas
por meio da linguagem, ou da dimensdo que a linguagem lhe permite alcancar de si
mesmo. A dissociacdo entre o que o ser humano é, de fato, e aquilo que a construcio
lingtiistica faz de nos (nosso superego), gera o “mal estar da civilizagdo”, observado por
Freud.

Ao longo do século XX vai se procedendo, entdo, a uma desilusio acerca da antiga
crenga na autonomia do pensamento humano em relacio ao mundo, de vez que até a
linguagem verbal lhe condiciona inclusive o modo de ver esse mundo. Nao hd mais a
classica oposicao sujeito-objeto, mesmo porque o sujeito diluiu-se em objeto de um

discurso.
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“Ja existe claramente em Heidegger a idéia de um ser atingivel apenas através da
dimensao da linguagem: de uma linguagem que nao estd em poder do homem porque néo é
o homem que nela se pensa mas ela que se pensa no homem” (ECO, 1971, p. 339). Para
Umberto Eco, “a ordem do simbodlico nao ¢ constituida pelo homem (ou pelo espirito que
constitui o homem) mas constitui o homem.” (ECO, 1971, p. 324). E Lacan evidencia que
“o sujeito ¢ mais falado do que fala” (LACAN, 1998, p. 284).

A linguagem verbal, especialmente fortalecida pela escrita e pela tipografia
(processos mnemonicos externos e independentes), € uma construgao coletiva de milhares
de anos, cuja existéncia e propagacdo depende do conjunto de usudrios que, no entanto, nao
a possui como algo préprio, mas submete-se as suas regras quando precisam se comunicar.
As regras da linguagem verbal, que foram constituidas pelo ser humano, agora constituem o
ser humano quando fala dele, pela fala de seus usuarios.

O discurso verbal que constréi a idéia de ser humano no ocidente estd encharcado
de logica aristotélica, e s6 oferece ao usudrio da linguagem uma “leitura interna”
(intelectual), ou seja, um conceito de ser humano, um conceito de si — mas nem sequer uma
mimese -, antecipadamente concebido por outros que auxiliaram na construg¢do dos sentidos
da linguagem. Notemos, portanto, a forca plasmadtica da linguagem verbal que, nao apenas
empresta vida psiquica as coisas, como também nos computa como sua propria criacao.

Vale dizer, portanto, que a cultura de uma sociedade reproduz em suas institui¢des,
artefatos e eventos os codigos da linguagem veiculada pela midia hegemonica. Ou seja, o
entendimento da “gramatica” da linguagem hegemonica da cultura é muito ttil quando se
pretende conhecer uma sociedade em sua dinadmica - o funcionamento de suas
organizagdes basilares.

O logocentrismo: da renascenca a modernidade - Jacques Derrida classificou o
pensamento ocidental de logofonocéntrico, pela crenca generalizada, entre nds, na
superioridade da razdo lingiiistica da fala sobre quaisquer outras fontes de conhecimento
nao-verbal. Contrapondo-se, contudo, ao conceito de que a escrita seria meramente uma
representacio de segunda mao, signo do signo verbal expresso na fala, DERRIDA concebe
em seu livro Gramatologia (2006, pp.3 e 4) a nogao de ‘escritura’, de vez que para os
classicos a gramatica (ciéncia das letras) da lingua remete-se ao evento oral-auricular, mais

do que ao registro (literal) gréfico.
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A escritura sempre foi condenada por sua “excessiva’ materialidade em relagao a
idealidade do logos na phone. Desse modo, travando uma batalha intelectual contra este
preconceito lingiiistico que vigorou desde Platdo, passando pela Idade Média, Rousseau e
Saussure, até os dias atuais, Derrida estende ao mundo da escrita, da impressdo grafica, o
conceito de ‘logocentrismo’.

A partir daqui, o termo ‘logocentrismo’ alcanga a dimensdo que este estudo
pretende afirmar: toda a cultura ocidental, desde sua génese até recentemente, apoiou sua
cosmovisdo na crenca metafisica da hegemonia da légica e da razdo humanas sobre a
empiria do mundo, forjando todas suas institui¢Oes, religido, filosofia, ci€ncia e arte
segundo critérios que nos submeteram a forca centripeta do logos.

Portanto, usaremos aqui o termo ‘logocentrismo’ e seus derivados lexicais, para
compreender neste conceito toda nocdo de preferéncia e prevaléncia do ideal, 16gico,
racional, abstrato, conceitual e intelectual, de modo aprioristico, sobre a realidade empirica
de um mundo que, segundo a ideologia logocéntrica, s6 faz sentido quando submetido ao
logos humano, cujo dominio universal se exerce majoritariamente pela elocu¢do verbal.

Desse modo, o logos (palavra, discurso, razdo, mente, idéia) tornou-se o principio
fundamental do pensamento no ocidente, uma espécie de matriz ancestral, da qual todas as
filosofias sdo geneticamente descendentes. Desde seu periodo cldssico, o pensamento
ocidental estabeleceu o processo pelo qual o raciocinio alcancaria a verdade mesmo antes
da ocorréncia dos eventos sobre os quais deitaria juizo: o pensamento dedutivo-aprioristico
foi (e continua sendo) o modo de inferéncia do real mais prestigiado entre os pensadores e
cientistas. Mas, a antecipacdo do futuro pelo conhecimento dos padrdes de comportamento
do real acabou também por gerar a soberba da razdo, que imagina capturar o mundo todo

em suas abstracoes ideais.

Traduzindo-se toda a amplitude do logos como ratio, privilegiam-se a
medida e a norma e se abre caminho para um dogmatismo que, a pretexto
de adesdao a gravidade do pensamento, desconhece, irrefletidamente, a
poténcia emancipatéria contida na ilusdo, na emoc¢do do riso e no
sentimento de ironia. Esse dogmatismo decorre da idéia do logos como
reducdo da diversidade do real (a infinitude de opostos, o mistério da
diferenca) no império da unidade. (SODRE, 2006, p. 25)
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Elaborada como método para alcancar o bom pensamento, a logica se tornou
sindnimo de inteligéncia, na medida em que essas duas instincias visam o conhecimento
interno dos padrdes e cdédigos que regem a manifestacdo das coisas. Aliadas, ambas
abstraem mentalmente as identidades que emergem com os fendmenos, para procederem a
suas classificacdes, generalizacOes e especificacdes das caracteristicas comuns entre as
coisas, de modo a criar conceitos sobre o real. Conceitos que sdo blocos de idéias, com os
quais a mente constr6i um mundo abstrato, fixo e protegido do atrito transformador que a
diversidade do real impde.

Esse mundo légico que se constitui por meio da cogni¢do intelectual torna-se o
molde abstrato em que o mundo real deve se encaixar, independentemente das
conseqiiéncias, para justificar as previsoes (0s pré-conceitos) do pensamento racional.

O processo de inferéncia lo6gico-intelectual desenvolvido pelo logos filoséfico ha
milénios, divide-se em etapas aparentemente conscientes, devido a seu viés analitico,

partindo do sujeito do conhecimento, até alcancar o conhecimento do sujeito (objeto).

PROCESSOS DE INFERENCIA LOGICA

COMPREENSAC

A

SUJEITO ABSTRAGAO

CONCEITO PRINCIPIOS

LéGIcos
Y
= $ RACIOCINIO
| DEFINICAO JUZzo ‘—b POROPOSIGAO
TERMO l
CONHECIMENTO
INTELECTUAL

Nesse percurso (figura), muitas vezes, o conhecimento racional acumula hébitos
intelectuais tdo sedimentados que nos esquecemos de questionar sua validade, para
emprestar verdade a conclusdes geradas por férmulas abstratas que nem sempre garantem
mais conhecimento do real, do que uma intui¢ao estética poderia oferecer.

O papel da légica € antecipar o futuro, prever o que deve acontecer, caso certas
condi¢cdes permanecam. Milhdes de anos foram necessdrios para que o género homo

aperfeicoasse nocoes de 16gica e as codificasse em signos para sua comunicacao.
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Por conta disso é fato que um logocentrismo fortemente arraigado ainda seja
sintoma comum no ocidente, especialmente nos discursos técnicos, cientificos, filoséficos e
morais, devido ao cultivo milenar do processo de cognicdo intelectual, apoiada no
indispensdvel instrumento da escrita (léxico e gramdtica) que, repetimos, trouxe
incalculaveis beneficios a humanidade, ao fixar em nossa cultura suas caracteristicas de
logicidade, homogeneizacdo, denotacdo, linearidade, seqiiencialidade, verticalizagdo,
descontextualizacdo, idealidade e diacronia — para citar as principais -, embora também
tenha produzido como efeitos colaterais distor¢des imensas no entendimento do real, com
conseqiiéncias severas para a historia do ocidente.

A influéncia do logos nas instituicdes — na medida em que o logocentrismo se
torna a ideologia subjacente a gramdtica das linguas e do pensamento ocidentais ele se
derrama sobre todas as instituicdes da cultura, impondo seus procedimentos 16gicos na mais
comezinha fabricacdo de produtos, como nos fundamentos dos sistemas filosoficos, sociais,
politicos e comportamentais.

Quando a ética sofre os efeitos gravitacionais do logocentrismo, corpo e alma
colocam-se como opostos irredutiveis. A esquizofrenia gerada com a ética
sobredeterminada pelo logos ja é conhecida desde Freud, embora antecipada por Nietzsche
e outros pensadores. Uma ética que obedece ao apriorismo do pensamento dedutivista,
hierarquizada e instrumentalizada pela 16gica lingiiistica, ndo visa a convivéncia do corpo
(16cus da agdo) no mundo, entre outros corpos, mas ao controle dos desejos e afetos dos
corpos vistos como uma negatividade incontorndvel, da qual se deve distanciar com método
para alcangar o &mago do pensamento — a livre leitura dessa imensa abstracdo interior que é
a alma.

O corpo € condenado por Platdo, entre os estdicos, pelos pensadores medievais e
modernos, porque nele se consuma a ruina da identidade. O corpo € o campo das
diversidades, particularidades e acidentes, e também a fonte da emocao e do desejo; o corpo
¢ a mais bem situada prova material de que a estesia (e todo o campo da estética) € bem
maior, anterior e posterior ao campo da razdo. O diverso e o sensivel ndo se coadunam com
a identidade do pensamento intelectual, pois ndo se reduzem a conceitos generalizantes,
nem tdo pouco em abstracOes padronizantes, de vez que obliteram a formacdo dos

caracteres homogeneizantes da identidade.
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Por outro lado, palavras e nimeros representam idéias que buscam pelo que é
comum entre as coisas, de modo a montar um conjunto de regularidades e formar um
mesmo (idem, identidade) conceito, oferecendo ao intelecto uma constante universal,
imutdvel e atemporal, no lugar das coisas que, de fato, sdo sempre muito diferentes entre si.

A identidade se escora do discurso, mas ndo no mundo real.

A aprendizagem lingiiistica, que é a aprendizagem de um discurso, cria
uma consciéncia verbal, que une cada individuo aos membros de seu
grupo social. Por isso, a aprendizagem lingiiistica estd estreitamente
vinculada a producio de uma identidade ideolégica, que € o papel que o
individuo exerce no interior de uma formacao social. Na medida em que o
homem € suporte de formacdes discursivas, nao fala, mas € falado por um
discurso. (FIORIN, 2005, p. 44)

O corpo do ser humano € encarcerado na cultura logocéntrica por um discurso
(moral) que vigia e controla suas pulsdes e afetos, de modo a dar livre curso a uma
sociedade pretensamente racional. O corpo € impedido de se expressar, para que o discurso
(logocéntrico) se expresse nele. Este ¢ um projeto ideoldgico que se constréi desde os
tempos platonicos até a modernidade. Como diz o filésofo grego: “Ideal que a alma se
afaste deste estado [fisico], para um lugar andlogo a ela, divino, imortal, repleto de
sabedoria, em que usufrui felicidade, livre dos erros do corpo, de sua ignorancia, de seus
receios, de suas paixoes tirnicas e de todos os outros males proprios da natureza humana”.
(PLATAO, 1999, p. 147)

Desde os primeiros pensadores greco-romanos, a “influéncia dos fatores afetivos
sobre a consciéncia foi, no inicio, vista como uma perturbatio animi, uma interferéncia
mais ou menos contingente, que podia e devia ser removida pela propria razdao”
(ROUANET, 1985, p. 16). O corpo como mero perturbador da alma (mente, inteligéncia,
l6gica, razdo) ndo tem lugar no pensamento tradicional, sendo como um mal a ser evitado
ou controlado. “Os estoicos radicalizaram a concepcao de razdo hegemonica, encarregada
de suprimir ou controlar os impulsos. O ideal [estdico] do sdbio € (...) a vida natural [que]
consiste na expulsdo das paixdes, em sua forma mais completa, que ¢ a ataraxia”.
(SANTAELLA, 2000, p. 18)

Para os gndsticos,
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o mundo sensivel ndo € obra de um Deus de sabedoria e de verdade, mas
uma criacdo defeituosa, um simulacro. (...) Uma tradi¢do de suspeita do
corpo percorre o mundo ocidental desde os pré-socriticos, a imagem de
Empédocles ou de Pitdgoras. Platdo, por sua vez, considera o corpo
humano como timulo da alma, imperfei¢do radical de uma humanidade
cujas raizes ndo estdo mais no Céu... (LE BRETON, 2003, p. 14)

Nunca houve, em qualquer século da histéria ocidental, um intervalo, por menor que
fosse, sem que a condenacdo do corpo nio desenvolvesse uma ética da alma, prépria para
punir quaisquer manifestacdes fisioldgicas, ou meramente afetivas. Ininterruptamente,
desde os pré-socrdticos até os cristdos medievais € os modernos, a ética nao escapou do
jugo do logos. Na renascenca, “a formulacdo do cogito de Descartes prolonga
historicamente a dissociacdo implicita do homem de seu corpo despojado de valor préprio”.
(LE BRETON, 2003, p. 18)

Nos séculos XVII e XVIII, a filosofia ocidental mantém firme a “convic¢ao de que
a razdo humana é capaz de conhecer a origem, as causas e os efeitos das paixdes e das
emocgdes e, por meio da vontade orientada pela razdo, é capaz de governa-las e dominé-las,
de sorte que a vida ética pode ser plenamente racional”. (CHAUT, 2005, p. 49).

Mas, nos “ndo pensamos apesar do corpo, mas com o corpo”. (ECO, 2000, p. 201)
A biologia ja sabe que nas primeiras fases do desenvolvimento embrionario dos mamiferos
surge o folheto germinativo; o elemento embriondrio que origina os diversos tecidos e
orgdos de um animal adulto. H4 trés tipos de folhetos embriondrios: ectoderma, mesoderma
e endoderma.

O ectoderma desenvolve a epiderme (pele) e anexos cutaneos (cabelos, pelos, unhas
e glandulas mucosas), o epitélio de revestimento das cavidades nasais, bucal e anal, além de
todas as estruturas do sistema nervoso (cérebro, medula espinhal, sistema nervoso
periférico, nervos, glanglios nervosos, pituitaria e retina).

Ao contrario do pensamento cldssico, a natureza jamais separou mente € cCorpo —
muito pelo contrdrio: a pele e os sentidos fisicos (tato, paladar, olfato, audicdo e visao)
mantém vinculos estreitos com o cérebro, porque sdo formados a partir do mesmo folheto
germinativo, ou seja, pode-se afirmar sem sobra de divida de que a pele e os sentidos
fisicos sdo a continuidade do cérebro (mente) em direcdo ao exterior do corpo, de modo a

entrar em contato com o ambiente em sua volta. A sobrevivéncia e o sucesso do individuo
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diante do mundo dependem do continuum comunicativo entre a pele e os sentidos fisicos
(que capturam sinais do ambiente externo) com o cérebro formador da consciéncia, de
modo que a oposicao ‘mente versus corpo’ € tdo falsa como severamente prejudicial ao
processo do conhecimento.

O cérebro humano, onde parece residir o pensamento, € fruto da biologia animal de
nossa espécie. A mente, portanto, é produto do trabalho cerebral em comunicacdo com os
demais 6rgdos, dos quais o cérebro depende para sobreviver. Mente e corpo ndo sao
instancias diferentes, mas uma mesma coisa. A divisao milenar entre mente e corpo comega
com Platdo, que cria o conceito de Mundo das Idéias, de onde nossa alma teria vindo antes
de encarnar-se. Desde aquele tempo desenvolveu-se a no¢do de que ha um corpo, mas
também um espirito que o anima (anima = alma), provocando a cldssica dissociacdo que
vai ser levada as dltimas conseqiiéncias pelos cristdos, que precisavam salvar suas almas
dos pecados do corpo. E com a dissociacdo entre a mente e o corpo, elegeu-se a idéia para
comandar e subordinar a carne ao conceito de verdade, antes filoséfica com Platdo, depois
religiosa, com a Igreja.

Assim, os principios fundamentais do pensamento foram aplicados por uma ética
logocentrada, de modo a gerar e gerir uma sociedade em que cada sujeito e todo o grupo
submetem seus atos aos ditames de um pré-conceito antecipadamente estabelecido sobre os
limites de sua acdo pessoal. Em primeiro lugar, todos devem agir da mesma (igual, idem)
maneira, observando-se o principio da identidade. H4 normas e padrdes ideais a serem
seguidos pelos corpos, pois os que se desviam sdo considerados “anormais” e exilados do
convivio social. O principio da ndo-contradicdo e do terceiro excluido também se aplicam
observando-se que uma pessoa pode ser isto ou aquilo, conforme as normas logoéticas
antecipam, mas em tempo algum ser as duas coisas, nas mesmas condi¢des; homem ¢é
homem, mulher é mulher, mas ndo se admite um fercius masculino-feminino, nem tao
pouco qualquer hibridismo entre bem e mal, pois as pessoas sdo consideradas
invariavelmente boas ou inapelavelmente mds. E o principio da causalidade tem sua
aplicacdo logoética no conceito de livre-arbitrio. Afinal de contas, como responsabilizar as
pessoas pela “causa” de seus atos, se elas alegarem estar sob “efeito” de uma paixdo ou

desejo? Se o ser humano crer que muitas de suas acdes sdo “efeitos” das necessidades
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bioldgicas e desejos do corpo, como poderia a razdo justificar seu controle sobre as
pulsodes?

O livre arbitrio € mais um mito logocéntrico derivado da ilusdo de que a razdo
sempre pode e deve estar no controle do corpo, porque, para responsabilizar eticamente o
sujeito € necessario que se aceite que ele agiu segundo sua livre e espontdnea vontade. A
vontade livre ndo € aquela sujeita aos imperativos da carne, mas advinda do juizo racional
que conhece o bem e o mal estabelecido pelo logos. Somos responsabilizados pelas
conseqiiéncias de nossos atos porque decidimos livremente (logicamente) sobre eles, assim
homogeneizando todos os seres humanos, independentemente do tipo de acesso que temos
aos recursos da racionalidade.

O apagamento completo da materialidade do corpo, em favor de uma racionalidade
idealista atingiu tal grau de paroxismo na modernidade, que um de seus principais
representantes chegou mesmo a afirmar que “o objetivo da arte consiste ndo unicamente em
evocar paixdes, sendo também em purifica-las, dito de outro modo, que a evocagdo nao é
seu fim ultimo, um fim em si, se pode dizer, dando a palavra ‘purificagdo’ um significado
preciso, que é a moralizagcdo o que constitui o objetivo da arte” (HEGEL, 1985, p. 54).
Como se nao bastasse o emprego dos fundamentos abstratos da filosofia para “vigiar e
punir” (na expressao Foucault) os atos humanos garroteados no reducionismo conceitual, os

pensadores colocaram até a arte a servico do controle dos corpos. Mas, desde ...

Marx, Nietzsche e Freud, com a entrada em pauta da acdo, vontade e
desejo humanos, até entdo ignorados devido a supremacia da razdo, os
conceitos sobre a experiéncia do corpo e sua relagdo com o mundo
comecaram a extrapolar sua suposta dimensao exclusivamente natural até
entdo mantida sob a tutela da fisiologia e da anatomia. (...) Constituido
pela linguagem, sobredeterminado pelo inconsciente, pela sexualidade e o
fantasmagorico e construido pelo social, como produto de valores e
crengas sociais, o corpo foi crescentemente se tornando o né gérdio no
qual as reflexdes contemporaneas sdo amarradas. (SANTAELLA, 2004,
pp. 27-28)

Desde os gregos cléssicos, até nossos dias, muitos pensadores ainda defendem de

uma forma ou de outra que o...

sensivel sdo coisas materiais ou corpdreas cujo conhecimento nos é dado
por meio de nosso corpo na experiéncia sensorial ou dos 6rgdos dos
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sentidos e pela linguagem baseada nesses dados. O sensivel nos da
imagens das coisas tais como nos aparecem e nos parecem, sem alcangar a
realidade ou a esséncia verdadeira delas. As imagens sensiveis formam a
mera opinido — a doxa -, varidvel de pessoa para pessoa e varidvel numa
mesma pessoa dependendo das circunstancias. O inteligivel é o
conhecimento verdadeiro que alcancamos exclusivamente pelo
pensamento. Sdo as idéias imateriais e incorpdreas de todos os seres ou as
esséncias reais e verdadeiras das coisas. Para Platdo, a Filosofia € o
esfor¢o do pensamento para abandonar o sensivel e passar ao inteligivel.
(CHAUI, 2005, p. 43)

A dicotomia entre aparéncia e realidade, da qual nio podemos nos libertar por
causa da nossa natureza (ou melhor, da constituicio dos nossos 6rgdos sensoriais e do
nosso sistema nervoso), € uma preocupacdo constante da ciéncia logocentrada, em que
pesem os desmentidos de teorias j4& comprovadas, como a da relatividade, aleatoriedade e
do principio da incerteza. A logociéncia abomina o saber constituido através dos sentidos,
por ser forcosamente incompleto e filtrado, pois os nossos Orgdos receptores sO sao
estimulados por determinados fendmenos fisicos, deixando de lado um campo quase
infinito de estimulos (por exemplo, os nossos olhos ndo captam nem a radiacdo
infravermelha, nem a radiacdo ultravioleta, ao passo que ha seres vivos que podem fazé-lo,
o mesmo se passando com os ultra-sons). Por conta disso, a logociéncia despreza a
percepg¢ao sensivel para focar-se exclusivamente na pesquisa das caracteristicas identitdrias
das coisas, julgando cobrir a maior parte das qualidades materiais, a ponto de langar fora os
sinais singulares e particulares dos fendmenos pesquisados.

Mas a ciéncia logocentrada se esquece convenientemente de que o intelecto sé 1€ do
mundo o0 que a percep¢do nos permite sentir. E 0o movimento das coisas contraria o
fundamento da identidade perseguida pela logociéncia. Ao apresentar-se para ndés como
imagens movedigas, afetando primeiramente nossos sentidos, as coisas do mundo se
mostram como mutdveis, causando a impressdo de que podem ser ou deixar de ser o que
sdo. Assim, aquilo que garante o conhecimento sincronico e universal para a logociéncia é
sempre a abstracao intelectual, pois esta ndo sofre os atritos da realidade e permite a longa
estabilidade dos conceitos.

Abstrair € uma operagdo do intelecto que gera a identificacdo, compreensdo e
defini¢@o das coisas em uma classe, género ou categoria. Neste ato, o intelecto ‘abstrai’ os

acidentes e as particularidades da coisa singular (que foi encaixada numa classe) e destaca
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apenas os elementos que lhe sdo gerais. Para abstrair é preciso separar, tolher do singular
toda a sua concretude e movimento, ou seja, desmaterializar a coisa para estocd-la na
mente, em representacdes semidticas de suas principais qualidades e, com estas, buscar no
almoxarifado de conceitos previamente dados pela 16gica, a classificagdo universal em que
a idéia da coisa se encaixa, a referéncia mental que permite etiquetar a coisa dentro de um
grupo arbitrariamente reunido.

A logociéncia tornou-se um método que emprega a inteligéncia para fazer filosofia
tradicional. Inteligir € ‘ler por dentro’ a natureza, a esséncia, a substancia do real concreto,
abstraindo sua sensibilidade material e externa a mente. Ou seja, trata-se de um ato de
desprezar as superficies aparentes que se apresentam para nés como singulares, sensiveis e
particularizadas, com o propésito de produzir um diagrama intelectual da coisa. “O que
deve servir de base ndo € o particular, ndo sdo as particularidades, os objetos, os
fenomenos, etc., sendo a idéia. Devemos comegar a partir desta, do universal” (HEGEL,
1985, p. 23). Portanto, buscar a ordem, normalidade, regularidade ou padronagem ¢ fazer
ciéncia centrada no logos.

O senso comum cientifico, em outras palavras, a ciéncia logocéntrica tem o hébito
automatizado de crer na oposi¢do ‘aparéncia versus esséncia’, emprestando a esta ultima a
primazia do conhecimento. Mas, como separar cabalmente a esséncia, da aparéncia de uma
coisa? Se definirmos a esséncia de uma coisa como sendo o conjunto de suas caracteristicas
identificaveis que a permitem situar-se numa classe ou género, devemos recordar que as
classificacdoes sdo arbitrariamente construidas de modo abstrato, pelo pensamento do
observador, isto €, tais caracteres ndo estdo nas coisas, ndo sao propriedades delas, mas
conceitos que nds fazemos delas — a esséncia, portanto, é uma idealidade do sujeito, que se
constitui em objeto (conhecimento intelectual) de uma coisa.

Por outro lado, se considerarmos a esséncia de uma coisa como sendo os efeitos
qualitativos gerados por sua sujeicdo a normas, padrdes e regulamentos naturais e/ou
culturais, devemos nos lembrar que tais padrdes, normas e leis que atingem e perpassam as
coisas, influenciam de fora o comportamento de suas manifestagdes no mundo,— ou seja,
ndo estdo nas coisas. A lei da gravidade ndo estd na mag¢a que cai, mas influencia de fora os
seus processos naturais. Desse modo, permanece a pergunta: onde estd a esséncia da coisa?

Nao € a toa que a disputa milenar entre a primazia da esséncia ou da existéncia pende,
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agora, em favor desta dltima, pois a esséncia é uma fantasia do intelecto — resto de uma
metafisica longinqua que ainda sobrevive na logociéncia.

Diversamente, o que conhecemos do mundo, por meio de nossos sentidos, sendo a
aparéncia dos elementos? As coisas, que sdo objetos de nosso interesse cognitivo, t€ém —
segundo a dicotomia aparéncia-esséncia -, uma superficie sensivel e, pretensamente, uma
esséncia inteligivel. Por esse raciocinio, sensibilidade e inteligéncia seriam dois
conhecimentos irredutiveis, duas abordagens diferentes, embora uma delas — a inteligente —
seria a ‘verdadeira’, ou ‘superior’. No entanto, as coisas sao — para citar uma metafora
conhecida — como uma cebola. Isto é, a medida em que vamos tomando conhecimento de
suas caracteristicas logicas e sensiveis, vamos “descascando” a coisa e revelando suas
camadas internas. Porém, quando escapamos da superficie sensivel (que da apenas o
conhecimento ‘superficial’) em dire¢do ao que pareceria ser a ‘esséncia’ da coisa, nos
deparamos com outra camada de sinais esperando por nossa interpretacdo. Esta nova
camada se torna em outra superficie (sensivel) que precisa ser superada para avancarmos
rumo a esséncia (talvez instalada mais profundamente) e, assim sucessivamente, a cada
camada da coisa, desnudada pelo conhecimento, percebemos haver mais outras a frente.
Desse modo, chegamos a um impasse: ou as camadas de conhecimento acerca de uma coisa
sdo infinitas, ou quando imaginamos concluir seu desnudamento completo descobrimos nao
haver nada abaixo da dltima superficie.

A palavra ‘substancia’, normalmente considerada sindnima da palavra ‘esséncia’, se
formou da jun¢do de duas particulas (sub = em baixo, e stare = colocar-se). Portanto, a
substancia € aquilo que esta ‘abaixo’ ou além da superficie sensivel — € o verdadeiro ser
(esséncia) da coisa. Contudo, pelo visto, a ‘esséncia’ das coisas se trata de uma idéia que
ndo tem existéncia independentemente daquele que pensa os objetos. As coisas apenas
existem; elas ndo se dividem em esséncia e aparéncia.

Portanto, fazer ciéncia implica no entendimento da complexidade de um mundo
agora aceito como absurdo, ininteligivel, inefavel e irregular, mas mesmo assim passivel de
ser conhecido ao menos em parte, desde que ndo desprezemos a aparéncia sensivel para
focar unilateralmente uma esséncia idealista da coisa sob investigacao.

Ainda considerando a influéncia do logocentrismo na cultura ocidental vemos que o

Estado, a mais importante de todas as instituicoes de uma sociedade moderna, jamais
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poderia excluir-se do campo gravitacional do logos. Muito pelo contrdrio, devido a
importancia crucial do Estado como modelador, normatizador e generalizador de grupos e
individuos, aqui mesmo € que o logocentrismo instalou suas principais baterias tedricas, de
modo a materializd-las em uma legislacio com poder de policia, para impor os principios
fundamentais do pensamento como estruturantes das idéias e a¢cdes humanas.

O Estado weberiano, por exemplo, que visa uma a¢do eminentemente racional,
como principio de direito universal, s6 alcanca seus objetivos civilizatérios na medida em
que segue fielmente as grandezas l6gicas manifestadas num corpo de leis (texto verbal
escrito) que o constitui.

A acdo racional do Estado deve contrapor-se a acdo tradicional dos costumes e a
acdo emocional dos individuos, se preciso com violéncia, para impor o império da lei
(racional). Para o Estado, o individuo desaparece como res extensa (coisa real) para se
tornar um “tipo ideal” reduzido a estatisticas (ciéncia do Estado) que visam categorizar as
regularidades e padronizar a todos conforme o modelo ideal proposto pela 16gica embutida
na legislacdo.

“Uma sociedade que é baseada em um conjunto de regras restritivas € bem
definidas, de forma que o ser humano torna-se sinbnimo de obedecer a essas regras, forca o
dissidente a uma terra de ninguém sem regras nenhuma e despoja-o (...) de sua
humanidade”. (FEYERABEND, 2007, p. 225) E assim que o Estado encontra seus
inimigos, uma vez que € muito fécil escorregar para fora de sua l6gica legiscrativa.

Acostumados a linearidade, homogeneidade, universalidade e uniformidade
culturais, “os ocidentais altamente letrados sempre idealizaram condicdes de integracao
social — mas a sua propria cultura letrada é que tornava impossivel uma real uniformidade
das racas”. (McLUHAN, 2003, p. 355) Em boa parte, € o logocentrismo homogeneizante
automatizado no interior das culturas letradas ocidentais que explica o racismo cientifico
(tudo o que ndo pode ser identificado, € mal). A eugenia, por exemplo, € um conceito
altamente racionalista, uma vez que busca eliminar os “defeitos”, a “ndo-conformidade” e a
“anormalidade” de ragas que ndo sdo reconhecidas (identificadas) como portadoras da
verdade universal. Essa idealiza¢do desenvolveu-se como uma caracteristica moderna, por

que Michael FOUCAULT (1997) também assinala o final do século XVIII (o periodo da
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Deusa Razdo) como o tempo da segregacdo da loucura (des-razdo), transformada em
doenca.

Lembremo-nos do sucesso e da larga aceitacdo das teorias eugénicas
(homogeneidade e identidade raciais) entre alemaes, ingleses, franceses e norte-americanos
até os anos 1930, assim como as justificativas 1dgicas para os apartheids até os anos 1960.
Em 1909, quando o movimento eugenista nos EUA ja estava bem desenvolvido foi criado o
Eugenics Record Office, para documentar os antecedentes da populagdo americana, de
modo a criar leis que prevenissem o nascimento de individuos ndo-conformes. Indiana foi o
primeiro Estado americano a legalizar a esterilizagdo coercitiva, seguido por outros 27
Estados. Nos EUA, mais de 60.000 pessoas foram esterilizadas por determinacdo legal,
cerca da metade delas na Califéornia. Em 1912, foi criado o Comité Internacional de
Eugenia, dominado pelos EUA, e o centro em Cold Spring Harbor era base de treinamento

de eugenistas do mundo todo (BLACK, 2008)

A razdo humana tem o poder de desencarnar qualquer objeto cognitivo
para reduzi-lo, sob forma de conceito, a dominio préprio, ou seja, para
tornar-se independente. Todavia, se € assim, seu limite pode impedir
que se reduzam ndo apenas as coisas, mas até as pessoas a objetos
manipuldveis, desfrutdveis, modificiveis? Quem pode impedir o
planejamento racional do mal e a destruicdo dos coracdes alheios?
(ECO, 2004, p. 269)

Os anos que se seguiram a Segunda Grande Guerra
revelaram uma acachapante decep¢do com a incapacidade da

razao, como um fim em si mesmo, para guiar a humanidade a um

futuro promissor. Aquele conflito colossal também pode ser

Francisco Goya (1799)

interpretado como uma tremenda luta contra 0s monstros
produzidos pelos sonhos de uma razdo doentia (figura) — justamente na Alemanha da
primeira metade do século XX, um pais altamente letrado e reconhecidamente admirado
pelo seu apego incondicional ao logocentrismo. O que € a ‘solugdo final’ perpetrada pelos
nazistas, sendo o maior e mais odiento processo de eliminacdo de ndo-conformidade ao
modelo categorial (conceito de pureza ariana)?

No campo das artes a influéncia do logocentrismo se faz a partir de uma filosofia

que tratou de apascentar o rebanho dos artistas imputando-lhes significado e sentido; retirou
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a arte do campo das técnicas e a garroteou para dentro de seus dominios, criando um
compartimento para a atividade artistica, que mais tarde denominar-se-ia ‘estética’. Estava
assim selado o destino da estética, agora departamentalizada em casa alheia, sofrendo o
desprezo de seus senhores, os pensadores, que julgaram ter dominado a estesia dos afetos

reduzindo-os a conceitos abstratos e convencionais. Comenta Gerd Bornheim, que a...

presenca da estética durante os 2.500 anos em que se desenvolveu o
pensamento metaffsico é de uma pobreza verdadeiramente desoladora.
Mesmo nos tempos modernos, quando a arte comega a manifestar maior
autonomia e enseja ndo poucas polémicas, os grandes filésofos passam
descuidados pelos monumentos que poderiam suscitar a sua curiosidade
intelectual: um breve ensaio de Hume sobre a tragédia, dois capitulos em
Kant, algumas escassas observacdes de Leibniz, e € preciso garimpar
entre os pequenos para encontrar algum material. E, no entanto, a dpera,
por exemplo, ji se fazia vigorosa em diversas capitais européias. (in
NOVAES, 1994, p. 127)

Cativo do cristianismo no medievo, o ocidente colocou a filosofia sob jugo da
teologia, e a escolastica transformou-se em ancilla theologiae. Mais tarde, a partir da era
moderna, a filosofia racionalista vai colocar a arte as suas expensas (transformando-as em
ancilla philosophiae).

Da mesma maneira como a epistemologia faz com o conhecimento cientifico, a
estética moderna sempre teve por missdo normatizar, padronizar e definir o que € a arte,
buscando manter a atividade artistica dentro dos pardmetros do pensamento conceitual,
comprometida com a busca da verdade e a promog¢do do bem. “Se se deseja assinalar para a
arte um objetivo final, s6 pode ser o de revelar a verdade” (HEGEL, 1985, p. 98), como

for¢a auxiliar dos discursos 16gicos (verbal e matemaético).

[Ndo] é excessivo falar de uma ‘matematiza¢do da arte’ na época do
Quatrocento. No século VI a. C., Pitdgoras tentava compreender o
universo inteiro com a ajuda dos nimeros. A ‘ordem das coisas’, o
cosmos, ¢ redutivel a leis aritméticas e geométricas. O nimero, portanto, é
soberano: ao dar acesso ao saber, ele s6 pode ser sdbio, por defini¢do. Mas
se ele € saber e sabedoria, também ndo pode ser sendo harmonia e beleza
(JIMENEZ, 1999, p. 46).

A harmonia das esferas, aquela nogdo pitagérica que atravessa a historia do

ocidente, continua sendo a base do conceito segundo o qual a beleza s6 pode vir da
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manifestacdo dos universais, capturdveis — e mesmo matematizaveis — pelo pensamento
como verdade. Esta mesma verdade, que s6 € alcancdvel pela arte do bem pensar (16gica),
encerraria toda a dimensao do belo. Assim, a beleza, a verdade € o bem nao sdo outra coisa
que manifestacdes de um mesmo universal externo ao individuo particularista. “O ponto
principal € este: o sentimento é subjetivo, mas a obra de arte deve ter um cardter de
universalidade, de objetividade. (...) A obra de arte deve, como a religido, fazer-nos
esquecer o particular, quando a examinamos” (HEGEL, 1985, p. 75).

A longa permanéncia das idéias pitagdricas e platdnicas acerca de uma arte atada ao
universal e a verdade ndo cedeu nem mesmo apds a Segunda Grande Guerra, pois durante

os anos 1960,

vimos florescer, sobretudo na FEuropa, as chamadas estéticas
informacionais, que visavam construir modelos matemadticos rigorosos,
capazes de avaliar (isto é, quantificar) a informacdo estética contida num
objeto dotado de qualidades artisticas. Essa tendéncia, que tem em
Abraham Moles (1969) e Max Bense (1971) os seus expoentes mais
conhecidos, visava aplicar a producdo artistica principios formulados na
confluéncia da teoria da informagdo com a cibernética. As estéticas
informacionais almejavam tornar objetiva, racional, °‘cientifica’ a
apreciacdo do objeto artistico, a ponto de se poder formular algoritmos de
alta carga informativa original. (MACHADO, 2001, p. 21)

Mimesis como adequatio — explicita ou implicitamente, ainda hoje a epistemologia
e a logica filoséfica buscam por uma verdade que signifique a melhor correspondéncia
(adequatio) do pensamento ao real (MOSER, MULDER, TROUT, 2009, p.75). A
adequatio epistemoldgica e filosofica gera uma espécie de duplo cognitivo
(correspondéncia, representacdo) do mundo real no interior do pensamento, pelo emprego
de padrdes 16gicos que simulam as normas e leis que se créem existirem na natureza. De
modo semelhante, a mimesis (imitacdo) € a verdade visual - uma versdo artistica da
defini¢do 16gica de verdade.

Enquanto o conceito deve refletir (corresponder a) seu objeto no espelho da mente,
segundo o método da légica, a mimese é a simulacdo do objeto com a producdo de uma
‘figura’, cuja origem etimoldgica provém da palavra latina fingo, que significa “formar”,
dar forma com as maos. Assim como o conceito € uma representacdo do objeto abstraida

7z

pelo pensamento, a mimese € a representacio do objeto por semelhanca ou analogia
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realistica. Em outras palavras, do mesmo modo como o conceito de uma coisa € produzido
pelo método da légica, utilizando-se de proposi¢cdes verbo-matematicas que ‘simulam’ os
padrdes pretensamente existentes na realidade, a mimese também € um simulacro do real,
embora por meio de um texto ndo-verbal, que se constitui num andlogo figurativo da coisa,
como o conceito € um andlogo abstrato do objeto.

O critico de arte Clemente GREENBERG comenta em conferéncia realizada nos

anos 1950, que o senso estético de sua geracao ainda tende a supor que ...

o figurativo enquanto tal € superior ao ndo-figurativo enquanto tal; que,
em igualdade de condi¢des, uma obra de pintura ou escultura que exiba
uma imagem reconhecivel é sempre preferivel a uma que ndo o faca. A
arte abstrata € considerada um sintoma de decadéncia cultural e até
mesmo moral, enquanto a esperanga de um ‘retorno a natureza’ ¢ tida
como (...) um retorno a sanidade (1996, p. 144).

Da mesma maneira que o conceito de verdade como adequacdo do pensamento as
coisas, o conceito de arte como figuracdo de coisas também estd profundamente arraigado
na cultura ocidental, de vez que sobrevive por mais de dois mil anos, desde os gregos
classicos até nossos dias.

Contudo, o nivel de conformidade da arte imitativa a légica filoséfica nem sempre
foi aceito de modo pacifico. Em A Repiiblica, livro X, a poesia e pintura sdo julgadas por
Platao como “implantando na alma dos individuos a mé conduta” e “criando fantasmas a
uma distancia infinita da verdade” (CAUQUELIN, 2005, p. 29). A mesa pintada pelo
artista era, por exemplo, uma simulacro da mesa feita pelo artesdo; esta por sua vez, era a
copia do conceito de mesa — habitante do Mundo das Idé€ias, origem e fim de tudo. Em
funcdo da adverténcia platonica, o belo s6 pode ser aceito como uma qualidade intrinseca
da moral e a manifestacio da harmonia do mundo racional; qualquer outro emprego da
atividade artistica resvalaria para a degenerescéncia, falsidade, engano ou, pior ainda, em

revolta contra a ‘reptblica’.

O belo, para Platdo, é o rosto do bem e da verdade. Sao trés principios
intimamente ligados: nada pode ser considerado belo se ndo for
verdadeiro; nenhum bem pode existir fora da verdade. Essa triade € o
principio da ordem que da acesso a inteligibilidade e sem a qual o mundo
seria apenas caos. Esse principio tnico (e de unicidade) que d4 aos seres
sua consisténcia ndo pode ser encontrado no diverso, no heterogéneo, no
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misturado, no sensivel, nos fendmenos nem, evidentemente, na arte tal
como € praticada. (CAUQUELIN, 2005, p. 31)

A clara inten¢do de Platdo, assim como de seus posteriores, era submeter toda
expressao estética (incluida ai também a arte) a ordem do logos. Desde sempre, o projeto
filos6fico do ocidente é reduzir a complexidade do mundo sensivel a uniformidade da
abstracdo. Por isso, jd era consensual entre os cldssicos, que o logos habitava os

fundamentos das linguagens verbal e matemadtica, com a missao de afastar o pensamento da

entropia — prevenir o ser humano do abismo cadtico dos afetos.

Ocorreu, pois, de acordo com Nietzsche, a oscilagdo da arte (a tragédia em
sua forma concluida) na direcdo de uma ordem que ignora sua expressao
para se estabelecer no discurso, o logos, no qual se refletird, mantido a
distdncia pela razio ou mesmo pelo raciocinio. Assiste-se entdo a
passagem da theoria dionisiaca, esse cortejo cheio de barulho e de furor
poético, a teoria no segundo sentido do termo, uma série de proposi¢des
encadeadas. Para Platdo, a partir dai, a ordem filoséfica envolve a arte
como uma atividade dentre outras, para a qual é preciso encontrar um
lugar no concurso das ciéncias e das técnicas, hierarquizadas pelo logos.
(CAUQUELIN, 2005, p. 28)

Contudo, desde o século XVIII, os fundamentos daquilo que deveria ser ou ndo ser
arte ja nao sdao mais o ponto focal do debate filos6fico, mas por outro lado, o que ainda se
queria saber era se a razdo poderia abarcar o tipo de conhecimento trazido ao ser humano
pela arte. A solug¢do encontrada por Kant foi a concep¢do de um ‘juizo do gosto’, porém,
ficou claro apds o filésofo de Koningsberg, que o fendmeno estético (e artistico, em
particular) continuava escapando ao crivo da razdo. Havia chegado, entdo, o tempo do
romantismo literdrio e filoséfico, que se estende desde fins do século XVIII, até fins do
século XIX.

Embora os romanticos tenham destacado sobejamente o papel do sentimento e da
emoc¢do, além de promové-los como atributos humanos ao mesmo nivel da razdo, ndo
puderam completar a tarefa filosofica de ‘definir’ a arte. A arte como representacio
(mimesis) da natureza e dos anseios humanos, aliada a no¢des de belo como harmonia,
proporc¢do, perspectiva, estilo, seguiu seu milenar caminho até o advento da fotografia e do

cinema (nas artes pldsticas), catalisando uma sensa¢@o incomoda que ja habitava o coragdo

dos novos artistas.
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Uma vez que a reproducdo imagética (mimese) da natureza podia, agora, ser
alcancada por meios tecnoldgicos, a funcdo representacional da obra de arte sofria
profundos abalos. A mimese ndo seria mais produzida pelas maos do artista (figura, fingo),
como o pensador produz seus adequatio filoséficos, porque a tarefa imitativa seria, de
agora em diante, realizada por uma mdquina. Desse modo, a arte visual ndo poderia
resumir-se a uma mera alternativa a fotografia, ela precisava seguir outro caminho, que de
fato ja estava sendo esbocado pelos artistas que mais tarde receberiam o epiteto (em
principio pejorativo) de impressionistas. Chega o tempo em que a arte se encontra numa

encruzilhada e escolhe o caminho que ndo a levard mais a verdade, nem ao bem ou ao util.

Contra as antigas concepg¢des didascdlicas, ou moralistas, ou hedonistas da
arte, que subordinavam o valor artistico a verdade, ou ao bem, ou ao util,
o pensamento moderno, cioso do valor da arte, tdo energicamente
reivindicado pelo romantismo (...) elaborou o conceito de autonomia da
arte, segundo o qual o valor artistico desaparece mal o artista se deixa
guiar por intentos especulativos, morais ou utilitdrios... (PAREYSON,
1989, p. 43)

A partir daqui a estética herdada dos valores platonico-aristotélicos comecga a
derrapar em sua missdo de definir e ‘enquadrar’ a arte dentro de seus canones solidamente
estabelecidos pela tradi¢ao. O principio da mimese é paulatinamente abolido para dar lugar
a um ‘olhar’ ndo-retiniano.

Fazendo sua andlise da arte moderna em 1925, ORTEGA Y GASSET comenta que
“com as coisas representadas no quadro novo ¢ impossivel a convivéncia: ao extirpar seu
aspecto de realidade vivida, o pintor cortou a ponte e queimou as naves que poderiam
transportar-nos ao nosso mundo habitual”. (2005, p. 41). Ou seja, em principios do século
XX ja era possivel perceber o progressivo abandono da mimese como fundamento
universal da arte no ocidente. E pelo lado da ciéncia, a teoria da relatividade langava
pesadas sombras sobre o conceito tradicional da adequacdo objetiva do pensamento ao real,
tendo em vista o realce da posi¢cdo do observador relativamente a leitura do fendmeno

natural ou social.

Em todos os tempos, a arte teve de resistir contra as tentativas que
visavam a ditar-lhe leis (...) Todavia, a histéria tende a esquecer esta
resisténcia da arte e a minimizar sua capacidade de revolta. (...) A teoria
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do Belo, associado ao Bem e a Verdade, e o principio da imitagdo
puderam entdo erigir-se como verdadeiras tradicdes e impor-se durante
séculos. Porém, é preciso saber que estes sistemas dissimulam, na
realidade, uma fratura profunda: de um lado, valorizam excessivamente a
beleza e sua funcdo ontolégica (o belo da acesso ao Ser e emana dele); de
outro lado, desvalorizam a arte a0 mesmo tempo como pritica € como
fendmeno. A estética de Platdo e a de Aristételes repousam sobre este
divércio entre uma doutrina metafisica do belo e uma teoria das artes. Elas
nao conseguem realmente apagar a fronteira entre o mundo inteligivel e o
mundo sensivel, entre a Razao, o conhecimento, o Logos de um lado, e a
sensibilidade, o prazer, o gozo, de outro. Neste sentido, sdo filosofias da
‘separacdo’ que procuram todos os caminhos possiveis de uma
reconciliacdo. Mas, quando o conseguem, € sempre em proveito do
mundo inteligivel e em detrimento do mundo sensivel: os valores do
espirito, da inteligéncia, da razio dominam os valores sensiveis. Sem
exagerar, poderiamos dizer que toda a estética ocidental, da antiguidade
até a modernidade, ndo cessa de contar a histéria desta separacdo. Sem
divida ela conserva ainda hoje suas seqiielas. (JIMENEZ, 1999, pp.
194/195)
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2. Dyabolos in terra: o retorno da aisthesis

O poder de transformagdo dos
meios [de comunicagdo] € facil de
explicar, mas a ignorancia desse
poder ndo o € de modo algum.

Herbert Marshall McLuhan

O registro de imagens e sons em movimento - embora mantida fora da ordem do
discurso, a cogni¢do estética sempre colaborou para o conhecimento humano, vez por outra
embaragcando o império do verbo ao revelar a real inefabilidade do mundo.

Entretanto, o que era necessdrio para a cognicao sensivel ocupar definitivamente seu
devido lugar dentre os conhecimentos humanos acabou por se realizar no conjunto de
invencOes técnicas que ocorreram entre o século XIX e XX — as midias audiovisuais.
Dentre as muitas diferencas existentes entre o conhecimento produzido por palavras e
numeros, € aqueles gerados pelo som e imagem em movimento, podemos destacar que as
palavras (assim como os nimeros) representam idéias abstratas acerca das coisas materiais
ou imagindrias, enquanto que as imagens € 0S SOns representam as coisas mesmas, seja por
semelhanca, como também por indicios. Uma palavra ndo € o indicio material da existéncia
de uma coisa, mas o nome de uma idéia que fazemos dela. O som produzido por um sino
ndo é uma idéia do sino, mas um indicio concreto de sua existéncia. A imagem fotografica
de uma coisa ndo é o registro de sua idéia, mas o registro de sua presenca. Palavras e sons
(assim como palavras e imagens) sdo signos que formam textos radicalmente diversos.
Desse modo, produzem conhecimentos diferentes.

A humanidade sempre conviveu com textos sonoros e visuais, mas a oportunidade
de presenciar um musico e ouvir suas can¢des ou estar diante de um quadro ou escultura
para apreciar suas formas eram atividades pouco comuns, restritas a pessoas das classes
abastadas. Com o advento dos meios de comunicagdo audiovisuais, a sociedade ocidental
assiste a massificacdo de producgdes culturais que geram outras formas de conhecimento,
nao mais derivadas apenas do logos, mas que contém agora fortes aspectos da aisthesis.

O choque de culturas que tem inicio 14 atrds com o advento da fotografia, fonografia

e cinematografia, inflamou-se de vez com a chegada da televisdo. A cultura livresca e seus
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batalhdes de defesa se entrincheiraram sob a herancga iluminista e racionalista do livro, em
busca de uma justificativa para o cerceamento do que ja foi classificado como ‘paganismo
tecnoldégico’. Entre os detratores da imagem técnica, Charles BAUDELAIRE declara em

uma famosa carta que escreve ao editor do Saldo de 1859: “[Estou] convencido de que o
progresso mal aplicado da fotografia muito contribuiu, como alids todo progresso
puramente material, para o empobrecimento do génio artistico francés, ja tdo raro”. (2009)

Até hoje, a luta indiscriminada contra a cultura audiovisual recruta intelectuais e
seus argumentos légicos para combater a avalanche sensorial que (segundo eles) ameaca
fazer ruir o edificio conceitual da razdo construido as duras penas ao longo da
modernidade. Também sdo convocados moralistas entre religiosos e politicos
demagdgicos, de modo a convencer os telespectadores a passarem mais tempo com a

familia e desligar suas televisdes ao menos por algumas horas.

[A] televisdo tende a instaurar o reino da imagem contra o escrito, do
presente contra a duracdo ou a memoria (contra o espirito), do
quantitativo (a audiéncia) contra o qualitativo (o génio, o gosto, os
conhecedores), da diversio contra a cultura, da emocdo contra a
inteligéncia, dos afetos contra os conceitos, do look contra o pensamento,
da personalizacdo contra a argumentacdo, da opinido contra o saber, do
particular contra o universal, do espetdculo contra a acdo e a reflexdo, do
publico (os telespectadores) contra o povo (os cidaddos), do populismo
contra a democracia, do ibope contra o sufrdgio universal, em suma, da
comunicagdo contra a civilizacdo e da sociedade midiatica contra a
sociedade republicana (...) a televisdo de fato me parece um perigo: um
perigo contra a democracia, um perigo contra o espirito (...) Se ndo
tivéssemos a sensacdo desse perigo serd que nos dariamos tanto trabalho,
uns e outros, para conseguir que nossos filhos saiam um pouco da frente
da tela [?7] (COMTE-SPONVILLE, 1999, p. 178)

De fato, a cultura logocéntrica, incrementada pela tipografia a partir do século XV,
muito fez pela civilizagdo ocidental. A lenta e elaborada construcio dos conceitos
modernos, tanto na histéria, como na reflexao filoséfica, na ciéncia, na cidadania, na
democracia, na republica e no espirito universal foram conquistas inegédveis auferidas por

lutas incansdveis contra o obscurantismo medieval, que trouxeram a humanidade a outro
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patamar de desenvolvimento. Esses valores ndo podem ser menosprezados, nem sequer
ameacados pelos vérios obscurantismos que rondam a contemporaneidade.

Porém, quando os logocéntricos assistiram estarrecidos ao declinio do habito
sauddvel da leitura e até mesmo da freqii€ncia aos teatros, em favor do cinema, do radio e
da televisdo, sua reagcdo foi de imediato repudio as novas tecnologias da comunicagio,
classificando-as como corruptoras dos valores representados pela cultura letrada, temendo
um eventual retorno da barbdrie.

Mas a televisdo, ao contrario do que dizem, ndo veio destruir a memoria, porém
oferecer outros recursos a sua expansdo, por meio de programas que popularizam o
conhecimento até entdo restrito a um punhado de especialistas. Quantas reportagens sobre
a natureza, a arqueologia ou mesmo sobre a histéria permitiram a milhdes de pessoas
inteirarem-se de fatos até entdo enclausurados nas estantes empoeiradas dos sonolentos
institutos académicos?

A televisdao ndo inventou o entretenimento e nem a alienacdo. Ambos jd eram
praticados com sucesso pelos livros. Assim como ndo vemos na televisdo sempre aquilo
que desejamos, também € raro encontrar livros que satisfacam inteiramente o gosto dos
criticos. A maioria das publicacdes ainda € composta de romances agucarados e
charlatanescos que servem ndo mais do que para o raso entretenimento e o lazer; além
disso, sdo incontdveis os livros que deturpam a verdade e mergulham as consciéncias no
vasto abismo do fanatismo, inoculando-lhes preconceitos ideoldgicos em favor de torpes
ideais.

Dizer que a televisdo reinstalou a barbarie do particularismo contra o universalismo
da razdo € se esquecer convenientemente de que as generalizagdes (ideo)ldgicas veiculadas
pelos livros tiveram participagdo nas maiores tragédias do século XX, opondo crengas
racionalistas como o coletivismo e liberalismo em lutas fratricidas em favor de ideais
desencarnados de realidade. As midias audiovisuais demandam uma democracia com a
participacdo concreta de corpos reais. Ou seja, ndo mais aquelas oposicdoes de idéias
abstratas sobre temas conceituais € o embate entre grandes sistemas filoséficos sem a
menor conseqiiéncia pratica para o cotidiano das pessoas.

Por fim, imaginar que o conhecimento compde-se apenas daquelas manifestacoes

didfanas da légica lingiiistica ou matemadtica, encerradas na cripta da razdo, é desconhecer
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as reais dimensdes fisicas do corpo e a extensdo da cogni¢do humana nas dimensdes da
imagem, da musica, da cinestesia e da estesia sensorial.

A relativizacdo do papel da escritura verbal, em fun¢do da emergéncia de outras
midias, ndo vai nos transformar em “midiotas”. Encontramo-nos no inicio de um novo
milénio em que o conhecimento e a cultura estdo impregnados pelas linguagens
audiovisuais e pela mensagem televisiva. Desta forma, parece-nos claro que se queremos
manter e, por ventura, ampliar o nivel de educacdo que corresponda as exigéncias de nosso
tempo temos de criar as condi¢cdes para que sociedade e audiovisualidade se
complementem nessa urgente tarefa. (FREIXO, 2002, p. 255)

Enquanto a televisao expandia suas fronteiras mundo afora, em meados do século
XX emergem das entranhas do mundo cibernético alguns programas destinados a interligar
os principais computadores norte-americanos, com vistas ao emprego militar na seguranga
nacional. Logo em seguida o sistema passou a ser utilizado por pesquisadores, com o
objetivo de trocar informagdes acerca de suas investigacOes cientificas. Colocar
computadores espalhados em vdrias regidoes dos EUA, em contato permanente para
permitir consultas remotas aos seus dados era uma idéia revoluciondria que lutava contra a
incredulidade de muitos especialistas da drea cibernética. Mas dos testes emergiram as
programacdes, € dai os sistemas que mais tarde desembocaram na rede mundial de
computadores (W.W.W.).

No mesmo periodo, a Apple e a IBM ja haviam posto no mercado seus
computadores pessoais. Saltar da interligacio de computadores laboratoriais e militares
para uma rede mundial da qual participassem pessoas de todo o mundo, por meio de seus
PCs, ndo foi sequer sentida pelos futurélogos de plantdo. Era uma revolugdo silenciosa e

assim permaneceu por alguns anos, antes que despertasse a atencao do mundo.

As midias de massa: imprensa, radio, cinema, televisdo, a0 menos em sua
configuragdo cléssica, dao continuidade a linhagem cultural do universal
totalizante iniciada pela escrita. Uma vez que a mensagem mididtica é
lida, ouvida, vista por milhares ou milhdes de pessoas dispersas, ela é
composta de forma a encontrar o ‘denominador comum’ mental de seus
destinatérios. (LEVY, 2003, p. 116)

Como uma nova midia, a Internet se difere substancialmente das demais midias

eletroeletronicas como o cinema, o radio ou a televisdo. Estas midias operam
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preferencialmente com o conceito de irradiacdo, isto €, distribuem suas mensagens
indistintamente a partir de um ponto gerador, de modo unilateral, independentemente dos
efeitos produzidos no receptor ou de suas respostas. No caso da Internet, as fontes
geradoras de informacdo (Portais, Websites) estdo disponiveis ao acesso do internauta, que
gera ele préprio o percurso de suas investigacdes.

Ao contrdrio da escrita, o (hiper)texto cibernético ndo estimula uma leitura linear;
quando o internauta estd navegando, acessa os websites de modo aleatdério, conforme seu
subito interesse direcionado por vinculos (hiperlink) que o projetam para outros websites,
sem que haja uma seqiiéncia definida, induzida ou obrigatéria. A navegacdo € feita aos
saltos, rizomaticamente, toda vez que o internauta aporta em um hipertexto.

z

O hipertexto € um fexto-leitura em sentido eminente, porque aqui se
privilegia o leitor, enquanto esse texto é feito para lhe permitir escolher
entre diversos percursos de leitura. Aqui a leitura ndo se desenrola em
sentido linear, em um sentido Unico, o “sentido exato” com base no qual,
com sua autoridade, o autor forca o leitor a se mover segundo a ordem da
exposicdo e em fungdo daquilo que o autor quis dizer, ndo deixando que
ele tenha um espaco préprio e que se mova livremente em fungdo daquilo
que, ao contrdrio, a leitura lhe provoca a cada passo como ininterrupto
afluir de idéias, estimulos e associacdes. (PONZIO, CALEFATO,
PETRILLI, 2007, p. 43)

Por criar uma rede de informagdes completamente acessivel, descentrada e anti-
hierdrquica, a Internet permitiu pela primeira vez a fusdo do produtor com o consumidor de
mensagens. Se no passado os escritores e produtores audiovisuais detinham o controle da
producdo cultural, enquanto que aos leitores, ouvintes e telespectadores era reservada
apenas a tarefa de ler e interpretar as obras literdrias e audiovisuais, com a Internet
qualquer um pode ser a0 mesmo tempo emissor (gerando seu website ou Portal) e receptor

(navegando pelos websites e Portais).

No hipertexto, o que importa € o texto e a multiplicidade de itinerarios
segundo os quais pode ser lido. A censura diante de uma leitura ndo
linear, “desordenada”, aos saltos, que se dispersa e vai a deriva, cai em
conseqiiéncia do préprio modo em que esse texto, caracterizado pela
hipertextualidade e pela multiplicidade, foi produzido. Com esse tipo de
censura vai também cair o respeito pela autoridade, a do autor [produtor
de contetidos], com a qual se costuma ler um texto. O texto-leitura aqui se
sobrepde ao texto pré-escrito. Também porque o texto multimidia néo € a
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palavra de um autor, mas o resultado de uma multiplicidade de
contribuicdes, de competéncias, de meios de expressdo. (PONZIO,
CALEFATO, PETRILLI, 2007, p. 44)

Agora, as pessoas deixaram de reagir aos livros, aos filmes e aos programas de
radio e de televisdo, para interagir com outros internautas em tempo real enquanto
navegam aleatoriamente pela Internet. “A emergéncia do ciberespaco, de fato,
provavelmente terd — ou ja tem hoje — um efeito tdo radical sobre a pragmatica das
comunicagdes quanto teve, em seu tempo, a invengdo da escrita”. (LEVY, 2003,, p. 113)

Embora o termo ‘cibernética’ provenha do grego kibernetes, e signifique em sua
origem “timao”, isto €, controle e governo, estas primeiras fun¢des exercidas pelos antigos
cérebros eletronicos evoluiram para o computador pessoal que agora promove a autonomia
individual inclusive em relacdo aos governos e quaisquer outros controles arbitrarios.

Os prolegobmenos de uma nova linguagem cibernética retomam o conceito de
hipertextualidade a partir de um ponto em que se comec¢a a romper drasticamente com 0S
limites mentais impostos pelas nogdes de tempo seqiiencial, légica mecanicista e
homogenia massificante. “[A] hipertextualidade ndo ¢ um mero produto da tecnologia, e
sim um modelo estritamente relacionado com as formas de produzir e de organizar o
conhecimento, substituindo sistemas conceituais fundados nas idéias de margem, de
hierarquia, de linearidade, por outros de multiplicidade, nds, links e redes”. (RAMAL,
2002, p. 234)

Na Internet nds aproveitamos todas as conquistas auferidas pela pesquisa das
linguagens verbais e nao-verbais, tais como a voz, escrita, som, musica, imagem fixa,
imagem em movimento, gesto, danc¢a e tantos outros c6digos comunicativos, que formam
mensagens sincréticas e que estdo acessiveis nos inumerdveis portais e websites que
compdem a imensa nuvem do ciberespaco. Agora nao hd mais o que separe as linguagens
componentes dos textos sincréticos, devido a convergéncia tecnoldgica crescente.
Mensagens sincréticas exigem a aprendizagem de um novo tipo de leitura para decodificar

corretamente seus significados e sentidos.

Toda nova linguagem traz consigo novos modos de pensar, agir, sentir.
(...) a hipermidia significa uma sintese inaudita das matrizes da
linguagem e pensamento sonoro, visual e verbal com todos os seus
desdobramentos e misturas possiveis. Nela estdo germinando formas de
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pensamento heterogéneas, mas, a0 mesmo tempo, semioticamente
convergentes e nao-lineares, cujas implicagdes mentais e existenciais,
tanto para o individuo quanto para a sociedade estamos apenas
comecando a apalpar. (SANTAELLA, 2001, p. 392).
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sensivelmente maior, abrindo perspectivas para uma cultura audiovisual que vem se
sobrepor (embora sem eliminar) a era de Gutenberg. Mas o que muda ndo sdo apenas as
midias, mas os tipos de mensagens que elas veiculam, seu conteudo e sua forma. Os
conhecimentos difundidos agora sdo concretamente diversos daqueles veiculados pelas
midias verbais (livros, revistas, jornais € impressos em geral).

A mundializacio da audiovisualidade, através de suas midias, recoloca a questdo da
aisthesis no ambito do conhecimento, porque o registro € a transmissdo de imagens, sons €
movimentos popularizaram alguns tipos de cogni¢ao sensivel em relagio a cogni¢ao logica
efetuada por palavras e nimeros. A cognicdo sensivel é a base do conhecimento estético,
que processa a leitura externa (sensivel) do real, em comparagdo com a leitura interna
(intus + legere = inteligente) do mundo, processada pela logica.

Em relacdo as escrituras verbais, portadoras privilegiadas do logos, as midias
audiovisuais — que também comunicam sua versdao do logos — pdem em circulagcdo textos

iconicos e indiciais que oferecem ao intérprete um conhecimento diferente daquele auferido
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pelos conceitos abstratos transmitidos por livros e outros impressos. Esse conhecimento
provém majoritariamente de linguagens audiovisuais (imagética, sonora, musical,
cinestésica etc.) que simulam o real, produzindo efeitos virtuais de presenca das coisas.

O registro tecnologico da imagem, do som e do movimento permitiu o
desenvolvimento da representacdo das coisas, diferentemente da representacao das idéias
gerais sobre as coisas. Essas outras linguagens sdo um desafio para o pensamento
tradicional, por conta de sua ‘excessiva’ materialidade — o audiovisual nos apresenta o
mundo denso, variado, cadtico, no lugar do liso conceito abstrato expresso pelas letras e

nameros.

[A] linguagem real ndo € um conjunto de signos independentes, uniforme
e liso, em que as coisas viriam refletir-se como num espelho, para ai
enunciar, uma a uma, sua verdade singular. E antes coisa opaca,
misteriosa, cerrada sobre si mesma, massa fragmentada e ponto por ponto
enigmdtica, que se mistura aqui e ali com as figuras do mundo e se
imbrica com elas. (FOUCAULT, 1999, p. 47)

Ao contrdrio dos textos verbais e matematicos, que comunicam adequagdes
abstratas do real, os textos audiovisuais comunicam sensagdes Oticas e sonoras da presenca
do real, independentemente de seu potencial para a criacio de mundos fantdsticos e
virtuais. Nessa operacdo, as mensagens audiovisuais deixam vazar a complexa diversidade
do mundo constituida de particularidades, singularidades e acidentes, revelando-nos o
imenso abismo que separa o conceito de uma coisa, do rastro de sua presenca no mundo.

Quando as midias audiovisuais se globalizaram, a sociedade escolheu tomar
conhecimento do mundo por meio da reprodugdo de seus sons e imagens, do que apenas
pela representacdo de idéias acerca do real, reduzido em conceitos l6gicos abstratos. Essa
op¢do comunicacional fez emergir antigos € novos conhecimentos que ingressaram na
sociedade contemporanea, a revelia da cultura letrada.

A nova oralidade - desde a inven¢do do telefone, do fonégrafo, do cinema, do
radio e da televisdo, a versao oral-auricular da linguagem verbal refortaleceu sua presenca
na cultura ocidental. Por outro lado, nos ultimos cem anos, a arte epistolar decresceu de
importancia pela imensa facilidade de falar-se ao telefone, ouvir o rddio ou assistir a
televisdo. Embora o correio eletronico tenha ressuscitado a escrita epistolar, ja ndo sdo os

mesmos tipos de cartas que recebiamos pelo correio tradicional. Além disso, com a
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disseminagao da Internet de banda larga, aumentardo as transmissdes de e-mail “falado”
(mensagem de voz) ou audiovisual. Daqui a pouco, também chegard o videofone para
completar uma espécie de retorno a oralidade.

Quem nao percebe com clareza a diferenca entre as palavras escritas em uma carta,
e as palavras pronunciadas em um didlogo telefénico? Ao telefone, qualquer divida sobre
0 que estd sendo dito pode ser resolvida rapidamente com um pedido de explicacdo entre
os interlocutores. J4 em uma carta, o texto escrito precisa explicar-se por si mesmo, mas
quando ndo o faz levanta dividas que precisam ser solucionadas mediante outra carta em
resposta, que por sua vez pode conter mais imprecisoes €, assim por diante.

Além da comunicacdo da voz humana, que traz de volta muito de subjetivismo e
pessoalidade da antiga oralidade, os meios eletroeletronicos e digitais de comunicagdo
também passaram a veicular outros textos, tal como a musica. No passado, antes da
invencdo das midias audiovisuais, era preciso estar diante de um musico para apreciar a
execu¢do de uma melodia, o que diminuia muito a freqii€éncia desta experiéncia. Mas com
o radio, os aparelhos de som, a televisdo e os meios digitais, a musica invadiu a vida de
milhdes de pessoas e hoje em dia ndo se passam muitas horas sem que ougamos os acordes
de uma cang¢do, quer queiramos ou nao.

A musica instrumental, por exemplo, ndo € um texto silogistico, no sentido verbal;
trata-se de texto com alto grau de esteticidade, cuja cogni¢do gerada nio tem relagdo com o
conhecimento produzido pelas palavras. Mesmo assim, assume hoje um valor social
evidente e tem lugar de destaque na producao socioecondmica.

A palavra escrita privilegia a introspec¢do e o siléncio reflexivos, afastando o som
(qualquer um) para um terreno adjacente a cognicdo intelectual, préprio para depositarem-
se 0s nonsense, sem serventia para o conhecimento institucionalizado. E bem conhecido o
temor de Santo Agostinho, descrito em seu didlogo filoséfico ‘De Musica’, acerca do
‘perigo e do prazer’ que a musica provoca a ponto de se perder os espiritos. O som era
considerado por demais concreto e sensual para tomar um lugar de destaque na hierarquia
do mundo abstrato em que a escrita reinava soberana.

ApOs os dltimos quinhentos anos, a sociedade ocidental estd algo desconfiada de
tanta abstracdo literdria e de suas promessas nao cumpridas (ideologias e utopias). Assim,

as midias audiovisuais trouxeram de volta a concretude do som e seu “novo” saber. Pela
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sua especificidade material, o som tem uma forma curiosa de existéncia. Ninguém o ouve
antes dele ocorrer e, quando isso acontece, ele j4 estd desaparecendo da nossa percepcao. O
som tem uma relacdo privilegiada com a interioridade em comparacdo com outros sentidos.
A audicdo permite receber informagdes do interior dos corpos, caracteristica que a imagem
nao compartilha. O som € o produto de vibracdes mecanicas de um corpo, que sao
transmitidas em ambientes gasosos, liquidos e sélidos, penetrando ndao apenas o ouvido,
mas também o corpo do receptor. O som ndo informa apenas significados abstratos e
mentais, mas também sensagdes biofisicas potentes, capazes de transmitir informacdes de
carater estético e cinestésico.

Para ver € preciso focar. Ndo d4 para enxergar aquilo que estd atrds de nés. Para
ouvir ndo € preciso postar-se numa dire¢do; ouve-se de qualquer lado ou angulo. Enquanto
a visdo € fruto de um reflexo da luz sobre uma coisa, a audi¢do € acionada pelas vibracoes
da propria coisa. A visdo isola e situa o olhar no lado de fora da coisa vista, enquanto que o
som provém do interior da coisa e segue diretamente para o interior do corpo do ouvinte. O
som incorpora. A visdo esclarece e distingue; o som unifica e harmoniza.

A ‘nova’ oralidade guarda semelhancas com a oralidade ancestral, tais como o feixe
de linguagens convocado para gerar o sentido. Isto é, o antigo contador de historias,
precursor do livro escrito, interpretava a narrativa por meio de uma "animacao" do conto,
utilizando-se da fala, gestos, expressodes faciais e corporais, tonalidades diferentes, pausas,
ritmos e posturas que podem hoje ser observadas nos atores de filmes, telenovelas,
apresentadores de televisdo contemporaneos. L4 como c4, fora da escrita, um conjunto de
linguagens harmonizadas oferece um sentido e um significado mais completos, mais
"reais" a narrativa, por meio de um discurso sincrético (composto simultaneamente de
palavras, som, imagem e movimento).

A ‘nova’ oralidade copia melhor a realidade do que a escrita, colocando o emissor e
o receptor numa relacdo "real" em que o tempo flui como no mundo das coisas. De fato, as
linguagens audiovisuais veiculadas pela televisdo, cinema, rddio ou Internet, geram um
efeito mais concreto da presenca do espago-tempo. Ja com a escrita, o mundo € ideal; seu
passado, presente e futuro sdo construidos pelo tempo dos verbos; um tempo artificial que

pode ser revisitado a qualquer instante. Com as midias atuais, a comunicacdo em ‘tempo
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real’ recria o ambiente da oralidade. Quando falo ao telefone com alguém estamos no
“mesmo” contexto. Na escrita, o tempo do emissor nao ¢ o mesmo do receptor.

A nova oralidade tende a ganhar espaco em relacdo a escrita. Diferentemente da
oralidade tradicional, em que o poder da palavra tinha cardter mitico, o desenvolvimento
das tecnologias de reconhecimento de voz redundardo em um novo poder efetivo. Hoje,
ndo apenas um mago prestidigitador, mas qualquer pessoa pode proferir em alto e bom tom
a sua senha misteriosa: “Abracadabra!” E seu computador pessoal reconhece o timbre de
sua voz e a sucessdo de sons articulados que formam a senha, para ligar-se com a Internet,
colocando o “mago” cibernético em contato com o mundo.

A imagem — a forca da imagem como texto comunicativo ndo reside apenas no fato
dela inundar o mundo através dos meios audiovisuais, mas também na capacidade dela
existir em véarias dimensdes semidticas. A imagem pode ser tanto uma representacio como
a palavra, quanto ser simbdlica como uma metafora; pode ser tanto significante na forma,
como carregar significados no conteddo, porém, também pode ser figurativa, mas ndo
conter sentido codificado, como ser abstrata e carregar informacao estética.

Devido essa versatilidade comunicativa, que pode auxiliar na inferéncia ldgica e
conotar expressoes estéticas, por vezes a0 mesmo tempo, a imagem ndo € totalmente
redutivel a uma definicdo, pois parte dela ndo € conceitudvel, causando assim temor e
admiragdo em muitos, que reagem ora aceitando-a — como a massa populacional que se
deixa inebriar por elas -, ora repelindo-a, como vérios tipos de logocentrismos, agarrados a

interpretacao literal do mundo. Mas, segundo Umberto ECO,

[ninguém] pde em divida que ao nivel dos fatos visuais ocorram
fendmenos de comunicacio; duvida-se [em 1971 e até hoje], isso sim, de
que tais fendmenos sejam de cardter lingiifstico. Comumente, porém, a
sensata contestacdo da lingiiisticidade dos signos visuais faz com que
muitos neguem o valor de signo a tais fatos, como se s6 existissem signos
ao nivel da comunicacdo verbal (da qual, e tdo-somente da qual deve
ocupar-se a Lingiifstica) (1971, p. 97).

De maneira diversa da lingiiistica, que se ocupa tdo somente da linguagem verbal, a
semidtica € uma disciplina que estuda todas as linguagens da cultura humana, e outras

formas de comunicagdo organica. Portanto, deixando de lado os que acreditam ser o verbal
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0 Unico sistema de signos legitimo, vamos abrir o conceito de linguagem para abarcar
outras expressoes comunicativas, como a imagem.

Toda linguagem € um sistema de representacdo do mundo, que se utiliza de signos
combinados em textos para gerar mensagens comunicdveis entre seus usudrios. A imagem
ndo € um signo, mas um conjunto deles, que formam o texto visual. Portanto, a imagem
pode ser uma representacao, especialmente quando ela simula uma coisa que pode ou ndo

estar diante de nos.

Diferentemente do som que inexoravelmente passa sem deixar rastro a
ndo ser uma suave impressao na memdria, o visivel tem algo de estédvel,
destaca-se de um fundo amorfo, adquire a compleicdo de um objeto. Os
objetos visuais ndo sdo fontes de luz, mas luz refletida em uma superficie.
(...) Para a visdo, algo se apresenta aqui e agora e insiste na sua
alteridade, 14, fora de nés, com uma definitude que lhe é prépria, algo
concreto, fisico, palpavel, oferecendo-se a identificacdo e
reconhecimento. Se ndo fosse por essa fisicalidade, por esse senso de
externalidade que acompanha a percep¢do visual, ndo teriamos meios de
distinguir entre o visivel e o alucinado, devaneado, sonhado.
(SANTAELLA, 2001, p. 196)

Mesmo quando olhamos para o mundo exterior € pensamos captar com nossos
olhos a realidade das coisas, recebemos delas apenas seus reflexos (visuais) que
impressionam nossas retinas formando imagens que representam as coisas para Nnosso
cérebro. Desse modo, a imagem a olho nu ja € um texto visual. A imagem técnica (das
midias audiovisuais) € mais facilmente compreendida como representacdo visual das
coisas, quando se prestam a reproduzir o0 mundo real.

Por conta da histérica hegemonia do logocentrismo em nossa cultura, sempre houve
o cacoete de interpretar a imagem pelo viés da lingiiistica. Dai as criticas contra a
“incapacidade” da imagem em significar todas as idéias e conceitos tdo bem comunicados
pela linguagem verbal. Porém, cada linguagem comunica suas proprias mensagens.
Certamente a palavra também ¢ “incapaz” de substituir uma imagem.

Imagens e palavras formam signos diferentes. Enquanto a palavra quase sempre é
um signo simbdlico — segundo a taxonomia peirceana -, a imagem pode ser tanto simbodlica
(sinais de transito), quanto icOnica (figuras) ou indicial (fotografia analdgica), a0 mesmo

tempo. Ela pode representar por convengao, por semelhanga e/ou por indicialidade.
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Qualquer signo, seja ele de ordem lingiiistica ou de ordem imagética,
supde uma generalizacdo que garanta sua inteligibilidade (€ s6 isso, e
mais nada, que d4 ao signo seu cardter simbdlico). Se vejo um poodle, sei
que ele é ndo apenas uma ocorréncia singular, mas também um
representante de uma raga inteira de cdes caracterizada por um pélo
lanoso e um temperamento afdvel e brincalhdo. (PINTO, 2002, p. 63)

A leitura do mundo pela via da imagem, e o conseqiiente conhecimento dai
advindo, se d4 a partir do momento em que abrimos os olhos e capturamos a presenga
daquilo que estd diante de nosso campo visual. Desse modo, qualquer leitura imagética
retiniana serd sempre a posteriori, isto €, ocorrerd sempre apds a retina de nossos olhos
serem impressionadas pelo reflexo de coisas concretas, que se postam diante de nds. Se
nido confundirmos as imagens produzidas pelos reflexos retinianos, com a imaginagdo
elaborada na mente, compreenderemos que os olhos ndo véem conceitos abstratos; nao
contemplam idéias a priori concebidas pela mente, ndo enxergam definicdes, nem
esséncias € muito menos substancias definidas como padrdes que regem os fendmenos. A
imagem ndo 1€ o mundo por dentro (infus + leggere), mas da a conhecer o mundo por fora,
a partir da percep¢do visual que vem acompanhada, quase sempre, de outras sensacoes
provenientes dos demais sentidos fisicos. Embora também possa ser lida como signo
convencional, a imagem das coisas € o registro visual de particulares e acidentes que
ocorrem fora do conceito abstrato e genérico definido pela palavra (e pelos nimeros).

A ancestralidade da imagem — o que os arquedlogos e antrop6logos encontram
nas cavernas e formacdes rochosas em vdrias partes do mundo sdo manifestacdes
primitivas de uma linguagem imagética encerrada nas figuras de animais, instrumentos de
caca, partes do corpo humano etc. Vale dizer que o primeiro meio de comunica¢ao externo
ao ser humano teve inicio com a criagdo de imagens (simulacdes do mundo real).

Estamos acostumados a ouvir que “Deus criou o homem a sua imagem e
semelhanga”. O termo imagem, especialmente neste caso, significa o reflexo em uma
superficie, isto é, nds refletimos a divindade em nossas atitudes, pensamentos e obras.
Outros filésofos, como Platio, também definiram a imagem como sombra. E basicamente
como um “fantasma” do real que o senso comum vai entender a imagem. Como a imagem
imita as coisas que reflete, ela tanto pode enganar - alertava Platdao -, como serve para

educar, na preferéncia de Aristoteles.
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A palavra € um signo resolvido em si mesmo; tanto no que significa, quanto no que
deixa entender. Mas a palavra s6 deixa entender se for entendida, isto €, se o falante/leitor
entender a lingua. Caso contrdrio, a palavra é morta, apenas um som ou traco sem sentido.
A imagem, como representacdo visual, simplesmente se vé. N6s ndo olhamos para uma
imagem em portugués ou em alemao, simplesmente a vemos. Ela é global, mesmo que
tenha significados diferentes em outras culturas.

A forca da imagem € de tal magnitude na civilizacdo ocidental que, para o
estabelecimento da cultura escrita foi preciso inclusive amaldi¢od-la, como ocorre com
algumas religides ainda hoje. Porém, dos sentidos com o0s quais o ser humano toma
conhecimento do mundo, a visdao € um dos mais sofisticados. Desse modo, a imagem, para
a humanidade, representa profundos arquétipos, e de sua ancestralidade ela retira a imensa
forca com que imanta nossas consciéncias e inconsciéncias.

Em grego, o termo para imagem € eikon. O icone é definido como uma imagem
virtualmente semelhante a coisa que imita. Sua forca representativa gerou conseqiiéncias
culturais profundas como a “Querela das Imagens” que abalou todo o ocidente cristio entre
os séculos IV e VII, e opds icondfilos (amantes das imagens, idéOlatras) a iconoclastas.
Ap06s a Reforma Protestante, no século XVI, houve outro recrudescimento dos movimentos
iconoclastas. Ainda hoje a imagem ¢ vigiada de perto por temerosos guardides da
autoridade das palavras.

As imagens sdo reflexos das coisas para as quais dirigimos nossos olhos. Sem luz
ambiente e externa, nds ndo conseguimos excitar a retina dos olhos para imprimir ali
alguma imagem. Portanto, a imagem também € uma leitura parcial da realidade, ja que o
reflexo da coisa que vem até nds ndo € completo. Nos vemos apenas fragmentos de uma
superficie, mas nao o seu interior ou as partes obscurecidas.

Mas, a imagem traz ao ser humano outra forma de pensar, diferentemente da
maneira como raciocinamos com as palavras. Qualquer sinal, que de alguma maneira pode
ser lido, contribui com algum tipo de saber para nds. A imagem ¢ riquissima em
informacdes, desde que se saiba como interpretar seus textos. Mas, ao se pensar a imagem
através do verbal, acaba-se por descrever, falar da imagem, dando lugar a um trabalho de
segmentacdo da imagem. A palavra fala da imagem, a descreve e traduz, mas jamais revela

a sua matéria visual. Por isso mesmo, uma imagem nio vale mil palavras, ou outro niimero
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qualquer. A palavra ndo pode ser a moeda de troca das imagens. E a visualidade que
permite a existéncia, a forma material da imagem e ndo sua co-relacio com o verbal.
(SOUZA, 2005)

O fato de nao ser da mesma natureza da escrita verbal ndao descarta a possibilidade
da imagem ser lida. A possibilidade de representar, propria da imagem, garante seu status
de linguagem. Como representacio, a imagem ndo € a coisa representada. Isto €, a imagem
torna as coisas visiveis para nés em determinadas condi¢cdes, de modo que podemos lhes

atribuir sentido, a partir do efeito de real que ela proporciona.

A escrita surge de um passo para aquém das imagens e ndo de um passo
em direcio ao mundo. Os textos [verbais] ndo significam o mundo
diretamente, mas através de imagens rasgadas. Os conceitos ndo
significam fendmenos, significam idéias. Decifrar textos [verbais]
descobrir as imagens significadas pelos conceitos. A fungdo dos textos
explicar imagens, a dos conceitos € analisar cenas. Em outros termos:
escrita é metacdigo da imagem. (FLUSSER, 2002, p. 10)

[N ¢NE¢N

Desse modo, ainda segundo Vilém Flusser, as palavras foram meios de que se
valeram os seres humanos para registrar “imagens”, ao tempo em que isso (o registro de
imagens) ainda era dispendioso, quando ndo impossivel. Agora, como o registro de
imagens tornou-se bem mais acessivel, em muitos casos o recurso a escrita vai se tornando
paulatinamente desnecessario.

A leitura de um texto verbal se d4 através da sua andlise, que em primeiro lugar o
desmembra em pedacos, palavra a palavra, e suas posi¢des na oragdo, de modo a concluir
um pensamento sobre o sentido transmitido pelo emissor. Embora também proceda a
algum tipo de andlise (dividindo-se as partes significantes), a leitura da imagem se da por
meio da analogia.

De fato, a interpretacdo de uma imagem €, comumente, uma relacdo analégica que
fazemos entre a imagem e a coisa que ela estd simulando. A maior ou menor semelhanca
com a coisa entra no célculo da leitura da imagem. Além disso, os elementos (cor, forma,
luz etc.), o modo de representar, a escolha do angulo, e outros componentes também
participam da interpretacdo da imagem. Porém, € preciso lembrar que ndo devemos utilizar

a metafora do espelho para explicar a comunicacdo da imagem.
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[O] espelho exige que o objeto esteja presente, tanto espacial quanto
temporalmente, e o observador v€, ao mesmo tempo, o objeto e sua
imagem. Na fotografia e na televisdo, o objeto pode estar (e quase sempre
estd) distante no espaco e no tempo e o observador vé apenas a imagem.
Segue-se que a imagem técnica apresenta um estatuto de signo muito
diferente do espelho e ndo é, portanto, especular. (PINTO, 2002, p. 64)

A operacdo de leitura da imagem gera um conhecimento sobre o mundo que ela
representa e sobre a mensagem que seu emissor pretendeu transmitir. Para efeito de
comunicacdo, o que importa é a possibilidade de entendimento da idéia ou sensagdo
expressa por um signo ou sinal. A escrita também se compde de formas que sdo lidas pelos
olhos, tal como as outras imagens. Porém, as formas da escrita (as letras e outros sinais)
sdo abstratas, arbitrarias (convencionais) e nao se encontram na natureza, mas na cultura.
Por exemplo, esta pagina que estd sendo lida agora, s6 tem significado para quem entende
o portugués; para quem contém em sua mente o cédigo lingiiistico especifico é possivel
extrair contetido desses desenhos bizarros que sdo as letras.

No caso da imagem € diferente. Um chinés, um mog¢ambicano e um esquimé podem
ler um conjunto enorme de imagens dando-lhes aproximadamente o mesmo significado,
apesar de pertencerem a culturas muito diferentes. Af reside a for¢a da imagem, isto &, o
fato dela poder ser lida muito facilmente inclusive por analfabetos em qualquer lingua. E
por esta razdo que algumas culturas a temem e outras a cultuam.

Se a leitura da palavra visa seu conteudo, a leitura da imagem extrai o seu
significado diretamente de sua forma. Quando as leituras se dio de modo diferente o
conhecimento que elas propiciam também se difere. A escrita visa o conhecimento 16gico
das inferéncias, enquanto que a imagem proporciona o conhecimento pela analogia que
produz em relagdo a coisa.

Se o conhecimento € composto de verdades, entdo ele se beneficia das palavras,
tanto quanto das imagens. Se a atualidade nos brinda com uma profusdao de imagens, a
atitude correta ndo é condenda-las ou evita-las, mas buscar a leitura de suas verdades. Aos
textos audiovisuais, especialmente em sua versdo cibernética, estdo reservados imensos
espacos, que também exploram os terrenos da ciéncia, da filosofia, porém com mais
desenvoltura os campos da arte, da afetividade e de novos tipos de conhecimentos e

saberes sequer ainda compreendidos completamente.
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A cinestesia — o0 movimento (humano, animado ou inanimado) torna-se um meio
(medium) para exprimir informacdo (pensamento ou sensacdo) quando pode ser
interpretado, assim transformando-se em signo de uma linguagem: a cinestesia.

O movimento, assim como a linguagem musical, depende basicamente do espago e
da durag@o para comunicar o seu saber. Quando vemos pessoas caminhando detectamos
seus movimentos e isso nos informa uma série de dados, como direcdo, velocidade,
intencdo etc. H4 outra linguagem que se interpde a imagética, que € a cinestésica, cujos
textos sdo formados pelos gestos, sinais e expressdes de vdrios tipos de corpos. O
movimento dé as coisas uma vitalidade que ndo hd nas imagens fixas nem nas descricdes
verbais, distinguindo-as e colocando-as em revelo, corporificando-as.

Assim como o som € a matéria de algumas linguagens, como a verbal e a musical, o
movimento (cinestesia) também € fundamental na constitui¢do de outras linguagens, como
a danca. “Considerando-se a danca como um sistema aberto, cujos signos serdo os
movimentos e gestos — icones cinéticos, supde-se que o sentido/significado a ser
apreendido a partir da execuc¢do do texto ndo verbal se manifestard no contexto da
linguagem. Em outras palavras: a danca — predominantemente cinética — sO tem sentido se
dangada” (WOSNIAK, 2006, p. 109). O que conduz a compreensdo de que se trata de uma
experiéncia estética, ja que seu entendimento sé pode ser alcando a posteriori.

A danca — especialmente, a danga contemporanea — € uma coisa, cujos signos estao
nela mesma. N@o podendo ser descontextualizado para exercer sua atividade de
representacio a distancia o signo icOnico cinético da danga é sempre uma experiéncia de
corpo presente (no duplo sentido).

A comunicacdo cinestésica € “acima de tudo, uma relagdo entre mim e o outro ou os
demais. Por isso, ela ndo se reduz a linguagem, menos ainda a linguagem estruturada e
codificada numa lingua. Ela ultrapassa e € mais eficiente que esse formato, realizando-se no
siléncio, no contato dos corpos, nos olhares, nos ambientes”. (MARCONDES FILHO,
2004, p. 16)

A complexidade material do mundo - com o advento e a posterior massifica¢do
das midias audiovisuais, o registro e transmissdo das imagens, sons € movimentos do
mundo permitiram a revelacdo de sua complexa existéncia material e concreta, que a

linguagem verbal (na forma de livros e outros impressos) jamais pdde representar, porque
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s60 comunica idéias planas sobre as coisas, € nunca poderd presentificd-las em suas
singularidades. Por exemplo, a palavra ‘flor’ traz a mente a idéia geral de sua categoria de
objetos (seu conceito), cuja definicdo compreende algumas caracteristicas como ser vegetal,
viva, colorida, sazonal, servir ao propdsito reprodutivo da planta, exalar perfume e
demonstrar uma forma atrativa. Bem, de que ‘flor’ estamos falando? De todas e de
nenhuma em particular, mesmo porque estamos significando a idéia geral de flor, mas ndo
uma flor real. Trata-se de um modelo abstrato concebido intelectualmente antes (a priori)
do aparecimento do fendmeno, que serve para quando virmos uma coisa com aquelas
caracteristicas podermos nomed-la de “flor’.

Pelo contrario, quando as midias audiovisuais nos fornecem a reproduc¢do de uma
flor singular percebemos que a imagem daquela coisa particular revela muito mais
informacdes do que aquele conjunto de caracteristicas compreendidas pelo conceito de
flor. De modo que, utilizando-nos de uma terminologia aristotélica, com as tecnologias da
imagem ¢ do som as pessoas descobriram que os ‘acidentes’ (que ocorrem fora das
convencdes) de uma Unica coisa sdo em nimero muito maior do que as caracteristicas
gerais da categoria a que eventualmente essa coisa esteja submetida por seu conceito.

Por mais de dois mil anos o conhecimento aprioristico do mundo (a receita)
imperou hegemonicamente sobre o conhecimento sensivel (o bolo). Mais precisamente,
entendemos que a tarefa do conhecimento, para os cldssicos e modernos, sempre foi
encontrar a “receita” dos fendmenos, lendo por dentro deles as regras, padrdes, normas e
leis que os regem, de modo a prevé-los, simuld-los abstratamente, reproduzi-los, evitd-los
ou tirar deles as vantagens que trouxeram a sociedade um desenvolvimento material e
tecnoldgico jamais comparavel.

Por milénios, a leitura interna (inteligente) ofereceu-nos a “receita” do mundo, com
a qual pensdvamos poder construir quaisquer mundos, inclusive melhores do que o
realmente existente — o anseio das utopias. Bastava conceber (conceituar) em idéia uma
“receita” para compreendermos o mundo; bastava inteligir as esséncias das coisas, para que
tivéssemos delas ndo apenas o melhor, mas o seu completo “DNA” metafisico e, assim,
podermos domind-las (domine = senhor), nos assenhoreando de sua prépria esséncia, de

sua vida.
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O que ¢ a “receita”, sendo o pensamento dedutivo desenvolvido a partir de preceitos
fundamentais extraidos de verdades evidentes, que se transformaram em crencas basilares
das idéias gerais sobre o mundo? A crenga, dos primeiros pensadores, de que haviam
concebido o modus operandi do real por meio da observagdo de seus padrdes de ocorréncia
permitiu uma extrapolacdo dedutiva que levou aos sistemas légicos cldssicos, mas que
ainda influenciam as novas légicas da atualidade. A “receita” ¢ a leitura conceitual do
mundo, que acredita ser possivel simular o real a partir de suas determinagdes.

O que ¢ o “bolo”? Ah! Este ai € o problema real. O “bolo” nao ¢ apenas o resultado
da aplicacdo da “receita” no mundo real, mas também o proprio mundo real que a “receita”
ndo prevé completamente. Ficariamos assim resolvidos, ndo fosse a pretensdo dos
fabricantes de “receitas” em dar mais valor a elas, do que aos “bolos”, que sdo
considerados meros objetos derivados e secunddrios, ou completamente desvelados pela
descricdo dos padrdes, normas e leis que os definem.

Entretanto, qualquer confeiteiro sabe que a “receita” nao ¢ o “bolo”; assim como
qualquer musico sabe que a partitura nao € a musica; qualquer enélogo sabe que a férmula
ndo € o vinho; e, qualquer arquiteto sabe que o projeto ndo € o edificio. E o que tem isso -
perguntaria a légica -, se com a “receita” posso fazer quantos bolos quiser?

Quando se aceita que a “receita” ndo € o “bolo’, isso implica em concordar que o
pensamento légico-dedutivo ndo cobre a totalidade do mundo para representd-lo
completamente, de modo que a verdade (como adequagdo do conceito ao real) é sempre
relativa e sujeita a constantes revisdes. O pensamento intelectual (que 1€ o mundo por
dentro) visa o conhecimento dos padrdes que regem os fendmenos, mas ndo extrai dos
fendmenos a leitura externa, que sé pode ser alcangada pela percepcdo e sensibilidade. A
“receita” ndo tem a menor chance de significar o aroma do “bolo”, assim como também
ndo tem como desvelar o seu sabor; a “receita” ndo consegue mensurar o paladar e a
pressao que a consisténcia do “bolo” provoca na boca do provador (perceptor); a “receita”
nem sequer sabe dizer quando o “bolo” esta cru, queimado, embatumado, saboroso ou
ruim.

Existe outro tipo de conhecimento do mundo, que € tdo importante quanto a

capacidade de leitura interna dos fendmenos; este conhecimento adquire-se no
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aperfeicoamento da leitura externa (cognicdo sensivel) das coisas singulares que pululam
nosso cotidiano.

Nas coisas do mundo hd muito mais elementos que a leitura interna de suas
determinagdes (intelec¢do) tem condi¢des de representar em palavras e nimeros. Vazam
entre as garras da 16gica uma profusdo de sinais estéticos que s6 podem ser eficientemente
lidos quando afetam nossos sentidos fisicos dando-nos a percepcdo de sua exterioridade.

A leitura externa do mundo - em relacdo as coisas e idéias que podem ser
representadas Charles S. Peirce dividiu os signos em trés tipos: indices, icones e simbolos.
Indices sio signos fisicamente conectados com os objetos que representam. O rastro de um
animal é o signo de sua presenca (um indicio). O perfume de uma flor é signo de sua
proximidade. fcones sdo os signos que se definem basicamente por serem semelhantes aos
objetos que representam, por serem analogias das coisas. Por exemplo, uma pintura, um
desenho, uma videografia etc. Simbolos sdo os signos que representam seus objetos por
meio de uma convencdo ou lei, uma regra ou hdabito; assim, o simbolo € um signo
generalizante, tal como uma norma. Exemplo: uma palavra, um sinal de transito, uma
insignia, um codigo de gestos, de bandeiras, tipos de vestimentas etc. Notemos, entdo, que
‘icones’ e ‘indices’ vinculam-se preponderantemente as imagens e rastros das coisas,
enquanto que o ‘simbolo’ freqiienta mais comumente a idéia das coisas.

Grosso modo, se colocarmos os tipos de signo numa ordem seqtiencial teremos pelo
menos duas direcdes para auferir conhecimento. Partindo do ‘indice’, avancando pelo
‘icone’ e chegando ao ‘simbolo’, fazemos o percurso do elementar concreto até o conceito
abstrato — rota logocéntrica, que visa generalizar o conhecimento do mundo para
compreendé-lo na ordem intelectual. Porém, ao invertermos a dire¢do, escapando do
‘simbolo’, passando pelo ‘icone’ e chegando ao ‘indice’, fazemos o percurso do
conhecimento sensivel, afastando-nos da abstracdo conceitual em direcdo a estesia do
mundo.

A iconicidade de um signo € sua capacidade de comunicar a representacdo de uma
coisa pela via da semelhanca formal com ela, o0 que € comum em imagens, assim como
também em alguns tipos de sons. Ao mesmo tempo, as imagens € os sons também capturam
a indicialidade porque tornam visivel e audivel o rastro (6tico e/ou sonoro) deixado pela

coisa em referéncia. Desse modo, podemos inferir que as linguagens audiovisuais estdao
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mais aptas a nos fornecer uma boa leitura externa (sensivel) do mundo real, por que
comunicam com mais facilidade o conhecimento das particularidades, dos acidentes que
ocorrem nas coisas individuais.

Quase vinte anos apds a formulacdo original de seu modelo triddico (simbolo, icone,
indice), Peirce compreendeu o valor do indice para o estudo da semidtica, ao entender a
“relevancia tedrica desta forma de contato com o externo [grifo nosso] através da oposi¢cao
e da resisténcia causada dinamicamente pela alteridade do mundo e do outro”
(GUIMARAES et alii, 2006, p. 161).

Enquanto o simbolo € sempre uma representacdo in absentia, pelo fato de fazer
apenas uma idéia geral e abstrata das coisas que representa, o indice comunica algo in
praesentia real ou virtual de seu objeto, na medida em que estd fisicamente conectado a seu
referente. Essa presentificacdo fornecida pelo indice (e muitas vezes também pelo icone)
tem profundas conseqiiéncias para o entendimento da estética.

Como contraparte (mas ndo uma oposi¢do) a leitura interna (intus + legere), a
leitura externa (estésica) ndao € um inventdrio ligeiro de aparéncias e superficialidades.
Enquanto a leitura interna se interessa apenas pela interpretagcdo das leis, normas e padroes
que atuam sobre as coisas e eventos, sem considerar a materialidade de suas existéncias
individuais, a leitura externa (estética) dedica-se a cogni¢do sensivel das qualidades
expressivas das coisas e eventos reais que afetam a percepcao humana. Lembremo-nos, por
exemplo, do vasto campo dos diagndsticos por imagem na medicina contemporanea. Diante
de uma tomografia computadorizada nenhum médico despreza os indicios singulares de
alteracdes morfoldgicas num tecido ou O6rgdo, considerando-os meros acidentes ou
particularidades que habitam as aparéncias, para abandonar-se a uma idéia geral e abstrata
sobre o corpo humano. Sao justamente as particularidades da forma material que geram
conhecimento sensivel do real.

Além disso, todas as novidades, especialmente as cientificas, t€m inicio com a
leitura externa (percepcdo) de fendmenos ainda nao significados (logicizados). Somente
quando a leitura externa do evento ou da coisa € realizada com sucesso, torna-se possivel
sua leitura interna, ou seja, a deducdo das leis e normas que os regem. A leitura externa
(sensivel) do mundo € a Unica garantia que temos contra os devaneios intelectuais da leitura

interna.
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3. O complexo de Dante

O Mundo das Idéias, concebido por Platdo, de algum modo ainda influencia muitos
que t€m a impressdo de que s6 as palavras e os nimeros alcangam o entendimento de uma
“realidade ideal”, autonomamente existente, que faz direta oposicdo ao mundo material e
transitdrio; tal concepgao foi muito reforcada pelo cristianismo, interessado em afirmar sua
crenga numa vida ideal fora deste mundo de pecados e tormentos tdo materiais. “O
idealismo € a doenca congénita da filosofia platdonica e, com seu cortejo de ascensdes e
quedas, a forma maniaco-depressiva da propria filosofia” (DELEUZE, 2006, p. 131).

Hoje sabemos que a palavra e o nimero representam idealidades, isto €, ndo sio
signos de coisas, mas dos conceitos que fazemos delas. Tais conceitos criam na imaginacao
um simulacro do real — um lugar que ndo existe sendo em nossa mente -, embora sirva de
referéncia do mundo real. Como os conceitos ndo existem no mundo, mas nas idéias, em
ultima anélise, eles sdo representacdes de um ndo-lugar = utopia.

No auge da modernidade a utopia era um valor positivo, porque se emprestava
muita importancia para o conhecimento intelectual gerado pelas letras, que parecia

modificar o mundo para melhor.

A cultura do livro impresso, desde a invengdo de Gutenberg, reinou
soberana durante pelo menos quatro séculos. Entretanto, a multiplicacdo
crescente, a partir da Revolucdo Industrial, dos meios de producdo de
linguagem veio colocar em crise a hegemonia da cultura livresca, também
chamada de era de Gutenberg. Estendendo-se do século XV até o XIX,
essa foi a era das letras, quando a linguagem verbal escrita dominou como
produtora e difusora do saber e da cultura. Nas seculares universidades
européias, incrementadoras do desenvolvimento da ciéncia moderna e
fontes de inspiracdo para os ideais iluministas, o livro encontrou morada
privilegiada, desempenhando sua funcido de registro e transmissdao do
saber humanista e cientifico. O primeiro grande golpe na hegemonia do
livito e da cultura das letras foi dado pela invencdo da fotografia.
(SANTAELLA, 2001, p.391)

Foi sintomdtica a violenta reacdo dos logocéntricos a invencdo da fotografia no
século XIX, pois a imagem técnica revelou a imensa fragilidade das palavras e nimeros

diante da ‘grosseira empiria’ do registro das imagens concretas do mundo real. A delicada e
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suave utopia das letras, tdo prépria para a criacdo de lugares fantdsticos, agora via seu
ordeiro mundo ideal invadido pela barbara concretude das imagens do mundo real.

Depois, o surgimento do fondgrafo foi entendido como outro desconcertante assalto
ao dominio do pensamento abstrato, tendo em vista que o registro do som nao tem o mesmo
destino do registro das letras. Como se nio bastassem as erdticas manifestacdes do mundo
de relacdes e formas que exercem terrivel friccdo nos corpos, lhes alterando a “correta”
inteleccdo dos conceitos, surgia agora a possibilidade de registrar e transmitir a rebeldia
dessas formas matéricas. Nao mais apenas as idéias e conceitos teriam seu registro por
meio de palavras e nimeros, mas também os acidentes e incongruéncias materiais podiam
ser dali em diante, “eternizados” por maquinas demoniacas, que com sua irreveréncia em
relagdo ao “verdadeiro” conhecimento, agora elevavam a imagem e som ao nivel da
palavra.

Quando o padronizado campo do pensamento verbal-matematico parecia ja haver
sido irremediavelmente perturbado pelo registro do som fonogrifico e da imagem
fotografica, emergem das profundezas do “paganismo tecnoldgico”, a cinematografia, a
televisdo e a Internet. Suprema erotizacdo dos sentidos humanos, a alianca da imagem com
0 movimento na cinematografia foi o golpe de misericérdia no logos como um a priori do
mundo sensivel.

A valorizagdo do abstrato, do utdpico, € tipica do logocentrismo que mantém o
cacoete de anteceder-se aos acontecimentos, pré-conceituando-os, como forma de prevé-
los. Mas essa previsao s6 alcanga eficiéncia maxima no ordeiro sitio do pensamento, ja que
na real empiria do mundo o imenso volume de particularidades e incoeréncias impede
previsodes de grande alcance. Quando o mundo cabia na cuba da l6gica gramatical era facil
criarem-se utopias criveis, porque se supunha que o génio humano seria capaz de
transformar qualquer idéia em realidade concreta. Mas, a historia dos fracassos das utopias
de quaisquer tipos € tremendamente maior do que de seus eventuais sucessos. Teorias
cientificas ndo tiveram mais sorte do que as teorias sociais.

Os ultimos séculos estdo repletos de ldpides sob as quais jazem as maiores utopias
modernas. Foram mundos imagindrios criados por livros que incendiaram a mente de
milhdes de pessoas, levando-as a crer na possibilidade de se criar uma sociedade perfeita,

um ser humano perfeito. Mas, o grande cemitério das utopias modernas encontra-se entre
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os escombros da Segunda Guerra Mundial e mais adiante, nas mais recentes ‘necrépoles de
conceitos’, como o Maio de 1968, a queda do Muro de Berlim, o esfacelamento da URSS e
o 11 de setembro de 2001.

Qualquer acidente ou fato, como os declinados acima, ndo ocorre espontaneamente,
mas sdo construidos por diversas for¢as que atuam na sua realizacdo. Uma dessas poténcias
criadoras de fatos € o conjunto dos meios de comunicacdo de massa. Enquanto a Segunda
Guerra Mundial foi o digladiar dramético de utopias modernas que adoeceram, desde Maio
de 1968 os acontecimentos histéricos tem sido fruto de uma luta titdnica do logocentrismo
contra uma nova cultura ainda nascente.

Se considerarmos o livro como a grande midia da modernidade, ndo podemos
desprezar o papel das midias audiovisuais no advento dessa nova cultura. Diferentemente
do 1éxico e da gramatica dos textos verbais, apropriados para a comunicagdo de utopias, a
sintaxe e os signos dos textos audiovisuais estdo bem mais aptos a representar a empiria
dos fatos concretos do mundo real. O choque entre a utopia (aquilo que deveria ser) e a
empiria (aquilo que realmente €), vem esgarcando a crenca na palavra como portadora da
verdade, relativizando assim o valor da leitura interna (inteligente) do mundo, em favor da
leitura externa (sensivel).

A virada dantesca - um dos nomes basilares da arte e filosofia ocidentais, Dante
Aligheri fez de toda sua obra uma imensa elegia ao logos, como seria de se esperar de um
autor profundamente comprometido com o mundo intelectual, cuja heranca se estendia
desde os gregos Platdo e Aristoteles, passando pelos romanos Séneca e Virgilio e chegando
a cristandade com Agostinho, Abelardo e Tomds de Aquino.

Apoiado naqueles vultos do passado e na escoldstica medieval, Dante concebeu a
Divida Comédia como uma grande linha de ascensdo humana, partindo de nossa origem no
himus gélido e lodacento (lugar inferior, inferno), passando pelas provacdes da vida
(encarnacdo como purgatério de pecados), até alcancar a gloria excelsa das almas no
paraiso celeste. E o mesmo percurso do logos cldssico, que tem inicio nas percepgdes
fisicas “inferiores”, passando pelo drduo trabalho do aprendizado prético, para depois
alcangar o paraiso da teoria no mundo das idéias. Como se acreditava a época que a
esséncia vinha antes da existéncia, a subida ao paraiso seria, na verdade, um retorno ao

sem-tempo, origem e principio de tudo — o Deus cristdo como causa primdria de todas as
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coisas. Mais tarde, no século XVIII esse Deus seria substituido pela deusa razido, mas o
caminho nunca se inverteu.

Em sua obra mais famosa, Dante salientou uma caréncia humana lamentando a
incapacidade da linguagem verbal em comunicar as coisas maravilhosas do céu. Diz um

comentador do grandioso poema, que o

Paraiso encerra-se com uma visdo do mistério da Trindade, visdo que,
como assinala o préprio autor, excede a possibilidade de apreensdo e
compreensdo por meio da linguagem e da poesia. Essa inefabilidade
derradeira da Trindade €, na verdade, a culminancia de uma inefabilidade
mais ampla de todo o Paraiso. O grande desafio de Dante, nessa parte da
sua obra, é conseguir transmitir em medida humana cendrios e situagdes
que, a rigor, nada t€m a ver com os padrdes terrenos. Por contraste, a
paisagem do Inferno, com seus rios, rochas, fossas, elevagdes e declives,
parece apenas uma variacdo de nossa paisagem cotidiana. (STERZI,
2008, p. 127)

Hoje sabemos que a razdo, a logica, a teoria e o conceito s6 se manifestam porque
podem ser postos em discurso - sdo mais produtos que causas das linguagens. Mas Dante
coloca a inefabilidade no paraiso pela incompeténcia humana de compreender a
superioridade do pensamento divino, algo que nos seria tdo alheio que ndo poderiamos
dividir uma linguagem com aquele plano excelso. Desde seus primoérdios, a cultura
ocidental cré haver uma escala na qual as coisas mundanas, dentre elas nosso corpo, estao
na soleira da hierarquia, enquanto os valores da razdo — que reside na alma — flutuam no
topo habitando o espago celestial com os valores da divindade.

Na atualidade, em que ainda nos relacionamos com a heranga racionalista ocidental,
paira sobre nés uma intuicdo inquietante que faz vibrar a sensibilidade de alguns: algo
parece falsear essa escala automdtica, que vai do inferno da estesia, subindo ao purgatério
das exigéncias do corpo, para alcancar a pureza do pensamento abstrato, 14 no céu da
l6gica. Em contraste com o real, a ascese racional visa livrar-se da materialidade do corpo
para ascender a um plano que, de fato, ndo lhe é possivel imaginar sem o concurso da
encarnacdo. Assim, para dar conta dessa imensa singularidade mundana (o corpo) que

insiste em alertar-nos sobre sua existéncia e importancia, € necessdrio dissolver a

hierarquia de valores desenhada na Divina Comédia, e colocar Dante de pernas para o ar.
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Toda revolugao nas artes, nas ciéncias e nas filosofias, de certo modo, s6 ocorre por
meio de viradas improvéveis, devido a pessoas dotadas de mais coragem, do que bom
senso. Thomas Kuhn chamou a atengdo em seu livro “A estrutura das revolugdes
cientificas”, para o fendmeno dessas “viradas” espetaculares, denominando-as de “quebras
de paradigmas”.

Nosso entendimento do cosmos estava congelado pelo antigo geocentrismo
aristotélico até que o matemadtico e astronomo Nicolau Copérnico comprovou que a Terra
ndo era o centro do universo, como também girava em torno do sol. A grande virada
copernicana do heliocentrismo abalou profundamente o ocidente cristdo. No século XVI,
René Descartes desenvolve seu método que vai influenciar toda a ciéncia dali para frente; a
decisiva virada cartesiana transforma a reflexdo filos6fica moderna ao escapar do realismo
ingénuo das coisas, rumo ao cogito (penso, logo existo). Ao publicar seu mais famoso
livro, “A origem das espécies”, Charles Darwin golpeia a orgulhosa crenca na separagdo
entre o homem e a natureza oferecendo uma virada darwiniana com sua teoria
evolucionista. Podemos chamar de virada marxista o profundo desencanto provocado por
Karl Marx no pensamento moderno, ao comprovar as limitagdes do livre arbitrio e as
determinagdes econdmicas sobre o destino dos seres humanos. Sigmund Freud desconstroi
definitivamente a ilusdo do sujeito racionalmente integro e autdbnomo e provoca uma
virada psicanalista desmanchando certezas arraigadas. Eduard Monet, Vincent van Gogh e
os impressionistas sdo personagens de uma virada estética ao questionar a milenar teoria
mimética, horrorizando seus contemporianeos com a liberdade de suas formas. Albert
Einstein faz sua grande virada relativista ao escandalizar o absolutismo da fisica
newtoniana com sua teoria da relatividade. Marcel Duchamp e, depois, Andy Warhol, com
seus ready-mades e reproducgdes ddo inicio a virada semidtica do conceitualismo, para o
desespero daqueles que ainda acreditavam numa esséncia da arte.

Agora, mesmo sem autores ou iniciadores consagrados, ¢ a mundializacdo das
midias audiovisuais que promove por todos os lados os fatores culturais para uma virada
dantesca (no duplo sentido), torcendo terrivelmente de cima a baixo todos os valores que
ainda vigoram na baixa modernidade.

O ‘complexo de Dante’ — o dogma ancestral da ascese humana, da possibilidade

do ser humano escapar de sua condi¢do terrena para ascender as alturas do mundo das
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idéias, embalou as crencas de pensadores e religiosos que até hoje buscam meios e modos
de livrar-nos dos perturbadores determinismos da carne para alcangarmos uma existéncia
livre e puramente abstrata, na esséncia da razdo. Chamo aqui de ‘complexo de Dante’ todo
automatismo intelectual que s6 enxerga o mundo em uma dire¢do — de baixo para cima, em
contra-plongé. Esse cacoete logocéntrico coloca o logos

— . . . Selva Escura
numa posicdo superior a qualquer elemento da empiria, e _

-

submetendo o sensivel ao jugo de sua tirania esclarecida.
O ‘complexo de Dante’ € o vicio intelectual de
absolutizar os valores da ldgica, relativizando o saber
auferido pelos sentidos, por crer que o conhecimento
conceitual estabelecido pela inteligéncia ndo apenas é
superior ao conhecimento sensivel (estético) extraido da
experiéncia da percep¢do, mas também independe deste
por ser a priori. Isto é, a razdo se pensa tao superior ao

mundo concreto que imagina precedé-lo em esséncia.

Ainda existem multiplas formas evidentes ou Dante Aligheri (Divina Comédia).
.. . . . o . Inferno, 1° Canto: “no meio da
subliminares de inatismo, reivindicando a antecedéncia do jornada de nossa vida me vi diante

» de uma selva escura”. lustracio de
pensamento sobre a percepgao. Gustave DORE, 2008.

A imagem do filésofo, tanto popular como cientifica, parece ter sido
fixada pelo platonismo: um ser das ascensdes que sai da caverna eleva-se
e se purifica na medida em que mais se eleva. Neste ‘psiquismo
ascensional’, a moral e a filosofia, o ideal ascético e a idéia do
pensamento estabelecem lagos muito estreitos. Deles dependem a imagem
do filésofo nas nuvens, mas também a imagem cientifica segundo a qual o
céu do filésofo € um céu inteligivel (...) A operacdo do filésofo é entdao
determinada como ascensio, (...) como o movimento de se voltar para o
principio do alto. (...) Nietzsche duvidou dessa orienta¢do pelo alto e se
perguntou se, longe de representar a realizagdo da filosofia, ela ndo era, ao
contrario, a degenerescéncia e o desvio comegando com Sdcrates.
(DELEUZE, 2006, p. 131/132)

Por conseguinte, o didfano mundo das idéias que teve na modernidade o apogeu de
sua hegemonia, apoiado por sua principal midia de divulgacdo — o livro -, agora se vé

acossado pela audiovisualidade e suas formas de conhecimento que parecem emergir da
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selva escura (figura) da estesia para reclamar seu posto no centro da vida humana.
Portanto, chegou a hora da virada dantesca.

Hic et nunc — a l6gica verbal busca simular a coeréncia das leis naturais que os
gramdticos e filésofos pensam existir no mundo real. O problema é que a cada instante a
ciéncia descobre novas facetas do real, muitas destas desmentindo o logicismo dos antigos.
Dai provém o fato de que a 16gica gramatical ndo copia eficientemente a dinamica do real,
criando na mente ilusdes e crendices. A ldgica verbal cria o passado para prever o futuro,
contando com a teleologia embutida em sua gramdtica, mas desde que o pretérito seja
perfeito e o futuro seja coerente, ndo se transformando em outra coisa imprevista. A
imagem e o som, pelo contrdrio, tendem a ser a representacdo visual da coisa capturada em
sua presente configuracdo, produzindo conhecimentos sobre o aqui e agora.

A virada dantesca se da diante da inevitavel constatacdo de que a ldgica do verbo
ndo € mais suficiente para compreender o conhecimento que o ser humano necessita para
empreender sua caminhada em meio ao ambiente real. Agora, se faz urgente mudar o
‘sentido’ do conhecimento e buscar sua outra face na estesia do real. ‘Descer’ ao mundo
outrora classificado pelo logocentrismo como inferior (infernal), para 14 encontrar o liame
perdido com o real, pelo projeto idealista.

Contrariando “a tradi¢do filos6fica anterior, desde Aristételes até Leibniz e Wolff,
Baumgarten acredita que a obscuridade [a selva escura em Dante] do conhecimento
sensivel ou estético ndo deve ser vista de forma pejorativa: trata-se tdo somente de uma
maneira diferente de conhecer, capaz de ampliar o conhecimento 16gico”. (KIRCHOF,
2003, p. 54)

JA& no século XVIII, Alexander Baumgarten pretendia que a ciéncia fosse
aproximada do dominio da sensibilidade, considerando o sensivel no mesmo status do
conhecimento intelectual. A virada dantesca reside na disposi¢do de enfrentar nosso
‘complexo de Dante’, suspendendo o juizo de valor hierdrquico para encarar a proposta de
abandonar o caminho da ascese idealista, e considerar que nao hd alto nem baixo, superior
ou inferior, vélido ou desclassificado ao menos quando se trata de conhecimento e cultura.

Res sensitive cognoscendae - ao considerar a sensibilidade uma forma inferior de
conhecimento (obscuro e matérico) os renascentistas Leibniz e Wolff nao faziam mais do

que confirmar o humanismo triunfante do periodo, que visava programaticamente opor-se a
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teocracia medieval ainda por combater. A doutrina humanista da renascenca ndo podia
fazer concessdes ao “irracional”, ao nao-légico, sob pena de ter de aceitar os mistérios da
fé, os milagres sem causa, a autoridade carismética da religido e todo o desenho politico do
antigo regime dai derivado. Valorizar a capacidade de raciocinio do ser humano, sua
autonomia diante do sobrenatural, era o programa geral dos pensadores do século XVI e
XVII, que seguiu firme até inclusive o iluminismo, no século XVIII. Mas quando Kant
empresta a sensibilidade um papel fundamental na constituicdo do conhecimento humano,
atribuindo a estética um valor positivo em plena vigéncia do racionalismo iluminista,
merece os créditos pela coragem de contradizer o senso comum filoséfico ao negar que a
estética seja um tipo inferior de saber obscuro e confuso, que sé poderia existir desde que

subordinada ao logos.

[A] estética idealista ensinou-nos que a verdadeira invencgdo artistica
nasce nesse instante da intui¢do-expressdo que se consome totalmente na
interioridade do espirito criador; a exteriorizagdo técnica, a tradugdo do
fantasma poético em sons, cores, palavras ou pedra, era apenas um fato
acessorio, que nao acrescentava nada a plenitude e definitude da obra. Foi
precisamente como reacdo a esta atitude que a estética contemporanea
(1963) voltou a valorizar a matéria com bastante convic¢do. Uma
inven¢do que tem lugar nas pretensas profundidades do espirito, uma
invencdo que nada tem a ver com os estimulos da realidade fisica
concreta, é realmente um pélido fantasma; e esta posi¢do manifesta, além
do mais, uma espécie de neurose maniqueista, como se a beleza, a
verdade, a invencdo e a criagdo existissem apenas nos dominios de uma
espiritualidade angelical e ndo existissem, de modo nenhum, relacionados
com o universo comprometido e sujo das coisas que se tocam, que se
cheiram, que quando caem fazem barulho, que vao para o fundo por causa
da inevitdvel lei da gravidade (e ndo para o céu, como o vapor ou as almas
dos pobres defuntos), e que estdo sujeitas a desgaste, transformacio,
decadéncia e modificacdo. (ECO, 2000, p. 200)

“A faculdade perceptiva (aisthesis) permite que a alma apreenda imagens dos
objetos percebidos, armazenadas na imaginacdo, entregues a faculdade intelectiva para a
obtencdo do logos” (KIRCHOF, 2003, p. 223). Isto nos leva a pensar que sem uma
‘faculdade perceptiva’ plenamente desenvolvida as informacdes enviadas ao logos para seu
juizo do mundo serdo deficientes, sendo falsas. O ‘complexo de Dante’ se manifesta no
desprezo ou na recusa em ativar, desenvolver e amadurecer o conhecimento estético,

gerando uma falha perigosa no processo de apreensdao do mundo pelo logos.
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A virada dantesca, por seu turno, indica a disposi¢do em reconhecer a precedéncia
do conhecimento sensivel em relacdo ao intelectual, uma vez que este nada pode sem as
informagdes processadas por aquele. O conhecimento estético se posta, ndo acima ou
abaixo, mas em paridade com o conhecimento l6gico para somar-se no esfor¢co de oferecer
a cultura um entendimento mais eficiente do mundo.

Uma visita ao Inferno - aos que

Porta do Inferno
encontram forcas para quebrar o vinculo de
fidelidade com o ordeiro regaco da logica
abstrata, devemos prevenir que seu retorno
ao mundo das coisas, sitio sensacional das
estesias emocionantes, implicard numa
experiéncia fisioldgica tdao intensa que ha
de queimar as frageis naves conceituais,

impedindo seu pleno retorno ao logos.

Agucar os sentidos fisicos para além da

Dante e Virgilio as portas do Inferno (Divina Comédia). Inferno,
3° Canto: “Abandone toda esperanc¢a aquele que entra”.
Ilustragdo de Gustave DORE, 2008.

trincheira do conceito nos conduz a um
mundo sem sentido, desordenadamente
original, em que a auséncia de gravidade 16gica dd leveza e potencialidade a todos os sinais.
Mais do que a visdo do mundo sensivel, sua experiéncia transforma a pessoa numa coisa
entre as coisas, sem qualquer finalidade, e a liberta da tirania da ascese.

A esperanca é uma das trés virtudes canOnicas do cristianismo, derivada da nogao
platdnica sobre a preexisténcia da alma. Antes de Cristo, o Mito de Er, narrado por Platdo,
ja falava das punicdes e recompensas a espera das almas e, evidentemente, da esperanca de
uma vida eterna no mundo das esséncias. O cristianismo adaptou o Mito de Er para
explicar sua nocdo de salvacdo individual, ou melhor, da esperanca em conquistar a vida
eterna ao crer nas palavras do Cristo. Esperar pela salvacdo € a mais radical de todas as
teleologias — a idéia de que tudo tem uma finalidade e um sentido, nos ilude com a
esperanca de alcanca-los (figura).

Os que visitam o inferno da estesia entram pelo caminho do saboroso conhecimento
sensivel do mundo, abandonam a fixidez das categorias universais para alcangarem o

prazer de perder as esperancas. Quando entendemos que ndo ha finalidades cosmicas para
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nossa condi¢ao humana colocamo-nos mais humildes diante da natureza, prontos a aceitar
um aprendizado fundamental que ndo se encontra na mente, mas na experiéncia estética
produzida pelo nosso corpo.

A sociedade contemporinea empresta ao corpo um lugar mais central nas relagdes
sociais. Por isso o crescente cuidado com o corpo, nao apenas com a saude fisica. O corpo
¢ agora um veiculo de expressdo tdo valido como um texto que pede para ser lido. Mostrar
o corpo hoje equivale a antiga exibi¢do de racionalidade ao tempo da cultura escrita. “A
experiéncia de uma pessoa € sempre superior a sua compreensao, e € a experi€éncia, mais
do que a compreensdo, que influencia o comportamento”. (McLUHAN, 2003, p. 358)

Por outro lado, ndo ha conhecimento, seja intelectual ou sensivel, se ndo houver
memoria (16gica ou estética). Desviando-nos da tutela da razdo, o tempo de duracdo de
uma “verdade” ¢ determinado pela memodria fisica. Ao contrario da memoria ldgica,
treinada para congelar indefinidamente o significado dos conceitos, a memoria estética
(afetiva) vincula-se a experiéncia semovente da sensa¢do. Seja um beliscdo, um orgasmo
ou uma epifania estética, a memoria da sensag@o se encerra no corpo.

Em outras palavras, a memoria intelectual € apoiada por textos representativos que
encontram suportes externos ao corpo, como livros, audiovisuais, pinturas, desenhos,
musicas etc. Essas midias auxiliam na perpetuacdo da memoria légica tornando-a perene.
Por outro lado, a memoria afetiva das experiéncias estéticas é psicofisioldgica e ndo pode
ser posta em suportes externos ao corpo, de vez que ndo se conforma em textos nem em
representacOes discursivas. Desse modo, enquanto a memoria ldgica se perpetua inclusive
ultrapassando a histéria de civilizagdes inteiras, a memoria afetiva é subjetiva e dura a vida
de um individuo. Contudo ndo devemos considerar positiva a qualidade de perenidade de
uma e negativa a efemeridade de outra, por que ha vantagens e desvantagens em ambas. As
midias externas da memoria 16gica perpetuam conhecimentos vitais para a civilizacao
humana, enquanto a memoria estética de um artista nem sequer € fielmente reproduzida em
suas obras. Entretanto, a memoria l6gica também eterniza inimeros discursos, conceitos e
crengas lamentavelmente anacrOnicos que escravizam e cristalizam a mente das geragdes
com a cadeia de idé€ias retrégradas de pensadores mortos. Por seu lado, a memoria estética
€ semovente e acompanha o movimento do mundo a que pertence o corpo humano

tornando-nos mais afeitos a mudancgas culturais.
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Como o corpo e a experiéncia vivencial se transformaram nos suportes
privilegiados dos novos critérios de julgamento, a sustentacdo de valores é mais precdria,
dura menos tempo. Assim, por exemplo, as relagdes pessoais, os empregos, as convicgoes,
0s gostos, os amores, os 6dios deixam de ser para toda a vida, para obedecer a uma
biolbgica de ritmo fisico.

Entretanto, embora a memdria fisica seja mais epifanica do que a memoria racional,
ela € muito mais intensa. Por isso, o amor € infinito enquanto dura. Ao contrario da cultura
escrita, que privilegia a objetividade, racionalidade e a légica dualista, assim como a
impessoalidade e o distanciamento analiticos, a cultura audiovisual e cinestésica é mais
subjetivante, porque aumenta a importancia da experiéncia do individuo e al¢a o sensorial
como critério de avaliacdo.

Curiosamente, mas ndo sem motivo, na Divina Comédia o “Inferno tem forma de
abismo — abismo formado pela queda de Lucifer sobre a Terra, no hemisfério austral”.
(STERZI, 2008, p. 113). A palavra grega para ‘abismo’ € chaos. Assim, tanto para a légica
filosofica e cientifica ocidentais, quanto para o cristianismo aristotelizado de Dante, os
lugares infernais estdo reservados para a insensatez, para o insignificante, para o imenso
campo das estesias que a razdo ndo pode normalizar em conceitos abstratos. Todas as
coisas inconcebiveis e inefdveis conduziriam o ser humano ao abismo da incompreensao e
ao caos das emocdes incontroldveis.

Notemos ainda que o inferno dantesco encontra-se no “hemisfério austral”, local
desconhecido a época, habitado por fantasmas e criaturas quiméricas, lugar de mistério
terreno, provavelmente um abismo a engolir os incautos apaixonados. Nao por acaso, a
composi¢do de Chico Buarque e Ruy Guerra, “Nao existe pecado ao sul do Equador”,
serve como um longinquo protesto contra o logocentrismo ocidental que vé ‘infernos’ onde
ha desejo, paixao, sensac¢do, emog¢do ou afeto.

Um abraco no diabolos - a palavra ‘diabo’, do grego diabolos, significa: “aquele
que separa”. Do prefixo dia (colocar-se entre, separar), € bolos (colocar), quer dizer
literalmente “colocar-se entre”, isto ¢, aquilo ou aquele que mantém duas coisas separadas;
na religido significa a separacdo entre o0 homem e Deus. A palavra ‘simbolo’, proveniente
do grego symbolon significa: signo, convenc¢ao, pacto. Composto pela particula syn (junto

com), e o sufixo bolos (colocar) significa literalmente “colocar junto”, no caso, um sinal e
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seu significado, gerando um signo. O ‘simbolo’ ¢ aquilo que une, enquanto o diabolos é
aquilo que desune ou mantém duas coisas separadas.

Desde Platdo e Aristételes, utilizam-se o vocabulo ‘simbolo’ para designar o signo
verbal que une uma palavra a seu significado. Inclusive Peirce mantém a nomenclatura
platonica nomeando como ‘simbolo’ todos os signos arbitrarios que sdo convengao, norma,
lei ou pacto. Trata-se de um signo da terceiridade, considerado o mais légico e completo da
tipologia peirceana.

Por outro lado, se abrirmos mao dos significados religiosos que abundam de
sentidos negativos o vocabulo diabolos, vamos notar que se trata de uma palavra que serve
para indicar uma impossibilidade de unido entre um sinal e uma interpretacao (significado)
codificada em lei, norma ou hébito. Ou seja, os sinais estéticos sdo os diabolos que a
percepg¢do captura, dos quais temos apenas a sensacdo, mas nao a inteleccao.

Ao contririo do symbolon, que se trata de um sinal codificado e interpretado
coletivamente, o diabolos, que mantém separado o sinal expresso de uma interpretacdao
padronizada, € um mecanismo subjetivante, de vez que permite apenas uma cogni¢io
pessoal, individual, de um ou vérios sinais capturados do mundo das coisas. O diabolos se
encontra mais freqlientemente nas experiéncias e coisas estéticas, nas obras de arte e em
tudo de original, particular e singular que nossos sentidos conseguem perceber, sem
emprestar a tais expressdes um significado codificado.

O diabolos, portanto, € a condi¢do do sinal estético que dificulta sua padronizacio e
conseqiiente conceituacdo num signo légico, porque o mantém separado de um significado
codificado deixando-o no ambito da cogni¢do estética, sem cruzar a fronteira rumo a
inteleccdo. A condicdo “diabdlica” do sinal estético, assim, ¢ a qualidade que o impede de
reduzir-se a representacdo signica, devido ao frescor de sua insistente singularidade.

Para transformar a percepcdo estética em conhecimento legitimo precisamos, entdo,
abracar o diabolos. Isto €, treinar e agucar a percepcdo estética de imagens, sons,
cinestesias, mas também o tato, o olfato e o paladar. E assim, constituir conhecimento
sensivel por meio da captura dos sintomas que o mundo nos comunica. Os sinais estéticos

(Capitulo 5) formam a base do cognitio sensitiva.
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4. O conhecimento estético

Chegou o tempo de levar a sério tudo o que os
espiritos sérios consideram frivolo.

Michael Maffesoli

Formas do conhecimento estético - a raiz da palavra ‘conhecimento’ refere-se a
‘nome’ (gnomen)l. Ou seja, conhecer, na origem, significava dar nome as coisas. Trata-se,
portanto, de uma operacdo intelectual que nomeia conceitos construidos a partir da
compreensdo de caracteristicas comuns a vdrias coisas individuais.

Desse modo, para os antigos s6 poderia haver conhecimento se o logos presidisse a
concepcdo de um nome para a classificagdo de algo concreto ou abstrato, segundo sua
submissdo a uma categoria ou classe de coisas. A exclusividade do logos para auferir
conhecimento verdadeiro tornou-se um dogma de milhares de anos no ocidente, a ponto de
ainda hoje muitos considerarem invélidas (falsas) quaisquer outras fontes de conhecimento,
especialmente aquelas advindas da cogni¢do sensivel (estética).

Mas a polémica sobre a estética (sensagdo, sentimento, emog¢do, paixao, afeto etc.)
ser conhecimento ou mero “saber” é respondida quando distinguimos conhecimento de
informacao (saberes). Informagdo ¢ quando ‘“sabemos o qué”, enquanto conhecimento &
quando também ‘“‘sabemos como”.

A passagem de um conjunto de informagdes, do campo do saber, para uma édrea do
conhecimento ocorre quando a consciéncia da existéncia de uma coisa se junta a
consciéncia das interrelagdes que garantem sua existéncia.

O conhecimento também pode ser auferido pela estética, de vez que esta educa a

percepg¢do para a detecg¢do de sinais provenientes da coisa sob estudo, desenvolvendo assim

! Conhecer — (lat. Cognoscere) formado do prefixo cum (particula de intensificacdo) e da raiz proto-indo
européia gno (saber) e da raiz latina gnarus (aquele que conhece), significa “apreender o ser das coisas com o
intelecto”. Etimologicamente, admite-se certo grau de parentesco entre o verbo “conhecer” (cognoscere) e o
verbo “nomear” (cognomen), de modo que a sobreposicdo dos seus significados permite-nos deduzir que os
antigos entendiam o conhecimento como o poder de “nomear” as coisas, significando-as. Onoma (nome) é a
palavra grega que designa o signo verbal, representante das coisas (pragma) para o logos (a mente platdnico-
aristotética). Assim, de uma maneira ancestral, ‘conhecer’ é dar nome as coisas, isto ¢, incorpora-las a
linguagem verbal por meio de sua compreensdo num conceito. Por esse motivo, instintivamente, os
logocéntricos ndo consideram que os textos provenientes de outras linguagens possam desenvolver
conhecimento auténtico, sendo apenas saberes utilitaristas (senso comum, artes, técnicas etc.).
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a leitura externa de sua existéncia no mundo e na interrelagdo com as outras coisas
particulares que habitam a vizinhanga, observando assim a ocorréncia das causas e efeitos
em questdo. Um esportista sabe imprimir (causar) um efeito na bola produzindo uma
curvatura em seu trajeto, com a aplicagdo de uma forca cinética, atingindo assim o seu
objetivo (efeito). Ele faz isso sem o concurso de calculos de balistica, nem reflexdes sobre a
resisténcia do ar em movimento, muito menos sondando a ontologia da bola como um ser.

De fato, cremos que seja a estética’ o primeiro conhecimento humano, quando ainda
se processava a linguagem verbal primitiva. Foi a percepc¢do, mais do que a intelec¢do, que
garantiu nossa sobrevivéncia e prosperidade enquanto a linguagem verbal ainda ndo
simulava adequadamente as idéias sobre o mundo. Esse primeiro conhecimento, amortecido
e amordacado pela hegemonia do logos, precisa ser novamente ativado, de vez que novas
exigéncias comunicativas emergem com a mundializacdo da audiovisualidade e da
tatilidade.

Portanto, a estética deve ser trazida de volta a cena cultural, ndo mais apenas como
na filosofia da arte, mas como uma disciplina dedicada ao desenvolvimento e aplicacdo da
cognitio sensitiva em nossa sociedade. Segundo Andreas WEBER, citado por KIRCHOF
(2008, p. 169), a estética equivale a “uma teoria da percepcdo sensorial relacionada com a
presenca concreta, sensoria e, portanto, subjetiva das coisas”. Esta estética, entdo, ndo é
dominio do /ogos, ndo se reduz a discursos, mas constitui conhecimento legitimo a partir da
percep¢do da presencga (real ou virtual) das coisas que nos afetam os sentidos fisicos, e
precisa relacionar-se mais intimamente com as ci€ncias cognitivas, a psicologia evolutiva e
as teorias da percepcdo. Mesmo Kant, em sua primeira Critica, utiliza o termo ‘estética’
para definir a disciplina que se ocupa da intuicdo dos fendmenos através da sensibilidade,
em oposi¢cdo a ldgica, que se ocupa da formagdo de conceitos através do entendimento

(KIRCHOF, 2008, p. 170), oferecendo a estética uma relacao de paridade com a légica.

% Estética — (gr. Aisthetikos) esta palavra provém da raiz grega aisthesis (sensag¢do, sentimento) em jungdo
com o termo fechneé (ciéncia, técnica) e significa “conhecimento sensivel”, “aquele que conhece pelos
sentidos fisicos”. A palavra ‘estética’ em sua primeira significagdo ndo estd diretamente vinculada as artes,
mas a um modo de conhecimento pela via da percep¢do de sinais captados do mundo real (no qual se
encontram também os textos da cultura), diferindo-se do conhecimento intelectual, que se alcanga pela
antecipacdo légica dos padrdes de comportamento do mundo real (e dos textos da cultura). Mesmo que
algumas vezes tratemos o conceito de ‘estética’ como relativo as artes, ¢ aquele primeiro sentido da ‘estética’
que devemos recorrer para entender suas relagdes com a l6gica, dentro deste estudo.
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Nascimento da estética - certa vez, Willian BLAKE disse que “se as portas da
percepcao fossem eliminadas, cada coisa se apresentaria a0 homem como efetivamente é:
infinita” (2004, p.33). A sua maneira, o literato inglés conseguiu expor-nos duas
concepgdes importantes. A primeira delas diz respeito ao mundo real que provavelmente é
infinito em sua complexidade espago-temporal, e a segunda nos lembra de que dispomos
de percepcdes limitadas, que nos dao do real apenas fragmentos de informacgdo, que
organizamos em signos € os combinamos em textos para representarmos uma breve por¢ao
do mundo em nossa cultura. Portanto, € com essa limitacdo perceptiva que constituimos o
conhecimento, por meio das linguagens e das experiéncias estéticas.

No didlogo Philebos, Platdo se utilizou do termo aisthesis para definir uma
“excitagdo (pathos) da alma e do corpo” (KIRCHOF, 2003, p.27), que leva ao
conhecimento sensivel, percebido, em oposi¢do ao mathematos, o conhecimento abstrato e
intelectual. Aristételes, por sua vez, considera a aisthesis como uma das cinco faculdades
da alma, que permite ao ser humano formar uma imagem mental iconica das coisas do
mundo e dos objetos abstratos que a mente reflete (os denominados phantasmata, de onde
provém outro termo importante: phantasia).

Por seu turno, Imago, termo latino que denominava primitivamente a mdscara
mortudria que acompanhava os defuntos nas cerimonias flinebres romanas, di origem a
palavra ‘imagem’ como um fantasma das coisas que imita. E se lembrarmo-nos de que
imago e phantasia praticamente s3ao sindnimos, entenderemos que para OS antigos
‘imagem’ e pensamento tinham vinculos profundos, relacionando a sensibilidade com a
16gica.

Por outro lado, quando Aristételes trabalha o patémico tanto na Poética, como na
Retorica, ja prenuncia uma estética tedrica e sistematica. Assim, ndo € a toa que muitos
autores vao colocar estética e poética como semi-sindnimos, trazendo a influéncia da
lingiiistica para dentro das teorias sobre a arte. Aqui t€m inicio as relacdes incestuosas entre
o logos e a aisthesis. Com sua vocagao para capturar o universal na armadilha do verbo a
l6gica rapidamente se impds a atividade artistica, definindo-a como um tipo de verdade.
Mas ndo uma verdade 16gica que propugnava pela adequagdo (adequatio) do pensamento
humano ao real, e sim, uma verdade visual, que adequaria um artefato humano a natureza,

pela via da imitacdo (mimesis). Desse modo, ao artista restava imitar o filésofo na busca
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pela verdade, que uma vez encontrada deveria ser bela por si mesma, além de participar do
concerto do bem. Assim estaria resolvido ao menos um dos problemas que a estética
suscita: a comunica¢do de paixdes, desejos, afetos e sentimentos — elementos perceptivos
que o logos precisava controlar, impondo ao sensorial o governo da razdo. Desse modo,
manietaram a teoria e a pratica da arte durante milhares de anos.

Depois do centendrio processo de mundanizacdo do conhecimento, que tem inicio
na renascen¢a, 0 humanismo encontra seu tempo apropriado no iluminismo, auge da
confianca absoluta na razio humana. Embora as principais correntes de pensamento
estivessem fortemente inclinadas a cuidar tdo somente da “realidade abstrata” das idéias, o
humanismo do século XVIII também produziu “materialistas” que entendiam haver no
homem ndo apenas uma razao ‘soberana’, mas também um corpo capaz de sentir o mundo,
ou seja, conhecer o real a partir de sua sensibilidade. Dentre esses pensadores, Alexander
Baumgarten buscou em seus escritos por uma ciéncia que conduzisse ao conhecimento

sensivel (cognitio sensitiva) do mundo.

A estética nasceu como um discurso sobre o corpo. Em sua formulagdo
inicial, pelo filésofo alemdo Alexander Baumgarten, o termo néo se refere
primeiramente a arte, mas, como o grego aisthesis, a toda a regido da
percep¢ao e sensacdo humanas, em contraste com o dominio mais
rarefeito do pensamento conceitual. A distingdo que o termo ‘estética’
perfaz inicialmente, em meados do século XVIIL, ndo é aquela entre ‘arte’
e ‘vida’, mas entre o material e o imaterial: entre coisas e pensamentos,
sensacdes e idéias (...) Ela representa assim os primeiros tremores de um
materialismo primitivo — de uma longa e inarticulada rebelido contra a
tirania do tedrico. (EAGLETON, 1993, p. 17)

Para efeito do presente estudo, vamos conservar e desenvolver a idéia
baumgarteniana de estética como cognicdo sensivel capaz de gerar um conhecimento do
real pela via da percep¢do. Embora todas as demais concepgdes de estética sejam
igualmente vélidas, todas elas vinculando seu estudo aos dominios da arte, preferimos aqui
retomar o projeto baumgarteniano, diferenciando a relacdo entre estética e arte, daquela
mais comumente lembrada pelo senso comum.

Em nosso entender, as artes estdo para a estética, assim como a musica estd para o
som. Ou seja, nem todo o som € musica, mas toda musica estd no dominio do som. Do

mesmo modo, a abrangéncia da estética ¢ bem maior do que a do conjunto das artes,
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embora todas as artes participem do campo da estética. Assim como as ciéncias e as
tecnologias tém a légica como fundamento conceitual, do mesmo modo as artes
representam a operacionalizacio da estética. Portanto, mesmo que este estudo ndo confunda
a estética com a arte, ndo deixa de entender que ambos 0s campos interagem com muita
eficiéncia, oferecendo-nos a oportunidade de relaciona-los.

Entretanto, € preciso deixar claro que esta pesquisa considera a estética, ndo como
filosofia ou teoria da arte, mas como um campo do conhecimento que processa suas
informacdes a partir da percepcdo de sinais provenientes do mundo real. A sensibilidade
adequada para gerar o conhecimento estético s6 pode vir do treinamento da percepcao
humana, para o que a arte implica num excelente exercicio. Mas a percepcdo humana
também pode educar-se em outras atividades que exigem forte desempenho dos sentidos
fisicos, como na audi¢do de um engenheiro acustico, no olhar de um arquiteto, na pressao
cinética exercida por um esportista sobre a bola, no torque dado pelo motorista na direcado
do carro, no manuseio do bisturi pelo médico etc.

Sao muitas as atividades humanas que dependem do conhecimento sensivel para sua
efetividade. Concomitantemente, as novas midias do conhecimento exigem participacdo
cada vez mais acurada dos sentidos fisicos, de modo a termos sucesso nos processos
sociocomunicativos, o que implica na necessdria educacao estética.

Condicoes da experiéncia estética - Freud, assim como Nietzsche, “desconstroi, de
uma s6 vez, toda a problematica dentro da qual se move a estética cldssica — a do encontro
entre o sujeito’ idéntico a si mesmo e o objeto estavel”. (EAGLETON, 1993, p.196) O
pensamento contemporaneo ji se deu conta de que o sujeito é uma constru¢do discursiva
imposta aos individuos por condicionamentos culturais, enquanto que o objeto nada mais é

do que a projecdo que nosso pensamento realiza sobre as coisas. Nao s6 ndo temos contato

3 Sujeito — (lat. Subjectum) este termo € formado pelo prefixo sub (sub, abaixo), e o verbo jacere (langa) e
significa “colocar debaixo de”, “o que esta embaixo”, “o que estd submetido”. Antigamente imaginava-se que
o ‘sujeito’ seria o polo oposto do objeto, fazendo da relacdo sujeito-objeto uma oposicdo entre aquilo que
somos (e que esta dentro de nds), e o mundo exterior, que estd “la fora” para ser moldado pela inteligéncia do
‘sujeito’. Hoje sabemos que ‘sujeito’ ndo ¢ sindnimo de individuo, muito menos de corpo humano, mas se
trata de uma construcio textual da cultura que visa a defesa e a pratica dos valores esposados pela sociedade
a que pertence o individuo. Quando nascemos, prontamente comegamos a receber dos ‘outros’ os retalhos
culturais com os quais vamos formando ao longo da vida o pesado cobertor simbdlico que somos instados a
carregar, de modo a cultivar uma identidade programada pela sociedade em que estamos imersos — este
cobertor simbdlico € o sujeito que envolve e abafa o individuo de carne e osso. E essa crosta de significados
culturais € tanto mais eficiente, quanto mais o individuo acredita nela.
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imediato com nosso eu real, como também ndo tocamos imediatamente as coisas. Assim,
sujeito e objeto4 sdo construgdes intelectuais, mas nao realidades concretas. Desse modo,
ndo apenas a ciéncia tradicional, mas também a estética cldssica se tornam problematicas na
medida em que se iludem com a separagdo categorial entre o sujeito e o objeto. Portanto, é
correto afirmar que ndo sdo as coisas e as pessoas, ndo € o sujeito versus objeto, mas o
evento desse encontro (entre individuo e coisa) que proporciona a experiéncia estética.

Quando um significante se vincula a um significado para formar um signo
denominamos esse processo de ‘semiose’. Ou seja, semiose € a constitui¢do de um signo
pelo ajuntamento de uma expressdo padronizada a um ou mais conteudos codificados.
Assim, a semiose € o encontro 16gico entre uma expressao intencionalmente definida com
seu conteuido previamente estabelecido por convengado ou hébito.

As condigOes para a experi€ncia estética se ddo no evento que produz um encontro
afetuoso entre a expressao espontanea de sinais estéticos que vao em direcdo da percepgao
dos sentidos fisicos do corpo humano provocando sensagdes singulares no individuo. Este
encontro se denomina ‘estese’.

O vocabulo ‘estese’, daqui para frente serd utilizado para descrever a tensdo
existente entre o texto ou coisa e o individuo, entre o campo dos cédigos culturais e a
inesperdvel emotividade da sensa¢do do mundo, para além do conceito. ‘Estese’ é o que
ocorre quando nos invade a sensacdo angustiante de algo que nos seduz, inquieta e nos
afeta at€ o ponto de desorientar a conexao entre nosso pensamento € o mundo, pela
interferéncia marcada da alteridade da coisa (ou evento) que estd diante de nos,

manifestando-se com sua erética inadequagao que resiste ao logos.

4 Objeto — (lat. Objectum) palavra formada com o prefixo ob (diante, contra), e o verbo jacere (langar),
também € proveniente do verbo obicere (apresentar, colocar no caminho de, opor) e significa: “o que ¢
colocado a frente (da mente ou da vista)”. Aquilo que ¢ langado para fora do sujeito - a proje¢do do mundo
forjada pelo intelecto. ‘Objeto’ ndo ¢ sindnimo de ‘coisa’, se entendermos por ‘coisa’ algo material e
concreto, pertencente ao mundo real. ‘Objeto’ ¢ a idéia preconcebida que a mente langa sobre uma coisa
significando-a como um ser. ‘Objeto’ ndo se opde ao sujeito como entes separados, de vez que € o sujeito que
cria os ‘objetos’, a partir de seu pensamento intelectual. Portanto, objetividade ndo é uma forma de leitura do
mundo isenta de subjetividade, porque s6 um sujeito pode ser objetivo. Podemos dizer que um signo verbal
representa um ‘objeto’, ja que a palavra significa a idéia de uma coisa (nfo a coisa em si), porém um icone ou
indice representam respectivamente a imagem ou rastro de uma coisa, ndo apenas o seu ‘objeto’, se
entendermos por “objeto” o acimulo de significados abstratos codificados que representam o conceito da
coisa.
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Mesmo que entendamos a beleza (como valor cultural de um juizo de gosto) de um
texto que manifesta a harmonia abstrata de um canone cldssico em sua mais adequada
proporc¢do, a estese continua sendo o encontro dos sentidos humanos com as coisas reais, €
essa € a principal condi¢do para a ocorréncia da experiéncia estética.

Objetos da experiéncia estética - como dissemos atrds, a formagdo do
conhecimento era privilégio do logos. Pela tradicdo, o campo da estética ndo produzia
conhecimentos validos ou auténticos, mas apenas saberes (fecné: arte ou técnica
profissional). Desse modo, os objetos da experi€ncia estética ndo deviam, como pensavam
os antigos, alcangar a “nobreza” dos mais profundos interesses da especulacao filoséfica,
nem tao pouco a exatiddo dos teoremas mateméticos ou a precisdo das medidas cientificas.
Portanto, restava a estética o conjunto inarticulado das coisas inconcebiveis e
desclassificadas lancado ao largo da luminosa estrada do logos — “objetos” da periferia
cognitiva.

No entanto, falar em ‘objeto’ estético ou ‘objeto’ da experiéncia estética € sucumbir
inadvertidamente ao logocentrismo, de vez que quando me refiro a ‘objetos’ estou me
reportando somente ao conhecimento discursivo que tenho sobre uma coisa material ou
abstrata. Se o conhecimento l6gico advém de significacdes, o objeto de meu conhecimento

¢ um texto de signos.

O que eu conheco € um objeto, o que nao conhego é uma coisa. Em outras
palavras, aquela coisa que passa para a esfera do conhecimento — ou
mesmo algo inventado — torna-se objeto daquele conhecimento. A coisa é
um existente, conhecido ou ndo, e o objeto é um conhecido, existente ou
ndo. (...) Para que eu conheca algo, é necessario que haja representacao,
isto €, para que haja objetos é preciso haver signos. Minha relacdo com
qualquer objeto € ja uma relagdo signica. (PINTO, 2002, p. 18)

Mas as coisas sensiveis € 0 nosso encontro com elas ndo produzem apenas semiose
(constituicdo de textos interpretativos), mas também estese. Ao ndo produzir um
conhecimento légico, o resultado da estese ndo se compde com o objeto.

Qualquer coisa que se apresenta aos nossos sentidos pode ser em parte conhecida
logicamente (transformada em objeto), como pode ser também conhecida esteticamente
(transformada na experiéncia de um evento — estese). Existe nas coisas algo explicavel

(objeto) e algo inexplicdvel (estésico). Denominar algo de ‘objeto estético’ é enxerga-lo
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apenas em sua parcela logicizdvel. Assim, toda operacdo de ‘objetivacdo’ de uma coisa,
material ou abstrata, trata-se de sua desestetizacao.

Até que ponto uma coisa’ é objeto? Quanto mais objeto uma coisa for, tanto mais
semantizada ela estard. Esta semantizacdo implica nas camadas sucessivas de significados e
sentidos depositadas na coisa — esse deposito de significados se denomina ‘objeto’. A zona
estética da coisa €, justamente, aquela que ndo pode ser ou ainda ndo foi semantizada
(objetivada). Portanto, a expressdo ‘objeto estético’ ¢ uma contradi¢do em termos, ja que
quanto mais objetiva, tanto menos estética serd a coisa.

Existem as coisas do mundo, dentre elas as imateriais, mas nem todas sao objetos de
sujeitos, porque hd coisas que ndo sdo conhecidas ou compreendidas. Objeto sdao as
expectativas langadas pelo sujeito rumo a coisa que se encontra sob sua percep¢ao. Sujeito
€ o signo (texto ou discurso) que emula o ser humano tanto para si mesmo quanto para os
outros. Ambos, sujeito e objeto sdo intertextos que circulam na cultura; suas diferencas sdao
meramente de perspectiva gramatical. Objetos e sujeitos nao sdo coisas do mundo, mas das
linguagens. No mundo existem apenas corpos ou coisas.

A relacdo entre os corpos, entre as coisas, produz semiose e estese que geram
conhecimento 16gico e estético, respectivamente. Comumente se cré que quando uma coisa
¢ vista pelo seu angulo estético ela pertence ao campo da arte. Mas € preciso distinguir a
obra de arte das coisas estéticas. O campo estético € mais amplo.

Cabe no campo estético o produto de todo tipo de sensagdo, como um susto, um
orgasmo, um choque emocional, o gozo de um afeto, uma paixao irrefletida, o sabor de
uma fruta, o perfume de uma flor, o peso de um corpo ou a percep¢ao de calor, além da

estese produzida pela experiéncia de uma obra de arte.

Beleza, verdade, invenc¢do, criagdo ndo estdo apenas do lado de uma
espiritualidade angélica, mas tem a ver também com o universo das coisas
que se tocam, que cheiram, que quando caem fazem barulho, que tendem
para baixo por inelutdvel lei da gravidade, que estdo sujeitas a desgaste,

> Coisa — (lat. Causa) termo da baixa latinidade que significa ‘algo causado’, isto é, criado - o efeito de uma
causa; ‘aquilo que existe’ na ordem do real. De certo modo, o termo ‘coisa’ ¢ tratado pelo conteudismo de
maneira pejorativa — aquilo que ndo tem nome, que néo tem substancia e, portanto, ¢ descategorizado: “¢ uma
coisal!”. Além do fato de ndo ter substincia, como os objetos, as ‘coisas’ sdo excessivamente fisiologicas para
ter lugar privilegiado no mundo logocéntrico. A ‘coisa’ € um particular que ndo pode ser generalizado numa
categoria de conceitos, porque ndo € ideal.
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transformacgao, decadéncia e desenvolvimento. (...) Para a maior parte da
arte contemporinea a matéria ndo é mais e apenas o corpo da obra, mas
também seu fim, o objeto do discurso estético. (...) Muitas vezes o artista
deixa falar os préprios materiais... (ECO, 2004, p. 405)

Por mais conceitual que a arte possa ser ela é sempre composta, de um modo ou de
outro, por res extensa, por coisas que existem no mundo. Com excecdo de textos poéticos e
retéricos, as idéias abstratas ndo costumam produzir sensac¢des, de vez que sao mais
utilizadas para a reflexdo objetiva; de modo que para se gerar a estese € preciso que algo
seja sentido pela percepcdo fisica, para constituir uma experiéncia estética. Pelo viés
baumgarteniano, o “objeto” da estética ndo pode ser um conhecimento intelectual.

Como o objeto € uma projecdo do intelecto humano sobre uma coisa, essa carga de
significados ndo estd no mundo, mas no homem. Se o estético s6 se manifesta pelo/no
mundo, ndo pode ser com a inteligéncia que formaremos conhecimento da esteticidade das
coisas. Portanto, o termo “objeto estético” ¢ inaplicavel.

Contetido da experiéncia estética - nos textos lingiiisticos ndo sdo apenas a
expressao verbal e o registro de palavras que estdo amplamente codificados, também existe
a preocupacdo com a codificacdo do conteudo, evitando-se interpretacdoes dubias ou
insensatas. O conteido de uma mensagem verbal € extraido da forma material (letras) e da
forma abstrata (gramética) de seu texto, mas se trata de uma interpretacdo antecipadamente
prevista. Quando falo, escrevo ou leio a palavra ‘banana’ tenho certeza de que seu contetido
serd o conjunto de caracteristicas que formam seu conceito de ser uma fruta tropical
proveniente da bananeira, saborosa, amarela quando madura, que serve ao alimento
humano e animal. Rarissimas vezes queremos que a palavra ‘banana’ chegue a ser
interpretada pela idéia de uma ‘jiboia’. Essa estabilidade do sentido, da extracdo de um
conceito pré-determinado, empresta ao usudrio da linguagem verbal a impressdo de que os
conteddos residem no interior das expressdes signicas, quando de fato, estdo apenas na
mente interpretante.

Por outro lado, no ambito de um evento estético o conteido nao esta
predeterminado, pois cada um dos perceptores experimenta uma estese diferente, mesmo
diante de um unico fenomeno. “Os conteudos da experiéncia estética se nos apresentam
como epifanicos, isto €, eles aparecem repentinamente (“como relampago™) e desaparecem

de repente e irreversivelmente, sem permitir-nos permanecer com eles ou de estender sua
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duragdo” (GUIMARAES et alii, 2006, p. 55). A efémera experiéncia estética difere
radicalmente do conteido da verdade logica, que por meio do conceito busca o valor
universal (eternizar-se no tempo e no espaco). Ao contrdrio, todo evento estético é
epifanico, ou seja, como diz a origem grega da palavra ephifanéia, trata-se de uma aparicao,
um fantasma, como na phantasmata aristotélica.

O conteddo da experi€éncia estética ¢ um evento, cuja duracdo no tempo ¢é
irrelevante, mesmo porque a subita estese provocada pelo fendmeno distorce a percepcao
16gica do tempo como duragdo, para nos parecer intensa. Ou seja, sem extensdo, mas
energeticamente viva. Esta pdlida descricdo de um momento estésico nem sequer chega
perto de desvelar a esteticidade de uma experiéncia, de vez que cada perceptor produzird
seu proprio contetido, na forma de uma epifania particular.

Além do mais, a idéia de contetido também € logocéntrica, na medida em que gera a
falsa oposigdo ‘expressio e conteido’, sustentando o dogma da essencialidade das coisas. E
o modo inteligente de pensar, que busca em tudo a leitura interna das coisas. Para o
logocentrismo, o conteddo sé pode existir se for o resultado codificado da expressdao de um
texto. Ou seja, um contetido que ndo € predeterminado esbarra na conotacdo ou na
polissemia, situacdo em que o logos nao se estabelece.

O correto seria, por outro lado, ndo nos utilizarmos da palavra ‘contetido’ para
entender a sensacdo produzida por uma experiéncia estética, ndo apenas porque sabemos
que o conteudo ndo reside nos textos nem nas coisas, mas no intérprete, como pelo fato de
que a estese é sempre diferente de individuo para individuo, inclusive podendo nem ao
menos ser processada, dependendo da capacidade sensitiva do perceptor.

Mas, se uma das principais condi¢cdes para o processamento do conhecimento é a
memoria, como pode algo sem contetdo definido constituir uma cognicdo efetiva? Esta é
uma pergunta logocéntrica que nés fazemos quando cremos que a memoria s6 pode ser
formada de contetiidos codificados por uma ou mais linguagens. Ocorre que a biologia ja
sabe que o corpo todo é um registrador mnemodnico extremamente sofisticado, capaz de
memorizar um sem numero de experiéncias, sensacdes, emocgoes, afetos etc., que se
transformam em conhecimento sensivel sem a necessidade dos sinais estéticos serem

codificados numa ou noutra linguagem.
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Nao ha apenas a memoria de conteidos conceituais, existe também a memoria de
sensagdes, que habita nossos corpos e os educa na percep¢do de um rico mundo de
impressoes fisicas e emocionantes, perfazendo um repertério estético que pode muito bem
ser denominado de memoria afetiva.

Efeitos da experiéncia estética - a experiéncia estética é sempre a experiéncia de
uma coisa materialmente existente, porque depende da percepc¢do para gerar a cognicdo
sensivel. A abstracdo dos conceitos nao costuma gerar efeitos estéticos, porque no ato da
generalizacdo necessdria a conceituagdo, a logica abstrai as particularidades e acidentes das
coisas em exame, desmaterializando-as em modelos ideacionais e transformando-as em
discursos, mas a experiéncia estética € inefdvel, ou seja, o cerne de seu efeito estético nao
pode ser conceituado em nenhuma linguagem codificada pela cultura.

No limite, uma experiéncia estética ndo pode ser interpretada, caso entendamos
como interpretacdo a semiose que une um signo-texto a seu significado codificado pela
cultura. A interpretacdo correta, ou seja, aquela consagrada pela tradi¢do, s6 pode ser a
mais codificada entre as possiveis versdes. De modo que uma experiéncia estética ndo pode
ter seus efeitos postos em discursos interpretativos porque, ou a linguagem rouba a
existéncia real do momento estético, traduzindo-o num discurso em favor do logos, ou
abafa o processo de estese com o tampao intelectual da conceituagdo. Toda interpretagao,
portanto, € uma traicao a realidade dos fatos. O conceito intelectivo que traduz o mundo
traz a nés a face de uma traicao — como dizem os italianos: tradure é tradire.

Embora a estética ndo tenha a verdade como seu telos, seus efeitos nos aproximam
bem mais do mundo realmente existente, do que o adequatio intelectual. O efeito gerado no
individuo, por uma estese, poderia ser chamado de mensagem de uma ‘comunicagdo
estética’. Um dos atributos do conhecimento € ser comunicavel, de modo que também por
isso a estética deve ser entendida como uma forma legitima de conhecimento. Porém, cada

tipo de conhecimento vem a nés por um modo diverso de comunicagdo®.

6 Comunicacao — (lat. Communicatio) significa: "repartir, compartilhar". Derivado do termo latino communis
que, por sua vez, designa a idéia do que é "comum, geral, de todos", trata-se de um conceito muito importante
e presente neste estudo, pelo fato de tratarmos aqui da comunicac¢do de signos, textos e discursos 1égicos,
assim como de sinais e expressdes estéticas, além do conhecimento que eles veiculam. A ‘comunicagdo’ € o
fundamento da partilha de significados dos signos convencionados por uma comunidade de uso. A
‘comunicagdo’ de sinais estéticos, embora resulte em conhecimentos afetivos individuais, também se processa
no interior de uma comunidade com a dimensao fisica dos corpos humanos e das coisas singulares.
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A comunicacdo do conhecimento l6gico advém de textos produzidos com as
linguagens da cultura. A comunicagdo do conhecimento estético provém do efeito
produzido no corpo pelos sinais da presenca de uma coisa ou evento, que afetam a
sensibilidade do individuo, mas ndao podem ser compreendidos num conceito. Essa
comunicabilidade estética é a garantia de uma cogni¢do sensivel.

Mas se o efeito de uma experiéncia estética é sempre subjetivo e singular, como
‘comunicar’ seu conhecimento? Uma comunidade de seres humanos é, antes de tudo, uma
comunidade de corpos no mundo. Mesmo que as sensagdes de um unico evento estético se
difiram de individuo para individuo, elas serdo percebidas e, portanto, comunicadas.

Texto estético - o termo ‘texto’ em semidtica supde uma urdidura de signos, que
sdo compostos de sinais codificados relacionados a contetdos codificados. Por outro lado,
‘esteticidade’ ¢ a qualidade de parte de um texto cultural ou fendmeno natural, que nao foi
ou ndo pode ser codificada/significada — € a area de um texto, coisa ou fendmeno que nao
se constitui de signos, mas comunica (expressa) sensacOes diversas das semioses
produzidas pelos cddigos utilizados na parte significavel. Desse modo, o termo ‘texto
estético’ ¢ de defini¢do no minimo complexa, sendo inaplicdvel. Porém, boa parte da
comunicacdo estética, especialmente aquelas provenientes do interior da cultura, se da por
meio de textos, que se compdem de partes 16gicas (submetidas a interpretagdes codificadas)
e partes estéticas (expressas no ambito da materialidade do texto). Desse modo, pelo fato de
compor-se de uma parte material (expressdo) todo texto da cultura tem logicidade e
esteticidade em variados graus, dependendo do que se d4 a comunicar entre os perceptores.

Vejamos a musica como exemplo de texto majoritariamente estético. Semelhante a
outras experiéncias sensitivas, a audi¢ao musical facilita o entendimento de que ha formas
codificadas logicamente que, ao serem expressas geram sensacdes € emocoes que afetam o
receptor de modo estético, isto é, sem qualquer significado codificado. Embora a musica
faca “sentido”, isso ndo conduz necessariamente a um significado, como num texto verbal
ou mesmo em uma imagem convencional. Embora a miusica seja fruto de uma organizada e
codificada expressdo sonora (pelo sistema tonal e a partitura) que responde pela logicidade
de seu texto, o resultado comunicativo é, de longe, uma epifania estética. E um evento
intensivo que ndo existe antes da audi¢do da miusica e deixa de existir imediatamente apds o

acorde ser executado. Ocorre ai uma comunicacdo estética provocada com a estese, ou seja,
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com o encontro presencial entre a musica e seu perceptor. Como o efeito dessa
comunicacdo estética ndo é codificdvel, de vez que cada individuo construird seu proprio
‘contetido’ da experiéncia, a musica € um texto cuja esteticidade é evidente.

De outro modo, também podemos verificar o “zoneamento” dos textos culturais
entre sua logicidade e sua esteticidade, empregando alguns conceitos peirceanos. “A
convencionalidade, a iconicidade e a indicialidade estdo, todas as trés, sempre presentes nos
signos [textos], isto €, nas relagdes interpretado-interpretante, embora algumas sejam
prevalentemente convencionais, outras predominantemente icOnicas e outras ainda
principalmente indiciais”. (PONZIO, CALEFATO, PETRILLI, 2007, p. 92) Notemos que a
semidtica ja fez o trabalho de distinguir os signos da cultura que sdo majoritariamente
convencionais (simbolo), dos que sdo medianamente codificiveis (icone), daqueles que sao
bem pouco padronizdveis (indice). Quando seguimos da ferceiridade, passando pela
secundidade e chegando a primeiridade também fazemos o percurso de saida da cultura
rumo ao inesperado, ao abismo da insignificancia.

Considerando o fato de que a convencionalidade, iconicidade e indicialidade estdao
sempre presentes em todos os textos da cultura, poderiamos, desse modo, detectar-lhes os
polos da logicidade e da esteticidade, reservando aquele a convencionalidade de um
terceiro, e a este, a iconico-indicialidade de um primeiro. Dessa maneira, poder-se-ia dizer
que o ‘texto estético’ €, de fato, aquele com maior graduacio de esteticidade e se apresenta
em signos majoritariamente iconicos e indiciais — imagens, sons e cinestesias. Embora se
possa capturar variados niveis de esteticidade em textos verbais (e matemdticos), como no
caso de equacdes, poemas, discursos retdricos e prosas literdrias, a palavra e o nimero sao
simbolos que pertencem ao dominio abstrato do logos.

Por outro lado, uma epifania estética nao chega a constituir um texto; por ser sempre
um percepto particular, o fendmeno estético ndo serve a uma generalidade comparédvel a um
conceito. Por isso, a idéia de ‘texto estético’ deve ser utilizada com parcimdnia, sendo
evitada, para ndo cairmos na tentagdo logocéntrica de ‘textualizar’ um evento estético ou
uma obra de arte.

O ‘texto estético’ (na realidade, um construto semiotico saturado de esteticidade)
ndo se coaduna com a logicidade gramatical das representagdes da cultura, porque esta

sempre a beira de um ataque de entropia gerado pela falta de sentido codificado na maioria
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de suas partes. O ‘texto estético’ ndo é redundante, ou seja, ndo estd no cerne da logosfera
que sempre se repete a si mesma para gerar identidades, mesmificando-se constantemente.
O ‘texto estético’ é fronteirico (indefinivel); abalroa e freqlientemente penetra uma zona
misteriosa que poderiamos denominar de ‘estesiosfera’. Alguns podem até considerar o
‘texto estético’ como sindnimo de obra ou evento artistico.

Estética, arte e o belo - a teoria da arte e a fatura artistica estreitamente vinculadas
aos preceitos aristotélicos da Poética e da Retdrica seguem seu caminho mais ou menos
inalterado desde a Grécia classica até o periodo medieval, quando inclusive a filosofia
sucumbe ao império da teologia cristd e se torna sua ‘serva’. A arte, por sua vez, sofre as
pesadas influéncias da escoldstica, que retira dela o antigo status que gozava entre gregos e
romanos, para reduzi-la a um conjunto de regras para fazer as coisas. O belo, agora ‘salvo’
da mundanidade da arte pelas maos da Igreja, continua ligado a verdade, mas a ‘Verdade
Divina’, enquanto sua expressdo legitima s6 € possivel na contemplacdo do mundo criado
por Deus. O ‘Belo Ideal’ (influéncia platonica) é o reflexo da natureza, considerada mais
bela do que qualquer obra de arte, uma vez que os artefatos ndo passam de mera imitagao
(mimesis) das criagdes divinas. Uma obra ‘artificial’ (criada por um artifice) ganha um
status secunddrio, justamente porque ndo € outra coisa sendo a mera imitacdo do mundo
natural, agora sacralizado.

De qualquer modo, a vinculacdo entre a arte e o belo nunca foi automatica nem
constante. Platdo, em seu tempo, fazia a diferenca clara entre o que ele denominava ‘idéias
eternas’, que continham nelas o belo em si, e as imitagdes de tais idéias manifestas em
artefatos criados pelos seres humanos. No medievo, a escoldstica, apoiada em seu
platonismo cristianizado, também desvincula a arte humana do belo, elegendo a beleza
natural como manifestacdo divina no mundo, deixando a arte um lugar subalterno
vinculado a técnicas de producdo de imitagdes. Somente no romantismo alemao, com Hegel
a frente, a vinculacdo entre o belo e a arte se estabelecerd como um canone.

Porém, a tendéncia de unir o belo e a obra de arte j4 vem desde a renascenga,
especialmente na Itidlia. Com a estética dos humanistas, o belo artistico deixa de ser
‘menor’ que a beleza da natureza (divina) e passa a representar a verdade da arte. O que se
torna interessante para uma diacronia da estética € que nesse periodo (renascimento)

desaparece o ‘pensamento Unico’ em arte para dar lugar a duas tendéncias; uma delas
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neoplatonica (para se apreender o belo na arte dever-se-ia possuir previamente sua idéia no
espirito) e a outra, mais humanista, entendia que a apreensdo da beleza na arte provinha de
uma aceitacio implicita da alma diante da bela obra.

O século XVIII foi decisivo para a histéria da estética, embora o fundador da
disciplina moderna, A. Baumgarten, acabasse a meio caminho do esquecimento, enquanto
I. Kant, até hoje, representa a primeira das grandes teorizacdes acerca da estética.

Kant oferece-nos sua ‘estética transcendental’, conforme comenta E. R. Kirchof,
considerando que todo fendmeno € composto de matéria (que nos permite perceber e
sentir) e forma (dada pelas relagdes internas e externas, conforme o estoque de idéias a
priori que temos das coisas do mundo). Mas, como para Kant o espirito humano também ¢é
dotado de outra forma de conhecimento, o entendimento (l6gica), que permite pensar o
objeto da intui¢cdo sensivel, assim, deveria haver um complemento entre estética e ldgica
para o alcance da verdade.

Posteriormente, Kant sobrepde outro conceito acerca da estética. Para o filésofo
alemdo existiriam dois tipos de juizos, um subjetivo e outro objetivo. O primeiro deles é
estético, pois ndo possui funcdo de produzir conhecimento conceitual, mas evocar e
presentificar o sentimento do individuo quando este é afetado pelas coisas. O segundo
também pode ser chamado de juizo teleolégico, pois sua funcdo € encontrar a finalidade
objetiva da representacdo que se estabelece nas relacdes codificadas do signo (toda
significacio tem sua funcdo teleoldgica, uma finalidade de uso previamente concebida). De
modo que o juizo objetivo é de natureza diversa do juizo subjetivo, porque este nunca esta
totalmente codificado e, ndo sendo previsivel, torna-se impossivel ao entendimento abstrato
empregé-lo para a antevisdo prévia (a priori) do mundo.

Embora Kant tenha feito a distingdo acima, que se tornara bastante util para nosso
debate, sua inclusdo da questdo do gosto e do belo no interior da estética denuncia seu
platonismo residual. “Quando a estética passa a conceder, ao belo, mais importancia do que
a percepc¢ao, a Retdrica e a Poética, incorpora, sub-repticiamente, em seu dominio, todos os
conceitos metaffsicos nos quais a Beleza estava envolvida durante muitos séculos de
platonismo na histéria da filosofia ocidental” (KIRCHOF, 2003, p. 33).

Era o inicio do romantismo alemao e a sobriedade intelectual kantiana cedia lugar

ao arrebatamento metafisico espiritualista, uma das formas do idealismo alemao. Schiller
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eleva a arte a instrumento de contato com o divino, enquanto os neoplatonicos Fredrich
Schlegel, Novalis e Schelling misturam estética com uma metafisica do belo encharcada de
religido. Essa visdo se completa com a filosofia de F. Hegel que inverte o paradigma
escolastico da superioridade da beleza natural para afirmar que a beleza artistica € superior
a natureza porque nasce do espirito humano. Este ‘espirito’ também ¢ compreendido pelo
filésofo racionalista como o “Verdadeiro”, de modo que — neoplatonicamente — o belo s6 é
real se participa da verdade, que conduz ao bem.

Segundo Hegel, se o espirito da Razdo cria a Beleza ao realizar a Verdade que
informa o Bem, torna-se dispensdvel uma disciplina especifica para a arte, tendo em vista
que esta seria finalmente subsumida no interior dos ramos da filosofia racional. De modo
que, para Hegel, seu tempo presenciava o fim da estética.

Apesar das previsOes exageradas de Hegel, em seu préoprio tempo (século XIX) ja se
utilizavam do conceito de estética para tratar de varias questOes e debates que entraram pelo
século XX e ocuparam a mente de filésofos como Schopenhauer, Nietzsche, Benjamin,
Adorno, Lukéics, Heidegger, Gadamer, Marcuse dentre outros. A proliferacio de
pensadores gerou um sem-numero de definigdes da estética e da arte, que desafia as

tentativas de classificacdo das teorias.

[J4 no] inicio do século XIX, a estética filoséfica apresenta um balanco
bastante honroso em relagdo as antigas teorias da arte que se sucedem
desde a Renascenca: declinio do principio da imitagdo, historicidade do
belo, afirmagdo da subjetividade, reconhecimento do génio e do sublime,
status da obra de arte, papel predominante da critica, questionamento do
dogmatismo e do academismo e desligamentos em relagdo as antigas
tutelas, metafisica e teoldgica. JIMENEZ, 1999, p. 191)

Entretanto, até recentemente, a antiga definicdo de estética mantinha-se como uma
“ideologia” sobre a arte, que envolvia a articulacdo de alguns conceitos filosoficos, tais
como a questdo de julgamento, no sentido de discriminar aquilo que seria daquilo que nao
seria obra de arte, que levava, conseqiientemente, a necessdria valorizacdo das pecas
artisticas em si mesmas, uma espécie de esséncia da arte que habitaria as coisas, desde que
estas contivessem certas qualidades imanentes definidas a priori pela ideologia.

Mas, o abandono do discurso sobre o belo, para centrar esfor¢os no entendimento da

percep¢do e experiéncia estéticas ja se inicia em fins do século XIX. Um movimento
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comum entre alguns pesquisadores supera as diferencgas classificatorias mais evidentes,
para revelar algumas tendéncias do pensamento estético contemporaneo, que ensaia um
considerdvel distanciamento do neoplatonismo moderno quando rejeita a metafisica do belo
e/ou da obra de arte.

Embora, para muitos, ainda hoje, a palavra “estética” representa todo o universo
artistico, da filosofia da arte e do belo, em outras searas, contudo, j4 se consolidou a divisao
entre estética e teoria (ciéncia) da arte, e “o conceito [de estética] pode ser utilizado para
denotar os estudos relativos a percepgcdo ou mesmo a teoria da percepgdao”. (KIRCHOF,
2003, p.17)

Atualmente, portanto, o campo da estética vem se diferenciando progressivamente
do campo da arte, considerando esta Ultima um tipo particular de coisa ou evento estético,
como faz Jean-Marie Schaeffer, que distingue claramente o estético, do artistico. Segundo
alguns autores, qualquer experiéncia humana tem uma dimensao estética, por conta de sua
singularidade. “O nivel estético passara para o nivel artistico, contudo, quando a atitude
estética ndo envolver apenas simples acdes ou comportamentos, mas também a producao de
objetos fisicos. [Enquanto] a atitude estética centra-se no comportamento humano, de
forma geral, a atitude artistica pressupde a producdo de objetos ligados a tal
comportamento” (KIRCHOF, 2003, p. 20).

Hoje, muitos consideram “estético” o efeito da cogni¢do sensivel causado no
perceptor, tanto por uma obra de arte, como por coisas e textos os mais diversos, o que leva
a conclusdo de que nem sempre ha correspondéncias diretas entre o estético e o artistico.

Assim, retorna com forga a discussdo acerca do primeiro entendimento sobre
estética dado pelo criador da palavra, Alexander Gottlieb Baumgarten, que a definiu em
seus estudos como a ciéncia do conhecimento sensivel, obviamente tendo em vista abrir
caminho para os saberes que nio sdo provenientes do intelecto. Baumgarten ndo tinha a
intencdo de vincular sua nova ciéncia ao estudo da arte e do belo, embora eventualmente
fizesse referéncias ao mundo artistico, simplesmente por que a arte € uma excelente
expressao do conhecimento sensivel.

Todas essas diversas reivindicacOes acerca da estética demonstram certa falta de

unidade da disciplina, mas que ndo compromete, pelo contrdrio enriquece seu campo de
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estudos. Agora, podemos dispor de “varias” estéticas, permitindo assim que a pesquisa do
grande campo se beneficie com a variedade.

Ao optarmos pela no¢do de estética oferecida por Baumgarten, juntando a esta um
aparato conceitual semidtico, sentimo-nos autorizados a encontrar uma “outra” estética,
com o objetivo de tornd-la em uma ferramenta de entendimento do cultural e do natural,
permitindo inclusive um olhar diversificado para a arte, como também para a epistemologia
e outras ciéncias.

Essa outra estética, da qual nos utilizaremos a frente para construir modelos de
percep¢do do natural e do cultural, ndo se distancia tanto de alguns preceitos da estética
moderna, considerando, por exemplo, a importancia do novo, elemento a que damos o
nome mais apropriado de “originalidade”. Neste quesito é importante ressaltar o
envolvimento da estética com tudo aquilo que ainda ndo foi representado na cultura e o
estranhamento em relacdo as representacdes cristalizadas.

Toda e qualquer representacdo s6 existe na medida em que se torna uma relacio
codificada (arbitrada pela comunidade de uso) entre a coisa a ser representada e o texto
cultural utilizado para representar a coisa. Esta operacdo, por mais natural ou automatica
que pareca, dependerd sempre do conhecimento prévio dos usudrios do sistema de
representacio para produzir seus efeitos comunicativos. Isto, no entanto, leva algum tempo,
assim como também elimina qualquer novidade ou originalidade, uma vez que o processo
de representacdo instaura regras comunitdrias de relacionamento entre referéncia e
referente. De modo que, por manifestar a qualidade da originalidade, a parte propriamente
estética de qualquer coisa (sua esteticidade), foge — neste quesito — ao processo de
representacio; em outras palavras: a originalidade ndo pode ser representada; ndo hd um
signo previamente arbitrado por qualquer comunidade de uso, que signifique o novo ou o
original. Assim, as qualidades estéticas de uma coisa, ato ou percep¢dao ndo podem ser

<

significadas. Por esse critério, a esteticidade de um texto corresponde as suas “zonas”
insignificantes.

Para o estudo que ora apresento, estética, arte e o belo devem ser considerados
conceitos independentes e nem sempre relacionados entre si. A beleza faz parte do juizo de
gosto de uma sociedade que elege seus proprios critérios arbitrarios para julgar o belo,

enquanto entendo a arte sempre como uma producdo (poiesis) material que gera uma
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comunicacdo estética com seus perceptores. Mas, a comunicagdo estética refere-se ao
campo da cognicdo sensivel, que extrai conhecimento legitimo da leitura externa do mundo
real. Agora, podemos dizer que a obra de arte é um texto cultural com alto grau de
esteticidade, que pode, nao necessariamente, ser bela.

A obra de arte - embora ndo seja objetivo deste estudo desenvolver “mais uma”
teoria da arte com a esperanga de conceituar completamente os fendmenos artisticos, pois
“toda a histéria da arte estd ai para demonstrar a inutilidade de regras de preferéncia
estabelecidas de antemao: ou seja, a impossibilidade de prever o resultado da experi€ncia
estética” (GREENBERG, 1996, p. 145), a obra de arte nos interessa aqui por ser uma
producdo cultural, cuja intencdo do autor é evidentemente provocar uma comunicagao
estética com os perceptores do artefato ou do evento artistico. Nem todas as coisas e
eventos que geram comunicagdo estética ocorrem intencionalmente como produto de uma
autoria, mas a atividade artistica tem por objetivo primeiro esta comunicagcdo de afetos,
emogdes, paixdes, sensacdoes e sentimentos que perfazem um mundo inteiro de
conhecimentos extremamente importantes para nos.

A arte participa de outro género de conhecimento, que ndo € baseado na logike, mas
no aisthetikos. Os conhecimentos advindos da estética, e da arte em particular, ndo sdao
sistematizdveis por meio de inferéncias l6gicas nem traduziveis em conceitos categoriais
abstratos, porque sdo frutos da producdo (poiesis) de artefatos e atividades que pertencem
ao mundo das coisas reais.

A aquisicdo de conhecimento legitimo acerca do mundo real, tendo por base a
investigacdo estética, utiliza-se de um tipo de cognicdo vinculada a sensacdo da forma
singular dos fendmenos; enquanto que a investigacao ldgica visa determinar uma categoria
abstrata para inserir nela o conceito do fendmeno inteligido, derivando dai um conteiido
genérico — uma idéia da coisa.

Assim, toda forma reconhecida pela cultura pode ser analisada sob o ponto de vista
de sua esteticidade, tanto quanto de sua logicidade. Melhor dizendo, toda forma que
participa da cultura pode ser (apenas em parte) conceituada. Porém, no extremo, existem
formas que ndo tém conceito (contetido), pois sdo aquelas que a cultura ainda ndo
apreendeu. Essas tém apenas sua esteticidade como ponto de partida cognitivo, enquanto o

logos ndo estabelece um conteddo para elas.
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No que concerne ao presente estudo, a obra de arte € um texto cuja esteticidade é
dominante em relacdo a logicidade. Mas a obra de arte tenderd a se tornar cliché
(logicizada), quanto mais massificada for sua exposicao na semiosfera da cultura, devido ao
acimulo de significados e sentidos nela depositados por inumerdveis apreciadores que a
transformardo em simbolo (peirceano) e, dai, em representagdo — exercicio derradeiro do
logos.

O fendmeno de logicizacdo de uma coisa seja ela artistica ou ndo, deve-se a busca
ancestral do ser humano pelo conhecimento de seu mundo. Tudo que € exposto aos sentidos
humanos merece sua aten¢@o e provoca um trabalho de entendimento que se inicia com a
percepcao das formas até a elaboracdo de representacdes ldgicas pela observacdo dos
padrdes que regem a coisa sob andlise.

A ‘semiosfera’, um conceito da semidtica da cultura, ¢ justamente o imenso
conjunto de todos os textos produzidos pela cultura humana. Como os textos sdo arranjos
de signos previamente codificados, a semiosfera é dominio do logos, mesmo que ali
também convivam expressoes estéticas nos intersticios e lacunas dos discursos.

Desse modo, a obra de arte € sempre um elemento fronteirico composto de zonas
ininteligiveis (sua esteticidade) e tracos reconheciveis e significaveis (sua logicidade). E o
trabalho do logos € sempre esse: arrastar para dentro da cultura tudo aquilo que surge na
fronteira da semiosfera. A obra de arte permanece como tal enquanto ndo sucumbe a forca

centripeta do logos.
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5. Uma teoria para a comunicacio estética

A maior parte dos grandes pensadores ocidentais ocupou-se em alguma medida com
o problema da significagdo, uma vez que a criagdo e transmissdo de conceitos provem de
sinais codificados pela cultura, aos quais se dao significados arbitrdrios, de modo que eles
sejam vetores de conhecimentos socialmente partilhados.

Para descrever a comunicagao de idéias, desde Platdo e Aristételes até nossos dias,
utilizamos a relacdo signica, composta pela coisa (de que se faz menc¢do), pelo signo (que
faz mencdo da coisa) e pelo intérprete/leitor (que menciona algo sobre a coisa por meio do
signo). Este modelo geral de significacdo foi concebido tendo como base a linguagem
verbal tanto falada como escrita.

Contudo, a palavra ndo representa, nem significa (ndo € signo de...) uma coisa, mas
um conceito abstrato (genérico) acerca da coisa. A palavra (assim como as equagdes
matematicas) € um signo simbdlico que representa a idéia de uma coisa por meio de uma
convencgdo. A logica da representagdo (significacao) reside na regularidade (padrdo, norma)
com que a convencdo € aceita pelos usudrios da linguagem.

A ldgica, portanto, é uma simulacdo (no interior das linguagens) da ordem que se
cré haver no mundo real. Embora seja possivel encontrar padrdes no mundo real (no qual
também se insere a cultura), as linguagens geram apenas simulacros dessas leis naturais e
culturais no ambito artificial de seus codigos. Mas, apesar da simulacdo ser eficiente, ela
ndo cobre a totalidade dos fendmenos perceptiveis. Pelo fato da simulacdo (significacdo)
ser incompleta (parcial), emerge a convic¢do de que o mundo real nao pode ser coberto pela
l6gica. E assim, grandes extensdes da realidade escapam da normatizacao, padronizagao,
unificacdo e universalizacao empreendidas pela representacdo signica.

“A principal diferenca entre significacdo e comunicacdo reside no fato de que a
primeira jamais ocorre sem convencdo cultural, estabelecida pelo cddigo, pois, para que
algo seja substituido por outra coisa de forma a gerar significados para alguém, deve haver
uma convencao prévia...” (KIRCHOF, 2003, p. 170). Entretanto, pode haver comunicacio
sem significacdo, e esta é majoritariamente estética.

A parte do mundo real que ndo pode ser representada pelos conceitos

universalizantes ¢ formada por um conjunto de particulares (“particular” vem de particula
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do todo universal), e de “acidentes” aristotélicos que ocorrem fora da norma (na
interpretacdo da légica).

Muitos desses particulares e acidentes sdo sinais do mundo real percebidos pelos
sentidos (sensagcdo = aisthesis) humanos, embora as linguagens nido possam logicizi-los.
Isto é, um acidente estd sempre fora da norma e ndo ocorre regularmente, portanto, nao
pode se transformar em conceito (representacdo de uma norma).

O processo de significacdo € uma pergunta que se faz a sinais percebidos pelos
sentidos (isto € signo do que?). Portanto, o signo € o resultado de uma interpretagdo
convencionada logicamente para representar um conceito genérico do objeto. Ex.: o signo
verbal “mesa” ndo representa uma mesa em particular ou seus acidentes (cor, textura,
tamanho, lugar, cheiro etc.), mas o conceito geral do objeto-mesa; o signo verbal “mesa”
ndo € capaz de significar um particular (a imagem singular de uma mesa), apenas uma idéia
geral. Entretanto, ha sinais percebidos pelos sentidos que ndo se prestam a significar
(representar) o conceito de alguma coisa. Mesmo assim, ndo deixa de haver nessa
comunicacdo uma operacdo cognitiva, melhor dizendo, uma operagado estético-cognitiva.

Enquanto a logicidade captura e controla a parte dos textos e coisas que podem ser
representados ou significados por conceitos abstratos generalizantes, a esteticidade das
coisas e textos encontra-se presente numa zona de singularidades (concretas, materiais,
anormais e insignificantes) que nao se submete as generaliza¢des, uniformizacdes e
padronizacdes abstratas e conceituais. Desse modo, além das fronteiras da légica, tem
inicio o campo da estética. Logica e estética ndo sdo contraditérias, mas complementares.

Uma coisa ou evento estético € algo material e existente, cuja cognicdo € produzida
por sensagdes que afetam o perceptor, quando diante de sua presenca. Isto €, ndo hd “signo”
estético que ndo esteja na propria coisa (um particular), j4 que a comunicagdo estética
ocorre necessariamente com a forma fisica sensivel. Nao hd outra coisa (signo) que
represente o artefato ou o evento, sendo ele mesmo ou sua reproducdo virtual midiatizada,
embora esta dltima ndo comunique exatamente o que é expresso pela presenca real. A coisa
ou evento estético sdo Unicos, por que sdo singulares; pode-se reproduzi-los parcialmente,
mas ndo se pode representd-los (ou significa-los) por meio de outra coisa sendo por eles

mesmos. Por exemplo: a critica de uma execucdo musical, a descricdo de uma pintura, o
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comentdrio sobre uma peca teatral, por mais profundos e pertinentes que sejam nao sao
signos destas obras de arte, nem as representam.

Nao é por meio de signos representativos (l6gicos) que a esteticidade das coisas
comunica seus efeitos, mas pelos sinais estéticos causados por sua presenca original (ou de
sua reproducdo) diante da percepcdo do fruidor. A “mensagem estética [é] auto-reflexiva,
comunica igualmente sua organizagdo fisica, e desse modo € possivel asseverar que, na
arte, forma e conteudo sdo inseparaveis” (ECO, 2004-B, p. 109).

Embora esteja presente, o sentido 16gico do signo representativo ndo predomina no
artefato ou evento estético, porque para comunicar seus significados o signo separa-se do
seu objeto de modo a gerar uma representacdo abstrata deste ultimo. Diferentemente, a
cognicdo sensivel (estética) ndo provém de uma entidade separada do artefato ou evento,
mas constréi-se na presenca da propria coisa (ou de sua reproducgdo), com a afetividade
gerada pela percepcao de seus sinais estéticos (estese).

A esteticidade dos textos da cultura e dos fendmenos naturais é formada por um
conjunto de qualidades manifestadas por sinais que provocam a estese no perceptor,
gerando a cognicao sensivel apenas quando experienciamos real ou virtualmente uma coisa
ou evento. Por outro lado, a logicidade dos textos da cultura e dos fendmenos naturais
abriga-se na operacdo abstrata (conteido) constituida pela representacdo, de modo a
permitir as classificagdes normativas e as universalizagdes. Desse modo, a estética tende a
privilegiar a forma (fisica, sensivel, material), assim como a légica busca pelo conteudo
(ideal, intelectual, abstrato). Porém, forma e contetido ndo sao contraditérios, mas
complementares.

Nao fosse pelo surgimento das midias audiovisuais a partir do século XIX, a
comecar pela fotografia e, em seguida, pelo gramofone, cinema, radio, televisao e as midias
cibernéticas, a discussdo entre forma e conteido ainda estaria anelada ao logocentrismo
lingiifstico, submetendo a forma a funcdo conteudistica dos significados verbais. Com o
advento das midias audiovisuais, a reproducgdo virtual de particulares e acidentes (imagens
icOnicas, sonoras e cinéticas) incrementou a comunicacdo da esteticidade das coisas e
eventos do mundo real.

Nao € o caso de se pensar que ndo havia comunicagdo estética antes do surgimento

das midias audiovisuais, pois a arte sempre esteve ai na histéria para comprovar a
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efetividade da cognicdo estética. Porém, apreciar uma pintura, admirar uma escultura, ouvir
uma musica ou assistir a uma danca eram eventos raros partilhados por poucos afortunados.
Contudo, com a massificacdo dos meios de comunicacdo audiovisuais essas € outras
experiéncias estéticas tornaram-se cotidianas para bilhdes de pessoas — o que implica na
necessdria educagdo estética para enfrentar as exigéncias comunicativas da atualidade.

A comunicagdo da esteticidade produz uma crise na ordem probabilistica da logica,
por estar vinculada a originalidade do particular. A originalidade da mensagem estética € a
decorréncia do fato de ndo haver uma regra, norma ou lei para algo que surge pela primeira
vez, assim como para algo conhecido que € apresentado de modo inusual ou estranho.

A fisicalidade (particularidade) das coisas e dos eventos pode ser virtualmente
reproduzida pelas midias audiovisuais, abrindo ao entendimento perceptivo de bilhdes de
pessoas um mundo mais material e subjetivo, tdo diversificado que choca a inteligibilidade
dos logocéntricos, porque eles ndo conseguem submeter esse mundo iconico, indicial e
espetacular a regularidade de sua légica convencional e abstrata.

Diferentemente da cognicdo 16gica, cujo objetivo € transcender os fendmenos para
dar-lhes uma ordenacdo hierarquica para além de suas ocorréncias, a cogni¢do estética visa
apreender os dados diretamente dos fendmenos, fruindo-os por meio da experiéncia

subjetiva da percepcao.

Desde a teoria da Gestalt até as pesquisas realizadas no contexto da
neurologia, contemporaneamente, € possivel concluir que a percep¢ao nio
ocorre como uma recepgdo passiva de imagens dos objetos do mundo.
Antes, ela se d4 como um processo complexo de tradugdo de impulsos
fisicos, em impulsos elétricos, que sdo, inicialmente, interpretados por
diferentes regides do cérebro e, num segundo momento, integrados em um
todo coerente a partir de regides superiores. (KIRCHOF, 2008, p. 176)

A estética s6 é um conhecimento auténtico devido a atividade positiva da percep¢ao
humana que permite uma leitura complexa do mundo real, pela via da sensacdo provocada
pelos fendmenos, pelas emergéncias que nos afetam os sentidos corporais. A percep¢cao nao
¢ perfeita, como reclamam os logocéntricos, porque perde muita informacao na tradugdo da
sensacdo organica em impulsos elétricos para o cérebro engendrar o entendimento 16gico.

Mas se a percepcao estética ndo € perfeita, os signos 16gicos estdo longe de representarem
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completamente o mundo. Assim, o correto ndo € desprezar a sensibilidade e fiar-se apenas
na légica, mas aprendermos a utilizar as duas cognicdes para ampliar o conhecimento.

Os efeitos cognitivos da esteticidade ocorrem em toda experiéncia humana de
percep¢ao das formas sensiveis. Entender o papel da percep¢do na leitura eficiente do
mundo € aceitar a inevitdvel esteticidade do real.

Signos logicos e sinais estéticos — o “objeto especifico de uma teoria da informagao
ndo sdo os signos, mas unidades de transmissdo que podem ser computadas
quantitativamente independentemente de seu significado possivel [grifos nossos]; essas
unidades sdo definidas como ‘SINAIS’, mas ndo sdo ‘signos’” (ECO, 2002, p. 15). Da
mesma maneira, uma teoria da comunicagao estética deve buscar pelos ‘sinais’ capturados
pela percepc¢do sensorial na experiéncia extraordindria e subjetiva que o perceptor obtém de
suas relacdes com as coisas e eventos do mundo, independentemente de seu significado
possivel.

Enquanto a comunicacdo l6gica se dd por meio de signos previamente codificados
pelos usudrios de uma linguagem qualquer, a comunicacdo estética se dd por meio de sinais
percebidos pelos sentidos fisicos. Um signo € um sinal codificado relacionado a uma ou
mais interpretacdes codificadas. Os sinais estéticos ndo formam signos porque ndo se
submetem a codificacdo prévia que os interpretaria de um modo regular. Podemos pensar,
falar, ouvir, ler ou escrever o signo verbal “flor” e dar a ele uma interpretacao padronizada
que representa a idéia de uma forma vegetal, geralmente colorida, perfumada e bela, que
serve ao proposito de reproducdo 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 expressdo € sempre pessoal (subjetiva) e depende da
memoria afetiva de cada individuo. Assim sendo, ndo ha uma interpretacdo codificada que
se vincule ao sinal estético para formar um signo ou texto estético. O sinal estético €
insignificante.

A impossibilidade de definir um artefato ou evento estético se deve a que os sinais
capturados pela percep¢do ndo encontram significados codificados pela cultura para formar
uma tecitura de signos; de modo que ndo havendo signos para gerar os textos, ndo se

constitui uma narrativa que represente a porcdo estética da coisa artificial ou natural. As
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narrativas formadas de mensagens significantes sé representam (definem) a parte
logicizdvel das coisas.

O que se costuma denominar de “signo estético”, de fato ¢ uma contradi¢do em
termos. O estético ndo produz signos, mas sinais insignificantes. Desse modo, o “signo
estético” ndo € outra coisa do que um cacoete logocéntrico para nomear coisas e eventos
estéticos (artisticos), pelo hdbito de imaginar que tudo pode ser significado logicamente.
Nao devemos confundir “signo estético” com textos saturados de esteticidade como, por
exemplo, as obras de arte. O que existe, portanto, sdo os indefiniveis sinais estéticos que
compdem a esteticidade dos textos culturais e dos fendmenos naturais.

Embora os sinais estéticos ndo formem signos, isso ndo impede que eles sejam lidos
pela nossa percepcao, especialmente quando a sensibilidade for treinada para a cognicao
estética. Desse modo, podemos distinguir, do ponto de vista de uma teoria da comunicagdo
estética, dois tipos de leitura do mundo que sdo realizadas pelos seres humanos: a leitura

intelectual e a leitura estética.

LEITURA INTELECTUAL DO MUNDO LEITURA ESTETICA DO MUNDO
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Conforme as figuras acima, verificamos que inclusive a ‘leitura intelectual do
mundo’ se processa a partir da percepcio dos fendmenos gerada pela presenca de uma coisa
(ou de sua reprodugdo virtual nas midias). Entretanto, tdo logo o intelecto recebe a

informacdo da percepc¢do, prontamente localiza em seu estoque a priori de conceitos uma
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categoria abstrata para incluir a representacdo da coisa percebida (conceito), de modo a
classifica-la em sua escala de valor (critica).

Esse processo de inteleccdo da coisa perfaz sempre um caminho que vai do sujeito
do conhecimento, para o conhecimento do sujeito (objeto), ou seja, € a inteligéncia humana
que submete o mundo a seu critério, visando a dominacao (dominus = senhor, homem viril)
das coisas, reduzindo-as a representacdes controldveis (signos e textos ldgicos). A leitura
intelectual do mundo encontra um conceito para cada coisa e o significa verbalmente (ou
matematicamente) nomeando a idéia da coisa para reter-lhe os predicados identitarios na
memoria, de modo a pensar a coisa mesmo na sua auséncia.

A “leitura estética do mundo” também se processa a partir da percepcdo dos
fendmenos gerados pela presenca das coisas no mundo (ou de suas reproducdes virtuais nas
midias), mas volta sua aten¢@o para a cornucdpia de sinais estéticos capturados das formas,
relagcdes e materiais, que afetam de varios modos os sentidos fisicos submetidos a presenca
real ou virtual das coisas e eventos. Em seguida, emerge a estese como resultado de uma
relacdo de tensdo sensivel entre a forma material da coisa e a percepcdo do leitor de seus
sinais estéticos. O efeito cognitivo auferido pela esteticidade da coisa gera o conhecimento
estético inefdvel, armazenado na memoria afetiva e recomposto na experiéncia de uma
nova exposi¢ao a outras coisas e eventos estéticos.

Ao contrdrio da leitura intelectual, que impde seus critérios avancando pré-conceitos
sobre as coisas do mundo e dizendo o que elas sdo (ser = essere = essé€ncia), a leitura
estética € paciente (pathos = paixdo), porque se coloca de modo ‘passivo’ para sofrer os
sinais estéticos que geram o conhecimento sensivel apenas quando o perceptor se deixa
invadir pelos sintomas da presenca das coisas.

Porém, as duas formas de leitura do mundo nao sao contraditorias, mas devem ser
entendidas como complementares, de modo a estabelecer um conhecimento mais eficiente
do mundo. Ambos os tipos de leitura sdo vidveis em textos da cultura e em fendmenos
naturais, ja que em todos eles se pode encontrar logicidade e esteticidade, mas para aquelas
expressoes fenoménicas que ainda nao participam da semiosfera cultural o caminho mais
recomendado € a leitura estética de suas formas sensiveis, como ponto de partida para uma

aproximacao mais eficiente.
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Existe um sem-nimero de teorias, livros e manuais a servico do aprendizado da
leitura interna das coisas e eventos, sobre como reduzir e compreender o mundo em
conceitos abstratos. Por outro lado, este estudo visa a aprendizagem da leitura das coisas e
eventos por meio de sua manifestacdo exterior, que se faz notar quando excita a percepgao
humana, constituindo assim o conhecimento de sua presenca, em relacdo a outras
emergéncias fenomenais.

A leitura exterior (estética) ndo pode ser confundida com o que o senso comum
filosofico trata por “aparéncias”, mas entendida como um modo de “apresentacdo” da coisa
ou evento para a percepg¢do, no lugar de sua “representagdo’ signica para o intelecto.

Ao constituir-se por meio da percepg¢ao, a leitura exterior se processa com a captura
de vdrios tipos de sinais estéticos que nos afetam os sentidos fisicos. S3o esses sinais os
elementos bésicos que fundamentam todo o edificio do conhecimento sensivel (estética).

Tipos de sinais estéticos — por ndo serem signos arbitrarios, os sinais estéticos nao
podem ser previamente concebidos, mas entendidos somente apds sua ocorréncia nos
sensibilizar. Ainda assim, cada qual os interpretard de modo particular, sendo impraticavel
padronizar a informacdo sensivel que porventura alcance o perceptor. Entretanto, mesmo
sendo impossivel conceituar tais sinais, podemos tipificar algumas de suas qualidades —
embora ndo exaustivamente — distinguindo-as entre as complexas manifestacdes reais das
coisas que ndo sao visadas pelo pensamento intelectual e abstrato.

Embora a tipificacdo a ser empregada aqui possa ser constituida de modos
completamente diferentes, ja4 que os sinais estéticos sdo legiveis praticamente de qualquer
maneira, a discriminacdo dos sinais estéticos tem por objetivo esclarecer ao menos algumas
de suas qualidades que a percepcdo humana € capaz de capturar da presenga das coisas e/ou
eventos ao alcance de nossos sentidos.

Em principio, os sinais estéticos sdo inefdveis, isto €, impossiveis de serem postos
em discurso, como o deste estudo. Portanto, sem alcancar a real esteticidade de suas
manifestacdes, procuramos ao menos indicar nesta narrativa o entendimento parcial das
qualidades reais de suas presencas. Isto posto, é preciso considerar também que a
tipificagdo proposta aqui ndo tem por objetivo classificar os sinais estéticos tal como em
uma opera¢do de definicdo e modelagem abstrata. Antes pelo contririo, a intencdo desta

descricdo nao € outra sendo despertar a atencdo do perceptor para a multidao de sinais
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estéticos que transbordam dos textos da cultura e dos fendmenos naturais, e se postam
diante de nossa percepc¢do para serem lidos.

Em contraste com a leitura interna (intelectual) dos fendmenos, que conduz a mente
um insipido diagrama abstrato da coisa sob andlise da l6gica, os sinais estéticos dao inicio a
nossa cognicdo sensivel pela percep¢do das formas materiais que compdem as
coisas/eventos. Desse modo, um dos tipos de sinais que devemos perscrutar ao buscar pelo
conhecimento estético do mundo € aquele que alcancga nossos sentidos fisicos e afeta nossa
sensibilidade (sinais sensiveis). Outro tipo de sinal estético ao qual devemos nos ater
provém de toda manifestacdo sensivel de fendmenos inclassificdveis, que ndo cabem em
conceitos — ou seja, os sinais inconcebiveis, ja que estes também estdo fora do campo da
16gica. Em relacdo intima com os dois primeiros tipos, um terceiro sinal estético pode ser
percebido pela presenca das coisas ou eventos que ndo podem ser transformados em signos,
pelo fato de nd3o serem interpretiveis de modo codificado; tratam-se dos sinais
insignificantes.

Por meio de suas qualidades entrépicas esses trés tipos de sinais (sensiveis,
inconcebiveis e insignificantes) manifestam a sensibilidade, indefinibilidade e
insignificancia da regido estética dos textos culturais, como também das manifestacoes
extra-semiodticas da natureza.

A importancia de tecermos alguns comentdrios acerca das qualidades desses sinais
estéticos é fundamental para este estudo, na medida em que explicita as ocorréncias extra-
l6gicas (extra-semidticas) que saturam o mundo em nossa volta, mas que até recentemente
eram tidas como refugos sensoriais que ndo mereciam a atencdo da inteligéncia. Nao
devemos nos esquecer, no entanto, que ao utilizarmo-nos da linguagem verbal para
comunicarmos algo sobre esses sinais ndo seremos capazes de colher sua esteticidade,
sendo apenas falarmos sobre seus efeitos estéticos sem jamais podermos engaiolar em
conceitos as suas manifestagdes sensiveis.

As qualidades dos sinais sensiveis, inconcebiveis e insignificantes que compdem a
esteticidade dos textos e das manifestacdoes sensiveis do mundo extra-semidtico podem
gerar o conhecimento estético naqueles que se preparam para a sutileza de sua
manifestacdo, saltando as barreiras conceituais que a inteleccdo ergue contra a

complexidade do mundo. Ao libertarmo-nos da redu¢do imposta pela representacao ldgica,
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a percep¢ao dos sinais estéticos € premiada pela sensacdo de um mundo incomensuravel
que nos envolve pelos sentidos e nos oferece a cogni¢do sensivel (estética) de sua realidade.

Da mesma maneira com que a sociedade reproduz em nossas mentes o aprendizado
da inferéncia intelectual do mundo, incutindo-nos a ldégica aristotélica subliminada na
gramdtica verbal, deveria também adestrar-nos na percepgdo e leitura de sinais estéticos por
meio de uma “educacdo da sensibilidade” que, ao invés, ¢ deixada ao acaso do
autodidatismo das relacdes individuais.

Para a leitura mais eficiente dos sinais estéticos é preciso treinar a percep¢ao com
exercicios que nos livrem, a0 menos por instantes, do automatismo tirdnico do logos;
geralmente esse treinamento pode ser realizado no cultivo de uma arte, mas também com a
sofisticacdo de nossos sentidos quase sempre alcancada na sutileza da atencdo que

prestamos a detalhes fenomenais que passam despercebidos aos logocéntricos.

5.1. Sinais sensiveis

Tanto o signo légico, como o sinal estético tém sua parte material. No signo légico,
a parte material que sensibiliza nossos sentidos (o significante, a expressdo codificada) é
vetor de conteido convencionado que informa o intérprete objetivamente. No sinal estético,
a parte material (sons, imagens, movimentos, aromas, sensagdes, etc.) perfaz a prdpria
informacdo que afeta o perceptor subjetivamente. Enquanto a ldgica busca pelo
conhecimento dos conteidos, a estética nos oferece a ciéncia das formas materiais

particulares.

A linguagem formal, o “texto”, o expresso, as falas convencionais e
cotidianas estdo muito longe da troca real, pois ritualizam a comunicacao,
formam madscaras num teatro social, mais escondem do que realizam a
comunicacido e esta, quando se realiza, apdia-se antes nas formas nfo
lingiifsticas. A lingiifstica pretende ser tudo, pretende abarcar tudo, dizer
que “tudo ¢ linguagem”, que “tudo é signo”. Mas se equivoca, pois esse
mundo em que tudo é signo e linguagem é o mundo 16gico, instituido,
jogo de convengdes que existe, em realidade, para encobrir um outro,
sutil, indireto, sub-repticio, pouco conhecido e explorado, ambiente de ar
rarefeito em que a comunicacdo tenta sobreviver apesar de tudo.
(MARCONDES FILHO, 2004, p. 72)
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Fora das linguagens e nos intersticios que elas nao cobrem reside a maior parte do
mundo que ndo pode ser conceituado pelos signos l6gicos. Essa parte do mundo emite
sinais sensiveis de sua presenc¢a, que o ser humano captura por meio da estese provocada
pela tensdo entre essas formas insignificantes e nossa capacidade sensitiva, gerando uma
cognicdo estética bem capaz de se tornar conhecimento — desde que nos atenhamos as
informacdes que tais sinais estéticos t€ém a nos oferecer.

Os sinais sensiveis provenientes da natureza também podem ser objeto de
conhecimento estético, mesmo nao chegando a formar signos. Por outro lado, os textos
culturais compostos de signos légicos também emitem sinais sensiveis pelo fato de serem,
em parte, materiais; portanto, embora marcados de logicidade, também apresentam sinais
de esteticidade, de modo que sé a gradacdo (+ logico ou + estético) é que “separa” o
discurso técnico-cientifico, o discurso filosofico, da expressao estética.

Os sinais sensiveis que povoam nosso ambiente sensorial, assim como também o
interior das linguagens, oferecem-nos informagdes extra-semidticas na forma de qualidades
manifestdveis que somente a sutil ‘sensacionalidade’ do perceptor consegue apreender
quando se liberta de seu ‘complexo de Dante’. Tais qualidades sensiveis constituem, a seu
proprio modo e meio, um conhecimento extraordindrio do mundo.

Sensacionalidade - essa qualidade do sinal estético tem o poder de nos sensibilizar
quando nos encontramos na presenca de coisas ou eventos estéticos. Para tecermos
comentdrios sobre essa qualidade sensivel foi preciso criar um neologismo aqui empregado
para evitar a carga semantica do termo ‘sensibilidade’, excessivamente ligado as faculdades
sublimes da alma, como na oposi¢do ‘razdo e sensibilidade’. Este neologismo ¢ formado da
raiz latina sensatio, que significa ‘sensacao’ proveniente dos sentidos fisicos. O novo termo
ainda provém de ‘sensacional’, mas ndo como na definicdo corrente, de uma futilidade
novidadeira; porém com outra semantica relativa a sensacdo, sentimento e excitagdo dos
sentidos fisicos.

E a sensacionalidade do sinal estético que permite sua percepgio pelo ser humano,
tanto na natureza, quanto em meio aos textos da cultura, na parte expressiva dos signos que
transmite informacao estética para além do significado codificado.

Agostinho (354 — 430), o decano dentre os pensadores cristdos, definia a

significacdo da seguinte maneira: “o signo €, portanto, uma coisa que, além da impressao
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que produz nos sentidos, faz com que outra coisa venha a mente como conseqiiéncia de si
mesmo”. (TODOROV, 1996, p. 50)

Aqui, Agostinho acrescenta um elemento novo a relacdo signica adotada desde a
antiguidade. Ele coloca entre o signo e o efeito que este causa na mente, uma “impressao
que produz nos sentidos”. Ou seja, para Agostinho, o caminho até a mente passa pela
percep¢do que os sentidos fisicos nos proporcionam, percurso sempre negligenciado pelos
idealistas. Atualmente, o reconhecimento da importancia da percep¢do para a leitura do
mundo vem facilitar o entendimento dos sinais estéticos que se destacam da materialidade
das coisas.

Entre o mundo real e a mente existe o processo perceptivo que tem inicio nos
sentidos fisicos. Nos seres humanos hd os sentidos (visdo, audi¢do, olfato, paladar e tato)
tradicionalmente conhecidos. Alguns animais dispdem dos mesmos sentidos, s6 que bem
mais especializados do que os do ser humano. Por exemplo, uma coruja dispdoe de
estruturas nos olhos que lhe permitem enxergar no escuro; uma abelha pode ver o
infravermelho refletido pelo pélen e uma dguia pode detectar o rastro da urina de roedores,
que reflete o ultravioleta captado pelo olho da ave de rapina; e morcegos t€ém ouvidos
estruturados como radar. Mas hé outros sentidos encontrados em animais, como em alguns
peixes. Além do olfato excepcional, o tubardo possui um 6rgao tatil que se situa ao longo
de seu corpo, capaz de detectar minimas variagdes de pressdo e correntes elétricas de
corpos que se debatem na 4gua, o que lhe permite cacar no escuro, como também descobrir
camuflagens de suas presas.

Os sentidos fisicos sdo janelas abertas para os sinais do mundo que conseguem
sensibilizar nossos 6rgaos da percepcdo; quanto mais bem educadas essas janelas nos
aproximam do real com mais eficiéncia, permitindo-nos um conhecimento mais preciso do
mundo. Os sentidos fisicos do ser humano sdo frageis e pouco diferenciados, se
comparados com os de muitos animais. Entretanto, nés contamos com linguagens mais
sofisticadas, que nos permitem “preencher as lacunas” de nossas percepcdes com razoavel
eficiéncia, embora a maior parte dos sinais sensiveis fique de fora, pelo fato de que toda
representacao cultural é reducionista.

Em boa parte, as lacunas que preenchemos entre uma percepcao e uma idéia, isto €,

as interpretacdes que fazemos dos sinais que recebemos do exterior ndo correspondem
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eficientemente ao mundo real. Em relacdo a uma pessoa de cultura urbana, o habitante do
deserto analisa coisas que o citadino sequer perceberia, como sinais de tempestade de areia,
miragens, sinais de dgua etc. Da mesma maneira, um esquimé reconhece (1€) muitos tipos
de neve e gelo, que para um habitante dos trépicos pareceriam a mesma coisa. J4 um indio
amazoOnico distingue (interpreta) um conjunto muito variado de verdes e de formatos de
folhas, que o permite sobreviver satisfatoriamente de seus recursos naturais, quando um
citadino em seu lugar morreria de fome, sede, ataques e picadas de animais. Em
compensacgao, o esquimd, o indio e o berbere do deserto seriam atropelados em plena via
publica, passariam fome nas ruas de uma grande cidade e acabariam presos por vadiagem
ou agressdo. Ou seja, além de nossas limitagdes fisico-bioldgicas que nos impedem de
capturar e interpretar todos os sinais emitidos pelo mundo real, também somos
condicionados pelo repertério de signos e textos de nossa cultura, o que inviabiliza
qualquer pretensdo a universalidade do conhecimento l6gico.

Por outro lado, é possivel ao ser humano ampliar em muito sua capacidade de
perceber e distinguir sinais, mesmo que estes permanecam no campo da esteticidade e
jamais venham a compor signos. E a sensacionalidade dos sinais estéticos que garante sua
percep¢do pelos sentidos humanos, e provoca um tipo de cogni¢do que a légica ndo
alcanca.

Um colorista, por exemplo, consegue distinguir milhares de cores, tons e variagdes
imperceptiveis aos olhos dos leigos; um barista consegue classificar inimeros tipos de
cafés, tanto pelo aroma, como pela sensa¢cdo de densidade, aspereza, suavidade do gosto e
outros fatores que nem sequer sdo notados por pessoas comuns; um sommelier pode
destacar um sem-nimero de caracteristicas do vinho, como buqué, taninos, coloracgao,
densidade, frutuosidade, tipos de uva, anos de safra, que passariam despercebidas
completamente pelos outros; um musico detecta intervalos sutis (comas) em fragmentos de
som, difere timbres instrumentais, reconhece relacdes escalares, harmonias, ritmos e
sucessdes melddicas que muito poucos teriam condi¢des de perceber conscientemente; um
cientista consegue sentir a presenca de um padrdo natural em sinais de fendmenos tao sutis
que aos sentidos de alguém pareceriam ruidos cadticos ou um médico sabe ler sinais numa

tomografia que seriam certamente ignorados por pessoas destreinadas.
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H4 muito mais conhecimento a ser construido com a percepc¢ao dos sinais estéticos,
do que no pequeno mundo semiotizado pelas linguagens da cultura. Para adentrar esse
estranho campo da percepgdo € preciso ater-se a sensacionalidade dos sinais estéticos que
se encontram tanto fora da cultura, como em meio aos intervalos insignificantes de seus
textos.

S6 lemos um signo (texto) quando este se refere habitualmente a um objeto ou
experiéncia j4 anteriormente codificada. Mas existe uma parte considerdvel do mundo que
pode ser percebida, embora ndo significada, sentida, contudo ndo compreendida, porque
para ser representada precisaria estar ausente, quando, de fato, encontra-se presente diante

do perceptor como um fluxo informe de experiéncias cruas.

A percep¢do se realiza num campo perceptivo e o percebido ndo estd
“deformado” por nada, pois perceber ¢ diferente de fazer geometria ou
fisica. Perceber é diferente de pensar e nio uma forma inferior de
pensamento. A percepcio ndo é causada pelos objetos sobre nés nem é
causada pelo nosso corpo sobre as coisas: ela é a relacdo entre elas e nds
e entre nos e elas [estese]. O que torna possivel e real essa relagdo? O fato
de que nds e as coisas somos seres corporais. A percepcdo € um
acontecimento ou uma vivéncia corporal e mental. (CHAUI, 2003, p.
138)

A sensacionalidade nao é qualidade apenas dos sinais estéticos, mas também um
atributo da cognitio sensitiva que ja existe no ser humano, bem antes de ele arquitetar seus
primeiros conhecimentos intelectuais. Esta qualidade ancestral, quando tornada consciente
pelo treinamento, educacdo e exercicios constantes enriquece enormemente O
conhecimento do mundo real.

Afetividade — do ponto de vista de uma estética da percep¢do a qualidade da
afetividade deve ser entendida como sindonimo de poder ser ‘atacado’, ‘atingido’, isto &,
afetado por algo. A possibilidade de ser afetado pelos sinais do mundo real, como também
pelos sinais codificados das linguagens (significantes) € condicao fundamental para o
sucesso do individuo em meio ao ambiente. S processamos algum conhecimento quando
sinais da natureza e da cultura nos afetam consciente ou subconscientemente, de modo que
a partir da experiéncia de ser afetado pelo mundo € que procedemos a algum tipo de juizo.

A excessiva valorizac@o das elucubracdes intelectuais do pensamento l6gico, desde

a antiguidade até a modernidade, acrescida da ojeriza do corpo alimentada pela moral
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religiosa e pelo preconceito idealista, promoveu um silenciamento ostensivo acerca da
afetividade, nos vérios sentidos da palavra.

Até hoje muitos créem na possibilidade do pensamento abstrato ser completamente
independente dos afetos do corpo; nem sequer consideram que a mente nao pensa sem O
imprescindivel auxilio da percep¢do sensorial, que sé comunica ao cérebro aquilo que lhe
afeta os sentidos.

“A dimensdo do afeto sempre foi ideologicamente tratada como o lado obscuro,
sendo selvagem, do que se apresenta como o rosto glorioso e iluminado do entendimento,
ou seja, do principal procedimento da razdo. Esta, entronizada pelo ascetismo judaico-
cristdo e pelo pensamento liberal-utilitario, proclama-se parceira do espirito e alheia ao
corpo.” (SODRE, 2006, p. 44)

A afetividade, como qualidade de um sinal estético, é altamente dependente da
atencdo que o perceptor empresta a experiéncia estética; portanto, ela varia de individuo
para individuo e freqiientemente é obliterada pelo pré-conceito légico que antecipa
abstratamente o aparecimento das coisas, deixando de ler o afeto que se encerra em sua
presenca. A ansia em inteligir as coisas ensurdece o sujeito para a vibragdo das formas
matéricas do real.

A afetividade, como possibilidade de ser afetado pelo mundo, ndo € apenas uma
condicdo humana, mas também uma qualidade que os sinais estéticos possuem de nos
afetar com sua presenca fisica diante de nossos sentidos. A cultura logocéntrica nunca
favoreceu uma educacdo dos sentidos que promovesse a percep¢cdo de sinais extra-
semiodticos, mas apenas dos signos de textos mais adaptados para veicular o logos como
Unica via de interpretacio do mundo. Nessa operacao milenar da cultura ocidental, o logos
saturou de conceitos abstratos os canais de expressdo de nossos sentidos, embaracando
nossa capacidade de perceber os sinais estéticos do mundo. Dafi é facil compreender porque
s6 vemos aquilo que acreditamos ver e s6 entendermos aquilo que ja codificaram para nos.

Com o advento e massificacdo das midias audiovisuais, as imensas porcdes de
esteticidade dos textos culturais e dos fendmenos naturais vieram a tona exigindo um novo
tipo de leitura, a0 mesmo tempo gerando uma rapida obsolescéncia dos modos tradicionais
de interpretacio do mundo. Sem considerarmos a delicada e imbricada relacdo de

afetividade entre nossa percep¢do e os sinais estéticos ndo seremos competentes para
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reconhecer a crescente presenca da aisthesis na cultura que agora estd deixando de ser
apenas o dominio do logos.

Emotividade - uma das faces da expressao estética, a emotividade € outra qualidade
provocada pelos sinais sensiveis, que conduz 2 possibilidade de gerar ‘emocdo’’. Esse
vocébulo estd vinculado a no¢des de movimento, de onde também provém a palavra latina
commuovere, velha conhecida de artistas e politicos, que significa mover os sentimentos
das pessoas para determinada direcao.

A tradic@o logocéntrica nunca apreciou a mutabilidade, de vez que sempre buscou
pela verdade universal, que ndo pode transmutar-se, para permanecer sempre idéntica a si
mesma. O logos também evita os sacolejos das emog¢des vitais porque, segundo a ldgica,
para alcancarmos o entendimento racional do mundo € preciso um distanciamento critico
em relacdo aos sentimentos, de vez que se torna muito dificil analisar intelectualmente as
coisas que se movem (emovere) sensivelmente.

A emotividade € um importante aspecto dos sinais sensiveis que emergem das
coisas e eventos estéticos, por que diz respeito a capacidade desses sinais em mover seu
perceptor da antiga posi¢do para uma nova perspectiva em relagdo a coisa ou evento que o
emocionou - processo andlogo ao produzido por qualquer conhecimento que nos faz mudar
de posicdo. A forca para mover uma pessoa de sua posi¢cao (fisica ou psicoldgica) estd na
eloqiiéncia desses sinais, que ao modo da retdrica aristotélica persuadem o perceptor a dar-
lhe uma atencdo que ndo dispensa aos elementos ordinérios de seu ambiente, ja que estes
foram convenientemente significados. A emocgdo participa do conjunto das qualidades dos
sinais sensiveis provocadas por coisas e eventos, na medida em que essas expressoes
despertam estranhamento, a surpresa que algo novo — ou visto de uma nova maneira —

causa na percepg¢ao.

7 Emocao — (lat. Emotionem) termo derivado de Emotus, participio passado de Emovere, significa:
“transportar para fora”, agitacdo, entusiasmo. Em seu primeiro significado, o termo ‘emo¢do’ ndo teve o
sentido de indicar estados psicoldgicos arrebatados, lacrimosos ou arroubos destemperados, tipicos de
dramalhdes folhetinescos, condenados pelos logocéntricos como comportamento proprio do populacho,
avesso a serenidade da razdo. ‘Emocdo’ significava, por outro lado, a expressdo de vitalidade somatica
auferida pelo entusiasmo do individuo diante de uma experi€ncia ou evento estético. Uma resposta visceral a
um estimulo comovente, capaz de reunir forcas incomuns a servico de pequenos e grandes propdsitos.
‘Emocao’ designava a comogao tragica (como em Nietzsche) e dramdtica que impulsiona o ser humano a
realizagdes que a ‘apatia’ racionalista jamais teria energia para construir.
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A emocao € o resultado desse solavanco inexplicdvel que nos empurra para fora de
nossas cercas logicas e, antes que possamos nos recompor atrds do biombo intelectual,
expde-nos ao vento inclemente do inesperado que nos revela desnudos no mundo.

Até por isso, a emotividade faz parte dos rejeitos sensiveis que a leitura intelectual
abandona ao largo de suas interpretacdes, de modo a congelar as coisas e eventos em suas
defini¢Ges categoriais. Entretanto, o logos desconhece que ao invés de imperar soberano no
interior da razdo humana é um instrumento operativo de nossas emogdes, especialmente
quando elas se travestem de valores morais como, por exemplo, no caso da emocao
justificada racionalmente.

A dificuldade da sociedade logocéntrica em se debrucar sobre a questdo da
emotividade humana s6 tem conduzido a uma incompeténcia cognitiva, deixando escapar
imensas oportunidades de aprendizado estético, capaz de oferecer ao ser humano
conhecimentos fundamentais para a leitura do mundo.

Emocionar-se, isto €, ser co-movido pelos sinais estéticos que nos afetam € o
caminho mais eficiente para transpormos as barreiras 16gicas que nos fixam no firmamento
da abstracdo, e proporcionarmos as transformacgdes que nossos anseios reclamam. A
emotividade é a qualidade dos sinais estéticos que excita nossa vontade a realizar o desejo
que nos empurra (emovere) pela vida afora.

Passionalidade - a passionalidade € outra qualidade que interessa a percep¢ao dos
sinais estéticos, € atua apenas quando o individuo se submete a experiéncia vivida das
coisas e eventos, deixando-se sofrer com a influéncia perturbadora desses sinais. A
passionalidade € a condi¢do da paixdao dada pelos sinais sensiveis que abalroam nossos
sentidos fisicos com a urgéncia de um sentimento avassalador.

Nao hé paixdo onde tudo estd previsto. A meta principal e derradeira da légica € a
previsdo completa do futuro. No mundo da légica o inesperado € sindnimo de falso,
antdnimo de verdadeiro, oposto ao bem; por isso o horror dos logocéntricos diante do
desconhecido.

Proveniente do grego pathos, a ‘paixdo’ se transforma no vocébulo latino patio para
significar a capacidade de sentir, sofrer, suportar, agiientar... a carga emocional positiva ou
negativa imposta sobre nds por algo ou por um evento que nos comove até o intimo,

arrastando-nos para uma existéncia paralela ao logos, na qual nos tornamos ‘pacientes’
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(patio) de sentimentos muito pouco compreensiveis, mas fartamente perceptiveis do ponto
de vista estético.

A paixdo, normalmente vinculada pela l6gica a dor e a estados psicoldégicos
debilitantes, quase sempre teve uma interpretacdo pejorativa do ponto de vista intelectual,
ndo apenas porque ‘turva’ a clareza do raciocinio, mas principalmente porque toma
conhecimento do mundo de forma diversa daquela proposta pelo idealismo. Em outras
palavras, a passionalidade € a condi¢do do sofrimento. Mas ndo sofremos apenas a dor ou
situacdes ruins, também sofremos um susto, a investida biolégica de um desejo, de um
gozo. Sofrer também € conhecer, mas para conhecer pela paixao € preciso ser ‘paciente’. A
‘paciéncia’ ¢ que nos da o tempo necessario para sofrermos os sinais estéticos e dessa
‘paix@o’ extrairmos o conhecimento sensivel do mundo. O logos ndo se apaixona porque é
‘impaciente’, ndo quer ser transformado pelo mundo, mas transforma-lo em conceito.

Os sinais sensiveis que nos predispdem a passionalidade encontram-se nas coisas €
eventos, mas sdo acionados por cada um de nés a nosso préprio modo e meio. Uns se
apaixonam mais que outros em uma mesma situacdo. Ao contrdrio do conhecimento
intelectual, que pode ser apreendido pela mente sem sair de si mesma, olhando o mundo
pela janela do conceito, o conhecimento estético exige que passemos pela experiéncia de
algo, que nos submetamos ao atrito com as coisas e eventos arriscando-nos a paixao dai
resultante e, apds esse dspero € prazeroso percurso, tornarmo-nos sensiveis a ponto de
entendermos o mundo.

Eroticidade - para os logocéntricos, estética € um termo freqiilentemente
considerado obscuro, ambiguo e vago, simplesmente por que nao é definivel como os
esclarecidos conceitos do idealismo 16gico. O campo da estética ndo se refere tdo-somente
aos dominios da arte, mas se estende para além das obras de arte, a outros artefatos, coisas
naturais e toda gama de conhecimentos sensoriais e perceptivos.

Segundo um conceito nietzschiano, devemos entender que a estética tem suas
origens firmemente plantadas no reino dionisiaco. Mas o preconceito logocéntrico,
consciente ou inconscientemente comunicado pelas mais cldssicas defini¢des de estética,
manifesta sua sistemdtica repulsa a qualquer vinculo da sensibilidade com coisas e

experiéncias erdticas de qualquer espécie, como a sexual. Buscam-se, com todos os
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argumentos inteligentes, distinguir o evento estético da experiéncia erdtica, tanto quanto
das percepcoes alteradas artificialmente por drogas.

Mas se as representacOes imagéticas e verbais de temas claramente erdticos e
sexuais fazem parte de boa quantidade de obras de arte, até revelando certo voyeurismo
entre nds, porque a experiéncia erdtica deveria ser excluida do campo da arte, ou mesmo da
estética? Certamente porque o sexo e o erdtico nunca foram perfeitamente domesticados
pelos canones do logicismo idealista, para enjaular em conceitos abstratos suas
manifestacdes mais vivamente sensoriais.

Mas a rejeicdo da experiéncia erdtica como pertencente ao campo da estética ndo se
baseia apenas em consideracdes tedricas e conceituais firmemente estabelecidas, ao
contrério, esconde preconceitos idealistas e religiosos. Se a origem das artes provém dos
rituais dionisiacos que transbordavam a libido em furiosas procissoes de desejos e paixoes,
entdo a estética precisa considerar a experiéncia erdtica e sensual como bases fundamentais

de seu modo de conhecer o mundo.

O ideal estético tradicional € o da unidade do espirito e dos sentidos, da
razdo e da espontaneidade. (...) Para esta teoria estética convencional,
Freud é uma péssima noticia. Pois a sua licdo € a de que o corpo nunca
estd a vontade dentro da linguagem, nunca se recuperard inteiramente de
sua insercdo traumdtica nela, escapando, sempre na sua inteireza, da
marca do significante. (EAGLETON, 1993, p. 194)

Filésofos como Micheal Foucault e George Bataille ja enfatizaram que o sexo e as
alteracdes da percepcdo por drogas podem gerar experiéncias limites capazes de produzir
superagdes com relacio ao pensamento convencional, transformando perspectivas € o0 senso
comum da realidade.

Os sinais estéticos comunicam-se primeiramente com O cOrpo - esta coisa
excessivamente concreta -, que o logocentrismo denuncia como o lugar do pecado da
irracionalidade. Mas, o corpo também € uma coisa estética, na medida em que emite e
recebe sinais sensiveis, dentre eles os erdticos. A existéncia do corpo € anterior a esséncia
dos conceitos, que se comunicam apenas com as idéias acerca do corpo. Assim como
existem profundas diferencas entre uma coisa e a idéia dessa coisa definida num conceito
abstrato, o corpo ndo cabe totalmente nos textos culturais, pois mais do que uma hipdtese o

corpo é um existente.

111



O pensamento de Freud entdo é, por um lado, inteiramente ‘estético’,
tendo tudo a ver com o teatro da vida das sensagdes. SA0 0s movimentos
do prazer e do desprazer que fazem aparecer um mundo objetivo, em
primeiro lugar, e assim todas as nossas relacdes ndo-estéticas com esse
mundo continuardo sempre saturadas por este hedonismo origindrio.
(EAGLETON, 1993, p. 196)

A eroticidade dos sinais estéticos € uma qualidade imprescindivel para realizarmos
o conhecimento sensivel do mundo. O fator erdtico se encontra tanto nas coisas € eventos,
como na capacidade humana de capturar essa qualidade no mundo real. Mas o erético é um
problema para o logocentrismo filoséfico e religioso na medida em que ndo se submete a
qualquer representacdo. Sabemos que a légica s6 se relaciona com representacdes abstratas
das coisas e eventos, mas quase nunca com as coisas € 0s eventos por eles mesmos.
Enquanto os logocéntricos estdo protegidos do mundo sensorial por conta das
representacdes logicas de suas manifestacdes, a presenca fisica de algo ou de um evento
diante do logocéntrico se torna um embaraco quando despida da intermediacdo de um
signo, sem a vestimenta conceitual de um texto que esconda a impudicicia de sua realidade
material.

A eroticidade sinaliza a capacidade que as coisas e eventos do mundo tém de nos
atrair para sua dimensao matérica. Trata-se de uma forma de gravidade que nos arrasta doce
e violentamente para sua ‘erosfera’ emocionante. Mas, como a distante e fria Lua que
precisa girar rapidamente para nao cair na gravidade da Terra, o logos foge do eros para
continuar flutuando na abstracdo de seu plano ideal. A eroticidade € um sinal do mundo real
que captura nossa atencdo, provocando em nds o conhecimento sensivel de sua presenca em
nossa percepgao.

A eroticidade também participa dos efeitos de seducdo gerados pelos sinais
sensiveis que afetam o perceptor. A seducdo é um dos fatores da eloqiiéncia com que as
coisas e eventos nos comovem, potencializando a paix@o que nos perturba e as sensacoes
que nos envolvem, quando nos sentimos erotizados por algo ou por alguém.

Superficialidade - durante mais de dois mil anos, o substancialismo permaneceu
como o tipo hegemodnico de conhecimento. Até hoje muitos créem que a cognicdo

intelectual de contetidos € a unica indiscutivel forma de inferéncia legitima do mundo. E o
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intelectualismo tornou-se padrdao universal de conhecimento, relativizando a importancia
dos demais ‘saberes’, especialmente aqueles advindos da percepg¢ao e sensibilidade.

Como a histéria do pensamento € narrada pelos substancialistas, obviamente a
inteligéncia passou de um mero substantivo para um adjetivo extremamente positivo, com
caracteristicas universalizantes. Testes de coeficiente de inteligéncia (QI) ainda sdo
aplicados indistintamente e apreciados por uma imensa legido de cultores da inteligéncia,
quando sabemos ser a ‘inteleccdo’ uma leitura parcial das coisas e eventos.

Para a inteligéncia as coisas em si mesmas ndo tém valor ou interesse, porque em
seu idealismo o intelecto visa ler apenas a causalidade, ou seja, as constantes influéncias
que provocam o surgimento da coisa como um efeito de leis universais que atuam sobre 0s
corpos. A inteligéncia ndo 1€ a coisa individual como se fosse um existente, porque nio se
importa pelo mundo concreto, mas pelas forcas “invisiveis” (leis, padroes, modelos,
normas) que ddo forma ao existente. As superficies do mundo concreto sdo, para a
inteligéncia, apenas provas da atuacdo das influéncias “invisiveis” que ndo estdo nas
coisas, mas que as causam. Dai decorre o grande valor que o logos empresta ao ideal
(invisivel e ausente do mundo), e o desprezo pela aparéncia das coisas concretas.

No entanto, nenhuma leitura interna de quaisquer artefatos ou eventos pode ser
realizada sem a anterior leitura externa — as coisas precisam ser percebidas para serem
lidas. A inteleccdo ndo € apenas secunddria, no sentido de ser posterior a percep¢ao, mas
dependente da percepc¢do e dos sentidos que enviam ao intelecto os dados para sua andlise
substancial, quando entdo o intelecto saca de seu estoque de abstragdes os padroes
anteriormente fixados em conceitos, para gerar sua escalacio valorativa (critica).

Portanto, ser ‘inteligente’ ndo basta para prosperar num mundo em que a velocidade
de leitura das coisas demanda uma habilidade sutil para sua percepcdo no contexto.
Precisamos nos adestrar na leitura externa dos particulares, porque o tempo para a reflexao
intelectual tornou-se decisivamente oneroso e escasso, levando a uma assustadora e veloz
dessubstanciacdo das coisas e dos eventos em nossa volta.

‘Substancia’ ¢ uma palavra que vem dos vocabulos latinos sub stare, ou seja, aquilo
que estd sob a superficie ou no interior de alguma coisa. Somente a substancia, € ndo a
aparéncia singular pode ser conceituada pelo intelecto, a partir da critica dos padrdes e

normas que formam a classe a que pertence a coisa. Dai provém a palavra ‘substantivo’,
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que nomeia o conceito da coisa — aquilo que idealmente ela é (ser = essentia), gerando a
cldssica oposi¢do ‘aparéncia-esséncia’.

Por outro lado, a0 mesmo tempo em que os pensadores e cientistas aceitam apenas
nocdes claras e evidentes (aquilo que se vé diretamente), de modo a compor seus juizos
generalizantes, negam valor 2 imagem aparente das coisas. Porém, idéias claras que sejam
por si s6 evidentes sdo encontraveis s6 na superficie dos fendmenos.

Por mais que se escavem as coisas para desvelar sua esséncia® ou substancia, o que
vem a tona nao é mais do que outra superficie, outra aparéncia. Se aprofundarmo-nos mais
um pouco para revelar uma substancia oculta, imediatamente essa nova camada se tornara
uma superficie. A tentativa de fugir da aparéncia externa das coisas conduz a ilusdo
intelectual de que sob essa superficie capturada “apenas” pelos sentidos fisicos encontra-se
a ‘verdadeira’ esséncia das coisas. Isto €, o que as coisas sao, de fato, estaria oculto em suas
identidades conceituais acessiveis somente ao intelecto.

Mas o intelecto ndo pode acessar nada que esteja no mundo, a ndo ser pela via dos
sentidos fisicos. E a percepcio que oferece as informacdes para a inteligéncia conceber
idéias (conceituar). Desse modo, ndo existe ‘substancia’ que ndo seja em si mesma uma
superficie, uma aparéncia que vém a nds pela via da percep¢do. Podemos dizer assim, que a
‘esséncia’ de uma coisa s6 pode ser, de fato, o conjunto de aparéncias que ela tem para nos.

O projeto do logos é criar no lugar do mundo real seu préprio mundo liso e
categorizado. Assim, o logocentrismo também € a ilusdo de que o intelecto humano deve
fecundar as coisas aparentes com substancias ideais, para dar-lhes a esséncia (= ser), ou
seja, tornd-las aquilo que s@o. No entanto, ja sabemos que as coisas e eventos que ocorrem
no mundo sdo meras superficies, emergéncias de fendmenos, formas que, para algumas
dessas damos significados (conceito). De fato, a substincia ou esséncia ndo estd na coisa,
nem no fendmeno ou evento, mas no discurso que o logos faz do mundo. Quando

conseguimos escapar do fetiche da substancia (a phantasmata 16gica), enfim percebemos os

8 Esséncia — (lat. Essentia) como um substantivo derivado do verbo latino esse (ser) esta palavra significa
“contetdo”, “substancia”, “o ser das coisas”. ‘Esséncia’ ¢ uma palavra fundamental para a metafisica, que
sempre julgou poder conhecer o ser das coisas, que constitui suas substincias. Mas, o que de fato a metafisica
fazia conhecer eram as representacdes de pensamentos sobre as coisas. Pois sé existe conteido nos signos
codificados das linguagens da cultura. As coisas e eventos que 0s signos representam ndo tém esséncia, nem

substéncia, apenas existéncia.
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sinais sensiveis que provém das superficies das coisas e eventos que afetam nossa
percepcdo, dando-nos o conhecimento de suas presengas no mundo.

‘As aparéncias enganam’, sempre foi um popular ditado logocéntrico para justificar
a verdade da substincia. Mas as aparéncias enganam somente aqueles que nao sabem 1é-las.
Os sinais sensiveis capturados das coisas e eventos existem como superficies
insubstanciais, pressentidos na forma material de onde podemos extrair o conhecimento
estético capaz de informar nossa memoria afetiva sobre o mundo real.

A superficialidade ndo é um desvalor, como quer o logocentrismo, mas uma
qualidade dos sinais sensiveis que revela ao ser humano a realidade das aparéncias. O
mundo real é o lugar privilegiado das singularidades aparentes e de suas texturas
inconcebiveis. Essa diversidade sé existe nas aparéncias, pois as substancias sdo idénticas

ao intelecto.

5.2. Sinais inconcebiveis

Faz mais de dez anos (desde 1998) que a entidade fisica denominada “energia
escura”, cuja principal caracteristica parece que € opor-se a forga gravitacional e arrastar as
galdxias para longe umas das outras, atormenta os cientistas que ndo conseguem encontrar
uma explicacdo (conceito, significacdo, sentido) para tal “mistério”.

Do ponto de vista da semidtica, esses astronomos tém apenas sinais da existéncia de
um fendmeno, embora ainda ndo tenham dele sua leitura interna para conhecer
intelectualmente os padrdes e leis naturais que regem sua manifestacio. Nao podem,
portanto, categorizd-lo para definir-lhe um conceito. O interessante € observar que nao
basta nomear o fendmeno (energia escura) para dominar seus mistérios, a palavra em si
mesma nao abre para nds o conhecimento da coisa.

Enquanto permanece no limiar da cultura, de vez que os cientistas ndo conseguiram
traduzir o fendbmeno em nenhuma linguagem, temos dele apenas seus sinais estéticos, sinais
que de fato também sdo ‘inconcebiveis’, porque a eles ndo foi possivel ainda juntar uma
interpretacdo correta, de modo a transforma-los em signo e, dai, em conceito.

Tal como a ‘energia escura’ que habita a fronteira do entendimento, os sinais

inconcebiveis também pertencem ao campo da estética que, por sua vez, faz limite com

115



aquele da significagcdo, onde tem inicio do reino da logica. A ‘energia escura’ s6 cruzara o
umbral da estética rumo a l6gica, quando deixar de ser um conjunto de sinais inconcebiveis
para se tornar (com o acréscimo de um significado codificado) signo de um texto cientifico.

Quando falamos da construcdo de um signo (sinal codificado + interpretacdes
codificadas) quase sempre referimo-nos a linguagem verbal, porque até hoje muitos
acreditam que a prova de conhecimento “verdadeiro” se dd quando alguém transforma em
palavras (em conceito) um fendmeno qualquer. Por isso temos o cacoete lingiiistico de
considerar o pensamento verbal como o Unico capaz de abrigar verdades, enquanto que aos
outros tipos de pensamento — mais precdrios, no entender da lingiiistica — damos o epiteto

diminutivo de pensamento “pré-verbal”.

Se imaginarmos que o pensamento seja a ‘faculdade de se orientar no
mundo’, ou o ‘reflexo subjetivo da realidade objetiva’, ou ainda ‘a
faculdade de resolver problemas’, entdo podemos concluir que ha um
pensamento verbal e um pré-verbal, pois todos os animais fundam seu
comportamento numa certa orientacdo no mundo, num certo reflexo
subjetivo da realidade objetiva ou numa certa capacidade de solucionar
problemas. Mas, se dissermos que o que caracteriza o pensamento
humano € seu cariter conceptual, o pensamento ndo existe fora da
linguagem. (...) Quando se diz que ndo hd idéias independentemente da
linguagem, estd-se falando de pensamento conceptual. (FIORIN, 2005,
p.34)

O pensamento “pré-verbal”, de fato, ¢ o pensamento ndo-verbal obtido com as
demais linguagens da cultura. Contudo, podemos concordar com a citagdo do lingiiista José
Luiz Fiorin num aspecto importante: “Quando se diz que ndo h4 idéias independentemente
da linguagem [verbal], esti-se falando de pensamento conceptual”. Ou seja, admite-se
entdo que ha pensamentos que podem se processar em cogni¢ao ndo-verbal — o que implica
dizer que existem idéias ndo conceitudveis, geradas com a percep¢do de sinais
inconcebiveis capturados de textos, coisas e eventos.

Ainda segundo a citagdo acima, concordamos com o autor quando ele diz que os
animais se orientam no mundo e solucionam problemas “sem” o dominio da linguagem
conceitual. A essa concordincia, acrescentamos que os seres humanos também somos
animais; de modo que a nos nos cabe inclusive uma “certa orientacdo no mundo”, mesmo
fora da linguagem conceitual, pois a maior parte do que existe para conhecer s6 pode ser

acessada fora do verbo.
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A linguagem verbal é uma imensa mdiquina de conceituagdo, cujo objetivo
primordial € identificar as coisas, ou seja, igualar os diferentes para tornar familiar ao
homem a furiosa e indomita diversidade do mundo. Mas, quanto “mais compactamente os
homens cobriam o que € diferente do espirito subjetivo com a rede de categorias, tanto mais
profundamente se desabituaram da admiragdo perante esse outro e, com familiaridade
crescente, se frustraram da estranheza”. (ADORNO, 1988, p. 147)

Estranho ao ser humano € aquilo que ele ndo consegue compreender (conceituar).
Fora da linguagem (verbal) o mundo € inconcebivel porque nele habitam formas ainda nio
conspurcadas com o conteudo imposto pelo verbo. Muitas formas projetam sobre nds seus
sinais inconcebiveis, os quais s6 podem ser percebidos, nunca conceituados, embora
venham a contribuir com o conhecimento sensivel do mundo (estética).

Incompreensibilidade — em muitas de suas mais importantes manifestacdes o
modernismo (versdo estilistica da baixa modernidade) rendeu importantes homenagens ao
logos, seu fundamento primeiro, conduzindo a arte rumo ao puro conceito. O "Urinol" de
Marcel Duchamp, um antigo utensilio ordindrio, € colocado em exposi¢do e convertido em
obra de arte. A partir dai, a arte é capturada pela gravidade do conceito da arte: o que
importa ndo € mais a capacidade técnica ou a expressdo estética produzida pelo artista, mas
a inteligéncia de transformar uma coisa banal de modo que tenha um significado para além
de sua existéncia ordindria. Ou seja, mais uma vez, por outros meios, a arte conceitual
reafirma a estética moderna ao privilegiar a criagdo de signos, por meio da manipulacdo de
formas materiais - o que implica na criacdo de um conteddo que s6 pode ser entendido pela
leitura interna da coisa, ou seja, pela inteligéncia. E como de hdbito, as qualidades do
sensivel se tornam irrelevantes para uma arte submetida aos propdsitos do logos.

A maneira da reflexio filos6fica, a arte conceitual reafirma a manifestacio artistica
como produtora de conceitos — pouco nessa arte poderia ser deixado ao sensacional, ao
passional ou afetivo. Sabemos que também se trata de um protesto intelectual contra o
comércio da arte, até certo ponto justificavel, mesmo porque o “Urinol” de Duchamp s6
funciona como conceito de arte no contexto de uma galeria ou exposi¢do. Uma vez
colocado em uma sala burguesa nio passa de uma piada de mau gosto. Entretanto, para se
purgar de seu pecado burgués (ser uma mercadoria), a arte conceitual suprimiu de seus

ready mades a maioria dos sinais que compdem as experiéncias estéticas, utilizando-se das
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coisas ja significadas pela cultura, para ressignificd-las (atribuindo-lhes outros conceitos)
por meio de uma operacdo de descontextualizacdo. A arte conceitual reprime o sensorial
para se estabelecer definitivamente no logos, reproduzindo a milenar adverténcia platonica
contra a sensualidade das formas materiais e em favor do contetdo tedrico das obras.

Alguns dos mais importantes sinais estéticos sdo aqueles que ndo cabem em
nenhuma ‘defini¢do’ — processo de delimitacdo de caracteristicas que compreendem um
conceito; sdo sinais inconcebiveis que escapam da identificacdo empreendida por um
modelo ideal.

A cultura logocéntrica tende a considerar a ‘incompreensio’” como uma qualidade
negativa, porque tudo aquilo que ndo pode ser compreendido dentro de um conceito deve
ser desprezado como indtil para o conhecimento intelectual. No entanto, hoje sabemos que
todas as expressoes que nao podem ser reduzidas a conceito somam a maior parte do que
existe no mundo. Despreza-las ou negligencia-las seria recusar-se a obter um conhecimento
precioso da realidade.

A incompreensibilidade dos sinais inconcebiveis evita que eles se reduzam a signos,
mantendo-os como “radicais livres” em meio aos textos da cultura, tanto quanto nos
fendmenos naturais, sendo alcancados pelo perceptor apenas quando este suspende seu
cacoete logocéntrico de buscar sentido em tudo. No mundo real as coisas ndo fazem
sentido, portanto ndo tém a finalidade de uma norma que visa uma resposta padronizada.
Estd no espaco de incompreensibilidade de algo o frescor de um possivel novo
conhecimento.

O aspecto de incompreensibilidade dos sinais estéticos vem a nés pelo fato de tais
sinais serem produtos da materialidade das coisas ou dos eventos. SO se deduz a
compreensdo de idéias sobre as coisas, pois as coisas em si mesmas ndao sao

compreensiveis. Mas como extrair informagdo de algo ‘incompreensivel’? Utilizando-nos

° Compreensio — (lat. Comprehendere) proveniente do prefixo cum (junto), e da raiz prehendere (segurar),
esta palavra significa: “abragar com a mente as idéias”, “prender junto” algumas caracteristicas dentro de uma
categoria. Um dos processos da geracao de conceitos, ‘compreender’ passou a designar ‘entender’, ‘saber’ ou
ainda ‘tomar conhecimento’. Entretanto, seu primeiro sentido era apenas o de gerar um conjunto de
caracteristicas identificdveis para formar uma definicdo de algo. ‘Compreender’, portanto, ¢ limitar, cercar,
enjaular um grupo de impressdes que fazemos acerca de algo, de modo que possamos ‘dizer o que ele ¢’ para
nossa mente. Os sinais estéticos, por exemplo, sdo ‘incompreensiveis’, pois eles ndo podem ter suas

manifestagoes ‘compreendidas’ num grupo de idéias convencionadas para representa-los.
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da percepcao dos sinais que vem a nds pela tensdo da experiéncia com uma coisa ou um
evento.

Intensividade - um fendmeno € tudo aquilo que aparece diante de nossos sentidos,
denunciando a presenc¢a de uma coisa ou evento. Boa parte dos fendmenos € analisdvel, isto
€, divisivel em partes diferentes, cujos vinculos que mantém entre si contribuem para seu
entendimento pela via da légica.

Para ser divisivel em partes e, portanto, tornar-se analisdvel, o fenbmeno deve ser
extenso. Ou seja, ter certa duracdo e/ou extensao que lhe permita ser narravel (no sentido de
poder ser apreendido por uma linguagem).

Por outro lado, o efeito estético de um fendmeno (resultante da manifestacao efetiva
de uma coisa ou evento) é intenso — ocorre subitamente em nossos sentidos, de modo
instantaneo, como uma epifania; um verdadeiro ‘susto’ que nos invade o corpo cruamente,
abole nosso juizo e domina a nossa aten¢do. Um caso extremo desse ataque aos sentidos
pela ‘intensidade’ de uma experiéncia estética ¢ conhecido como a Sindrome de Stendhal,
uma perturbacio psicossomadtica caracterizada por aceleracdo do ritmo cardiaco, vertigens,
falta de ar e outros sintomas, decorrentes do excesso de exposi¢cdo do individuo a
fendmenos estéticos, como obras de arte.

Reza a lenda que o novelista francé€s Stendhal (pseudénimo de Henri-Marie Beyle)
visitou Florenca em 1817, passando o dia todo observando igrejas, museus e galerias de
arte, comovendo-se a cada detalhe arquitetonico e artistico. Mas quando chegou a
majestosa igreja de Santa Croce sentiu-se aturdido, com palpitacOes, vertigens € uma
sensacdo de angustia no peito. O médico que fora chamado para lhe atender diagnosticou o
problema como uma “overdose” de beleza.

Sabemos que tais sensacdes existem, ocorrem em nds, mas nao temos condi¢des de
explicar aos outros aquilo que sentimos, por que o fendmeno estético € atdmico (a-tomos),
isto €, ndo pode ser dividido em partes, pois ocorre de modo intenso (ndo extensivo),
impedindo qualquer narratividade e, assim, permanecendo no terreno da subjetividade — das
particularidades incomunicéveis por textos.

Caso o efeito estético provocando em nds ndo fosse intenso, mas extensivo,

divisivel, analisdvel, ele teria articulacdo de sentido, como no signo (significante e
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significado), de maneira que poderia ser transformado em texto e comunicado numa
linguagem da cultura.

A intensividade dos sinais inconcebiveis que afeta o perceptor € inarticuldvel, e
dessa “desarticulacao” provém o susto que subitamente nos ataca ao revelar a insensatez
(auséncia de sentido codificado) de sua manifestacdo. Nao ha senso, ndo hd sentido que va
de uma parte a outra (como do signo para seu objeto) da epifania com que a experiéncia
estética nos brinda; ao se dar de modo intenso ela suspende o tempo (fungcdo do espaco),
por nao haver extensao suficiente em sua ocorréncia, impossibilitando uma articulacdo de
sentido.

Analisar um objeto consiste em fatid-lo em partes evidentemente destacaveis entre
si, de modo a empreender a leitura interna (que se processa pela articulacao entre as partes
constituintes do objeto) realizada pela l6gica, mas um efeito estético ndo € o conjunto de
suas fatias, muito menos o conjunto arbitrdrio de fatias definido por um sujeito do
conhecimento.

A experiéncia estética ndo € analisdvel, porque ocorre de modo intenso, € por ndao
haver extensdo suficiente para dividi-la em partes, ela também ndo pode ser discursiva.
Nem mesmo o termo ‘Sindrome de Stendhal’ € suficiente para conceituar a intensividade
da experiéncia estética.

Incomensurabilidade - o que ndo € extenso, ndo pode ser medido e, portanto, é
incomensuravel.

Ao romper com a moldura, Mondrian ja sentia a impossibilidade de definir (dar
limites e medidas para) a arte, permitindo assim a indistin¢cdo entre o que seria externo e
interno ao fazer artistico. Tendéncias de um teatro moderno-contemporaneo ja ensaiam
misturar-se com o espectador, rompendo com a cerca tradicional que confina atores no
palco e o publico na platéia; o cinema, vez por outra, j4 mistura ndo-atores em nao-cenas
captadas em realities filmados, enquanto as performances de promotores culturais
derramam-se pelas ruas, invadindo o espaco que nao pertencia a arte. Ao mesmo tempo em
que tais operagOes estéticas de indistincdo de espacos prosperam, desmantelam-se os
ultimos mitos da aura da obra de arte, ao tornéd-la indistinguivel no espaco do perceptor, que
também perde seus parametros para se transformar em autor, borrando-se os antigos limites

e medidas da autoridade.

120



A defini¢do (um dos principais processos para a formagao de um conceito) é uma
moldura imposta pelo pensamento ao trecho do mundo real que ele pensa poder capturar
com seu entendimento 16gico. A tal “emolduramento” o logocéntrico denomina ‘objeto’. O
objeto é um conceito (concebido pelo pensamento) acerca da coisa que a mente focaliza. O
objeto do meu entendimento é sempre um objetivo do meu pensamento.

Aquilo que ndo pode ser medido (definido), ndo pode ser compreendido (colocado
dentro de uma moldura — classe, categoria, espécie), e essa incompreensdo € muito comum
no campo estético, principalmente naquele das artes. Como o fendomeno estético, dentre
eles o artistico, € intensivo — ocorre simultaneamente como uma epifania -, ndo hd extensao
suficiente para medi-lo. Sem essa medida ndo hd como capturar o tempo, muito menos
gerar segmentacdo suficiente para constituir signos e textos. Dai os sinais de
incomensurabilidade de um fendmeno indicar sua esteticidade.

O preceito logocéntrico de que ‘0 homem ¢ a medida (metron) de todas as coisas’
revela o grau de soberba da légica, ao imaginar-se capaz de mensurar o mundo para
compreendé-lo em seus conceitos. Mas a intermindvel lista de fracassos da razdo nos pos
mais humildes a ponto de percebermos que o mundo € infinitamente maior do que o
pequeno trecho que as linguagens de nossa cultura conseguiram em parte significar. Desse
modo, nos instantes em que a vigilancia do logos fenece, vislumbramos o mundo em sua
real incomensurabilidade, quando nossa percepc¢do esbarra com a sensacdo de algo que
transborda a medida do razodvel e nos transporta para fora do sentido.

A impossibilidade de ser medido obriga-nos a um siléncio insignificante diante do
fendmeno estético - o siléncio das linguagens. “[Mas, o] siléncio ndo é diretamente
observével e no entanto ele ndo € o vazio, mesmo do ponto de vista da percep¢ao: nés o
sentimos, ele estd ‘14’ (no sorriso da Gioconda, no amarelo de Van Gogh, nas grandes
extensoes, nas pausas)” (ORLANDI, 1992, p. 47).

Fora das linguagens, nos vastos campos da indistinguivel entropia dos sinais
estéticos encontram-se os efeitos da incomensurabilidade do mundo real.

Atemporalidade - basicamente, o ser humano entende o tempo como uma duragao,
uma passagem de um momento a outro. Mas tal consciéncia de tempo demanda que haja
um espaco em que a agdo sobre as coisas ocorra, pois somente em um dado espago € que os

estados se modificam. De modo que ndo pode haver tempo sendo houver espaco (extensao).
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Ao contrdrio, o que € intenso nao tem extensdo a ser medida e assim se torna
instantaneo, portanto, dispensa a funcdo do tempo. Por isso, a qualidade estética da
intensividade também acompanha os sinais de atemporalidade.

Leibniz e seus contemporaneos pensavam ser o tempo uma cadeia ininterrupta de
causas e efeitos sucedendo-se inalteradamente. Até hoje a maior parte das pessoas aceita
isso como verdade insofismavel. A conseqiiéncia dessa maneira de pensar conduz a outra
idéia: se hd uma cadeia de causas e efeitos € l6gico imaginar que tal linha segue
indefinidamente para um sentido — quem sabe o sentido da vida! -, sem possibilidade de
retorno. O conceito da irreversibilidade do tempo, isto €, das coisas jamais se desfazerem, €
aceito pela ciéncia atual, embora alguns tedricos ja estejam divergindo disso.

A cadeia dos verbos “Veni, vidi, vici” (“Vim, vi, venci”’) nos informa sobre “a
ordem dos feitos de Caesar sobretudo porque a seqii€éncia de pretéritos coordenados € usada
para reproduzir a sucessdo de ocorréncias relatadas”. A ordem temporal dos eventos
enunciados tende a espelhar no tempo ou na importancia a ordem dos eventos ocorridos.
(Jakobson appud SANTAELLA, 2001, p. 273)

A linearidade temporal é um dos fundamentos do pensamento (teleo)légico, de vez
que o telos implica numa distancia a ser percorrida desde o pensamento até o objeto de sua
atencdo, para a constituicao do significado, por meio de um sentido atribuido a priori pela
l6gica (gramatical). Mas essa distancia demanda certa nog¢do de tempo, porque se
estabelece no que parece ser um espaco existente entre o sujeito € o objeto de seu
conhecimento.

Se relativizarmos ou abolirmos o tempo entre o sujeito € o objeto de sua atencao,
por meio de uma presentificacio direta e simultanea desta mesma coisa diante do individuo,
obliteramos a constituicdo de um texto que o represente, assim derretendo a dimensdo do
tempo, com a qual o pensamento conceitual gera o sentido, que é sempre o sentido de uma
direcdo rumo ao futuro — um projeto (todo conceito de algo é um projeto abstrato deste
mesmo algo). Por constituir-se de conceitos abstratos a priori, o pensamento l6gico sempre
se antecipa aos acontecimentos para prevé-los, assim gerando uma linha de tempo que vai
do “antes” na mente ao “depois” no real. Essa linha temporal estd representada nas

linguagens, mas ela ndo existe necessariamente no mundo real.
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O modo de perceber o tempo se difere de cultura para cultura. O tempo em si
mesmo ndo existe como tal, mas trata-se de uma fun¢do do espaco, por isso o uso do termo
‘espaco-tempo’. Quando o espago — a extensividade material das coisas reais - ndo pode ser
estabelecido ou seu entendimento estd borrado por quaisquer circunstancias, o tempo sofre
alteracdes imprevisiveis. Portanto, o tempo — uma categoria tdo cara a ldégica -, se
fragmenta na intensividade da experiéncia estética e perde completamente seu cardter
normatizador. E muito comum depoimentos de pessoas que passam por experiéncias
emocionais (estéticas) marcantes e dizem ter ‘visto’ ou ‘percebido’ tempo passar de

maneira diferente, mais acelerado, lento ou distorcido.

O tempo ndo € um recepticulo de instantes, ndo € uma linha de momentos
sucessivos, ndo € a distdncia entre um “agora”, um “antes” ¢ um “depois”,
mas é o movimento interno dos entes [seres] para reunirem-se consigo
mesmos (o presente como centro que busca o passado e o futuro) e para se
diferenciarem de si mesmos (o presente como diferenca qualitativa em
face do passado e do futuro). O ser é o tempo. (CHAUI, 2005, p. 209)

Parafraseando Martin Heidegger, cujo titulo de um de seus mais conhecidos livros é
“O ser e o tempo”, Marilena Chaui busca fazer entender que ndo ha tempo sem a existéncia
de seres, isto €, de entes, existentes, coisas, eventos, etc. que sao extensos, pois se
compdem de materiais ¢ de formas sensiveis e, portanto, de espago. Dizer que “o ser € o
tempo” implica concordar que existe apenas o espaco, no qual o tempo se instala como um
efeito, a partir de nossa percepcao das duragdes — das transformagdes € movimentos que a
matéria sofre.

Como o verbo ‘ser’ também ¢ um estado (estar), podemos traduzir a frase de Chaui
como “O tempo estd no ser”. Mas o que ¢ o “ser” onde se instala o tempo? ‘Ser’ vem do
termo latino esse, que gera a palavra ‘esséncia’, nossa velha conhecida da metafisica.
Vimos atrds, que ‘substincia’ e ‘esséncia’ sdo abstragdes logicas que ndo se encontram nas
coisas (ndo ha esséncia nas coisas, apenas existéncia), mas em nossa mente, como
representacdo do mundo. Desse modo, se o tempo estd no ser, na esséncia das coisas, ele
existe tdo-somente nas linguagens, como texto de signos.

Para o budismo, o tempo acontece apenas na mente humana, enquanto que no
mundo real ¢ sempre um “aqui e agora”. Ocorre que nds observamos somente 0 movimento

na realidade, mas nao no tempo. A idéia de que o movimento estd no tempo ndo pode ser

123



provada; é pura especulacdo. O simbolo “t” nas formulas da fisica indica a duragdao do
momento que medimos em reldgios. Relégios ndo marcam o tempo, mas o espago entre
seus ponteiros. O movimento ocorre no espaco. O tempo ndo € energia, portanto o
movimento ndo pode ocorrer no tempo.

Nos termos da fisica, o tempo pode ser substituido completamente pelo espaco.
Assim, conclui-se que o tempo ndo existe no universo, que por sua vez ¢ atemporal. O que
existe em nossa mente € a percepcdo de nossas experiéncias ocorrendo em movimento
seqiiencial (linear) e a sensacdo de sua duracdo é transformada em signo em nossa mente,
de modo que possamos pensar sobre nossas experiéncias. O movimento € momentaneo.
Uma vez que nos movimentamos de uma posi¢do a outra, aquela posi¢do anterior ja nao
existe mais, embora guardemos a impressdao mental de que o movimento “durou algum
tempo”.

De fato, a medida de duragdo de todos os movimentos € mudancas materiais € outro
movimento que a Terra faz em torno do seu eixo (24 horas). Inventamos os relégios para
comparar 0 movimento do planeta com todos os demais movimentos. Dai obtemos apenas
uma medida de movimento relativa a outra medida de movimento.

A 1déia de que o tempo “corre” do passado para o presente e, adiante, para o futuro,
foi reforcada na cultura ocidental a partir das diversas escritas que permitiram o registro de
testemunhos que, por sua vez, sdo encadeados logicamente para satisfazer a sensacdo de
que as acdes humanas sdo fruto de causas e efeitos regulares, que ocorrem “no tempo”.

O que temos de real € o instante, porque a duracdo (do tempo) € uma construcao
simbdlica que varia conforme a cultura. Se existe alguma realidade no tempo, ela reside no
instante. O “tempo € uma realidade encerrada no instante e suspensa entre dois nadas”.
(BACHELARD, 2007, p. 17). Ninguém € consciente de si no passado ou no futuro, mas
apenas no exato instante em que se encontra consigo mesmo, quando temos a sensacdo da
nossa existéncia.

Na obra de arte, por exemplo, o tempo é suspenso por conta da insignificancia da
manifestacdo dos sinais estéticos, que € sempre presencial (instantanea). Ou seja, algo que
precisa da presenca fisica do conhecedor para ser conhecido, ndo tem vinculos com o
passado nem com o futuro — ndo tem tempo. Lembremo-nos, contudo, que essa

‘atemporalidade’ do fendmeno estético estd longe de se assemelhar a a-historicidade do
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universalismo idealista, que conta com o tempo para fixar a permanéncia de um conceito.
Uma coisa € afirmar que a verdade é uma adequacio permanente do pensamento ao mundo
real, outra coisa bem diferente é perceber a instantaneidade (atemporalidade) de uma
epifania estética que embaraga nosso senso comum de tempo.

Somos for¢cados “a dizer: muito tempo, durante, enquanto. A durag¢do [do tempo]
estd na gramatica, na morfologia, tanto quanto na sintaxe” (BACHELARD, 2007, p. 43). O
conhecimento intelectual é, de fato, uma obra construida no tempo. Mas escapamos da
prisdo temporal imposta pela l6gica, quando vivemos o instante presente, sem a priori ou
projecoes.

O instante é o lugar do ato. Ndo se age antes ou depois, mas apenas no instante de
sua ocorréncia real. Toda coisa ou evento € fruto de acdes que se dao em instantes. A
atemporalidade € uma qualidade de sinais inconcebiveis que percebemos em coisas, cuja
representacao textual ndo consegue impor-lhes uma linha temporal. Sdo sinais estéticos que
permitem a percepcao de uma suspensdo do tempo, como em Caravaggio; um still life (lato
senso) que ndo ocorre apenas na arte, mas em todo campo da estética.

Diversidade - em ‘Funes, o Memorioso’, Jorge Luis Borges se serve dessa fdbula
para nos dizer da imensa importancia do esquecimento para o proveito do pensamento
16gico. Esquecer as diferencas entre as coisas, os detalhes, as singularidades,
particularidades e acidentes que fazem cada qual diverso do outro, é fundamental para o
funcionamento do pensamento intelectivo, de vez que este processa comparacoes,
qualidades, grandezas etc. que so existem em esquemas e diagramas reduzidos pela mente a
esséncias abstratas.

Por exemplo, ndo podemos comparar bananas com abacates porque sdo diferentes
entre si. Nao posso dizer que esta banana é mais bonita do que aquele abacate, ou que
aquela flor € mais bela do que aquele gato, pois s6 posso avaliar entre itens da mesma
categoria — entre esta e aquela faca, a segunda € mais afiada. Em vista disso, para gerar as
comparagdes necessdrias de modo a atribuir valores, o pensamento intelectual sempre busca
pelas semelhancas (identidades) em relacdo a um modelo hipotético e abstrato, tal como
Platao ensinou existir em seu mundo das esséncias.

O processo de ‘abstracdo’ ¢ um esquema intelectual que afasta as singularidades

icOnicas e indiciais de uma coisa, para que um signo 1l6gico possa representar o conceito
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que dela fazemos em nossa mente. Abstrair € trazer para o mundo interior do intelecto as
impressdes externas, evitando-se o excesso de diversidade existente ‘14 fora’, de modo que
se possa retirar dessa entrada de dados s6 aquilo que pode ser identificado, ou seja, a
selecdo das caracteristicas comuns encontraveis em exemplares que se conformam a um
modelo hipotético como representagdo de uma categoria.

Essa operagdo intelectual era mais facilitada ao tempo em que a principal midia do
conhecimento era o livro. Pois as palavras ndo significam as coisas, mas apenas as idéias
gerais que fazemos delas; o que os livros transmitem sdo diagramas mentais sobre o
mundo. “O homem de uma sociedade letrada e homogeneizada ja ndo € sensivel a diversa e
descontinua vida das formas”. (McLUHAN, 2003, p. 34)

Com o advento e posterior massificacdo das midias audiovisuais, a sociedade
deixou de interpretar o mundo apenas por meio de palavras, incluindo em seus processos de
leitura os sons, imagens € movimentos que ndo comunicam apenas idéias, mas também
formas singulares, particulares, incapazes de serem generalizadas, de vez que sdo
reproducdes iconicas e indiciais das coisas do mundo. Icones e indices nio comunicam
apenas as idéias gerais sobre as coisas (como as palavras e os nimeros), mas também boa

parte de suas individualidades e singularidades que povoam a imensa diversidade existente

no mundo real.

SALAS COM CADEIRAS

Por exemplo, se utilizamos apenas as palavras
para comunicar o conceito de “salas com cadeiras”,
mesmo que outros vocabulos entrem para colaborar na
defini¢do, ndo hd como escapar da homogeneizagdo —
trata-se de salas gerais com cadeiras gerais. Podem ser

até duas salas com cadeiras, mas mesmo assim seria

impossivel distingui-las — diferencia-las.

Pela figura vemos que as palavras desprezam completamente as singularidades das
coisas para informar tdo-somente a idéia de ‘salas com cadeiras’. Isso nos da a exata
diferenca entre a comunicagdo de abstragdes por meio de palavras ou nimeros e a
comunicacdo icOnico-indicial das particularidades e singularidades das coisas que

acompanham suas imagens, sons € movimentos transmitidos pelas midias audiovisuais.
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O que choca a inteligibilidade dos logocéntricos € o fato de que a tecnologia da
audiovisualidade provou ser o mundo extrema e irredutivelmente diversificado em si
mesmo, inviabilizando o diagramatico e reducionista ‘raciocinio por oposi¢do’ comunicado
pelas letras. Segundo Her4clito, “se no universo existem opostos, o amor e o 6dio, a paz e a
guerra, a calma e o movimento, a harmonia entre os opostos ndo se realizard anulando-se
um deles, mas justamente permitindo que vivam em continua tensdo” (ECO, 2004, p. 72).

Ao reduzir o mundo em dois p6los opostos — verdadeiro-falso, bem-mal, masculino-
feminino, natural-cultural -, os logocéntricos cegaram-se para toda a imensa gama de
variacOes que existe entre eles, e constituem as coisas reais que nos afetam os sentidos. Nao
existe oposicdo entre as coisas do mundo, mas apenas nas classificagdes e categorizacdes
abstraidas pela mente. Os logocéntricos buscam pela harmonia intelectual entre os opostos,
mas sempre tropecam na diversidade existente inclusive nas coisas que eles imaginam ser
iguais (idénticas). Dai provém o mal estar da cultura logocéntrica diante das fortes tensdes
provocadas pela comunica¢dao do mundo real por meio de imagens e sons em movimento.

Diz o pensador de Efeso que “o contrario é convergente ¢ dos divergentes nasce a
mais bela harmonia, e tudo segundo a discérdia” (HERACLITO, 1985, p. 80). Desde os
gregos pré-socraticos ja se sabia disso: apenas a diversidade entre as coisas garante ao ser
humano sua prépria existéncia. O mundo tornado idéntico, homogéneo, abstrato, tende ao
equilibrio das energias, o que acarreta na indistincdo geral — uma das defini¢des de
entropia. E, pois, a prépria tensividade existente entre as diferengas inidentificiveis que
gera a variacao de potencial necessdria para a manutengdo da vida.

O personagem de Borges ndo conseguia inteligir — gerar identidades entre as coisas
para conceitud-las -, mas detinha a memodria das diferencas (imagens, sons, movimentos,
paladares, aromas etc.). Qualquer memdria, s6 pode ser a memoria de uma diferenca. Seria
de se perguntar: o que € o ser humano sem memoria?

A memodria se perde na identidade. A identidade € o silenciamento do diverso.

Em vista disso, os sinais inconcebiveis que contribuem para a percep¢do da
qualidade do diverso devem ser detectados por nossos sentidos de modo a computarmos
nas coisas e acontecimentos o seu viés estético.

Equivocidade - o real é denso em diversidades; ndo é esquemdtico como a

inteligéncia. As oposi¢des bindrias (O que é, é! O que ndo é ndo pode ser!) mais se parecem
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com quimeras idealistas que se tornam possiveis apenas na mente. Somente na abstracao é
que o tertium non datur se aplica ‘razoavelmente’.

O pensamento intelectual processa conceitos opostos para gerar a possibilidade do
juizo (critica), de modo a hierarquizar valores segundo pensa ser uma ordem ldégica do
mundo. Na antiga Grécia o conceito de cidaddo compreendia o homem livre, grego, de
posses, com mais de trinta anos. Desta definicdo de cidadania ficavam de fora criangas,
mulheres, estrangeiros, escravos € outros ‘semoventes’. Assim estabeleceram-se dois
conceitos: cidadao e ndo-cidaddo, sem caber ai qualquer coisa intermedidria, nenhum
tertius.

Como os conceitos sao formados de verdades evidentes, todos devem té-los como
irrefutdveis e, por isso mesmo, fazer coro (em uma tnica voz — univoco) com a ciéncia que
os concebeu. “A univocidade significa a identidade do atributo noematico e do expresso
lingiiistico: acontecimento e sentido. (...) a univocidade do ser tem trés determinagdes: um
s6 acontecimento para todos; um sé e mesmo aliquid para o que se passa e o que se diz; um
s6 e mesmo ser para o impossivel, o possivel e o real” (DELEUZE, 2006, p. 186).

Portanto, o contrario do que foi estabelecido pela légica s6 pode ser um
‘equivoco’lo. Isto €, algo que fere e difere da voz unica da verdade. Por isso, segundo a
16gica, os equivocos devem ser evitados, pois conduzem a lugares de inverdades, onde se
escondem os descategorizados e desclassificados — fora da ordem. Assim, boa parte dos
artistas, pensadores, cientistas e aventureiros de toda sorte foram condenados e punidos por
viverem em equivoco (segundo a voz unica vigente). Muitos desses execrados personagens
da repulsa social eram (s@o0) individuos aptos a perceber a imensa riqueza do mundo entre

uma verdade e uma falsidade. A despeito das ameacas (muitas vezes cumpridas) da ordem,

10 Equivoco — (lat. Aequivocus) formado do prefixo aequos (igual, similar) e da particula vox (voz, vocdbulo)
a palavra significa: “aquilo que se interpreta de modo semelhante”, mas ndo igual. Ou seja, interpretacdes que
diferem daquela considerada verdadeira podem induzir a erro. De acordo com o principio l6gico da ndo-
contradi¢do, uma coisa ou é ou ndo &, negando-se a possibilidade de ser duas coisas a0 mesmo tempo, nas
mesmas condic¢des. Isto implica dizer que um ‘equivoco’ trata-se de uma violéncia a, pelo menos, um dos
principios 16gicos. Quase um sindénimo de conotagdo ou polissemia, o termo ‘equivoco’ é a contraparte da
palavra “univoco” que, por sua vez, significa “uma Unica interpretagdo”: a verdadeira. Desse modo, tudo o
que ndo ¢ definido de modo l6gico, estd em ‘equivoco’. Mas como inventar novas maneiras de entender o
mundo, como gerar conhecimento estético sobre as coisas e eventos, sendo arriscarmos ao rompimento com a
univocidade do logos?
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ousaram (ousam) vagar em equivoco, extraindo de 14 muito conhecimento e novos sentidos
para coisas e eventos até entdo ignorados pela ordem ldgica.

“Pretender viver sem equivocos ¢ sucumbir a uma enfermidade muito comum em
nosso meio, id est, € pretender que as significacdes sejam sempre univocas e puramente
referenciais. Pior: € pretender que as explicagdes expliquem”. (PINTO, 2002, p. 39)

Se todos seguissem a “Unica voz” (univocidade) da autoridade nada poderia ser
pensado ‘fora da caixa’, nem mesmo poderia se criar algo novo. Somente a desarmonia de
alguns equivocados pode gerar a diferenca que garante a humanidade das pessoas. A
equivocidade é uma qualidade dos sinais inconcebiveis que capturamos em algo que esta
fora da ordem, no ambito da estética. Nao devemos, portanto, nos prevenir do aroma dos
equivocos que exala de algo ou de um evento que aparenta evadir-se da norma légica, mas
perceber em seus sinais de equivocidade a possibilidade de um novo conhecimento.

Ao depararmo-nos, na superficie dos fendmenos, com os sinais de equivocidade por
ventura detectados em um texto cultural ou em uma expressdo natural, sabemos que eles
nido podem ser significados ou representados, mas devem ser sentidos para se tornarem

cognicdo estética.

5.3. Sinais insignificantes

“O que isto significa?” € a primeira pergunta que fazemos diante de algo que nao
conseguimos compreender e definir em um conceito. De fato, o modelo 16gico de pensar
estd profundamente enraizado em nossa cultura, pelo héabito de identificar coisas e situagdes
novas as que ja conhecemos, para alimentar a redundancia — regido da semiosfera em que
ha segurancga na significacdo. S6 hd signo quando um grupo interpreta coletivamente um
sinal. Nao hd signo, nem texto de qualquer linguagem sem o acimulo de sentido
socialmente estabelecido.

No ambito da estética ndo hd signos, como ja foi mencionado, porque as
interpretacdes dadas aos sinais estéticos nunca sao coletivas, mas individuais e subjetivas,
ndo gerando codificacdo suficiente. Uma das qualidades dos sinais estéticos € o fato de eles
serem insignificantes, isto €, ndo se tornam ‘significantes’ de uma relacdo (significante +

significado = signo) signica, ndo se reduzem a signos e, portanto, ndo geram textos € nem
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discursos. O que chamamos de ‘texto estético’, de fato, sdo tecituras de signos, cuja
presenca de qualidades estéticas — esteticidade — € preponderante, como ocorre em coisas,
eventos, obras de arte, imagens, sons € movimentos no interior da cultura, uma vez que na
natureza nao hé textos de qualquer modo.

Pelas figuras ao lado podemos MODELO DE COMUNICAGAO LOGICA

fazer uma comparacdo satisfatoria INTERPRETE-EMISSOR  INTERPRETE-RECEPTOR
entre os modelos 16gico e estético de

comunicacdo das mensagens (textuais

e ndo-textuais). Enquanto no modelo OBJrETo |

l16gico da mensagem h4 um signo ﬂ

verbal (c@o) que serve como um

intermediario (midia) abstrato e MODELO DE COMUNICAGAO ESTETICA
convencional entre os interlocutores, ESTETA-EMISSOR PERCEPTOR-RECEPTOR

transmitindo-lhes um  conceito
) ) COISA & EVENTO
socialmente partilhado, no modelo _ESTETICO

estético da mensagem o0 emissor

materializa seus afetos numa forma p :
, AFETOS DO
Lo PERCEPTOR

AFETOSDO .
EMISSOR _--_____»

(coisa ou evento estético), que por

sua vez evoca no receptor suas proprias sensagdes pessoais. Portanto, ndo hd no ambito
estético de um texto ou coisa a comunicagdo de uma convencdo socialmente estabelecida,
nem sequer a comunicac¢io de sentimentos ou sensagdes comuns entre emissor e receptor —
na experiéncia estética os polos da comunicacdo (emissor e receptor) estdo “separados”
(diabolos) pela coisa ou evento estético, cada qual experimentando o fendomeno de modo
subjetivo.

Ao contrario do signo légico que garante a unidade do sistema com a regularidade
de sentido, os sinais estéticos sdo andrquicos e instdveis. No universo da arte musical, por
exemplo, fugia-se da ocorréncia do tritono (ou quarta aumentada), porque essa dissonancia
anormal e irregular projetava uma “forte instabilidade [na l16gica do sistema]. Foi evitado na
musica medieval como o préprio diabolus in musica” (WISNIK, 2006, p. 65). A freqii€ncia
com que a ‘diabolica’ insignificancia do fendmeno estético apresenta-se nas expressoes

artisticas enseja os motivos pelos quais os logocéntricos filoséficos e religiosos sempre
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desconfiaram da arte, do artista e de todo o campo da estética, por que ali o logos nao se
estabelece.

A experiéncia estética produzida por uma coisa ou evento ndo pode ser substituida
(representada, significada) por um signo-texto-discurso. E aquilo que ndo fornece um
significado codificado € insignificante. A insignificAncia dos sinais estéticos produz a
diferenca entre a comunicac¢do logica e a comunicacao estética em uma mensagem.

Se, no passado, o que prevalecia era a comunicacdo de contetidos das palavras e
numeros, deixando ao campo da forma (estética) material uma pequena participacdo no
ambito da arte (tutelada pela 16gica lingiiistica), com o advento das midias audiovisuais o
campo da forma material ganha mais eficiéncia na comunicacdo de sua esteticidade. Mas
ndo se trata apenas de mais textos e mensagens a disposi¢do da sociedade, porém, de um
modo diverso de comunicar mensagens concretamente diferentes.

Vejamos o caso da comunicagdo dos fendmenos sonoros. A musica € um texto (que
também contém logicidade) majoritariamente estético por que (1) seus ‘“signos” sdao
radicalmente indiciais (confundem-se com o produto sonoro dos instrumentos musicais);
(2) seus “signos” sdo formas materiais sonoras, sem conteudo conceitual arbitrério; (3) os
“signos” da miusica ndo tém existéncia na partitura, mas do desempenho do
instrumento/instrumentista. Mesmo os “signos” da partitura ndo podem ser traduzidos por
expressdes matematicas, oragdes verbais ou imagens; (4) ndo ha outros signos que
substituam (representem) os signos da musica, que pode ser reproduzida, mas ndo pode ser
representada por outro texto; (5) a comunicacao realizada pela miusica ndo € denotada, mas
poliss€mica e subjetiva, diferentemente do signo légico que tende a ser denotado (um
significante para um significado) e objetivo.

Na imagem e no movimento, por exemplo, também ha elementos nao-
representativos (in-significantes), tais como: tons, cores, manchas, brilhos, contornos,
formas, acgdes, ritmos, texturas, massas, proporcdes, dimensdes, volumes etc. Quem
poderia, por exemplo, criar um signo ou mesmo um texto inteiro para representar um tom
de violeta ou um gesto espontaneo?

Os sinais que ndo se transformam em signos geralmente sdo percebidos com
desconfianca - inacreditdveis e paradoxais; sao sinais que nao se comportam segundo uma

regra, mas que parecem se originar de um lugar onde as palavras nada contam, para em
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seguida se tornarem efémeros e destituidos de sentido. S@o sinais insignificantes que
habitam o espacgo da estética; que se encontram na esteticidade dos textos da cultura, tanto
quanto nos fendmenos da natureza.

Paradoxia - designa-se por ‘paradoxo’ os raciocinios que t€m inicio em enunciados
nao contraditdérios que, apesar dos quais, levam a conclusdes contraditorias. Isto ocorre com
certa freqiiéncia no exercicio do pensamento intelectual, porque estamos acostumados a
inferir conceitos sobre algo novo utilizando-nos das velhas categorias que sacamos de
nosso repertorio cultural.

Mas, por sua propria expressdo, um paradoxo tanto pode demonstrar a veracidade
como a falsidade de um juizo. A palavra ‘paradoxo’ significa literalmente o que estd além
do senso comum. Em certo sentido, um paradoxo é um absurdo que se instala na linguagem

(de dominio comum), como demonstram as duas oragdes:

A frase abaixo é uma mentira.

A frase acima é uma verdade.

Notemos que se trata aqui de um jogo de palavras que revela a quimera que s6 pode
surgir da constituicao de textos, de vez que no real ndo hd paradoxos. Semelhantes absurdos
sd0 muitas vezes encobertos pela distdncia entre a coisa e sua representacdo abstrata,
causando muita cegueira inteligente e nos impedindo de ver o mundo de maneira mais
aberta. O paradoxo ndo existe no mundo real, mas como uma discrepancia gerada no
interior dos codigos das linguagens. Levantar os paradoxos das linguagens é fundamental
para desvelar a naturalizacdo gerada pelas representacdes na mente e nos sentidos humanos.

Quando ocorre a emergéncia de algo novo, que se apresenta subitamente aos
sentidos, isto demora a ser incorporado ao conhecimento intelectual, pois tal fendbmeno nao
tem nenhuma representagdo anteriormente codificada. Devido sua incompreensdo, a
novidade ¢é alcunhada de paradoxal.

Mas o fato da novidade ser rejeitada pela 16gica, pelo menos indica que ela ja foi
‘sentida’, embora ainda ndo significada. Neste ponto ¢ importante lembrar que a novidade

se apresenta a nossa percep¢do como um sinal estético que se coloca a margem da

significacdo 16gico-gramatical.
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A paradoxia é uma das qualidades estéticas do novo. Como a cultura humana sé
pode ser eficiente se nos auxiliar na adaptacio a um mundo em constante transi¢do, a
apreensdo de paradoxos trazidos diante de nossa percepcao, pela experiéncia corporal em
meio ao ambiente, torna-se fundamental para o processo de incorporacdo de novos
conhecimentos, sem 0s quais sucumbiriamos como civilizagao.

A leitura de paradoxos obviamente ndo se da pela via da ldgica, mas tdo somente
pela percepgdo estética de seus sinais. A ldgica s6 resolve problemas conhecidos, isto é,
situagdes que sdo explicdaveis pela aplicagdo de leis e normas previamente estabelecidas.
Para novos problemas s6 a percepcao estética oferece o melhor caminho capaz de gerar as
primeiras cognicoes.

Muitas experiéncias estéticas estdo saturadas de sinais contraditérios, aos quais
devemos a atencdo de nossa sensibilidade, sem a preocupag¢do de dar-lhes sentido ou
significado. Enquanto forem sinais paradoxais podemos apreendé-los por meio de nossa
percepgao estética.

Irregularidade - Galileu disse que o “livro da natureza estd escrito em caracteres
matematicos”, afirmando com isso ser a matemadtica a linguagem dos fendomenos naturais.
Vejamos algumas conseqiiéncias da afirmacdo do astronomo florentino: em primeiro lugar
temos na frase a clara influéncia da midia ‘livro’, como se a natureza pudesse se encerrar
em suas representacdes verbo-matemadticas. Em segundo lugar revela-se a excessiva
confianca na capacidade humana de interpretar completamente a natureza reduzindo-a a
‘caracteres matematicos’. E verdade que Galileu pronunciou a famosa frase no século
XVII, periodo em que o humanismo renascentista exultava a capacidade humana de superar
a natureza, mas, certamente, existe hoje muita gente que ainda pensa como Galileu,
imaginando haver uma ordem reguladora no mundo capaz de ser totalmente identificada

pelas linguagens humanas, especialmente pela matemaética.

Pitdgoras (que no curso de suas viagens provavelmente esteve em contato
com as reflexdes matematicas dos egipcios) foi o primeiro a sustentar que
o principio de todas as coisas é o nimero. Os pitagdricos experimentam
uma espécie de sacro terror diante do infinito e por isso buscam no
nimero a regra capaz de limitar a realidade, de dar-lhe ordem e
compreensibilidade. Com Pitdgoras nasce a visdo estético-matematica do
universo: todas as coisas existem porque refletem uma ordem e sio
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ordenadas porque nelas se realizam leis matemdticas que s@o ao mesmo
tempo condicao de existéncia e de Beleza. (ECO, 2004, p. 61)

A longa hegemonia do logos no pensamento ocidental forcou-nos ao hébito de ver
beleza na ordem, na sucessdo regular de fatos e na regularidade com que a mente logica
interpreta 0 mundo — vimo-nos na contingéncia de amar tdo-somente a ordem ldgica
subjacente as aparéncias; a estética das categorizagdes, as formas abstratas dos conceitos, o
amor a idéia. De modo que aquilo que ndo pode ser submetido a nimeros ou palavras
habita o inferno da feitra, e da irregularidade.

Como linguagem, a matemdtica’' ndo é a coisa que ela representa, mas a
matemadtica é uma das linguagens mais adaptadas para a definicio e invencdo de
regularidades abstratas e reais. Entretanto, muitas vezes os modelos matemdticos que visam
identificar-se com a realidade falham em variados aspectos, especialmente naqueles em que
imaginam haver regularidades naturais, quando tais ordens se encontram somente na
linguagem.

O fascinio que a linguagem matemadtica exerce em muitos de nds decorre do fato de
suas equagdes representarem denotadamente a ordem natural que simulam em seus textos.
Isto €, enquanto as palavras chegam a significar vérios conceitos, resvalando na imprecisao
semantica da polissemia, os nimeros e as equagdes “sempre” representam as grandezas e
valores dos quais se tornaram textos, significando precisa e denotadamente os mesmos
conteddos uma vez atribuidos a eles.

Mas a fidelidade representativa da linguagem matemadtica nunca garantiu que oS
ndmeros e equagdes, de fato, simulassem completamente o mundo real. Prova disso sdo os
freqlientes fracassos em construir féormulas para explicar os fendomenos, além do fato
evidente de que a todo o momento se revela a limitacdo de antigas equacdes em resolver

novos problemas propostos pela percepcdo de fendmenos originais. Como qualquer

" Matematica — (gr. Mathematike) proveniente do termo grego Mathema (conhecimento, doutrina, estudo,
saber, ciéncia), relaciona-se com o sufixo fechne (arte, técnica) e significa a “arte do conhecimento”. A
‘matematica’ € uma linguagem légica que se utiliza de signos (nimeros, letras e outros tragos significantes)
para formar textos (equagdes, proposi¢des, hipdteses etc.) que comunicam representagdes abstratas de
quantidades, grandezas, relagdes de proporcdo etc. O nivel de abstracdo do raciocinio matemadtico € tal que
muitos tém dificuldades de ver a ‘matematica’ como mais uma linguagem de representagio, confundindo-a
com a imagem natural e imediata da prépria realidade, fora da semiosfera. Isso se deve aos vinte e cinco
séculos de idealismo platonico que sé aceitava a realidade no mundo das idéias.
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linguagem, a matemadtica também & entendida de variadas maneiras, ou seja, nem sequer
entre os nimeros hd um modo regular de interpretar seus textos.

Assim como h4 leis e padrdes que podem ser encontrados na natureza e na cultura, a
irregularidade do mundo € produto da individualidade das formas. Graus de padronagem e
de irregularidade permutam-se no real, de modo que o olhar normatizador do logos é miope
quando v€ apenas a regra.

Sinais de irregularidade nao podem ser desprezados pelo perceptor como intteis
residuos sensoriais, especialmente porque sugerem acontecimentos importantes que nao
foram logicizados pela cultura, embora esteticamente perceptiveis. Esses sinais podem
antecipar algo novo ainda insignificado ou um modo irregular de perceber algo conhecido,
abrindo uma janela de possibilidades para o conhecimento.

Originalidade - o original contrapde-se ao regular, na medida em que é percebido
como algo que surge no momento mesmo da sensacdo de sua presenca ou quando é
realizado, isto €, ndo se trata de uma previsdo, da derivacao de uma regra, lei ou convengao.
Tudo que € original é também anormal (no sentido de nd@o ser previsto por nenhuma norma)
e radical (de raiz geradora; de novo); ndo se encontra em nenhum fundamento de sistema
codificado de comunicacao.

Em vista disso, a originalidade, um dos componentes da criatividade artistica,
cientifica e filosdfica, aumenta muito o grau de imprevisibilidade das mensagens e ndo é
bem-vinda em sistemas que visam se conservar idénticos a si proprios, como recomenda a
idéia que o senso comum tem da cultura e da natureza. Todo sistema que busca antecipar
corretamente a resposta a um estimulo regular evita qualquer originalidade em seus
codigos.

Por outro lado, ndo se deve entender a originalidade de, por exemplo, uma obra de
arte, como sua “irreprodutibilidade” material (Benjamin). Concepcdes como essa nao s
sao idealistas como sobrevivem em muitas outras posicoes filosoficas, e tendem a sobrepor,
sem distinguir, diversas acepg¢des de repetibilidade.

A “atitude de idealizagdo da unicidade da obra de arte foi sem duvida subvertida
pelas préticas contemporaneas, que com a invencdo dos multiplos, davam o golpe de
misericérdia no mito do original, e que com muitas realizagdes apelidadas de ‘pos-

modernas’ exaltam a citacao ou o pastiche” (CALABRESE, 1999, p. 42).
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A antiga idéia de “aura” da obra de arte nunca proveio de sua originalidade, mas do
constante acimulo de significados que torna o artefato um simbolo de estilo ou de tradi¢dao
—nada pode ser mais codificado. A unicidade de uma coisa ndo garante sua originalidade,
j4 que no extremo todas as coisa s@o Unicas. Sinal de originalidade é o frescor do
rompimento com a norma, € a alegria do desbaratamento de um cédigo e a hilaridade de um
novo ponto de vista.

Porém, no momento em que o aspecto original de uma coisa comeca a habitar com
freqiiéncia o interior de uma cultura, perde progressivamente sua propriedade estética (sua
esteticidade) em razdo da paulatina codificacdo de um conteudo dado a sua forma, pela
comunidade de usudrios da informagdo, que empresta sentido a originalidade do fenomeno,
finalmente, transformando-o em signo. Portanto, na “medida em que uma mensagem
original passa a circular no sistema cultural, torna-se redundante, perdendo justamente o
carater que define sua esteticidade.” (KIRCHOF, 2003, p. 164). Da primeira vez, como nos
lembra Marx, a histéria acontece como tragédia original, mas da segunda vez como farsa
redundante. A repeticdo constante abastarda as idéias e os fatos originais, transformando-os
em cliché — modelos regulares de significacdo codificada.

Lembremo-nos de que uma ‘representacdo’ ¢ uma re-apresentagdo daquilo que ja
esteve presente anteriormente diante da percep¢do e do intelecto. Ou seja, ndo ha
originalidade, nem novidade nas representacdes, elas servem como dispositivos
mnemoOnicos para reforcar a memoria do ja-visto, do ja-pensado, do jd-conhecido.

A originalidade é um sinal insignificante, que € percebido como indicativo de
esteticidade de um texto ou evento que causa revolugdes imprevistas no modo de ver o
mundo. Ou seja, os processos de transformac¢do nem sempre seguem uma norma, regra ou
lei; nesse aspecto eles se tornam testemunhas da incomensurdvel originalidade do mundo.
Originalidade aqui, bem entendida, se trata da parcela de imprevisibilidade e ilogicidade de
coisas, eventos e textos. A originalidade ndo existe apenas na novidade criada, mas também
em uma nova maneira de abordar o regular.

Inefabilidade - em sua ‘Carta sobre o humanismo’, escrita no pds-guerra, Martin
HEIDEGGER menciona que “a palavra ¢ a morada do ser. Em sua morada habita o homem
e os pensadores e poetas sdo os vigilantes dessa morada” (2005, p. 17). Ao crermos nisso

devemos considerar o ser como um discurso.
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Desde a critica desferida por Kant, a metafisica veio cambaleando pelos dois
séculos seguintes, até definitivamente vulgarizar-se como senso comum apds a Segunda
Guerra Mundial. A metafisica, encarregada por séculos da compreensdo do ser,
simplesmente o descobre como um discurso, porque apenas nés podemos dizer o que sd@o as
coisas. Isto €, algo s6 pode vir a ser, desde que o ser humano o diga: isto é!

O que € o ser? Esta pergunta metafisica, hoje sabemos, responde-se simplesmente
dizendo: ¢ isto! De modo que, apenas quando significamos e nomeamos certas qualidades
de uma coisa, ela se torna um ser (essere ¥ esséncia ¥ substincia). As coisas ndo tém
qualidades em si mesmas, intrinsecas a elas, como varinhas de condao, espadas de Scalibur,
obras de arte ou ossos de santos. A idéia metafisica de que o ser é por ele mesmo o autor de
suas proprias qualidades ha muito ndo se sustenta, por que concluimos desde Kant que o
Juizo sobre o que sdo as coisas s6 vem do homem. Somos nds que emprestamos as coisas
(af incluidas outras pessoas) suas qualidades de ser, sem o que as coisas nao-sao.

Uma das propriedades das coisas e eventos estd em que parte deles ndo pode ser
significada em palavras, sendo, portanto, inefivel'>. A estética da percepcio visa
justamente lidar com o nao-ser (tanto aquilo que ainda ndo é, quanto aquilo que nunca vird
a ser), na medida em que muitos sinais ndo podem ser significados (nomeados) e, por sua
vez, ndo se reduzem a conceitos de esséncias (ser).

A inefabilidade das coisas e dos eventos é sua qualidade de ndo ser dizivel. Tudo
aquilo que ainda nio foi conceituado, ou ndo pode ser conceituado; tudo aquilo que ainda
nao foi logicizado, ou ndo pode ser logicizado, pertence ao dmbito dos sinais estéticos ou

da esteticidade de uma coisa, evento ou texto.

12 Inefavel — (lat. Inexfabillis). Esta palavra é uma formacao que inclui a particula in (negagéo), associada a
particula ex (expressavel), e acrescida da declinagdo fa (do verbo fari — falar), e do sufixo billis (capaz de...) e
significa literalmente “incapacidade de ser expresso por palavras”. Trata-se de uma limitacdo da linguagem
verbal jd conhecida entre os escolasticos e classicos. No livro sobre o Céu, na Divina Comédia, Dante declara
a linguagem verbal humana incompetente para compreender a comunicagdo divina entre os habitantes
celestes, mesmo porque sempre houve a crenga de que tudo o que era terreno a palavra podia representar.
Mas, quando ja no século XX, os pensadores descobrem que a palavra ndo pode traduzir o mundo, a decep¢ao
de muitos filésofos foi amargamente retratada na famosa frase de Ludwig Wittgenstein: “Sobre aquilo de que
ndo se pode falar, deve-se calar”. Assim, parece-nos que os fildsofos da linguagem preferem consolar-se com
o mutismo inevitdvel, do que aceitar a introducio de outras linguagens para comunicar o que a palavra ndo
alcancga. Tudo isso evidencia o fato de que hd um reconhecimento geral acerca da limitacdo e falibilidade da
palavra e a inevitdvel conseqiiéncia de que existem comunicac¢io e conhecimento para além do verbo.
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O célebre ‘Sobre aquilo de que ndo se pode falar, deve-se calar’
(Wittgenstein) pode com efeito ser interpretado como a flecha que
traspassa o rigido rigor da l6gica e mostra sua vaidade ou no minimo seu
limite: a arte, a se acreditar nessa interpretacdo, seria justo aquilo que é
preciso calar, pois ndo se pode falar dela corretamente. A arte para além
do discurso, a arte trans-l6gica, trans-gramatical. (CAUQUELIN, 2005, p.
125)

Nao somos nds, utentes da linguagem verbal, que devemos nos calar diante do
inefavel, mas quem se cala € o logos. Capturada em sua impoténcia pela inefabilidade das
coisas, a lgica encontra sua definicio (de finis) e se compreende na sua finita extensdo —
perdendo assim a sua pretensa universalidade.

Nao somos nds que precisamos nos calar, pois que entram em cena outras
linguagens, como a imagética, cinestésica, musical etc. que ddo vez e vaza a outras formas
de pensamentos e conhecimentos. A musica, por exemplo, ¢ “um discurso aparentemente
desprovido de significados, privado de equivalentes verbais rigorosos, [deixa] facilmente
entender que nos encontramos perante uma espécie de livre germinag¢do do imponderével,
uma linguagem nascida dos sentimentos da sua imediaticidade pré-verbal e pré-categorial,
um reino da efusividade pura.” (ECO, 2000, p. 164).

Se considerarmos que o ‘pré-verbal’ umbertiano se trata também de um ‘pos-verbal’
e de um ‘ndo-verbal’, temos todas as chances de nos aproximar com eficiéncia do inefavel e
perceber com certa clareza os sinais de inefabilidade capturdveis em coisas e eventos do
mundo.

A linguagem verbal consiste de representacdes de idéias gerais sobre as coisas,
enquanto que a linguagem imagética, por exemplo, representa as coisas pela comunicacao
de suas aparéncias fisicas. Justamente no ponto em que Wittgenstein sugere o siléncio da
lingua em relacdo ao mundo, tem inicio a possibilidade de comunicd-lo por outras
linguagens. Além das idéias gerais, a imagem também pode mostrar uma coisa que
verbalmente € inefdvel. A inefabilidade se encontra inclusive na percepcdo da musica, na
sensacdo de um aroma, na fruicdo de uma obra de arte, tanto quanto na captura de sinais

insignificantes das coisas singulares.

Nao s6 as pinturas, mas inclusive as plantas e os proverbiais besouros sio
todos individuos, todos supostamente unicos; a todos eles se aplica o
chavéo escolastico: “individuum est ineffabile”, o individuo ndo pode ser
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capturado pela rede da nossa linguagem, pois a esta € imprescindivel
operar com conceitos e proposicdes universais. [Mas, o] homem é um
animal classificador e tem a incurdvel propensdo a ver a rede que ele
proprio impds as vdrias experiéncias como se estas pertencessem ao
mundo das coisas objetivas. (GOMBRICH, 1990, p. 106)

Pelo que menciona o historiador da arte austriaco, o ‘animal classificador’ deve
saber que sua gana logicizadora constréi abstracdes que muitas vezes ndo encontram
correspondéncia na realidade, embora tal ansiedade em significar as coisas existe por que o
mundo real precisa ser conhecido. Desse modo, fora “da linguagem nao hd, portanto, a
menor possibilidade de organizar a informacao (...). Em dltima anélise, sem linguagem nao
ha como sair da entropia” (MACHADO, 2003, p. 149). E o0 medo do abismo do ndo-ser
impde sua terrivel maldi¢do aos que ousam conhecer aquilo sobre o que devemos nos calar.

E preciso prestar atencio a certa cegueira inteligente que insiste em submeter o
mundo real a rede de significacdes lingiiisticas, inclusive negando existéncia para aquilo
que ndo pode ser dito. O verbo ndo pode ser moeda de troca de todo conhecimento auferido
pelo ser humano, mesmo porque hé outras linguagens na cultura gerando conhecimentos
fundamentais para a sociedade. E além das linguagens nao-verbais existem ainda os sinais
de esteticidade que permeiam todos os textos da cultura, assim como as coisas € eventos
que emergem diante de nossa percep¢do, antes de serem organizados por quaisquer
linguagens. Os sinais de inefabilidade sdo mais facilmente percebidos em coisas e eventos
estéticos, embora os fendmenos naturais observados pela ciéncia também sugerem tais
sinais, especialmente enquanto ndo se estabelece a inteligibilidade dos casos.

Efemeridade - pelo conceito medieval, derivado do pensamento cldssico greco-
romano, de que esse est ordo (o ser é ordem), podemos avancar algumas suposicoes, dentre
essas o fato de que as coisas existem para o pensamento l6gico na medida em que
detectamos intelectualmente sua organizacdo, sua obediéncia a padrOes e categorias. O que
a logica enxerga no mundo € a ordem que submete as coisas, mas ndo as coisas mesmas.

Se acrescentarmos a esse ordenamento medieval outra sentenca, segundo a qual “a
palavra ¢ a morada do ser” (Heidegger), podemos concluir que, também para a filosofia
moderna a palavra ainda € a ordem que possibilita a existéncia do ser.

Se, ontologicamente, o ser é ordem, portanto, a desordem — a entropia — deve ser

evitada, sob pena de ndo reconhecermos mais as coisas que sdo. Desse modo, uma situagcao
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de caos refere-se a um estado exterior a existéncia do ser, situacdo em que nao ha ordem
para ser inteligida pela razdo e organizada conceitualmente pela linguagem.

Todavia, devemos lembrar que, pelo pensamento por oposi¢do, caos € ordem sé
existem intelectualmente, por conta de nosso hdbito mental de opor qualidades
inversamente proporcionais em objetos de nossa atengdo. Nao € provavel que tal oposi¢ao
exista no mundo real. Entre a ordem lingiiistica e a inefabilidade do mundo existe uma
extensa gama de coisas e eventos que sdo apenas em parte reconhecidos pela légica, mas
que de fato pertencem mais ao campo da estética.

Ao contrério da estética, a meta da l6gica € encontrar uma ordem universal que seja
sempre a mesma! Que nunca mude, de modo a ser um porto seguro para 0 pensamento
intelectual — uma referéncia imével e perpétua, em relacdo a qual tudo no mundo podera ser
criticado (julgado) numa escala de valores universais.

Mas, para a logica, as coisas e eventos s6 ganham existéncia na medida em que se
transformam em textos, cuja permanéncia se prolonga com o registro mnemaonico e escrito,
livrando o conceito do atrito das transformacdes reais. Porém, as coisas, no mundo real, se
movimentam, se transformam, e sdo, portanto, efémeras - dai a famosa frase: “Em rio ndo
se pode entrar duas vezes o mesmo” (HERACLITO, 1985, p. 88). Isto é, uma mesma
relacdo entre duas coisas ndo se repete, porque ja ndo serdo as mesmas coisas, nem a
mesma relacao.

O entendimento de que as linguagens da cultura sdo inevitaveis mediacdes entre o
ser humano e o mundo real sugere o fato de que ndo podemos ‘determinar’ nenhum
conceito ou definicdo de uma coisa, que niao seja um conjunto de opinides passageiras,
remetendo-nos sempre a indeterminacdo subjetiva como condicdo dltima de nossa leitura
do real.

A efemeridade é uma qualidade insignificante do sinal estético detectavel em coisas
e eventos, cujas existéncias ndo dependem inteiramente da linguagem, escapando da
paralisia causada pela fixacdo de uma “esséncia” em conceito abstrato. Sinais de
efemeridade chegam a percepcdo como fluidez de formas e forcas que nos afetam e
produzem em nds a cognicdo do movimento inconstante do mundo. Sinais de
impermanéncia e de fugacidade podem ser encontrados em textos da cultura, assim como

em manifestacdes da natureza que escapam do determinismo tirdnico da ldgica, cujo
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inescapavel objetivo sempre serd o de fixar eternamente toda definicdo de seus conceitos
sobre o mundo para garantir a permanéncia das identidades (as coisas devem sempre ser o
que sdo). Mas a fluidez do mundo que desmente a ilusdo de permanéncia revela-se por
meio da equivocada efemeridade dos sinais estéticos.

Insensatez - a no¢ao de sentido entendida como ‘razao de ser’, ‘destino’, ‘dire¢do’,
provém do hébito ancestral de buscar pelas regularidades do real, de modo a prever como
as coisas vao se suceder no futuro. Dai advém o senso comum de que o mundo tem um
sentido, que € inteligivel, tendo por meta uma finalidade. Portanto, o entendimento 16gico
das coisas que existem deve levar em consideragcdo sua conformidade a fins.

Porém uma dire¢do (sentido) ndo indica apenas seu fim, mas também sua causa (ou
principio). A apreensdo da causalidade (causas e efeitos) por meio de conceitos da légica
fornece ao sujeito o sentido das coisas. A conformidade a fins revela-se em toda a
seqiiéncia de causas e efeitos, sendo que os elos dessa cadeia de sentido funcionam como
meios que conduzem aos fins. Embora dependa do cédigo estabelecido a priori para indicar
o modo de representacdo, o sentido € a dire¢do para onde o signo conduz a interpretacdo de
seu objeto. Para o logocentrismo, o texto s6 faz sentido quando direciona o entendimento
rumo a verdade. Isto €, o caminho mais 16gico que vai do signo a coisa. Quando ndo ha
signo, também ndo hé sentido.

“O nao-senso [insensatez] € a0 mesmo tempo o que ndo tem sentido, mas que, como
tal, opde-se a auséncia de sentido, operando a doacao de sentido. (...) o sentido ndo € nunca
principio ou origem, ele ¢ produzido” (DELEUZE, 2006, p. 74/75). Isto é, o horror a
insensatez obriga a logica a “produzir” (segundo seus procedimentos artificiais) tanto uma
causa, como também um efeito dela derivado, para justificar o sentido das coisas.

O principio teleolégico do conhecimento intelectual fundamenta toda a
conceituagdo sobre o mundo emprestando sentido as coisas, uma finalidade, uma razao de
ser a todos os entes, que s6 € compreendida de modo abstrato pela mente.

Se comumente definimos o signo como ‘algo que esta no lugar de alguma outra
coisa’ (sua representacdo), uma experiéncia estética que se apresenta a percep¢do como
original ndo pode ser ‘re-apresentada’, de vez que nunca foi apresentada antes a mente.
Logo, os fatos estéticos tém a qualidade de ndo ser representdveis, nem de constituir signos

que revertam sentidos na direcdo de seus objetos — s@o insensatos.
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O signo logico ¢, de fato, “teleoldgico”, uma vez que ele tem sempre uma
finalidade, uma meta, qual seja a de representar (a priori) o conceito de um objeto — trata-se
de um pré-conceito antecipado por convenc¢do. Por outro lado, a esteticidade das coisas e
eventos ndo pode ser aprioristicamente prevista, porque ela ndo ocorre antecipadamente —
trata-se de uma forma material existente no espaco-tempo que se comunica esteticamente
apenas em sua presenca real ou virtual. Assim, as coisas e 0s eventos estéticos (ex.: uma
obra de arte, um susto, um beijo) ndo podem ser teleoldgicos, ndo tém finalidade externa a
si préprios, ndo remetem a outras coisas, nao tém sentido e, portanto, sao insensatos.

A “finalidade sem fim”, um dos principios kantianos sobre arte, ¢ deduzida do
“principio do desinteresse” e menciona que nido devemos julgar uma coisa ou evento
estético pela sua finalidade, isto €, o fato de ter ou ndo algum objetivo previamente
estabelecido, uma meta, um sentido. Devemos entender que a coisa ou evento estético nao
estd ali, diante de nds, para remeter nosso pensamento a um sentido externo. O
conhecimento estético que extraimos dele ndo tem por finalidade entender “outra coisa”,
ndo se trata de uma representacdo ou conceito abstrato de um real ausente.

Nos sistemas codificados, os signos sio representagdes de coisas que ndo estdo ali;
ao ler o signo a mente nos conduz a idéia de algo, em direcdo a algo — este € o seu sentido.
Mas as sensacOes despertadas pela esteticidade das coisas e eventos sdo construidas por
quem se posta diante deles. Embora muitas coisas, obras de arte ou eventos estéticos
tenham capacidade representativa, conceitual, a sua esteticidade ndo conduz o perceptor em
direcdo a nada além da propria coisa ou fato que estd perante ele. Assim, no caso da arte, a
obra ndo se completa sendo na relagdo singular que se estabelece entre individuo e coisa
artistica. Essa “relacdo singular” (estese) ndo é representdvel, ndo € concebivel, nem ao
menos comunicdvel significativamente.

O mundo real em si mesmo ndo tem finalidade, nem meta, sendo a adaptacdo
darwiniana ao ambiente em constante transi¢do. Um maior entendimento da realidade
implica nesse novo modo de ver: a “experiéncia estética ndo encarna mais a utopia da
experiéncia, as obras de arte [e outros fatos estéticos] ndo sdo mais encarregadas de
transcenderem a realidade atual e anteciparem uma vida infinitamente boa, bela e redimida.
Sob esse ponto de vista, o interesse estético reside unicamente nele mesmo, destituido de

toda finalidade ulterior” (GUIMARAES et alii, 2006, p. 23).
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O pensamento inteligente tem uma direcdo, um sentido, qual seja o de dirigir-se
para o mundo de modo a dizer o que ele €, assenhorando-se de sua existéncia material para
conformé-lo em uma linguagem abstrata. A percep¢do dos sinais de insensatez das coisas
demanda uma aboli¢do do sentido tnico da légica em dire¢do ao mundo, para que se possa
ser paciente de seus afetos e, assim, conhecer esteticamente a caleidoscépica manifestacao
da realidade. A insensatez ndo € a falta de sentido, mas a recusa de um sentido univoco,
proprio da légica, que impede a experiéncia dos multiplos sentidos que a percep¢dao do
mundo nos oferece. O que € a criatividade sendo um ataque de insensatez que traz a luz
uma real novidade?

Longe de ser desprezivel, a insensatez dos sinais estéticos deve ser considerada
como constituinte da cogni¢cdo sensivel do mundo, pois habita em diversas coisas e eventos

que circulam na cultura, tanto quanto naqueles que ainda estao fora da semiosfera.
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6. Estética da percepc¢ao: uma ferramenta de trabalho

Carente de atributos anatdmicos (como garras, presas, carapagas, camuflagens) que
garantissem sua sobrevivéncia nos primeiros tempos, o ser humano ainda assim prosperou e
alcancou lugar de destaque na cadeia alimentar utilizando-se progressivamente de seu
melhor atributo: a légica. Esta l6gica lato senso, que se manifesta tanto na linguagem,
como na capacidade de prever o comportamento da natureza apreendendo-lhe os padrdes,
tornou-se a maneira propria do homo sapiens pensar e agir em seu mundo. Embora todas as
civilizagdes humanas tenham desenvolvido sua l6gica particular, entre os gregos antigos
Parménides e Her4clito representam, como foi dito anteriormente, dois tipos de matrizes
l6gicas do conhecimento que se alternam até na atualidade.

Platdo, muito mais que Aristételes, baseia toda sua ontologia a partir do pensamento
de Parménides, propugnando pela superioridade do conhecimento das caracteristicas fixas,
inamoviveis, portanto eternas (universais), desprezando e lancando ao lugar infernal
(inferior) o conhecimento proveniente das manifestacdes semoventes da natureza (inclusive
humana), denominadas pejorativamente de ‘ilusdes aparentes’, ou o véu de Maia, numa
versdo mais oriental.

As disputas entre os conceitos de Aristételes (mais inclinado a valorizar o
pensamento de Heraclito) e de Platdo acerca do conhecimento vinham alternadamente
acumulando adeptos, argumentos, adversarios e contra-argumentos, quando o advento do
cristianismo fez tender inapelavelmente toda a filosofia ocidental rumo a vulgata platdnica.
As posi¢cOes de Platdo na defesa do conhecimento imutédvel (eterno) e universal, aliadas a
doxologia de um mundo ideal ordenando do alto o mundo sensivel couberam como luva na
mao teoldgica do cristianismo nascente, que precisava de uma identidade filos6fica para se
firmar num ocidente ainda por catequizar.

Por isso, ainda hoje muitos consideram que o conhecimento sé pode ser legitimo se
for composto exclusivamente de verdades imutdveis. A maioria dos filésofos ainda entende
como verdade tdo somente a adequacdo logica de um texto verbal ou matematico a
realidade material; para tais pensadores os textos de outras linguagens inspiram suspeitas
quanto a possibilidade de serem verdadeiros. A verdade, nesse caso, € uma representacdo

da realidade. Porém, para que um texto verbal ou matemdtico seja verdadeiro deve
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submeter-se a procedimentos sedimentados pela filosofia, como o estabelecimento de uma
proposi¢cdo advinda do resultado de provas e explicagdes razodveis. Para funcionar como
verdade, contudo, a proposicdo deve ser aceita e transformar-se em crenca verdadeira.
“[Crer] € uma condicdo logicamente necessdria para o saber. Seria realmente muito
estranho se vocé soubesse algo mas negasse crer no que supostamente sabe. (...) [Por seu
turno, as] crengas sdo sempre representativas € funcionam como mapas pelos quais
retratamos o mundo que nos cerca ¢ nele ‘navegamos’ (MOSER, MULDER, TROUT,
2009, pp. 18 e 48)

Para funcionar como representacdo o texto verbal ou matematico precisa do endosso
de uma crenca socialmente afirmada, pois se o texto ndo for comunitariamente aceito nao
alcanga seu status representativo. Desse modo, o conhecimento 16gico é formado por
crengas que admitimos automaticamente, uma vez demonstrada sua eficiéncia
representativa. Mas a fragilidade do conhecimento légico reside justamente em sua
dependéncia da crenga coletiva para efetivar-se; e essa fragilidade se posta em duas faces
que se conjugam. A primeira face oculta da verdade se efetua por meio do automatismo,
isto €, da aceitacao incondicional das interpretacdes que dispensam um questionamento de
seus fundamentos por economia de uso, causando um esquecimento de sua historicidade. A
esse automatismo se junta o processo de recogni¢do (reconhecimento do Mesmo), isto é, da
redundancia identitdria do conhecimento que alimenta o status quo, por sua vez
sustentdculo do poder. E longe do papel libertador pretendido pelo iluminismo, a verdade
passa a ser um instrumento de imposi¢cdo do Mesmo, da identidade, e de opressdao do
diverso, do estranho, do paradoxal e da equivocidade.

O conhecimento 16gico como conteddo de um texto representativo que se adéqua a
realidade material € uma conquista fundamental da civilizacdo humana. Mas a intuicdo de
suas limitagOes inspira a busca de outros processos de cogni¢do que permitam o exame
desses fragmentos representacionais. Os efeitos colaterais do automatismo e da repressao
do diverso causados pelo representacionismo se revelam com alguma facilidade quando
expomos a aten¢do exemplos estéticos ou artisticos; a obra artistica e o evento estético nao
privilegiam um conteddo externo a eles, ndo se compdem de uma "mensagem" que nos
remeta a outra instincia, que represente outra coisa além do lugar e da prépria coisa que

eles sdo.
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Certos estados mentais ndo sdo representativos [grifo nosso] e, nesse
sentido, podem ter um papel epistemoldgico diferente do das crencas.
Considere, por exemplo, os chamados estados qualitativos n@o
propositivos, como as experiéncias auditivas que temos ao ouvir um
recital de piano ou as sensacdes de cor que temos quando apertamos as
maos contra os olhos fechados. Os processos nervosos que subjazem a
esses estados ou os realizam podem ter alguma relagdo causal com o
mundo. Mesmo assim € duvidoso que sé por isso o conteido das
sensagdes de cor acima mencionadas seja portador de uma representacao,
como € por exemplo a crenca. (MOSER, MULDER, TROUT, 20009, p.
50)

Toda filosofia ocidental, talvez até Nietzsche e certamente até os pensadores da

segunda metade do século XX, foi uma ‘filosofia da representacdo’ inaugurada, por assim

dizer, com Platdo. No entanto, ndo € certo que o representacionismo platdnico fosse tao

influente entre nés caso o cristianismo ndo tivesse se “platonizado” para catequizar o

ocidente. O representacionismo tem inicio com Platdo quando este filésofo grego realiza

em seus didlogos algumas distin¢cdes que ainda permanecem entre nos.

A primeira distin¢ao rigorosa estabelecida por Platdo é a do modelo e da
cOpia; ora, de modo algum a cépia é uma simples aparéncia, pois ela
entretém com a Idéia, tomada como modelo, uma relagdo interior
espiritual, noolégica e ontolégica. A segunda distincdo, ainda mais
profunda, é a da prépria cépia e do fantasma. E claro que Platdo s6
distingue e mesmo opde o modelo e a cdpia para obter um critério seletivo
entre as copias e os simulacros, de modo que as cépias sdo fundadas em
sua relagdo com o modelo e os simulacros sdo desqualificados porque néo
suportam nem a prova da cépia nem a exigéncia do modelo. (...) O que é
condenado no simulacro é o estado das diferencas livres oceanicas, das
distribuicdes nomades, das anarquias coroadas, toda esta malignidade que
contesta tanto a no¢ao de modelo quanto a de cépia. (DELEUZE, 2000,
p. 249)

Para Platdo, o mundo semovente, impermanente e efémero de que participamos e

em que habitamos, € uma copia do verdadeiro Mundo das Idéias, origem, modelo, esséncia

e fim de tudo o que existe. A “relagdo interior espiritual, nooldgica e ontolégica” que a

copia mantém com o modelo fundamenta-se na crenca platonica de que este mundo

material em que vivemos ¢ inteligivel, por ser derivado (ser uma representacdo) do mundo

modelar das idéias e tem com este uma relacdo essencial. A cogni¢do para Platio é,
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portanto, sempre uma re-cogni¢do, isto é, todo conhecimento que podemos adquirir deste
mundo material s6 provém de uma lembranca (inata) do mundo essencial e modelar em que
habita a Idéia. Assim, todo conhecimento deve ser uma re-apresentacdo (representacdo da
Idéia) para a mente daquilo que jd se encontra inatamente em sua lembranca. Por isso a
deducdo é o método platdnico de inferéncia.

Para Platdao, o conhecimento legitimo pode ser alcancado em nosso mundo material
por meio de representacdes dos modelos essenciais providas pelas linguagens verbal e
matematica, consideradas cdpias (re-cognicdo) da Idéia por conta de sua “relacdo interior”,
“nooldgica”, com o mundo das esséncias. Desse modo, para o pensamento platonico, tanto
o mundo material, como a palavra e o nimero sdo cOpias espirituais da Idéia.

Mas Platdo ainda faz outra distincdo, como lembra Deleuze, desta vez entre cépia e
fantasma (phantasmata, imago, simulacrum). A adverténcia platonica contra o simulacro se
da em razdo de que o fantasma estaria duplamente distante da verdade, por ser uma cépia
corrompida da cépia (mundo empirico) do modelo essencial (Mundo das Idéias). E o que
sdo esses simulacros para Platdao? Com exce¢do da palavra e do ndmero, que sdo cdpias
espirituais da Idéia, os simulacros seriam todos os tipos de imitacdo e figuracdo do mundo
conspurcadas pela sensualidade imanente a tais artefatos, justificando assim a condenacao
platonica dos pintores, escultores, musicos, dramaturgos e poetas, expulsos de sua republica
ideal.

A condenagdo dos simulacros, ou seja, das cOpias bastardas da copia do modelo,
justifica-se em Platdo porque este pensador imagina que o dever ético do ser humano ¢é
retornar de onde veio, ou seja, adequar-se ao Mundo das Idéias, origem e fim de tudo.
Desse modo, o conhecimento que nos levaria de volta para o seio das essé€ncias imortais s6
poderia encontrar-se nas representacoes da Idéia oferecidas pela gramdtica e matemaética —
as techne do logos universal. Assim sendo, as imagens e sons do mundo material e
fantasmatico produzidos pelo ser humano seriam saberes aparentes que condenariam seu
usudrio ao exilio eterno na caverna das ilusdes.

Muitos ainda tém dividas acerca da imagem poder ser texto de uma linguagem
autdbnoma e irredutivel ao verbo, porque a julgam segundo o preconceito platdnico que
atribui a capacidade de representacdo conceitual apenas a palavra e ao nimero. E os

simulacros sonoros do mundo, assim como também a musica, amargam o mais pesado
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preconceito platdnico porque o primeiro é considerado cépia conspurcada das vibracdes
sonoras do mundo empirico e a segunda se trata — para o platonismo — de um artefato
diabolico e sensual alienado da Idéia, que perturba o caminho do pensamento rumo a
esséncia do logos universal. Nao é a toa que Santo Agostinho, pensador cristdo e
neoplatdnico, alerta para os perigos e a luxuria da musica.

A condenagdo platonica da imagem e do som percorre toda a tradi¢do filoséfica
ocidental inspirando atitudes iconoclastas e logocéntricas que mantiveram a verdade atada
aos grilhdes da adequacgdo gramatical e matemdtica a realidade. Ao criar uma hierarquia em
que a Idéia subordina a cdpia (0 mundo empirico) que, por sua vez € simulada por
fantasmas (imagens e sons) que iludem os homens por meio das aparéncias, Platdo
estabelece a oposicdo tradicional entre original e derivado (cépia), que vai influenciar o
pensamento ocidental até a modernidade. Walter Benjamim, por exemplo, em seu famoso
artigo sobre a reprodutibilidade técnica da arte ainda lamenta em 1933 a proliferacdo de
simulacros auditivos e visuais de obras e eventos artisticos em detrimento de seus
“originais”; porém em 1981, em consonancia com muitos outros pensadores
contemporaneos, Jean Baudrillard vai tratar as simulagdes semidticas e mididticas ndo mais
como cOpias conspurcadas do real, mas como hiperrealidades que contribuem
culturalmente para o mapeamento de novos mundos.

Faz apenas algumas décadas que o pensamento contemporaneo conseguiu abolir a
dicotomia ‘original versus similar’, justamente por admitir a mediagdo das linguagens e
suas midias na relacdo humana com o mundo. Segundo Roberto MACHADO, para Gilles
Deleuze “o fundamental de sua estratégia antiplatonica de glorificacdo dos simulacros ¢
abolir as nocdes de original e derivado, de modelo e copia, e a relacdo de semelhanca
estabelecida entre esses termos na medida em que tal tipo de pensamento reduz
necessariamente a diferenca a identidade.” (2009, p. 49) Nao apenas como fantasmas da
cOpia, mas também como fantasias da imagina¢do humana, os simulacros estdo libertos da
adequacdo a Idéia, o que lhes confere essa face andrquica e obscura, tipica da manifestacao
do diverso e do singular, situagdo em que o logos ndo tem como se estabelecer.

Se considerarmos o arco histérico do pensamento ocidental, s6 recentemente
admitimos que o processo de “mesmificacdo” empreendido pela identidade modelar abstrai

a diversidade dos individuos singulares e lhes nega existéncia no interior de um conceito.
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Todavia, s@o justamente os simulacros imagéticos, sonoros e cinestéticos produzidos pelas
midias que vém empreendendo uma ponte hiperreal para o entendimento do diverso. Com
isso tem sido possivel admitir que o mundo, diversificado em si mesmo, ¢ indefinidamente
maior que as mais amplas tentativas de identificacdo representadas pelas grandes narrativas
histérico-filosdficas.

Hoje sabemos que o real pode ser representado logicamente, mas também
apresentado perceptivamente a sensibilidade humana por meio de sinais estéticos que
intuem em nds a existéncia do mundo. Nao apenas as palavras e os nimeros t€m o dom
exclusivo de representar o mundo, mas também as imagens, sons € movimentos produzidos
pelas midias sdo capazes até de recriar uma realidade. E a partir dos intersticios, intervalos
e insignificancias dos textos verbais, matemdticos, imagéticos, sonoros, cinestésicos, dentre
outros que circulam na cultura, emergem os indefiniveis sinais estéticos que denunciam os
limites das representacdes oferecendo-nos um conhecimento sensivel do mundo para além
das linguagens.

Foi tao longa a hegemonia do platonismo cristianizado no ocidente que apenas no
século XIX os pensadores ousaram dispensar o conceito de Deus na constitui¢do de seus
sistemas filosoficos. As conseqiiéncias de um difuso platonismo para o pensamento
filosofico e cientifico foram determinantes, no sentido de tornar a busca pela verdade na
perseguicdo de valores universais que fossem verdadeiros em todos os tempos e lugares;
uma verdade a-histdrica, imutdvel e permanente.

A ciéncia, tal como a entendemos hoje, nasce com a era moderna e o método
cartesiano, pois antes disso seu campo de investigacdo e seus objetos eram cobertos pelo
que se entendia como ‘filosofia da natureza’. Essa origem revela duas questdes importantes,
sendo a primeira delas o fato de que a ciéncia € tributaria do pensamento filos6fico. Tanto é
que a propria busca permanente da verdade, preocupacido maior da ciéncia, foi herdada da
filosofia.

Sua outra preocupacdo fundamental provém do respeito a autoridade dos antigos
expoentes, pela maneira com que busca preservar seus métodos. Mesmo considerando os
esforcos de Galileu, Bacon ou Copérnico, a ciéncia pré-Newton ainda se debatia contra a
autoridade de Platdo e Aristételes em assuntos tdo diversos como, por exemplo, com

relacdo a natureza da luz. Atada ao grande campo da filosofia, a ci€ncia — ou melhor: certa
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filosofia da ciéncia (epistemologia') - ainda visa o objetivo pelo qual se destacou, qual
seja, sua caracteristica metodoldgica de previsdo e antecipagdo para a consecucdo do
dominio e do poder sobre a natureza (af incluido o ser humano).

Tanto na filosofia, como na ciéncia (e certamente na epistemologia), por muitos
séculos cuidou-se de separar o joio (tudo o que se move), do trigo (tudo o que permanece).
Buscou-se o padrdo, a regra, a norma, e desprezou-se o irregular ¢ o anormal. Como a
norma, o padrdo, a regra, conduzem ao pensamento dedutivo, antes de baixar a empiria o
pesquisador ou o pensador deveria ater-se aos conceitos previamente construidos pelas
premissas evidentes, respeitando as conclusdes ja elaboradas em silogismos de valores
constantes, determinados 14 atrds, na Era de Ouro do pensamento greco-romano. Tudo o
mais, ou seja, todo o esforco e pesquisa do cientista deveriam focar-se na comprovacao das
regras universais do pensamento ou na descoberta das relagdes de determinagdo impostas
pelos conceitos abstratos a0 mundo concreto. E a idéia universal prevalecendo sobre as
ilusdes movedigcas do mundo sensivel.

Pode parecer um tanto apressado o quadro acima, pois visto dessa maneira tdo
ligeira € fécil repelir sua l6gica. Entretanto, a epistemologia, explicita ou implicitamente
manteve o programa platonico até recentemente (pds-II Grande Guerra) com autores como
Ayer, Popper, Carnap subscrevendo certa a-historicidade da verdade cientifica. Ainda hoje
¢ facil sair da boca de epistemologos termos como a “descoberta” de uma causa para tal ou
qual fendmeno, como se o trabalho do pesquisador fosse apenas ‘descobrir’ uma relagdo
sempre existente, quando, de fato, ndo se ‘descobrem’ causas, mas criamos férmulas e
conceitos para representar as relagdes fenoménicas evidenciadas pelos estudos. Nao se
‘descobre’ nada, apenas inventamos uma representacao para comunicar nossas impressoes
sobre fendmenos, fatos ou coisas percebidas.

Existe ainda uma grande resisténcia intelectual ao fato de que o ser humano sé

mantém contanto com o mundo real mediado por sua percep¢io, que captura sinais em sua

'3 Epistemologia — (gr. Episteme) termo surgido no século XIX para designar o ‘estudo do conhecimento’,
formado da raiz emisteme (ciéncia) e do sufixo logos (tratado verbal), isto é, conhecimento que pode ser
registrado em palavras (e numeros). De fato, a ‘epistemologia’ ¢ o estudo da comunicagdo verbal do
conhecimento (principalmente o cientifico), de vez que seu objeto sdo as teorias e hipdteses explicativas que
representam (significam) os fendmenos pesquisados pelas ciéncias. Tem lugar na ‘epistemologia’ somente
aquilo que pode ser traduzido por palavras, porém, se considerarmos que as representagdes verbais cobrem
apenas parcialmente o conhecimento das coisas, podemos entender a ‘epistemologia’ como uma reflexdo
filosofica sobre a ciéncia e o conhecimento daf advindo.
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maioria insignificantes. Ainda ndo se admite que apenas uma fracdo desses sinais €
parcialmente interpretada para formar representacdes abstratas do real, com as quais
imaginamos simular os padrdes, leis e normas que constituem o mundo.

No entanto, quer queiramos ou ndo, o mundo sempre serd maior que nosso
entendimento, pois sua compreensdo em linguagens representativas reduz sua realidade a
um diagrama abstrato para caber em nossa memoria. Por outro lado, s a percepcao
treinada pode enriquecer nossas simulagdes do real, desde que ndo desprezemos nenhum
dos sinais estéticos que capturamos com a experiéncia de nossos corpos no mundo.

Para onde vai a estética? — muitas atividades ao longo do tempo perderam
validade tedrica ou pratica e passaram para a histéria a maneira de registro de curiosidades,
como € o caso da alquimia, flogistica ou do mesmerismo. Estaria a estética destinada a uma
triste € melancolica nota de roda-pé€ na historia 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 sentenga: “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, quais sejam os de antever e determinar o fazer e pensar artisticos, para
se transformar em uma reflex@o a posteriori das experiéncias e dos fatos estéticos (abolindo
inclusive os limites entre o que € ou ndo arte), ou se mantém como ancilla philosophiae
servindo na busca da verdade, como ferramenta auxiliar da 16gica.

A estética referenciada a filosofia fica agora praticamente sem funcio
prestidigitadora na contemporaneidade; ndo pode mais prever o que seja a arte, € seus
pressupostos candnicos caducaram diante da hiper-velocidade com que as situacdes
emergem e submergem, nao deixando tempo para a consolida¢do de qualquer norma.

Um dos sintomas de crise de um sistema € seu abandono por parte daqueles que
depositavam fé em sua validade. Os artistas ndo consultam mais os manuais de estética
como guia 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 fundamental: fazer uma

experiéncia estética ndo significa nem simplesmente recorrer ao ja sabido nem adotar,
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imediatamente, o que é desconhecido: a experiéncia procura integrar o que é estranho ao
familiar (isto €, ao quadro de referéncias do que é familiar), mas alargando e enriquecendo
aquilo que até entdo constituia o limite de todo real possivel” (GUIMARAES et alii, 2006,
p. 16).

Embora a arte sempre tenha sido um tipo de texto que acrescenta um elemento
exotico ao contexto familiar, provocando um varidvel estranhamento, traduzido ora como
prazeroso, ora como inquietante, os pensadores que se debrucaram sobre o fendomeno
artistico sempre tentaram defini-lo a partir daquilo que ele traz de familiar (ordenado,
regular, genérico, estilistico), lancando o ‘estranho’ para o reino do mistério e da
primitividade, algo de que a arte ndo teria como se livrar. Mas, o cacoete logocéntrico de
buscar sempre o padronizdvel (o reconhecimento de métodos, géneros e estilos) para
classificar, categorizar e especificar, acabou por perder sua razdo de ser na
contemporaneidade, tanto pela velocidade com que se produzem experiéncias estéticas,
como por sua profusdo e diversidade. Na era mecénica (século XVIII, XIX e principios do
XX) a histéria escorria num tempo linear em que era possivel observar a emergéncia e o
amadurecimento de amplas teses gerais, 0 aparecimento e a consolida¢do de suas antiteses
para, num terceiro momento histdrico, ocorrer a sintese superior das versdes em que se
colhia o melhor das duas teses para o bem da sociedade. Esse processo sdcio-histérico
demandava um tempo marcado pelas folhas do calenddrio. Entretanto, agora, teses,
antiteses e sinteses ocorrem simultaneamente em dominios ‘tribais’ e culturais altamente
diversificados, que se entrecruzam e se entrechocam, influenciando-se mutuamente sem,
contudo, perderem o pé de seus proprios processos internos. Assim, ndo ha mais ‘tempo’
para gerar normas e categorias, levando os modelos 16gicos da estética a mesma crise
paradigmdtica em que se encontram outros campos do conhecimento, como a
epistemologia, aproximadamente pelo mesmo motivo: a aboli¢do do tempo.

Para além da utilidade didatica das filosofias da arte, a realidade que elas
demonstram é a de uma longa e inescapdvel senectude idealista e logocéntrica, um
envelhecimento de seu objetivo de definir e esquadrinhar o fendmeno estético e, dentro
deste, o fendmeno artistico. Talvez agora, descategorizados e desclassificados, rendamo-

nos aos fatos estéticos abandonando-nos ao sabor da experiéncia, cujo ldcus privilegiado é
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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 légica discursiva,
quando esta se dd conta de que nao pode reduzir, compreender e conceber a arte (e a
experiéncia estética em geral) em puras proposicdes silogisticas, nem conduzi-la
mansamente ao cdlido e familiar mundinho da abstragdo. Sem poder compreender a arte em
suas defini¢des, a ldgica a acusa de errar pelo mundo sem sentido e se auto-aniquilar em
insensatas experiéncias fisioldgicas.

Ao escapar do ‘senso comum’ romantico, a arte moderna e, logo em seguida, a
contemporanea, deixa de promover a visao do peixe dentro do aqudrio e volta-se para a
forma do aqudrio, isto €, afasta-se do conteudismo mimético (em que a expressdo € mero
veiculo de um conceito) e se esfor¢ca para ver a matéria e a forma sem os olhos da tradi¢dao
logocéntrica, enfraquecendo assim o representacionismo na arte.

O abandono da teleologia da obra de arte, assim como o divércio da arte com a
verdade (visual) e o fim de seu tradicional vinculo com o bem perfazem o golpe final na
mimese como metateoria da arte ocidental.

Na historia do ocidente, tanto a estética como a epistemologia foram incumbidas de
normatizar e estabelecer a verdade dentro de seus campos de atuagdo. Isso era dado como
certo, porque tanto a estética como a epistemologia foram acolhidas pela filosofia, cuja
maior missdo seria julgar os atos passados e prever a acao futura do ser humano, de acordo
com os conceitos estabelecidos a priori pelo pensamento légico. A reflexdo (cuja
etimologia refere-se ao ato de ‘dobrar-se sobre si mesma’, refletindo o mundo no espelho
da mente) filoséfica sempre serd fundamental para trazer a consciéncia humana as
motivacdes de seus atos. Contudo, a previsdo do futuro operada pela 16gica foi demasiado
superestimada pelos pensadores, acostumados a encontrar padrOes em todas as
manifestacdes da natureza e da cultura humana, desprezando completamente os acidentes e
as particularidades do real, cuja expressdo material multiplicou-se absurdamente por conta
da imensa capacidade de comunicacdo das midias, 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 pesquisadores e de seus trabalhos
cientificos fez da dialética seqiiéncia temporal entre ci€éncia normal e ciéncia extraordindria
(conceito kuhniano), um amadlgama simultineo de experimentacdes e invencdes que se
utilizam de paradigmas, enquanto os atropelam cotidianamente. Por outro lado, a
multiplicacdo 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 epistemélogos e filésofos da arte, cada qual em seu modo e
tempo, declararam estar a arte, assim como a ciéncia, em ‘“crise”. Entretanto, nunca se fez
tanta ci€ncia, como jamais em tempo algum a arte € realizada tdo plenamente. A crise de
que se trata ndo estd na atividade de pesquisadores e artistas, mas na filosofia e na légica
que tentam em vao submeté-los a seus programas. Embora a previsdo tenha sido uma das
grandes armas de sobrevivéncia da espécie humana, torna-se imprescindivel agora, para
fazer ciéncia ou arte, relativizar a teleologia, os programas de finalidade, e entregarmo-nos
ao inesperado, mesmo que isso provoque o temor ancestral do aniquilamento.

E necessario dirigirmo-nos para as fronteiras da semiosfera, onde a cultura se limita
com a abissal inexisténcia de sentido, para encararmos a possibilidade do aniquilamento de
nossos significados e certezas, corajosamente avangando o passo sOfrego sobre o
inesperado territorio da entropia. Ali, onde a 16gica se ausenta, ndo temos outra coisa senao
sinais estéticos a nos perturbar a percep¢do — essa angustiosa suspeita da presenca do novo.
Portanto, ser “artista [e cientista] é ndo levar a sério o homem tao sério que somos quando
nao somos artistas [cientistas]”. (ORTEGA Y GASSET, 2005, p. 77)

Outra estética — se a estética vinculada ao senso comum filoséfico perde
progressivamente sua utilidade como norma da produgdo artistica seria possivel oferecer
outro programa a essa disciplina, ou deveriamos simplesmente esquecé-la como fazemos
com um instrumento que perde sua utilidade?

Pareceria excessivamente cruel abandonar a estética tdo somente porque ela se
mostra problemdtica ao explicar a arte contemporanea; existe um imenso patrimonio
artistico da humanidade que pode ser referenciado convenientemente por uma estética
histérica que absorveu toda transformacgdo filoséfica dos ultimos séculos e permaneceu

eficiente em sua critica especializada. Entretanto, poderia a estética contribuir de outro
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modo para o conhecimento humano da atualidade, assim como auxiliar decisivamente no
entendimento do novo e do insensato, sem resvalar no cacoete da antecipagdo categorial?

A realidade do registro e da comunicacdo das linguagens imagética, sonora e
cinestésica nos obrigou a refletir sobre o conhecimento produzido pelos textos audiovisuais.
Imagens, sons e movimentos podem representar idéias e conceitos, mas eles comunicam
muito mais do que isso. Suas formas ndo nos comunicam tdo somente conteidos, mas
produzem em nds sensacdes, emocgdes, estranhamentos e afetos inconcebiveis.

Se a légica (lato senso) aplicada a comunicacdo — lingiiistica e semidtica — nos
permite desenvolver representacdes por meio de signos, poderia a estética nos auxiliar na
geracdo de conhecimento por meio daquilo que € insignificante?

Qualquer texto produzido pela cultura, assim como qualquer fendmeno natural
observavel tém dois aspectos importantes: sua logicidade e sua esteticidade. A logicidade €
o grau de regularidade ou convencionalidade que permite a uma coisa ou evento real ou
abstrato ser representado por um texto, narrativa ou discurso. A esteticidade € o grau de
singularidade ou originalidade de uma coisa ou texto, que € inversamente proporcional a
capacidade de representacdo, embora comunique sensagdes, emogOes e afetos. Quanto
maior a logicidade de uma coisa ou evento, sua representacdo textual (discursos verbais,
expressOes matemadticas, projetos de engenharia, mecanismos de repeticdo etc.) terd mais
capacidade de significar um conceito e transportar um conteddo. Quanto maior a
esteticidade de uma coisa (texto, fendmeno natural, experi€ncias estéticas, estranhamentos,
artefatos, sensacoes, emocoes, afetos etc.) tanto menor serd sua tolerancia a ser veiculo de
normas, padrdes e conteddos, obliterando a formacdo de um conceito, porém permitindo o
conhecimento sensivel de seus fendmenos.

Se os textos da cultura e os fendmenos da natureza comunicam para nds seus graus
de logicidade e esteticidade, apreendé-los apenas pelo viés da leitura intelectual implica
conhecé-los de modo limitado. E, pois, imprescindivel a construcdo do conhecimento
estético das coisas para tornar mais eficiente a nossa leitura do mundo. Em sendo assim,
podemos aproveitar o imenso patrimdnio cognitivo estabelecido pela arte e pela antiga
estética, para aventurarmo-nos em um tipo de conhecimento (cognitio sensitiva) que pode
ser auferido por uma estética que se fundamente na percep¢do — uma ‘estética da

percepcao’.
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Embora os textos e fendmenos comuniquem logicidade e esteticidade, isso nao deve
ser entendido como uma oposi¢do direta, a0 modo da légica cldssica. Os aspectos de
logicidade e esteticidade sao complementares e interdependentes, pois ndo ha nenhum texto
que seja completamente 16gico, nem um fendmeno inesperado que seja totalmente estético.

Sendo paritdria com a ldégica, pelo viés do conhecimento, a estética mantém
vinculos com sua contraparte, na medida em que da limites a esta e a permite distinguir-se
de outras coisas. A estética também se relaciona com a l6gica oferecendo-lhe os sinais em
relacdo aos quais esta dltima ird buscar pelo significado das coisas. De modo que se
queremos tornar a ciéncia mais bem equipada para conhecer o mundo, devemos oferecer-
lhe o beneficio do conhecimento estético, que permite a légica cientifica, filosdfica,

lingiiistica e semidtica testar continuamente a validade de seus processos de representacao.

Devemos admitir que tudo o que aconteceu depois de Newton (ou depois
de Hilbert) € perfeicao? Ou devemos admitir que a ciéncia moderna talvez
tenha falhas bésicas 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 padrao de medida que seja
independente da ciéncia e conflite com ela a fim de preparar a mudanca
que desejamos provocar? (FEYERABEND, 2007, p. 290)

Uma das mais importantes fungdes dessa nova estética € oferecer para a logica o
imprescindivel elo com o mundo real, que foi quebrado pelo essencialismo metafisico,
proporcionando o conhecimento sensacional gerado pelos sinais estéticos percebidos como
influéncia do mundo real em nosso corpo. O mapa (as representacdes légicas) deve ser
constantemente criticado com o auxilio da percep¢do dos sintomas provenientes do
territério (mundo real), para garantir uma boa representacdo. Apenas os sinais estéticos €
que nos permitem comparar a fracdo de real que podemos perceber, com o mapa de suas
representacOes semioticas (lingiiisticas, matematicas, miméticas, sonoras etc.).

Quem se dedica a melhorar os mapas ndo pode confiar neles. “Os mapas foram
construidos como imagens e guias da realidade, e isso, presumivelmente, também ocorreu
com a razdo. Mas os mapas, como a razio, contém idealizacoes. (...) O viajante usa o mapa
para descobrir seu caminho, mas também o corrige a medida que procede, eliminando
velhas idealizagdes e acrescentando novas. Utilizar [apenas] o mapa, ndo importa o que

acontega, logo o colocard em dificuldades” (FEYERABEND, 2007, p. 301).
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Desse modo, as sensag¢des produzidas pela percep¢ao humana ndo sdo excrescéncias
fisiologicas despreziveis como ainda pensam certos conteudistas, que acreditam tdo
somente na leitura intelectual do mundo. A percepcdo permite constituir outro
conhecimento tdo importante quanto a légica - complementar a esta - e sem o qual nio
haveria arte, ciéncia nem filosofia.

Estética da percepcao - nao gostaria de desperdicar espago neste estudo para ousar
instituir uma nova estética; a ‘estética da percepcdo’ ndo deve ser vista como uma
disciplina, nem como uma teoria, mas como uma técnica (techne), um saber que visa
perscrutar analogicamente as relacdes do tipo ruptura-norma, original-regular, perceptivo-
intelectual etc., que se encontram nos textos da cultura e nos fendmenos naturais, por meio
do uso das sensacdes, percepgdes e afetos, com o objetivo de oferecer um treinamento para
a leitura sensivel do mundo; ndo serve, como também nao visa constituir um sistema,
canone ou dogma. A estética da percepcdo precisa ser tomada como um instrumento de
observacdo, cuja meta € tatear nas coisas o limite de sua logicidade, assim como também
auscultar a vibracdo de sua esteticidade. Ou seja, a estética da percep¢do deve servir como
uma ferramenta de inferéncia das qualidades estéticas e logicas de textos culturais e de
fendmenos naturais.

Como uma ferramenta percepto-conceitual, cujo objetivo estd na deteccdo e leitura
sensivel de sintomas provocados pelas coisas e eventos, a estética da percep¢do trabalha,
inicialmente, com o inventdrio dos sinais estéticos (5.1. Sinais sensiveis, 5.2. Sinais
inconcebiveis, 5.3. Sinais insignificantes) como base da constituicio do conhecimento
sensivel (cognitio sensitiva) auferido por um modo de apreensdo do real, que a leitura
interna (intelectual e 16gica) ndo alcanca. A maneira como essa leitura externa (sensivel) se
d4 difere muito da leitura interior, por sua indicialidade radical, j& que ndo visa ‘inteligir’
sobre as coisas e fatos, mas sabored-los (sabor = saber), degustando sua estesia enquanto
constitui um conhecimento sobre eles. De modo que a estética da percepc¢do 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 no¢do peirceana de ‘primeiridade’, que de algum modo
relaciona-se com a indicialidade, devemos entender que — antes de qualquer outra

consideragdo - o ser humano percebe e experimenta o mundo real (onde também se
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encontram os textos da cultura) de um modo estético, por meio de sua qualidade monddica,
“imediaticidade qualitativa, simples sentimentos sem eira nem beira, desgovernado e
difuso, indefinido e flutuante, (...) sem qualquer comparacdo com algo que lhe seja
semelhante, sem qualquer discrimina¢do daquilo que lhe d4d corpo e sem qualquer
intelec¢do da lei que nele se atualiza” (SANTAELLA, 2000-b, p. 97). A ‘primeiridade’ ¢
fonte de toda espontaneidade (originalidade), frescor (novidade) e liberdade
(irregularidade) de um ato perceptivo, e isso explica a afinidade entre esse primeiro
momento da percepcdo e a estética. Segundo Lucia SANTAELLA, essa ‘“vaga
possibilidade que ainda ndo ¢é signo [grifo nosso]”, que pode ser vista como “puro
sentimento, auroral, inconseqiiente”, revela um limite ndo negligencidvel pelas linguagens.
(2000-b, p. 97)

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

Os sinais estéticos ndo se reduzem a signos, por que a expressdo de suas qualidades
nio se opde a outras (secundidade), nem chegam a identificar uma lei ou ordem
(terceiridade). Mas isso ndo impede, pelo contrdrio, expande a possibilidade de oferecer
conhecimento sobre o mundo, hoje em dia vital para a leitura da audiovisualidade e
cinestesia cotidianas. O conhecimento estético, portanto, é gerado pela experi€ncia direta de
sinais que afetam os nossos sentidos fisicos, oferecendo-nos o conhecimento do mundo por
meio de seus fendmenos que se apresentam para nos — diante de nossa percepgao.

Mas, enquanto as coisas e eventos comunicam esses sinais de modo direto para
nossa percep¢do, ndo ha como proceder a uma andlise sobre seus efeitos cognitivos sem
recorrermos as linguagens, especialmente a verbal. Ao nos atentarmos da insidiosa
logicidade de suas regras gramaticais, que mais nos falam do que nos permitem falar,
reconhecemos que ao refletir lingiiisticamente sobre os sinais estéticos certamente
perdemos muito de sua esteticidade. Portanto, € importante que acrescentemos as

descricdes verbais nossa memoria estética das sensacdes e afetos produzidos pelos sinais.
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Como ja foi mencionando, todos os textos da cultura e os fendmenos da natureza
podem ser em parte conhecidos tanto no ambito de seus processos internos (leitura
intelectual ou l6gica), como no ambito de sua expressdo fenoménica (leitura externa ou
estética). O conhecimento humano acabrunha-se quando nos utilizamos apenas de um dos
dois tipos de leitura, mas quando aliamos os modos 16gico e estético das inferéncias
alcangcamos um melhor entendimento tanto de textos e fendmenos conhecidos, como

daqueles que se nos apresentam como originais.
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Conforme o diagrama acima (figura), distribuimos didaticamente (mas ndo como
uma representacdo) os sinais estéticos em trés aspectos principais: os sinais sensiveis
(sensacionalidade, afetividade, emotividade, passionalidade, eroticidade e superficialidade)
que provém das coisas e eventos, cujas presencas no mundo real afetam nossa percep¢ao
produzindo em nds o conhecimento de sua existéncia; os sinais inconcebiveis
(incompreensibilidade, intensividade, indefinibilidade, atemporalidade, diversidade e
equivocidade) que sdo percebidos por nds quando operamos nosso entendimento sem o
concurso da l6gica, no limiar do subconsciente, situacdo em que a psicandlise considera

estarmos num ‘aquém-além’ da linguagem, e; os sinais insignificantes (paradoxia,
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irregularidade, originalidade, inefabilidade, efemeridade e insensatez) que sdo entendidos
por Peirce como simples qualidades pré-signicas que, embora perceptiveis, jamais se
tornam signos de textos, porque repelem modelagens e ordenamentos, flertando com a
entropia.

Provenientes dos corpos que habitam conosco o ambiente e capturadas por meio de
nossos sentidos fisicos a partir da presenca real ou virtual das coisas e eventos que ocorrem
no mundo, as qualidades dos sinais estéticos afetam a percep¢do humana de variados
modos e geram no individuo o conhecimento sensivel que, por sua vez, disponibiliza os
dados empiricos para que a légica possa estabelecer uma leitura interna (intelectual) do
mundo. Trata-se de um percurso (dire¢do, sentido) que tem inicio no mundo real e segue
em direcdo ao individuo que é afetado pelos sinais. Ou seja, € preciso sofrer (apaixonar-se)
os sintomas do real abrindo mao de defini-los ou compreendé-los em conceitos. Ao atingir
a sensibilidade do individuo, os sinais estéticos provocam a sensacao de presenca das coisas
do mundo (dentre elas nossos préprios corpos) em nossa volta, constituindo nossa memdoria
afetiva com o exercicio da paixdo (pathos), transformando a afeccio em conhecimento
estético.

Cognicao bidirecional - ao contrdrio da inferéncia lgica, que avanga do sujeito em
direcdo ao mundo carregada de uma idéia prévia (a priori) que visa definir e compreender
as coisas e eventos mesmo antes de suas ocorréncias fenomenais, a inferéncia estética €
gerada pela percepg¢do de sinais da existéncia de um evento ou coisa (a posteriori) que vem
em direcdo a sensibilidade do individuo. Trata-se de uma via de mao dupla: enquanto a
inferéncia logica dirige-se ao 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). Desse modo, enquanto a inferéncia légica é formada no interior da
constru¢do ideoldgica do sujeito e segue em busca de um objeto supostamente exterior e
habitante do mundo, a inferéncia estética ocorre com a percepcao da presencga de coisas e
eventos realmente existentes (figura), que afetam a sensibilidade fisica do individuo.

Notemos que no arco conceitual que sai do sujeito em dire¢cdo ao objeto, a
inferéncia logica € um exercicio de formatacdo de um conceito que se configura como idéia

do mundo em uma mente humana, na medida em que esta busca normatizar a parcela
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cognoscivel do real, segundo pressupostos previamente definidos por um programa — € a
vontade viril do homem que avanca na direcao do mundo para transformé-lo.

Por outro lado, no arco estético, que parte das coisas e eventos habitantes do mundo
em direcdo ao individuo, a inferéncia € um exercicio de paciéncia, ou seja, o perceptor € um
paciente (patio = paixio, passionalidade) que ‘sofre’ a influéncia do real, que lhe aciona os

sentidos fisicos por meio dos sinais estéticos, entregando para a memoria afetiva um
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conhecimento sensivel das coisas e eventos existentes — € o entendimento humano de

pertencimento ao mundo.

Em outras palavras, o pdlo légico de inferéncia contém caracteristicas de um
comportamento masculino (yang), porque erige conceitos com o poder de penetrar as
entranhas do mundo para domind-lo e, obviamente, esse cacoete machista da reflexdao
filosofica se deve ao simples fato da imensa presenca de homens entre os produtores de
conceitos.

Na outra face, o pdlo estético de inferéncia reflete um processo mais feminino (yin),
de vez que o conhecimento que produz deriva da paciéncia necessdria a percepc¢do dos
sinais do mundo que penetram o corpo e fecundam a memoria afetiva do individuo com

suas expressoes fenoménicas. ‘Yang’ e ‘yin’ sdo aspectos indissocidveis da realidade, cuja
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7z

cognicdo nao € eficiente se tomada apenas por um dos tipos de inferéncia (légica ou
estética). A parte cognoscivel do mundo que cabe ao ser humano s6 € alcancada quando
penetramos seus processos codificdveis, a0 mesmo tempo em que nos deixamos sofrer com
o ataque de seus sintomas que invadem nossa percepg¢ao.

Por vezes nao € possivel perceber em uma coisa ou evento a presenca de todos os
sinais estéticos apresentados no capitulo anterior, seja porque o grau de esteticidade varia,
enfraquecendo a expressdo de alguns sinais, seja porque a percep¢ao humana (sempre
varidvel) ndo os detecta, ou entdo porque tais sinais misturam-se, mesclando-se de muitos
modos, porém principalmente porque a leitura dos sinais estéticos € obliterada pela
inferéncia légica habitual (nosso logocentrismo generalizado) que avanca significados
previamente codificados sobre o mundo, embacando nossa capacidade de perceber a
originalidade do real.

Mas quando invade a percep¢do do individuo, afetando-lhe os sentidos, 0s sinais
estéticos dirigem-se diretamente aos 6rgaos do corpo, nem sempre sendo reconhecidos pela
consciéncia, muitas vezes amortecida pelo logocentrismo. Dai a necessidade de abrirmo-
nos para o mundo, apurando nossa sensibilidade para sofrer o afeto da esteticidade das
coisas e eventos que pululam em nosso ambiente. O conhecimento estético s6 € alcancavel
quando nos tornamos pacientes, a ponto de permitir o ataque de um conjunto de sinais
estéticos sobre nossos 6rgaos perceptores, de tal modo que nos revele a presenca das coisas
e eventos que habitam conosco o mundo real.

Para nos dirigirmos ao mundo (logicamente) é imprescindivel que antes o mundo
nos afete (esteticamente). Somente apds nos entregarmos a essa operagao apaixonada, fonte
primeira da cogni¢do humana, é que teremos condi¢des de oferecer ao logos os melhores
dados do mundo para a decorrente conceituagdo intelectual. Daqui pressupde-se que 0s
processos de inferéncia 16gica e estética (figura), de certa maneira, ndo t€ém como se dar

isoladamente um do outro.
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O caminho dos sinais do mundo em direcdo de nossas faculdades perceptivas segue
diretamente das coisas (que ainda nio sdo objetos de sujeitos) para o corpo do individuo
(que ainda ndo se constitui como sujeito do conhecimento). No laboratério da intelec¢do se
processa uma resposta cognitiva aos afetos do mundo, na forma de diagramas abstratos
como resultado do entendimento 16gico acerca daqueles afetos. De posse desse simulacro
intelectual, a vontade humana (agora adestrada como sujeito) se projeta sobre o mundo com
a intencdo de objetiva-lo, ou seja, de humaniza-lo a sua imagem e semelhanca, a fim de

exercer seu dominio e poder sobre o ambiente (ai incluidos outros seres humanos).
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Do estético ao légico — como foi mencionada anteriormente, a grande capacidade
adaptativa do ser humano deveu-se (ainda se deve) a habilidade de representar o mundo em
nossos pensamentos, cuja simulacgdo abstrata das leis que regem o real nos permitiu prever
o comportamento da natureza, de modo a tirar proveito de seus recursos e prosperar em

meio ao ambiente adverso.
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Uma das armas de sobrevivéncia da espécie humana € o pensamento légico
produzido com os dados extraidos da empiria pela cognicdo estética, que implica na
representacdo de uma parcela do mundo por meio de idéias intercambidveis, capazes de
significar a mesma coisa para o grupo de usudrios de uma linguagem. Em razao disso, o ser
humano “estd ‘condenado’ a significar. Com ou sem palavras, diante do mundo, ha uma
injun¢do a ‘interpretagdo’: tudo tem de fazer sentido (qualquer que ele seja). O homem esta
irremediavelmente constituido pela sua relacdo com o simbdlico”. (ORLANDI, 1992, p.
32). Com o tempo e o surgimento da comunicagao escrita houve uma supervalorizacdo do
pensamento 16gico, especialmente no ocidente, com o aprofundamento das técnicas de
formacgdo de conceitos, cujo principal objetivo era (é) adequar a mente humana ao mundo

real, pela via da 16gica.
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transformando-o em discurso interpretavel, contido numa ‘logosfera’, enquanto mantém
fora de seus dominios, como “ndo-texto”, os elementos da sensibilidade (figura).

No entanto, a l6gica das linguagens visa transformar em texto justamente aquelas
impressdes que “vem de fora”, para incorporar a cultura um novo conhecimento sobre o
mundo. Desse modo, € importante manter permeéavel a fronteira entre o 16gico e o sensivel.
Mais que isso, € preciso evitar o isolamento categorial e deixar-se penetrar pelos sinais ndao
significdveis, provenientes do mundo real, de modo a proceder a uma interpretacao,
transformando-os (a0 menos uma parte deles) em textos.

De certo modo, esse processo de logicizacdo de parte dos sinais estéticos € mais
comum do que parece. E as artes nos ddo bons exemplos disso. A ‘Composi¢cdo em
vermelho, amarelo e azul’, de P. Mondrian (1921), tipica representante do neoplasticismo,

inicialmente uma ‘arte de pesquisa’ que propunha um retorno as cores primdrias e a busca
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de uma originalidade elementar, com o passar das décadas foi absorvida pela logosfera
(interpretada) e transformada em signo: motivo de estamparia para roupa (figura).

Os primeiros acordes do primeiro movimento da quinta sinfonia
de Beethoven (1808), o famoso “tcham-tcham-tcham-tcham!”, era (ainda
€) uma experiéncia estética espetacular, oferecendo-nos a novidade de
uma sensacdo singular ao ouvirmos o inicio da majestosa criacdo do
compositor alemao. Mas, com o passar do tempo, o “tcham-tcham-tcham-
tcham” passou a ter uma interpretacdo geral e transformou-se em signo;
em uma formula de suspense, de impasse, de surpresa, incorporando-se

aos textos da cultura — ndo mais apenas como arte -, mas agora como

informacdo légica.

A experiéncia nos diz que a arte formalizada, aquela que a maioria das pessoas
concorda em denominar arte, oferece em geral mais satisfacdo do que qualquer
outro tipo de experiéncia estética. Formalizar a arte significa tornar a experiéncia
estética comunicdvel: objetiva-la, torna-la real, tornd-la piblica, em vez de
manté-la num ambito privado ou solipsista (...) Para comunicar a experiéncia
estética € preciso submeté-la a convencdes — ou ‘formas’, se preferirem — do
mesmo modo como se faz com a linguagem [verbal] para que seja compreendida
por mais de uma pessoa. (GREENBERG, 2002, p. 95)

A logosfera, cujo fundamento semidtico sdo as linguagens verbal e matemitica,
tende a logicizar, transformando em conven¢do, norma, férmula, ndo apenas certas
expressdes musicais, sonoras, cinestésicas, como principalmente as imagens que sao
reduzidas a informagdes codificadas, mas ainda assim criticadas pelo logocentrismo

justamente por sua rebeldia em ndo se adequar completamente aos requisitos lingiiisticos.

[A] dimensdo estética da imagem se v€ subsumida a uma funcio
estritamente social: tornada informagao, para participar das redes de info-
entretenimento, marketing e vigilancia, a imagem deve, no limite,
esvaziar-se de toda virtualidade — ou seja, daquilo que nela é invisivel,
inapreensivel, inaudito. (...) A partir dessa intensa racionalizacdo do
visivel, a imagem passa a valer menos pelo que pode provocar, pelo que a
excede, e mais pelo que é capaz de mostrar, evidenciar, transparecer. Ou
seja, pelo que nela in-forma. (GUIMARAES, 2006, p. 89/90)
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De modo automadtico, porque praticamente subconsciente, a for¢a gravitacional do
logos vai arrastando para seu interior tudo aquilo que tem inicio como paradoxal e surge na
fronteira da semiosfera como uma coisa ou evento estético. Significar o mundo é o
inevitdvel destino do logos. Assim sendo, o cientista, o filésofo ou o artista deve
conscientizar-se dos processos de logicizacdo (estandardizagc@o) da experiéncia sensivel e o
melhor meio de resistir a reducao do estético em cliché € sempre avangar um passo a frente
da légica.

Do légico ao estético - por outro lado, na logosfera ha também o mecanismo de
expulsdo de textos, coisas e eventos outrora significativos e ordindrios, que perdem
sentido, objetividade, finalidade e valor de uso para o sistema légico da cultura.

E o caso do duelo, com o qual se lavava a honra em sangue. Hd muito que o duelo
perdeu sentido e significado nos paises ocidentais, devido ao uso
crescente de solucdes juridicas para os conflitos pessoais e sociais. O
duelo perde sua légica como um texto da cultura, e passa a ser
tratado como uma curiosidade comportamental, agora vista apenas
em narrativas antigas que retratam costumes do passado. O duelo se
tornou inconcebivel e deixou de ter um discurso, por conta de sua
insignificancia e insensatez.

Para citar outro exemplo, pensemos num capacete militar da

antiguidade cldssica (figura). Em seu tempo, aquele capacete militar

servia bem as suas funcdes, de resto muito pragméticas. Porém, hoje

em dia, tornou-se uma pe¢a de museu, um ‘inutensilio’ sem valor de uso e que perde
sentido se defrontado com a realidade atual da guerra. Transforma-se, entdo, numa coisa
que atrai a atencdo por conta de uma afetividade em relacdo a engenhosidade do homem
antigo, suscitando o apego pela histéria, muito comum entre nés. Apreciado ndo mais pelo
conteddo utilitdrio, mas pela esteticidade da forma que se apresenta diante de nds, revela
um design apropriado para atividades que ndo se praticam mais como aquela época. E feito
de uma liga de metal que hoje ndo resistiria a um tiro de revolver, mas impressiona pela
plasticidade do antigo trabalho metalirgico; em suma, trata-se de uma reliquia cuja
singularidade de sua existéncia atribui-lhe um ‘valor de culto’ e vai ao encontro do que

entendemos por expressao estética, mesmo ndo se tratando de um trabalho produzido com
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essa intengdo. Assim, o antigo capacete desliza do pdlo da 16gica e passa a habitar o campo
da estética.

A circulacdo dos elementos culturais que transitam da esteticidade para a logicidade
e vice-versa demonstra a grande mobilidade provocada pela adesdo e repulsdo de valores e
hébitos cognitivos no interior da sociedade. A emergéncia e submersdo de textos — do
estético para o logico e, de volta para o estético - se relacionam com a alteracdo de valor
que alguns tipos de conhecimentos sofrem no contexto social. Na medida em que certas
expressdes originais vao ganhando sentido para um grupo social cada vez maior, com o
tempo tais expressoes vao se logicizando em textos consensuais, tornando-se modelos
(clichés, moldes, géneros, formulas) de referéncia, ou seja, exemplares de categorias a
caminho da homogeneizacao (identidade, redundancia).

Por outro lado, coisas, artefatos e textos modelares (outrora carregados de sentidos
e significados definidos) vao perdendo densidade ldgica, tornando-se inuteis para
representar valores e habitos que deixaram de ser eficientes para a reproducio social. Esses
elementos vdo sendo gradativamente expulsos da redundancia e vao se esteticizando na
medida em que se afastam do convivio dos grupos sociais, passando a ser “revisitados” vez
por outra como expressdes “cult”.

Desse modo, embora pareca evidente que o processo do conhecimento humano
tende a caminhar do estético para o légico, ndo devemos nos iludir imaginando que a
leitura intelectual (interna) do mundo € mais importante ou se trata de uma etapa superior e
final. O conhecimento € um processo de mao dupla: tanto vai em dire¢do ao mundo como
vem dele para nds. Imaginar que o conhecimento possa ser apenas l6gico € achar que uma
ave pode alcar voo com apenas uma de suas asas. Ambos os processos sao igualmente
fundamentais para uma leitura eficiente do real. Assim sendo, ao invés de considerarmos
importante tdo somente o conhecimento intelectual gerado na logosfera, € preciso
reaprender a extrair conhecimento dos processos de percepcdo estética dos sinais que o
mundo nos envia de fora da cultura ou em meio aos seus intersticios.

Para a melhor inteleccdo do mundo € imprescindivel uma experimentada captura de
sinais estéticos por parte de um perceptor com sensibilidade treinada. A mais sofisticada
das elucubragdes intelectuais se torna pura abstracdo despida do menor vinculo com a

realidade, quando o fundamento sensivel do pensamento ndo € eficiente para informar a

168



l6gica de modo adequado. Se os dois milénios de intelectualismo ocidental serviram para
desenvolver imensamente a capacidade de raciocinio légico, chegou o tempo de nos
dedicarmos ao conhecimento sensivel, tanto pelo seu valor intrinseco, como até para
ampliar os horizontes da prépria légica.

Mesmo que seja apenas por interesse especifico o conhecimento da esteticidade e
logicidade das coisas e eventos se torna importante, ndo s6 pelo simples exercicio de
localizar a presenca de sinais estéticos em textos da cultura e em fendmenos naturais, como
também pelo fato dessa operacdo treinar o observador para perceber nuances antes
desprezadas, mas que agora ganham importancia devido a atual necessidade de aumentar a
precisdo nas inferéncias e investigacdes do real.

Os textos da contemporaneidade vém se tornando cada vez mais sincréticos, ou seja,
mesclados de varias linguagens como nas expressdes audiovisuais e cinestésicas, sem
contar a profusdo de novas midias que a cada instante exigem mais sofisticacdo dos nossos
sentidos para operar seus recursos comunicativos. Em vista disso, a urgéncia em educar a
sensibilidade supera inclusive a curiosidade inicial de uma excursdo recreativa a cognicao
estética. Trata-se agora de uma necessidade social premente.

Quem sabe um método — se a estética da percepcdo € um instrumento para o
exame da esteticidade e logicidade dos textos da cultura e dos fendmenos naturais, sua
utilizacdo eficiente requer uma prética que acaba por redundar num método.

Como ndo ha um critério absoluto para mensurar qualquer coisa que seja, seria
ainda menos vidvel criar-se um marco universal em relacdo ao qual pudéssemos
seguramente escalar os graus de logicidade e esteticidade de coisas e eventos. Desse modo,
talvez a avaliagdo mais recomenddvel seja aquela que compara duas coisas ou dois eventos
da mesma familia de casos. Lembremo-nos de que aqui € inescapdvel a utilizacdo dos
procedimentos 16gicos, de vez que trazer para a critica tais comparagdes implica em
submeter o exame dos casos aos grilhdes das linguagens. Desse modo, qualquer método,
mesmo o melhor método, tem 14 suas insuficiéncias referenciais com relagdo ao objeto de
estudo.

Se houver o objetivo de localizar os sinais estéticos em textos, coisas e eventos é
preciso posiciond-los em relagdo a seus complementares, isto €, compard-los as qualidades

l16gicas presentes nos fendmenos semidticos e naturais, desse modo, encontrando também o

169



grau de logicidade dos textos, coisas ou eventos em exame. Assim, a maior ou menor
esteticidade e logicidade serdo evidenciadas na comparagdo entre dois exemplares afins e
entram no célculo de suas posi¢des relativas.

Por outro lado, € preciso ressaltar que qualquer observador altera quaisquer medidas
de um fendmeno observado, ndo apenas em fun¢ao do tipo e da capacidade do método
utilizado, mas também por conta de sua presenca diante do fendmeno e de sua interpretagao
particular. Desse modo, um método para localizar a esteticidade e logicidade das coisas e
eventos ndo pode pretender a exatiddo que ilusoriamente se busca em experimentos
cientificos ou em definicdes filosoficas. Por outro lado, também € preciso considerar que
nos textos, nas coisas e nos fendmenos o estético e o 16gico vém juntos, e que a separacao
processada pelo método € artificial e meramente analitica.

Em seguida, vamos expor em exame algumas producdes culturais de vérios campos,
com o objetivo de gerar comparagdes acerca de suas esteticidades e logicidades. O
importante a destacar aqui € que ndo se trata de definir o que € arte, muito menos em
apontar a artisticidade de algo em comparacdo com qualquer modelo exemplar. Estes
exercicios nao dizem respeito a nenhuma teoria da arte, nem t€m por finalidade uma escala
de valores que aponte para uma hierarquia posicionando este ou aquele artefato como mais
ou menos artistico, ou mais ou menos importante no ambito da estética. Aqui as no¢des de
estética referem-se ao conhecimento perceptivo e ndo a uma teoria da arte. A arte se
compoe de textos complexos nos quais participam valores que vao além (e cumprem outras
funcdes) dos sinais estéticos que se comunicam com O perceptor.

Como tudo aqui € relativo, inclusive o método da estética da percepcao,
consideramos pertinente a suspensao do juizo de valor diante do resultado dos exercicios
propostos, porque sua finalidade ndo € atribuir valores, mas treinar a sensibilidade na
captura dos sinais estéticos, em comparacao com os signos légicos.

E importante destacar, também, que a interpretacdo da logicidade e esteticidade dos

exemplares dispostos no Diagrama de Graduagdes (figura) deve levar em conta:

a) a distribuicdo espacial das marcagdes que permitird a visada geral comparativa.
b) o fato de nenhuma qualidade ser absoluta, ou seja, ndo ha logicidade nem

esteticidade totais em nenhum dos aspectos observados.
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¢) a possibilidade de inversdo da graduacdo dos itens tomados isoladamente em

relacdo a algumas de suas qualidades, dependendo dos textos, coisas ou eventos em

comparagao.

d) a possibilidade de deixar a posicdo comparativa sem anotacdo, quando uma

qualidade € dificil de perceber ou de se graduar.

e) a liberdade de constituir outros quadros comparativos, conforme o destaque que

desejamos dar a certos tipos de sinais estéticos.

Se quisermos buscar pelos motivos que justificam a realizacdo desses exercicios

comparativos, podemos, sem divida, afirmar que sua importancia reside no treinamento da

sensibilidade em buscar e reter na memoria afetiva e psicossomatica os efeitos dos sinais

estéticos que constituem o conhecimento sensivel do mundo.

Pieta — o tema da piedade de Maria para com seu filho (Jesus de Nazaré) morto,

diante da cruz ou apds a crucificagdo, foi amplamente explorado por inlimeros pintores e

escultores ao longo dos dois milénios de arte cristd. A carga de informagao simbdlica dessa

cena € evidente por si mesma, tendo em vista que praticamente ninguém desconhece aquela

passagem dos evangelhos candnicos. Para fazer uso do método comparativo mencionado

Eugene Delacroix
Pieta, 1850.

Yincent van Gogh
Pieta, 1889.

acima, temos aqui dois quadros,
sendo que o da esquerda é de
Eugéne DELACROIX (2009),
pintor catdlico francés, posto em
comparacdo com o quadro de
Vincent van GOGH (2009),
pintor holandés, de cultura
protestante, que homenageou o
primeiro com esta “citagdo”.
(figura)

A Pieta de Delacroix

evidencia seu aspecto romantico ¢ € o resultado de um estilo canonico, hoje conhecido

como um frompe [’oeil, que visava retratar a “realidade espiritual” por meio da mimese

pictorica. Entre a pintura de 1850 e a homenagem de van Gogh a Delacroix, quarenta anos
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depois (1889), ocorre a popularizagdo da fotografia e de outras midias, permitindo que as
artes visuais acelerassem seu processo de superacdo da mimese como metateoria da arte;
nesse mesmo periodo emerge o impressionismo com seu desinteresse pela reprodugdo fiel
da realidade, dando a luz e a0 movimento muito mais importancia do que para o conteido
representativo do tema. A Pieta de Vicent van Gogh ja € uma peca pds-impressionista que
valoriza bem mais a cor e a bidimensionalidade, do que a antiga preocupacdo com o

realismo perspectivo da cena.

Utilizando-nos de um

DIAGRAMA DE GRADUAGOES
Diagrama de Graduagdes | Coisa | Pieta,E. Delacroix(1850) @
ou
(figura) vamos proceder a |Evento | PiotaV:van Gogh (1289) Jo
ESTETICIDADE | <9 graduagiio =>| LOGICIDADE
uma comparagao entre os dois Sensacionalidade| ¢ @ Insensiilidade
o . w | Afetividade @ Abstragéo | ©
quadros, distinguindo suas | 2% emotwidade x & Objetividade | &
] ) ) Z 2 | Passionalidade * @ Racionalidade E
qualidades estéticas e 16gicas, & | Eroticidade (2. Mentalidade | &
) ] Superficialidade w ¢ Essencialidade
por meio de um jogo de pesos [ — * o Compreensdo | o,
.. g Intensividade * . ivi é
entre a  esteticidade e @8 [ indeninbilidade * ) Definiclio §
Z0 =
.. o < | Atemporalidade * . Historicilade w
[*] ]
logicidade de ambos. Embora $ [ owersdace * n ‘. dentidade §
~ . Equivociklade X Univocidade
a funcdo do Diagrama de 2| Pardoxa == ® o | o
~ . . e laridad ® j <
Graduacdes seja justamente | % oo x 3 Regularidade | ¢
< O | Originalidade * dancia [3}
oferecer um panorama geral & g [ incabitace x * Divcurshilede | 2
’ % Efemeridade > ® Fixidez | 2
de modo que possamos | Insensatez x * Finalidade

verificar as posi¢des relativas das duas pecas nos quesitos da esteticidade e logicidade faz-
se necessdrio discorrer atentamente sobre os itens em comparagdo para, depois, deduzirmos
suas posicoes relativas.

Sensacionalidade — Insensibilidade: estas qualidades (estética e logica) dizem
respeito a capacidade relativa dos textos pictdricos em provocar sensacdes afetivas e
inferéncias logicas no perceptor. Ambos os quadros guardam claramente essa capacidade
de sensibilizar o observador, embora do ponto de vista do exame comparativo, a obra de
van Gogh parece guardar um pouco mais de ‘sensacionalidade’ tendo em vista seu foco na
materialidade do quadro (pinceladas, tinta, cores, contornos imprecisos) € na conseqiiente
opacidade que permite ao perceptor enxergar além do contetiido, a forma que o atualiza.

Embora também mobilize as sensacdes do perceptor, o quadro de Delacroix € um pouco
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mais transparente, isto é, tenta disfarcar a materialidade da obra para direcionar o olhar do
perceptor para o motivo (conteudo) que domina o fazer artistico do pintor francés. O
quadro de Delacroix ¢ mais ‘ocular’ em relagdo ao quadro de van Gogh, mais tatil. O olho é
sempre mais analitico se comparado com o tato, que parece depender mais das sensagdes
fisicas para trazer conhecimento estético ao perceptor.

Afetividade — Abstracdo: da mesma forma como na comparacdo das qualidades
anteriores, aqui ¢ bom recordar que o significado de ‘afetividade’ ndo diz respeito a ternura
ou carinho, o que reservaria ao quadro de Delacroix um destaque maior, porém, essa
qualidade estética relaciona-se com a capacidade de ‘afetar’ a sensibilidade do perceptor.
Neste caso, parece-nos que o quadro de van Gogh causa mais impacto (afeta mais) devido
ao estranhamento provocado por suas cores e formas que fogem do mimetismo comum, em
relacdo a ‘normalidade’ da figura construida por Delacroix, que suscita mais reflexdo sobre
o conteudo abstrato de sua mensagem, do que sensacao relacionada a suas formas.

Emotividade — Objetividade: a obra de van Gogh pode ser considerada mais
subjetiva, se comparada com a Pieta de Delacroix, devido ao fato de que em van Gogh a
representacdo ¢ mais pessoal e menos ‘objetiva’, isto €, ndo se importa com a fidelidade
mimética que significa uma verdade visual. Por ser mais subjetiva, a obra de van Gogh
vincula-se mais facilmente com a emotividade, em comparacio com a objetividade
informativa (uma cena candnica dos Evangelhos) do quadro de Delacroix.

Passionalidade — Racionalidade: a palavra ‘razdo’ € o sindnimo latino da ldgica
grega. Desse modo a racionalidade visa a verdade como representacdo do real e, a crer
nisso, devemos entender que o quadro de Delacroix estd mais préximo da racionalidade
devido sua obediéncia ao milenar instituto da mimese, que sempre buscou pela verdade
visual. Por outro lado, a Pieta de van Gogh solicita mais paciéncia (pathos, patio) do
perceptor, de vez que o conhecimento de seu texto nao se dd de modo tdo identificavel. Ou
seja, hd bem mais do que mimese na representacdo do pintor holandés, obrigando-nos a ser
pacientes de sinais estéticos originais que acompanham as informacdes l6gicas da imagem.

Eroticidade — Mentalidade: nesta unica dupla da graduacdo as posi¢des dos pintores
se invertem, porque a Pieta de van Gogh é menos carnal, menos tridimensional que a de
Delacroix. O protestantismo e o modernismo de van Gogh s@o mais cerebrais € conotam na

obra do holandés certo puritanismo nas formas menos naturais e nas cores mais frias, se
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comparadas com o romantismo sensual do catdlico Delacroix, mais familiarizado com a
heranga imagética das igrejas romanas. Tal como em o “Extase de Santa Tereza”, de
Bernini (século XVII), a face de Maria na Pieta de Delacroix mistura a expressdo de
piedade a certos sinais estéticos de uma sensualidade difusa, enquanto o rosto de Maria em
van Gogh guarda certa dureza distante tipica das feicdes de operdrias e camponesas.

Superficialidade — Essencialidade: a opacidade da tela de van Gogh, ou seja, sua
visivel estratégia de mostrar o quadro como uma superficie, contrasta com a mimese de
Delacroix que precisa transparecer o quadro de modo que ele se torne uma janela
transldcida de onde se vé a “realidade” da cena. Dessa maneira, a obra de Delacroix
referencia-se pela esséncia que pretende transmitir, enquanto a peca de van Gogh também
se interessa em explorar as sensacdes provenientes das formas materiais de que se compde
o quadro — a textura de sua superficie e a estranheza de suas linhas e cores ndo miméticas.

Incompreensibilidade — Compreensdo: nenhum artefato ou evento estético €
completamente compreensivel, na medida em que escapam por entre suas narrativas
codificadas muitos sinais estéticos que nao se compreendem em conceitos ou proposi¢does
necessdrios a defini¢do de um objeto. Desse modo, as obras de Delacroix e van Gogh detém
niveis de compreensdo e incompreensdo. Contudo, o quadro do pintor franc€s € mais
compreensivel, de vez que a mimese ali é mais consentdnea com a verdade visual,
ampliando o espaco das relacdes logicas de identidade entre a figura e a “realidade
espiritual” retratada. Por outro lado, em van Gogh a figura perde parte considerdvel de sua
identidade mimética com a “realidade” pela incorporagdo de formas, linhas, cores, texturas
etc. que ndo se coadunam com o conceito de verdade visual.

Intensividade — Extensividade: como ja foi comentado anteriormente todas as coisas
e eventos tém partes diziveis (seu objeto) e partes inefdveis que ndo podem ser colocadas
em discurso. Essa dicotomia é mais detectavel em artefatos estéticos, dentre eles as obras e
eventos artisticos. Quanto mais semantizado pela cultura tanto mais dizivel é o objeto e
mais articulado o seu discurso. A articulacdo gerada entre as partes de que se compdem
uma representacdo demanda uma extensdo, uma duragdo, de modo que possa ser posta em
texto. A intensividade, por outro lado, é a qualidade daquilo que ndo tem extensdo ou
duracdo e pertence as zonas inarticuldveis e indiziveis das coisas. Em Delacroix, o discurso

artistico € amplamente articulado por conta dos significados e sentidos ali depositados pela

174



grande tradi¢do da mimese, deixando menos espaco para a expressao de intensividade de
uma epifania estética. Em van Gogh, no entanto, percebemos mais embaraco na
constituicdo de um discurso que represente objetivamente a materialidade da obra, devido a
maior dificuldade em estabelecer uma profunda identidade mimética, deixando mais espago
para a intensividade da epifania estética.

Indefinibilidade — Definicdo: a operagdo intelectual de definicdo de um objeto tem
inicio na categorizacdo de um exemplar individual em um género que compreende
caracteristicas comuns, idénticas, que ocorrem em todos os objetos listados naquele
conjunto. Ou seja, toda defini¢cdo € um processo de identificacdo. Desse modo, quanto mais
definido um objeto, mais idéntico ele € em relacdo a um modelo abstrato representante de
sua categoria. A Pieta de Delacroix observa alto grau de definicdo porque ela se identifica
(pela mimese) com a “realidade” retratada, assim como também com um género bem
definido (romantismo) e com uma mensagem bem definida (piedade maternal cristd).
Embora também guarde certo grau de definicdo, a Pieta de van Gogh, por seu turno,
apresenta espacgos indefiniveis (inidentificaveis, ndo miméticos) em suas formas, linhas,
cores, texturas etc. que ndo podem ser identificados com a “realidade”, devido a expressao
de sua originalidade.

Atemporalidade — Historicidade: a histéria se concebe como produto das linguagens
e de seus discursos, em que o tempo gramatical visa simular o “tempo natural” em
representacOes semidticas. Quanto mais discursdvel € um objeto, tanto melhor serd a sua
historializacdo. A logicidade dos cddigos semidticos estd na base da constituicdo dos
discursos que constroem a histdria. Portanto, a historicidade € uma qualidade 16gica. Por
outro lado, a ‘atemporalidade’ s6 ocorre fora do discurso porque ela ¢ inefavel e se
apresenta a percepcao por meio de sinais estéticos inconcebiveis. Por ser mais narrativo, o
quadro de Delacroix tem mais historicidade, ndo apenas porque representa um ‘“‘evento
histérico”, mas principalmente pelo grau de identidade com uma idéia. A qualidade da
‘atemporalidade’ ¢ mais perceptivel no quadro de van Gogh pela abundancia de sinais
estéticos inconcebiveis provenientes da originalidade de parte de suas formas, linhas, cores,
texturas etc.

Diversidade — Identidade: as qualidades logicas da identidade, como ja foi

mencionado acima, encontram-se com mais facilidade na obra de Delacroix, que visa
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‘mesmificar-se’ com a idéia de piedade maternal cristd, mimetizando-se com a “realidade
espiritual” para se tornar uma mensagem verdadeira. Por seu turno, a pintura de van Gogh
guarda uma diversidade mais acentuada por conter elementos estranhos que ndo se
identificam com a normalidade das formas reais. A identidade na obra de Delacroix ainda
se estende ao género a que pertence e aos canones da estética cldssica que vigoravam em
seu tempo. Embora a Pieta de van Gogh tenha sucumbido a uma identidade de género (p6s-
impressionismo) ela ainda guarda certa diversidade com relagdo aos conceitos estéticos de
seu tempo, que até hoje pode ser percebida pelo estranhamento que a obra provoca.
Equivocidade — Univocidade: o discurso univoco € aquele que congrega um grande
volume de significados codificados pela cultura e se torna a expressdao da maioria. Trata-se
da voz hegemonica que submete grande volume de manifestacdes fenoménicas a algumas
poucas identidades de modo a reduzir a complexidade do diverso em representagdes lisas e
abstratas. O senso comum estético participa dessa univocidade e tem por objetivo promover
a identidade como manifestacdo do belo. A mimese é a grande operadora da identidade
entre a obra artistica e a realidade que ela busca representar. De modo que quanto maior a
mimese, proporcionalmente maior serd a univocidade de um objeto ou discurso. Enquanto a
Pieta de Delacroix guarda estreita relagio com a mimese o discurso dessa obra serd
univoco com o senso comum estético. Por outro lado, a Pieta de van Gogh apresenta boa
quantidade de ‘equivocos’ em relacdo a mimese, o que a afasta do senso comum estético.
Paradoxia — Ortodoxia: as nogdes de ‘ortodoxia’ e ‘univocidade’ guardam estreitas
relagdes, mesmo diferindo-se em certos aspectos como o fato de que a primeira significa a
crenga correta e verdadeira, enquanto que a segunda guarda o sentido de permitir-se apenas
uma unica voz (vocdbulo) — a palavra verdadeira. Para os cldssicos e logocéntricos existe
apenas uma unica verdade, que € a melhor aproximagdo possivel com o real. Todas as
demais representacOes seriam, portanto, falsas. De modo que quando algo escapa da
unidade de sentido passa a ser tratado como um paradoxo. A verdade visual, ou seja, a
mimese se relaciona univocamente com a ortodoxia. Assim, entre os dois quadros em
andlise, podemos afirmar que a Pieta de Delacroix flerta mais com a ortodoxia, enquanto
que a obra de van Gogh se apresenta como um paradoxo (especialmente para o senso

comum estético de sua época).
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Irregularidade — Regularidade: regular é algo que estd sujeito a normas, padrdes,
leis e hébitos, como no caso das codificagdes ldgicas encontradas nas representacdes
semidticas das linguagens da cultura. Ndo ha discurso que ndo seja fruto de uma
regularidade representativa, porque se assim ndo fosse seria impossivel estabelecer o
sentido e seus significados, que sdo sempre coletivos. O irregular € algo que se apresenta a
percepcdo pela primeira vez, por isso muitas vezes se confunde com o original. Por ndo
estar sujeito a normas ou leis que o submeta a uma codificacdo coletiva, é quase sempre
motivo de desconfianca e estranhamento. A Pieta de van Gogh detém mais tracos de
‘irregularidade’ na reprodug¢do do tema, em vista da ‘regularidade’ mimética da de
Delacroix. A comparacdo entre estes dois quadros parece evidenciar maior esteticidade na
peca de van Gogh, em relacdo a de Delacroix, devido ao primeiro estar menos codificado
(logicizado) pela cultura de massa, do que o segundo, cujo figurativismo reproduz em boa
parte o senso comum mimético.

Originalidade — Redunddncia: a logosfera da cultura busca sempre pela seguranca
na identificacdo dos significados e sentidos dos textos. A seguranca advém da constante
reafirmacdo dos mesmos significados por parte da comunidade usudria dos textos. Aquilo
que se repete € redundante, e toda redundéncia é fundamento de uma logica. Desse modo, a
logicidade das coisas, textos e eventos que ocorrem na cultura possibilita suas
representacdes em construtos semioticos, que sé afirmam seus significados na medida em
que se repetem, se redundam. A mimese € uma espécie de repeticdo dos tracos singulares
de uma coisa na forma de um artefato que tem a finalidade de redundar sua imagem e
manifestacdo. Como o quadro de Delacroix mantém maior proximidade com o conceito
milenar da mimese, seus aspectos pictoricos sdo mais redundantes e conformados com o
senso comum estético. O original se apresenta, mas ndo se ‘re-presenta’ porque se
contrapde ao redundante na medida em que surge pela primeira vez para a percep¢ao e
inteleccdo. Assim, a peca de van Gogh nos parece mais original, porque guarda tracos
irrepetiveis, que nao se encontram na redundancia mimética do senso comum.

Inefabilidade — Discursividade: como ja foi mencionado em outra parte deste
estudo, as coisas em si mesmas ndo sdo diziveis (individuum est inefabillis), pois sé
podemos representar em palavras as idéias que concebemos acerca das coisas. As obras de

artes podem gerar conceitos, mas elas mesmas nao sao conceitos, mas sim coisas existentes
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no mundo real. Como as coisas tém logicidade e esteticidade, somente a graduagcdo dessas
qualidades ¢ que pode nos revelar sua ‘discursividade’ e sua ‘inefabilidade’. A parte
representdvel de uma coisa permite a constituicio de um discurso sobre ela, mas toda
representacao provém de uma codificacdo anterior que se processa por meio da redundancia
de significados diziveis. Mas aquilo que ndo pode ser dito ou colocado em discurso
(inefabilidade) € justamente o que ndo € representdvel nem redundante, ou seja, tratam-se
dos aspectos da originalidade da coisa. Desse modo, podemos encontrar na obra de
Delacroix maior discursividade, se comparada com a Pieta de van Gogh, que guarda algo
visivelmente inefdvel em sua manifestacao estética.

Efemeridade — Fixidez: a estabilidade com que se fixam os sentidos dos conceitos
reside na necessidade de que os signos e seus textos signifiquem “sempre” a mesma coisa,
caso contrério instala-se na comunidade de uso da linguagem uma espécie de Torre de
Babel em que ninguém mais entende seu interlocutor. A sensacdo de fixidez (da verdade
eterna) provém da constancia com que os signos 16gicos significam as idéias e do fato dos
conceitos ndo estarem sujeitos ao atrito com o mundo real. A fixidez ndo se encontra no
real, mas na constincia com que o conceituamos. As linguagens que usamos para
representar o real sdo formadas por signos de significados constantes, fazendo-nos crer que
a verdade € eterna, e a contemplacdo dessa verdade € o belo eterno. Por outro lado, aquilo
que é efémero, como uma epifania estética, ndo participa do concerto da verdade, que é
verdade porque se fez eterna. A obra de Delacroix € a representacdo pictorica de uma
verdade eterna, enquanto o quadro de van Gogh também apresenta estranhamentos em
relacdo a verdade visual da mimese, provocando no perceptor sensacdes efémeras de uma
epifania estética que flerta com a inconstancia de sentidos.

Insensatez — Finalidade: o quadro do pintor francés deixa transparecer certa
preocupacdo intencional de comover o perceptor, aparentemente, com o fito de comunicar-
lhe uma verdade espiritual, o que aproxima a obra de uma finalidade e, portanto, de um
sentido que se remete para fora do préprio artefato, ressaltando-o como a representacdo de
um conceito. A despreocupagdo de van Gogh com a evidéncia de suas pinceladas, linhas e
cores tao visiveis revela o fato de que seu quadro ndo tem a inteng¢do de ser representacdao
de uma verdade, como a Pieta de Delacroix. O divércio com a mimese ja se manifesta em

van Gogh, na medida em que sua preocupacgdo reside no livre exercicio de tons, formas e
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num bidimencionalismo que real¢a o quadro como coisa opaca, existente no mundo, ao
contrario da estratégia mimética de Delacroix em transformar sua obra numa janela para a
“realidade”.

Esteticidade — Logicidade: voltando-nos para o Diagrama de Graduagdes podemos
observar em um plano geral que as duas obras distanciam-se relativamente em seus graus
de esteticidade e logicidade. Pelo método proposto neste estudo nota-se uma sensivel
diferenca entre os dois exemplares evidenciando mais esteticidade na Pieta de van Gogh,
em comparacao com as evidéncias de maior logicidade no quadro de Delacroix.

Manjubas e sardinhas — as duas imagens a seguir (figura) sdo textos que servem
bem a comparacdo, ndo apenas por que detém temas formais assemelhados, mas também
por conta dos diferentes propositos de sua produgao.

A ilustragdo impressa

t da lata d dinh B ON APPETIT
na tampa da lata de sardinha [ ﬁ W dd 0,
(século XIX) obedece aos S

principais requisitos retoricos

de uma mensagem

publicitaria visivelmente

ntenci 1 o finalidade & Fotografia Cinica. Sardine Museum.

intencional, cuja inalidade € | peayreius Farina {2003). Seal Cove, Grand Manan.

comunicar as informacdes de Instituto de Artes New Brunswick (USA).
¢ UNICAMP Século XIX.

um produto comercial para o
consumidor. Trata-se de um texto verbo-icOnico com considerdvel expressdo de
objetividade, praticamente destituido de alguma conotacdo, o que revela seu alto grau de
logicidade.

Por outro lado, a fotografia de Mauricius FARINA (2009), extraida de sua
exposicdo em 2003, na Galeria de Arte do IA (UNICAMP), ndo tem por objetivo um
conteudo informativo ou intencional que embora presente nao se destaca como finalidade
da comunicagdo estética; mesmo que a representacdo indicial (fotografia analdgica
produzida com filme quimico) das manjubas na lata de sardinha transmita uma identidade
de forma, a peca ndo € veiculo de um conteido 6bvio, ou seja, apesar da mimese
automdtica da imagem técnica ndo se deve buscar em sua analogia com o real o

entendimento desta fotografia.

179



A esteticidade e a logicidade das duas imagens acima estdo distribuidas no
Diagrama de Graduacgdes (figura) por meio do destaque as posicoes relativas das qualidades
estéticas e dos sentidos 16gicos de cada uma delas, como expomos a seguir.

Sensacionalidade — Insensibilidade: a imagem publicitdria ndo tem por objetivo
final a expressdo estética de sua forma, porque busca pelo entendimento do contetido
abstrato da mensagem, qual seja a comunicacdo de um produto alimenticio colocado a
venda para o consumo; ndo visa, portanto, comunicar sensagdes eventualmente produziveis
pela imagem, mas utilizar-se da figura como informacdo tdo somente. Por outro lado, as
manjubas de Farina despropositadamente colocadas em uma lata de sardinhas pregada a
parede ndo podem ser percebidas como informacdo, de vez que o sentido 16gico da imagem
ndo se estabelece com clareza. Pelo contrdrio, a imagem das manjubas traz a ndés um
conhecimento mais estético por meio das sensacdes que ela nos provoca — o brilho das
escamas, o prego atravessando a lata e ferindo a parede.

Afetividade — Abstragdo: a clara finalidade da imagem publicitdria da lata de
sardinhas é gerar em seu intérprete um conceito: trata-se de um produto industrial que pode
ser consumido como alimento. Ao remeter o intérprete na dire¢do (sentido) de uma idéia
especifica a mensagem publicitdria visa um significado que nao estd em sua forma material
(em seu design), mas no entendimento abstrato do sujeito. Ao passo que a fotografia de
Farina ndo visa “dar a entender” uma mensagem que remeta o perceptor rumo a uma idéia
ausente da imagem. Sem podermos estabelecer aqui um sentido codificado ou um
significado evidente, resta ao perceptor da fotografia uma aproximacao afetiva, isto é,
absorver os sintomas estéticos de que se compde a imagem das manjubas na lata de
sardinha e recepcionar em seus sentidos os afetos produzidos pela expressdao da imagem.

Emotividade — Objetividade: em contraposi¢do a subjetividade, a ‘objetividade’ ¢é
entendida comumente como a qualidade daquilo que estd fora do sujeito, € uma
caracteristica do objeto externo ao ser humano. Mas também vimos neste estudo que
‘objeto’ ¢ o conjunto de conhecimentos l6gicos que acumulamos sobre a manifestagdo
fenoménica de uma coisa. Dai entendemos que a imagem publicitaria da lata de sardinhas
visa o conhecimento objetivo do produto comercial, ao contrdrio das manjubinhas de

Farina, que se coloca diante de nossa percep¢do para co-mover nossos sentidos,
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emocionando-nos por meio de sua expressdo, ao contrario do conteido da informacao
publicitaria.

Passionalidade — Racionalidade: ao buscarmos pela ‘racionalidade’ de algo
devemos prestar atencdo as suas manifestacdes codificadas. No exemplo das duas imagens
podemos perceber com facilidade que a mensagem publicitdria da lata de sardinhas visa o
raciocinio do perceptor, ou seja, busca pelo entendimento 16gico do conteido da mensagem
que € uma idéia: sardinhas como alimento. Diferentemente, as manjubinhas de Farina nao
estdo ali para despertar a fome do perceptor, que deve buscar pelo entendimento da imagem
pela via da sensacdo, isto é, colocar-se diante daquela expressao icOnica para sofrer (pathos,
patio) o ataque de seus sinais estéticos sem qualquer tentativa de estabelecer um sentido
exterior a fotografia.

Eroticidade — Mentalidade: dois milénios de uma cultura religiosa que sempre
manifestou sua clara ojeriza ao corpo tornaram irremediavelmente pejorativa qualquer
acepcao do erdtico, além de privilegiar incessantemente a abstragdo mental como 16cus da
alma humana. Segundo conta Hesiodo, em sua “Teogonia”, Eros, o deus grego do amor, é
filho do Caos, a primeira divindade a surgir no universo. Desse modo, a ancestralidade do
erotico ja era entendida pelos gregos cldssicos como uma forca sedutora que perturba a
mente (perturbatio animi) com sua comocao. A mensagem comercial na lata de sardinhas
estd praticamente isenta de eroticidade, porque sua finalidade objetiva € anunciar um
alimento para o consumo. Poderiamos considerar que a imagem publicitaria visa seduzir o
consumidor, no entanto, nao se utiliza da eroticidade, mas investe em outro desejo: fome.
Porém a qualidade da eroticidade nao pode vincular-se apenas ao significado de um amor
sensual, mas também ao desejo que a beleza desperta. As manjubinhas de Farina nao
devem ser entendidas apenas como uma informacdo (isto s3ao manjubinhas!), mas
principalmente pela ‘sensualidade’ de suas formas, a expressdo do serrilhado da tampa da
lata etc. Ainda segundo a “Teogonia” de Hesiodo, Eros se casa com Psiqué, que deu a luz a
Hedoné (prazer), levando-nos a entender o fato de que podemos extrair prazer estético do
entrelacamento do sensual com o mental, isto €, entre a esteticidade e logicidade das coisas
e eventos do mundo (dentre eles os textos da cultura e os corpos humanos).

Superficialidade — Essencialidade: como vimos em outra parte deste estudo, a

esséncia das coisas e eventos sO existe na interpretacdo que fazemos dos textos da cultura.
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A esséncia de um fendmeno € o significado que extraimos de sua representacdo semiotica.
Assim, podemos atribuir & mensagem publicitiria da lata de sardinhas um grau mais
acentuado de ‘essencialidade’ devido aos significados de sua comunicac¢do, que conduz a
uma idéia utilitdria na mente do intérprete. Como a fotografia de Farina ndo visa a
comunicacdo de significados codificados ela embaraca a formacdo de uma esséncia abstrata
na mente interpretadora, obrigando o perceptor a entrar em contato com a imagem por meio
de sua expressdo superficial.

Incompreensibilidade — Compreensdo: quanto mais objetivo é um texto tanto mais
caracteristicas codificadas ele compreende em sua categoria. A imagem da lata de sardinha
visa o entendimento ficil e claro de sua mensagem, evitando sinais de conotacdo
incompreensiveis para o leitor de sua informagdo — por isso a redundancia de significados
codificados que habitam as categorias de conceitos comuns a grande nimero de intérpretes.
Na fotografia de Farina a caréncia de significados comuns a uma grande comunidade de
leitores conduz a percepcdo de sinais estéticos que ndo se compreendem num conceito
codificado, confundindo o entendimento légico da mensagem fotografica. Sendo mais
incompreensivel a imagem produzida por Farina ndo permite o estabelecimento de um
sentido automadtico, pois precisa ser acessada pela via da percepcao estética.

Intensividade — Extensividade: a mensagem verbo-iconica da lata de sardinhas
produz um discurso cujas partes demandam certa extensdao ou duragdo para a articulagdo de
sentido em uma expressao codificada. Por outro lado, a dificuldade do estabelecimento de
um discurso significativo para a fotografia de Farina conduz o perceptor a um entendimento
estético derivado de uma epifania sensitiva, ou seja, buscamos reter na memoria afetiva a
experiéncia intensiva dos sinais estéticos que atacaram nossa percepcdo quando nos
colocamos diante das manjubinhas virtuais. Uma epifania estética ndo tem duragdo, ndo €
extensa o bastante para permitir um discurso representativo, como no caso da lata de
sardinhas.

Indefinibilidade — Definicdo: como sabemos, a ‘definicdo’ ¢ uma das operagdes
intelectuais necessdrias ao estabelecimento de um conceito abstrato sobre algo. Dar limites
(de finis) € estabelecer um conjunto finito de caracteristicas formadoras da identidade de
objetos que pertencem a uma categoria conceitual. N6s ocidentais aprendemos a identificar

as coisas abstraindo suas diferencas em conceitos que comunicamos por meio de textos
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semioticos (palavra, nimero, imagem e som codificados). A imagem da lata de sardinhas
visa nossa identificacdo abstrata com o alimento disponivel para o consumo. Nesse
processo a mensagem publicitdria gera conceitos bem definidos, de modo a facilitar nosso
entendimento 16gico da idéia que ela expressa. Por apresentar sinais estéticos estranhos ao
conjunto de caracteristicas identitdrias que o logos tenta atribuir a fotografia de Farina, a
imagem das manjubinhas na lata de sardinhas pregada a parede ndo se identifica com
qualquer sentido ordindrio ou significado automdtico que esteja estabelecido em um
conjunto de caracteristicas definidoras de um conceito.

Atemporalidade — Historicidade: o significado da duracdo — o tempo nas linguagens
— participa do estabelecimento de conceitos abstratos sobre as manifestacdes dos
fendmenos (objetos). As linguagens, com seus cortejos de sentidos direcionais (do antes, do
agora e do depois) estabelecem as condi¢des intelectuais para a narragdo do tempo. O
tempo propriamente dito é uma especulagdo filosofica, mas sua representacdo semiodtica
permite a historializagdo de fatos dispondo-os em sentidos produzidos no interior dos
discursos. A mensagem publicitdria da lata de sardinhas insere-se em uma diacronia na
medida em que projeta no tempo o potencial relacionamento do produto comercial com seu
consumidor. A propaganda é sempre um discurso deliberativo (nos termos da retérica
classica) porque visa uma tomada de decis@do que sé pode ocorrer apds (no futuro) o
convencimento da audiéncia. Essa relacdo com o antes e o depois, propria dos textos mais
l6gicos, ndo pode ser estabelecida na fotografia de Farina, porque a imagem das
manjubinhas displicentemente alojadas na lata presa a parede ndo gera um sentido (uma
direcdo rumo a um significado ou a um tempo) definivel que a coloque em um ponto na
linha temporal de um discurso.

Diversidade — Identidade: os sinais estéticos que apresentam a qualidade da
‘diversidade’ em uma expressdo fenoménica sdo justamente os elementos que fogem de
quaisquer processos de identificacdo, simplesmente porque ndo se “mesmificam”, isto &,
ndo se assemelham a outras caracteristicas comuns que participam da constituicio de um
conceito. Identidade é o reconhecimento apenas das caracteristicas comuns que
encontramos em varias coisas que podem ser agrupadas numa categoria. A fotografia da
carteira de identidade visa justamente relacionar os tracos comuns entre aquela imagem

técnica e o rosto do proprietdrio do documento. Para garantir a comunicacao da informacgao
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comercial, o emissor da mensagem publicitaria visa uma identifica¢io entre o texto verbo-
icOnico inscrito na lata de sardinhas e seu entendimento 16gico por parte do consumidor.
Por seu turno, a fotografia de Farina ndo se identifica com nenhum sentido que se possa
produzir a partir da imagem que comunica. Embora possamos ver as manjubas dentro da
lata pregada na parede ndo hd como identificar um significado para sua expressdo tdo
exotica. E ndo havendo suficiente identidade de sentido para o juizo 16gico, o perceptor da
fotografia tem de lidar com a diversidade de sinais estéticos que se apresentam aos Sseus
sentidos.

Equivocidade — Univocidade: o sentido produzido pela 16gica de um conceito se
torna univoco na medida em que sua codificagdo é comunicada a um crescente volume de
utentes da linguagem. Portanto, a ‘univocidade’ ¢ uma das componentes da redundancia
que alimenta a logosfera. A publicidade comercial da lata de sardinhas ndo pode correr o
risco de ter sua mensagem obliterada por equivocos na comunicac¢do com a coletividade
dos utentes da linguagem. Para alcancar um grande nimero de consumidores a propaganda
precisa atender a voz unica da coletividade, investindo fortemente na ‘univocidade’ de seu
discurso. A fotografia de Farina, por sua vez, ndo produz uma mensagem codificada pela
coletividade de utentes da linguagem, porque a ‘equivocidade’ de seu texto iconico-indicial
gera interpretacdes subjetivas, pessoais, mas nunca grupais ou coletivas.

Paradoxia — Ortodoxia: o olhar retiniano que enxerga apenas a verdade visual
produzida pelas imagens miméticas alimenta a crenca (doxa) de que tais discursos visuais
conduzem a prova de seu contato direto com a realidade. Ao alimentar a certeza (orfo) da
verdade visual na imagem informativa o emissor da mensagem publicitdria tem por
objetivo a vincula¢do da vontade do consumidor com a ‘realidade’ do consumo da sardinha
em lata. O ‘inacreditavel’ registro fotografico de Farina situa-se algo além (para) da
razoabilidade de uma crenca (doxa) que se codifica pelo habito coletivo da repeticao de
uma experiéncia. A visdo de algo incomum que se apresenta pela primeira vez surge na
cultura como paradoxal.

Irregularidade — Regularidade: regras, normas, padroes, leis e habitos perfazem a
logicidade das representacdes culturais, cujos textos sdo codificados pelos procedimentos
l6gico-semidticos. A ‘regularidade’ com que um fendmeno se expressa permite o

desenvolvimento de um texto que o represente. Assim, o discurso sobre algo representa a
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regularidade de sua expressdo. A for¢a comunicativa da mensagem publicitdria reside na
freqiiéncia (regularidade) com que habita a percepcdo do consumidor e obedece a seus
habitos culturais de leitura do mundo. Ao invés disso a fotografia de Farina guarda sinais de
‘irregularidade’ na medida em sua expressdo ndo se encontra freqiientemente diante do
perceptor, nem obedece ao habito coletivo do olhar.

Originalidade — Redundancia: os sintomas da ‘originalidade’ de um texto, coisa ou
evento, devem-se aos sinais estéticos que nao se conformam a quaisquer significados ou
sentidos previamente definidos pela cultura. Basta que ndo consigamos estabelecer um
sentido 16gico como na fotografia de Farina, para sentirmos a presenca desses elementos
primevos que permanecem obscuros e abortam o esclarecimento da inteligéncia. Tudo o
que € original permanece como tal enquanto nio cruza o limiar da repeti¢io por meio de
um molde (I6gica). A comunicagdo publicitdria da lata de sardinha, por seu turno, aposta
justamente na redundéncia de sua ocorréncia para alcancar sua finalidade. Enquanto isso,
toda vez que olhamos para a fotografia de Farina menos entendemos sua finalidade, e mais
ainda mergulhamos em terra ignota além-fronteiras da légica.

Inefabilidade — Discursividade: todo discurso € sempre a narrativa de uma repeti¢cao
(representacdo). Sempre discursamos algo sobre (acerca de) uma coisa, mas nunca
discursamos a coisa porque ela € inefavel. A publicidade da lata de sardinha discursa sobre
a possibilidade do consumo de um alimento, enquanto a fotografia de Farina ndo gera
sentido o bastante para articular um discurso. Quando a ‘discursividade’ era um valor
inquestionavelmente positivo tudo o que era insignificante merecia ndo mais do que o
desprezo da inteligéncia. Mas depois que a semiética e outras ciéncias demonstraram os
limites e a finitude das linguagens, o interesse sobre o inefdvel ganhou corpo em varios
campos de estudos. A imagem proposta por Farina ndo tem o que nos dizer, mas a
importancia de sua expressdo reside justamente em sua ‘inefabilidade’.

Efemeridade — Fixidez: como diz o dogma logocéntrico, “o importante ¢ o
conteudo”, pois a ‘efemeridade’ das formas materiais € insignificante se comparada com a
estabilidade (fixidez) do conceito. A sensacdo estética provocada pelas expressoes
matéricas dos fendmenos é efémera e gera um conhecimento estético sempre subjetivo e
incodificdvel. Ao passo que o entendimento l6gico de um conceito é sempre coletivo,

porque € a expressao abstrata de um codigo estavel (fixo) que ndo sofre atrito com o real.
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Em compara¢do com a mensagem publicitaria da lata de sardinhas, a fotografia de Farina €
epifanica, ou seja, provoca sensacdes estéticas indefiniveis que ndo podemos partilhar
coletivamente por serem particulares. Como as coisas (dentre elas os corpos humanos) nio
existem na cultura, mas no mundo real, seus estados fisicos e perceptivos sdao efémeros.
Insensatez — Finalidade: a utilidade, ou seja, a ‘finalidade’ de uma representacio é
emprestar sentido (dire¢do) a mente interpretadora, de modo que ela se oriente no mundo

por meio de textos que o significam. O mundo ndo tem sentido; por meio do
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insensata, equivocada, subconsciente, inutil e apartada da verdade — qualidades

que

recentemente vém despertando interesse académico em vdrios estudos cientificos. A

fotografia de Farina € um exemplo dessa nova no¢ao de insensatez.

Esteticidade — Logicidade: de acordo com os rastros dos sinais estéticos € 0s

sentidos 16gicos das partes representativas das imagens analisadas, podemos inferir com
alguma seguranca que a fotografia de Farina guarda em sua expressio maior grau de
esteticidade, enquanto que a imagem publicitdria da lata de sardinhas estd mais identificada
com a logicidade de um discurso codificado (figura).

Capacetes — o exame das graduagdes de esteticidade e logicidade pode ser aplicado
a praticamente quaisquer coisas ou eventos, desde reconhecidas obras de arte até as pecas

mais prosaicas do cotidiano, de vez que tudo na cultura e na natureza pode ser conhecido
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l6gica e esteticamente. Assim, temos aqui dois capacetes de batalha (figura); um deles
provém do periodo cldssico grego (século IV a.C.) e se encontra em um museu como um
artefato arqueoldgico, exposto a visitagdao publica. O outro capacete € um utensilio bélico
de alta tecnologia (Século XXI d.C.), fabricado com um material sintético denominado
kevlar e, segundo seu fabricante, resistente aos impactos de arma de fogo. Ambos os
capacetes foram criados com o mesmo propdsito de prote¢do militar, mas estdo separados

por vinte e cinco séculos de histdria.

Guardadas as devidas proporg¢des, os dois
capacetes sdo produtos de conhecimentos
industriais sofisticados e, normalmente, nao
seriam motivo de comparacdo estética pelo

fato de habitarem planos da cultura

distantes das elucubragdes filosoficas

Capacete grego. Capacete
acerca do belo. Entretanto, a estética da Periodo Classico. prova de bala.
SéculolVaC. Século XXld.C.

percepcdo tem por objetivo treinar e agucar

os sentidos fisicos para aprofundar entre ndés a comunicacdo dos conhecimentos sensiveis
(cognitio sensitiva), que podem ser auferidos praticamente de quaisquer formas materiais
detectadas por nossa percepcao.

Para constituir a distribuicdo espacial representada no Diagrama de Graduagdes
(figura) procederemos em seguida aos comentdrios sobre o conjunto de qualidades estéticas
e l6gicas das duas pecas.

Sensacionalidade — Insensibilidade: ¢ comumente sabido que a légica evita os
sacolejos das sensacOes de modo a fixar na abstracdo os seus conceitos sobre o mundo.
Desse modo, a ‘insensibilidade’ da logica ¢ uma de suas condi¢des de operacdo. Quanto
maior a logicidade de um texto menos importancia serd dada a sua forma sensivel e mais
aten¢do serd dispensada ao seu conteudo funcional. A forma do capacete contemporaneo
foi desenvolvida tendo em vista sua funcdo precipua: € a logica da fungdo
sobredeterminando a forma da expressdo. Como a fun¢do 16gica do capacete grego ndo estd
mais assegurada, pela inadequacdo de sua forma material as exigéncias atuais de seguranca,

seu carater de “inutensilio” remete a leitura que fazemos dele para o terreno da
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‘sensacionalidade’, privilegiando sensacdes de afeto que emergem de sua estranheza, em
comparacdo com a redundancia da forma contemporanea do capacete militar.

Afetividade — Abstracdo: abstrair é a operagdo que visa extrair da forma material
apenas suas qualidades identitdrias, essenciais, para o desenvolvimento de uma forma
conceitual (abstrata). A seriacdo, limpeza e a geometrizacdo da forma nas concepg¢des do
minimalismo dos anos 1960 até os 1980 sdo exemplos dessa reducdo da forma ao estrito
cumprimento de sua fun¢do. Nao hé qualquer concessdo ao “inutil”, a insensatez de um
adorno, pois a forma do capacete contemporineo se configura tdo-somente a partir das
func¢des que lhe sdo atribuidas; se tem um formato ovalado € para a protecdo da cabeca e se
ha uma protuberancia em cada lado € para abrigar as orelhas; ndo resta nesse item militar
nada que escape a utilidade, e se quisermos localizar seus sinais de esteticidade devemos
buscar pela textura do material empregado ou quem sabe no efeito que sua presenca
provocaria fora do contexto habitual. Por outro lado, o capacete grego perdeu suas
qualidades essenciais, porque na atualidade ndo se identifica com nenhum emprego
possivel para sua forma. Coloca-lo na cabeca para se defender dos projéteis atuais seria
insensato, de vez que o material com que € feito ndo resistiria ao impacto das armas de
fogo. Essa peca arqueoldgica comunica a nds mais sensagdes estéticas do que ldgicas e sua
presenca diante de nds mobiliza muito mais a nossa afetividade, do que a légica de sua
funcdo.

Emotividade — Objetividade: segundo defini¢des aceitas a palavra ‘objeto’ significa
as projecOes de nossas idéias acerca de uma coisa. A comunicagdo de idéias objetivas se da
a partir de representacdes discursivas que, por sua vez, compdem-se de significados
16gicos, ordindrios. O capacete contemporaneo € uma coisa do mundo real amplamente
coberta de objetividade e construida de acordo com uma légica cientifica e industrial.
Nossa relacdo com esse capacete atual ¢ objetiva e logica, voltada a seu “valor de uso” e
raramente despertando no perceptor sensagdes estéticas. Por outro lado, o “valor de culto”
atribuido ao capacete grego provém da importancia dada a peca em si mesma, e ndo de uma
possibilidade de seu emprego em qualquer atividade contemporanea. Ao deslocar-se para o
plano do “inutensilio” o capacete grego relaciona-se com o perceptor muito mais

esteticamente, do que logicamente, provocando em nds sensagdes que nos movem (emotus,
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emovere) para um estado atemporal em que por instantes incomensurdveis vinculamo-nos
eroticamente a existéncia daquele ente ancestral.

Passionalidade — Racionalidade: outra tradugao para a palavra ‘razdo’ ¢ calculo,
motivo. O capacete contemporaneo s existe por um motivo especifico, cuja forma material
obedece a calculos precisos. ‘Necessidade’ e ‘certeza’, elementos da formagdo do
raciocinio, sdo atributos inseparaveis da ‘razdo de ser’ do capacete atual. Por seu turno, o
capacete grego ¢ “desnecessario” e ndo tem motivos para existir; de modo que em sua
presenca devemos buscar por uma relacdo estética, na qual assumimos uma postura
passional, ou seja, para adquirir o conhecimento sensivel que advém de sua manifestagao
diante de nds precisamos sofrer o ataque de seus sinais estéticos capturados por nossa
percepc¢ao.

Eroticidade — Mentalidade: o fetiche das formas exoéticas do capacete grego se
destaca provocando uma relacdo de sedugcd@o com seu perceptor. As linhas curvadas, o
desenho dos olhos e a protecdo para o nariz e a face fazem emergir dali a sensa¢do de uma
presenca humana longinqua, de rastros e indicios de humanidade que perduram apesar dos
milénios, convocando nossas emog¢des com a perspectiva da existéncia histérica do soldado
que o utilizou. Ao invés daquela ‘humanidade metalizada’ no capacete grego, o kevlar do
equipamento contemporaneo revela seu cariter de repeticio mecanica em uma linha
industrial — a redundancia légica da produ¢do em massa. Enquanto a raridade do capacete
grego lhe empresta sensacdes de originalidade e uma fisicalidade singular, a massificacado
do equipamento contemporaneo serve ao instituto da identidade, da homogeneidade daquilo
que € ordindrio e concebido abstratamente por um pro-jectum da mente.

Superficialidade — Essencialidade: dizer que as duas pecas sdo capacetes e, por isso,
partilham da mesma esséncia conceitual é forcar uma identificacdo (definicdo) na qual
esses artefatos ndo se encontram. Com sua forma determinada antecipadamente pela funcao
a que se destina, o capacete contemporaneo € o resultado material de um conceito essencial
definido em pro-jectum categorial, sem nenhum espaco para uma singularidade, um adorno
ou um elemento estético que lhe empreste alguma originalidade. O capacete grego, ao
invés, compde-se apenas de expressdes singulares, cujas particularidades e acidentes

figurativos residem fora da norma contemporinea para a construcdo desse artefato: sua
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relacdo com o perceptor s6 ocorre com a sensacdo que sua superficie material evoca nos
sentidos.

Incompreensibilidade — Compreensdo: a operagdo de ‘compreensdo’, como ja foi
mencionada, é um dos processos que a légica emprega para o desenvolvimento de um
conceito porque compreende em uma categoria todas as caracteristicas identitdrias que s@o
comuns a vdrias coisas assemelhadas. O modo mais eficiente de compreender todas as
caracteristicas de uma categoria no corpo de uma coisa que lhe pertence € reproduzir seus
similes homogeneamente, como em uma linha industrial. Assim, podemos atribuir ao
capacete contemporaneo mais proximidade com a logica. Entretanto, mesmo no artesanato
manual encontram-se diferengas entre as pecas que respondem por suas singularidades.
Quando uma peca € rara ou Unica, o grau de sua incompreensibilidade tende ao méximo e,
com este, o grau de sua esteticidade. Por conta disso, aceitamos que o capacete grego deve
ser conhecido por meio da estética.

Intensividade — Extensividade: as coisas que se tornam ordindrias e comuns tém
seus conhecimentos inseridos na logosfera, dada a redundancia de suas presencas entre nos,
como € o caso do capacete contemporaneo normalmente avistado nas reportagens
jornalisticas, dos filmes e nas ruas das cidades em conflito. Qualquer conhecimento
redundante tem representacdoes fortemente semantizadas, que podem ser analisadas
(divididas em partes do discurso) porque sdo extensas e/ou t€ém duracdo. A comocdo
sensorial provocada pelo impacto de sinais estéticos na percep¢ao humana assemelha-se a
um susto ou uma epifania tdo intensa e fugaz que se revela inarticuldavel e sem duragdo
definivel. A experiéncia estética de se postar diante de um capacete grego de vinte e cinco
séculos e perceber as imperfeicoes deixadas pelo martelo do metaldrgico, a coloracao
irrepetivel da liga, o encaixe singular entre as partes, a plasticidade da forma desenvolvida a
partir da experiéncia subjetiva do artesdo, dentre outras particularidades, sdo vivenciadas
pelo perceptor em instantes incapazes de transformarem-se em discursos.

Indefinibilidade — Definicdo: algo que pode ser considerado bem definido € aquilo
que perdeu quase tudo que poderia surpreender um observador treinado. A méxima
definicdo das coisas sempre foi um valor bem apreciado pela cultura logocéntrica,
simplesmente porque € missdo do logos dizer o que o mundo € (ser, esséncia). Porém, a

metafisica e mesmo as mais recentes ontologias vém deixando de ser eficientes
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instrumentos operativos do pensamento contemporineo para comporem gradativamente o
campo da histéria da filosofia. A defini¢do cldssica € um processo de economia discursiva
que escolhe, segundo a ‘navalha de Occam’, a explicacdo mais simples entre as que
concorrem para a definicdo de algo. Porém, a simplicidade das defini¢des encontra-se nos
discursos, enquanto o real é complexo e, por conseguinte, na sua maior parte indefinivel.
Embora os dois capacetes sejam coisas do mundo real, o contemporaneo ¢ mais ‘simples’ e
definido por ser o resultado de uma logicidade profundamente instalada nos processos de
producdo industrial; o grego guarda tracos da pessoalidade de seu artifice que se somam a
sinais indefiniveis que atacam a sensibilidade do perceptor surpreendendo-o esteticamente.
Atemporalidade — Historicidade: a primeira vista ninguém titubearia em afirmar
que ha mais ‘historicidade’ no capacete grego em relagdo ao capacete contemporineo.
Mesmo considerando que as qualidades estéticas e 1dgicas sdo relativas, isto é, ambos os
capacetes tém graus de ‘atemporalidade’ e ‘historicidade’, precisamos perscrutar sentidos
mais profundos para observar tais qualidades. A histéria € um produto do registro técnico
semidtico de narrativas, sem as linguagens verbais e audiovisuais ndao hd histéria. A
‘historicidade’ de uma coisa esta vinculada as suas partes discursaveis. As imagens € 0s
discursos acerca de uma coisa perfazem seus registros histdricos. O que ndo pode ser
semiotizado em palavras, ndmeros, imagens, sons e outros signos légicos estd fora da
histéria. Em vista disso a estética da percepg¢do considera a ‘atemporalidade’ uma das
qualidades dos sinais estéticos que atingem nossa percep¢do comunicando-nos sensacoes
fora da ordem semidtica das linguagens. Portanto, o capacete contemporaneo se reveste de
alto grau de historicidade, porque é o produto de milhares de anos de registros semidticos
acerca da técnica construtiva desse artefato bélico, que se serve também da histdrica
evolucdo da industria e da ciéncia militar. Ninguém duvida que hé tracos histéricos no
capacete grego, porém, a estética da percepcdo ndo visa postar as coisas € eventos numa
linha de tempo gramatical, mas presentificar sensa¢des de modo que revelem a esteticidade
de algo, independentemente de sua “idade”. Ao levar-nos a perceber a pessoalidade dos
tragcos deixados no capacete grego pelo trabalho do seu artesdo, os sinais estéticos emitidos
pelos rastros singulares das marteladas, pela cor e textura da liga metdlica e por seu formato
trazem para o “agora” da nossa percep¢do a humanidade de pessoas distantes que se

comunica individualmente com nossas sensagdes, suspendendo o sentido do tempo.
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Diversidade — Identidade: é impressionante o amor que a cultura ocidental dedica
ao principio da identidade. Dispensavel enumerar os fatos histéricos que narram a luta
centendria pelo estabelecimento de processos identitdrios em todas as institui¢cdes sociais do
ocidente. Mas seria interessante observar a aplicagdo desse principio 16gico até mesmo na
industria, lugar aparentemente improvavel para uma influéncia filoséfica. A fabrica¢do do
mesmo, do igual, do idéntico em formatos padronizados ndo € fruto apenas de uma visao de
mundo, mas rendeu a indudstria ocidental imensas oportunidades de -crescimento,
transformando o planeta completamente. Contudo, experimentamos hoje certa desconfianca
da massificacdo do idéntico, uma fadiga do material ideoldgico que fundamentou essa
crenca racional. Assim, emergem das entranhas ainda desarticuladas do pensamento
contemporaneo a idéia da ‘diversidade’ do individual frente a ameaca do coletivismo
identitario. A importincia que emprestamos a experiéncia estética derivada da presenca
singular do capacete grego diante de nossa percepcdo deve-se ao impacto que o diverso
sempre tem sobre nosso entendimento. Ao passo que o tédio da mesmice se abate sobre o
capacete contemporaneo visto assim como um elemento ordinério.

Equivocidade — Univocidade: o terno latino vox se traduz ao portugués por ‘palavra’
e designa por extensdo um ‘conceito’ ou ‘proposicdo’. A idéia de ‘univocidade’ vincula-se
a crenca racionalista de que hd uma sé verdade, posta em conceito, para cada coisa do
mundo. Desde os gregos cléssicos a logica acredita poder encontrar essa ‘voz unica’ da
verdade por meio de procedimentos analiticos desenvolvidos sistematicamente pela
filosofia a partir de Aristoteles. Se existe uma unica verdade para cada coisa, todas as
outras proposi¢des acerca do assunto sdo falsas. Mas se a autoridade para aplicar tais juizos
ndo fosse usurpada pelo poder talvez ndo houvesse tantos totalitarismos, inquisi¢des e
tiranias esclarecidas, que se utilizam da idéia de ‘univocidade’ para exigir e implantar a
unica voz do sistema, encarcerando e proibindo outras ‘vozes’ com o argumento de que
seriam falsas e equivocadas. Se had apenas uma unica verdade para representar cada coisa,
qual dos dois capacetes é verdadeiro? Esta pergunta levanta um paradoxo légico porque os
dois sdo verdadeiros, falsos ou um deles € falso, enquanto o outro € verdadeiro. De fato, o
problema ndo reside nos capacetes, pois ambos sdo coisas reais. O problema estd em
utilizar-se de uma uUnica palavra para designar coisas diferentes, como faz a 16gica quando

abstrai o diverso para identificar o homogéneo e gerar suas categorias. Assim, podemos
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perceber que dentro da mesma categoria de capacetes ha diferencas irredutiveis que
enfraquecem a ‘univocidade’ de uma representacdo. Visto por outro angulo, o capacete
contemporaneo pode ser considerado mais univoco devido sua uniformidade industrial, em
comparagdo com a ‘equivocidade’ do capacete antigo que apresenta tragos de diversidade
em si mesmo e em relacdo ao conceito de capacete contemporaneo.

Paradoxia — Ortodoxia: a voz Unica da verdade conduz logicamente a crenca (doxa)
correta (orthos). A crer que conhecendo a verdade ela nos libertard, de pronto seguimos em
sua busca e crendo alcangé-la aceitamos sua correcdo e tornamo-nos ortodoxos. E tudo o
que esteja em desacordo com nossa verdade se torna um paradoxo. Os conceitos
permanecem longamente entre nds porque cremos representarem a realidade do mundo.
Dessa crenca depende o estabelecimento da verdade. A experi€ncia estética, por seu turno,
ndo se relaciona com a verdade, porque ndo depende da crenga do perceptor. NGs sofremos
ou ndo sofremos uma experiéncia estética como efeito psicossomdtico de um ataque real
aos nossos sentidos, independentemente de crermos nisso ou naquilo. Podemos nos negar a
sentir a emog¢do dos afetos por conta de tabus e pré-conceitos, mas nds os sentiremos a
revelia de nossas crengas. Desse modo, o que estd além da verdade é paradoxal e habita o
reino da estética. Por estar longinquamente afastado da ortodoxia que define a légica
industrial do capacete contemporaneo, o capacete grego ¢ mais paradoxal.

Irregularidade — Regularidade: a ‘regularidade’ ¢ uma das qualidades l6gicas das
representacOes semidticas que participa da estrutura e garante a estabilidade dos codigos
que relacionam, combinam e regem os signos na formacgdo dos textos. Por outro lado, a
‘irregularidade’ ¢ uma qualidade diabdlica dos sinais estéticos que embaracga a aplicacdo de
codigos, dificulta a atribuicdo de significados aos textos e desestabiliza o sentido de
expressoes culturais. Ao colocarmos os dois capacetes em perspectiva podemos aceitar que
o antigo € mais irregular devido a profusdo e instabilidade dos sinais estéticos que emite em
direcdo ao perceptor de sua forma material. Ao passo que o capacete contemporaneo € fruto
de uma regularidade formal produzida pelas técnicas industriais, e de uma regularidade
conceitual advinda do pro-jectum que o concebeu.

Originalidade — Redunddncia: ndo devemos entender a ‘originalidade’ apenas como
uma qualidade estética do novo, mas também acerca de tudo aquilo que é percebido de um

modo diverso do usual. ‘Redundancia’ ndo ¢ apenas um atributo das representagdes que se
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repetem, mas também € uma operacdo que oferece seguranca na interpretacao coletiva de
expressoes culturais. Por ser raro e bem diferente dos exemplares atuais, o capacete grego
se reveste de originalidade, aqui também percebida como “nova” por sua inusual existéncia.
A peca de kevlar, por sua vez, encontra-se em abundancia nos cendrios atuais de conflito ou
perigo iminente. Em contraposicdo a existéncia tinica do capacete grego, o equipamento
contemporaneo € redundante. A unicidade da peca cldssica convida o perceptor a se abrir
para os atributos estéticos advindos de sua raridade, na forma de sinais que capturamos de
sua superficie sensivel.

Inefabilidade — Discursividade: como coisas existentes no mundo ambos os
capacetes no limite, sdo inefaveis. A ‘inefabilidade’ das coisas individuais ja é conhecida
desde o medievo. Entretanto, o minimalismo da forma material do equipamento
contemporaneo desvela sua submissdo a funcio especifica estabelecida a priori pelo
pensamento. Como s6 se constituem discursos sobre idéias e pensamentos que temos das
coisas, 0 capacete atual parece permitir-nos mais ‘discursividade’, do que o equipamento
classico, cujas caracteristicas singulares garantem seu estado de coisa unica, portanto
inefavel.

Efemeridade — Fixidez: pelo fato de ter resistido as intempéries naturais por vinte e
cinco séculos 0 senso comum supde que o capacete grego tem mais qualidades de ‘fixidez’
do que o capacete contemporaneo, por este ser um produto industrial descartdvel e, portanto
efémero. Mas como vimos anteriormente, o que permanece fixo, idéntico, permanente,
constante, estdvel, sdo as interpretacdes e conceitos extraidos de textos discursivos que
durante todo o tempo contam a mesma histéria. Por outro lado, a experiéncia estética de
estar diante de uma peca arqueolégica oferece-nos a efémera oportunidade de perceber seus
sinais de singularidade, a raridade de sua forma material, a textura de sua liga metdlica, a
humanidade do trabalho etc. A ‘fixidez’ que se revela no capacete contemporaneo resulta
nao apenas da regularidade industrial com que € produzido, mas da perpetuacdo do conceito
de sua fun¢do materializada em sua forma.

Insensatez — Finalidade: ¢ mais do que visivel a ‘finalidade’ com que ¢ fabricado o
capacete contemporaneo. Obviamente, a criacdo do capacete grego observou a mesma
‘finalidade’ em seu tempo. Contudo, de uma distancia de vinte e cinco séculos os fins a que

se destinava o equipamento antigo deixaram de existir. Nao faz sentido, ou seja, seria uma
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‘insensatez’ fabricar atualmente capacetes classicos com uma tecnologia de dois e meio
milénios atras. Ao adquirir status de “inutensilio” o capacete grego desliza de seu “valor de
uso” para seu “valor de culto” como as reliquias de qualquer espécie, cuja importancia
reside em sua raridade. Por seu turno, o capacete contemporaneo estd perfeitamente

\

adaptado a ‘finalidade’ para a qual ¢ produzido.
Esteticidade — Logicidade: depois de constituidos acima os pares de atributos
l16gicos e estéticos dos capacetes, o Diagrama de Graduagdes (figura) revela as posi¢des de

suas esteticidades e logicidades, demonstrando espacialmente que o capacete grego agrupa

maior volume de esteticidade,
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baumgarteniana que pretende

constituir um conhecimento sensivel do mundo a par com o conhecimento 16gico. Os
capacetes sao exemplos de que praticamente tudo pode ser visto do ponto de vista estético,
oferecendo-nos a oportunidade de dialogar com a ldgica para constituir um conhecimento
mais eficiente do mundo.

As comparacdes acerca da logicidade e esteticidade de coisas e eventos poderiam
estender-se indefinidamente, assim como também poderiam realizar-se de variadas
maneiras sempre dependentes dos perceptores em debate. Porém, o mais importante para o

exercicio da estética da percep¢do como ferramenta de cogni¢do do real ndo é a exatidao

195



dos graus de logicidade e esteticidade, mas o despertar do perceptor para os sinais estéticos
antes ignorados pelo logocentrismo dominante.

De modo a preparar o perceptor para o necessdrio exercicio de sua sensibilidade
estética € importante operar uma vasta dessubstanciacdo do conhecimento, emprestando
mais valor a sensacdo da presenca das coisas e de eventos, do que para o automatico
cacoete de abstrair conceitos desencarnados do real. A leitura externa (expressiva) das
coisas ndo se trata da ingé€nua visada das aparéncias (como pensam os logocéntricos), mas
de efetivas inferéncias que resultam em conhecimento auténtico do mundo, pela via da
percepg¢do dos sinais de sua existéncia real.

Os sinais estéticos sdo imprescindiveis por que fundamentam toda observacdo do
cultural e do natural, ndo apenas para a estética e a arte, como também para a légica e suas
vizinhangas, como a tecnologia, a ciéncia e a filosofia. De modo que a percep¢do dos sinais
estéticos conduz a um conhecimento proprio (cognitio sensitiva) que ndo deve ser
negligenciado, mas pelo contrdrio, estimulado em pesquisas € em sua utilizagdo mais
freqiiente no cotidiano, sendo que para isso € necessario abolir o ‘complexo de Dante’ que

subjaz a tradicional acep¢do do conhecimento.

196



Inconclusao

‘Conclave’ e ‘reclusdo’ sdo termos aparentados da palavra ‘conclusdo’, que ¢
proveniente do termo latino conclusionem, do verbo com-cludere ou claudere (clave =
chave), e significa “colocar um limite”, “fechar uma questdo, dando-lhe um fim”. As
‘conclusdes’ também estio entre as mais curiosas pretensdes da lgica, que imagina poder
dar fim (tanto na finalidade, como no limite) para as coisas e eventos, circunscrevendo-os
em conceitos e categorias definiveis.

No mundo real as coisas nao se concluem nem se definem, mas se transformam e se
adaptam enquanto se mantém interrelacionadas, de modo que nao podemos compreendé-las
sendo apenas suas representacdes. Desse modo, apds o que apresentamos neste estudo
iludirmo-nos com uma ‘conclusdo’ seria no minimo contraditdrio.

Perdas e ganhos com a mudanca das eras - quando a cultura escrita se
estabeleceu sobre as bases da cultura oral, trouxe desta os elementos formadores que
auxiliaram na constru¢do do conhecimento logocéntrico. Da mesma maneira, a cultura
audiovisual (e a cibercultura) vem se constituindo a partir dos fundamentos oferecidos pela
cultura letrada (figura).

Para nés, cuja geracdo tem o privilégio SOBREPOSICAO DAS CULTURAS
de viver justamente no periodo de transi¢do
entre eras, o melhor a fazer é degustar o
espeticulo do vai-vem das tendéncias, da
submersdo e emergéncia de fendmenos, do
definhamento e irrup¢do de valores, das
reacoes e revolugdes do pensamento, da

fragmentacdo dos paradigmas e das certezas

que embalavam os sonhos dos modernos. Para

nos, desta geracdo, também compete a tarefa de fazer a transic@o juntamente com as novas
geracdes que ja nasceram imersas na cibercultura, oferecendo uma tradu¢do convincente
dos fendmenos atuais para aqueles que tropecaram na baldeac@o entre a modernidade e a

contemporaneidade.
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2.

E comum a perda de alguns valores nos processos de mudanca. Alguma coisa da
mobilia se quebra no caminho para a nova casa; outras coisas ndo cabem mais nos novos
espacos e certas coisas precisam ser adquiridas para preencher os vazios que se formaram
com a mudanca.

A nova cultura audiovisual “passa a definir-se mais por signos de envolvimento
sensorial do que pelo apelo ao racionalismo da representacao tradicional, que privilegia a
linearidade da escrita.” (SODRE, 2006, p. 19) Esta nova realidade, continua Muniz
SODRE, “suscita criticas intelectualistas no sentido de que as industrias da comunicagao
poderiam estar destruindo, pela indiferenca ao racionalismo conteudistico ou pelo excesso
de banalizagdo cultural, toda a ordem representativa classica.” (2006, p. 20)

Como sabemos, a inclusdo de uma ou mais linguagens nos processos de
comunicacdo de uma sociedade, geralmente veiculadas por novas midias, provoca
alteracdes na forma e no conteddo dos saberes intercambiados, exigindo daqueles que t€ém
o conhecimento como objeto de estudo uma reflexdo mais ampla do que a mera tradugdo
dos novos textos num tdnico cédigo verbal hegeménico. E preciso considerar que ndo hd
tradutibilidade entre linguagens diferentes, mas apenas dentro de uma mesma linguagem.
Em vista disso, devemos ganhar habilidade em todas as linguagens que a cultura nos
oferece, auferindo conhecimentos de diversas fontes que ndo desidguam no sereno lago
verbal, mas que nos oferecem seus proprios caminhos cognitivos para a leitura do real.

Por outro lado, fora da logosfera (conjunto de todos os textos e discursos baseados
em linguagens), mas também em seus intersticios, circulam ainda os sinais estéticos
advindos das coisas e eventos que nos espreitam além da fronteira semidtica, aticando
nossa percep¢do para um conhecimento diferente, extraido das sensagdes e dos afetos. Um
conhecimento que deve ser o primeiro entre todos - a nossa primeira ciéncia.

A estética da percepcio como primeira epistemologia - um novo modo de
conhecer a atual realidade exige de nés uma ‘virada dantesca’ (3. O complexo de Dante):
ao invés de alcarmo-nos rumo ao licido regaco da inteligéncia fulgurante (o Paraiso
metalingiiistico de Dante), voltemo-nos para a matérica sensibilidade de nosso corpo
encarnado no himus do mundo real (o Inferno extralingiiistico de Dante).

A ciéncia estd para a 16gica, assim como a arte estd para a estética. Como aplicacao

pratica da ldgica, a tecnologia e a ciéncia t€ém sua produgdo; e como produtora de

198



experiéncias sensiveis, a arte materializa os sinais estéticos. Assim, tornemos nossos olhos
para o mundo realmente existente, tal como ele se nos apresenta em fendmeno, e fixemos
nossa atencao ao produto (poiesis) concreto da natureza e da cultura, afastando, ao menos
por instantes, a intermediacao das representacoes.

Tal exercicio visa esgarcar os vinculos que nossa mente mantém com 0s textos que
a iludem com suas abstragdes, para, por um breve momento, vislumbrarmos o real a partir
dos sinais que o mundo lanca em nossa dire¢do. Desse modo, ao invertermos o sentido em
que normalmente se orienta o esforco humano pelo conhecimento, entendemos que a
estética (da percepg¢do) precisa ser a primeira epistemologia, ou seja, o primeiro conjunto de
atitudes cognitivas que deve preceder qualquer abordagem l6gico-semidtica da realidade.

No processo do conhecimento a percepcdo ¢ mais ampla e importante do que a
inteleccdo, porque ndo hd o que inteligir sem antes perceber; assim como nenhuma
percep¢do precéria resulta numa boa inteleccio somente a sensibilidade treinada pode
conduzir a uma boa ciéncia, pois aquele que menospreza, desconhece ou ndao consegue
perceber os sinais estéticos provenientes da empiria ndo pode realizar o trabalho posterior
da l6gica cientifica ou filoso6fica para deduzir conceitos capazes de fornecer representacoes
eficientes do mundo real.

Sem estética ndo hd como constituir uma boa légica. Sem arte ndo ha como fazer
uma boa ciéncia. Pois a atividade artistica € o melhor treinamento que se pode empreender
para ampliar a sensibilidade necessdria a percep¢do dos sinais estéticos proveniente dos

textos da cultura e dos fendmenos da natureza.

Com efeito, quando pela primeira vez os filésofos se interessaram pela
arte, o que reteve antes de tudo sua atencdo foi a influéncia que ela nao
podia deixar de ter sobre a vida social dos individuos. Platdo expulsa os
poetas da Repiiblica, porque eles constituem um perigo para o futuro da
Cidade terrestre, e mais tarde os padres da Igreja irdo condenar as
sedugdes da arte, que retardam ou impedem a realizacio da Cidade divina.
H4 muito tempo, portanto, ja se percebera que a arte ndo ¢ um simples
jogo individual sem conseqiiéncias, mas que, pelo contrario, agindo sobre
a vida coletiva, pode transformar o destino das sociedades. (BASTIDE,
1979, p. 3)

A intuic@o estética na ciéncia - costumeiramente, a maioria das classificacdes

coloca a légica, a ética e a estética dentre as chamadas disciplinas “normativas”. Como ¢ a
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base da ciéncia a légica estaria, pelo entendimento de muitos, vinculada a ética e a estética
por lacos de necessidade. Segundo alguns, a 16gica deve governar o pensamento, enquanto
a ética dispde sobre qual direcdo (sentido) ele deve seguir para alcancar sua finalidade,
dada pela estética, quando desvela o que ¢ admiravel (o “bem” que arrasta o olhar ¢ a
aten¢do). Mas a palavra ‘admiravel’ provém do latim mirabilis, ou seja, miraculoso —
aquilo que ndo tem explicacdo légica. Parece um tanto paradoxal que o caminho do
pensamento verdadeiro se inicie com a légica, ganhe dire¢cdo com a ética, s6 para alcangar
0... 116gico?

Mesmo oferecendo-se a estética uma posicdo mais teleoldgica entre as ciéncias
normativas, o proprio cardter de normatividade implica ai uma tutela do sensorial, da
conduta e do pensamento. Neste caso, o controle do processo retorna a logica, pelo cacoete
logocéntrico de impor a busca da verdade como meta, submetendo a ética (ndo importam os
meios, desde que se alcancem os fins) ao imperativo da causalidade e desprezando a
estética como afetamento irracional. Assim, até para a modernidade, a estética s6 pode
existir como o rosto do bem e da verdade.

Por outro lado, se considerarmos de fato que a estética — ndo como ciéncia
normativa, mas como cognitio sensitiva — prové um sentido para a ética tendo a logica
como um modus operandi do pensamento conceitual, poderiamos aceitar que o seu papel na
vida do ser humano € tremendamente mais importante do que até aqui se entendia. Porém,
nao € possivel concordar que a estética (sucumbindo a teleologia logocéntrica) venha a ser
o “fim ultimo” de toda atividade humana, entendido como a dire¢cdo em que o pensamento
deve seguir para alcancar seu mais profundo sentido — a ndo ser que se imagine a estética,
outra vez, como o rosto do bem e da verdade — o olhar do logos para o sensivel.

Essa seqiiéncia linear (16gica ¥ ética # estética) € falsa, na medida em que as
linguagens da cultura produzem textos com graus de logicidade e esteticidade, que
informam valores (ética). Dai ndo ser possivel hierarquizar causas e conseqiiéncias,
partindo da légica, com uma parada na ética, rumo a estética. Todas estas trés areas do
conhecimento convivem no interior dos textos que simulam o mundo. Os textos culturais
(compostos de signos ldgicos e sinais estéticos) estdo mesclados de logicidade e
esteticidade, de modo que s6 a gradagdo (+ logico ou + estético) € que “separa” a ciéncia, a

filosofia, da estética (ai incluida a arte).
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Uma vez que o sinal estético provém diretamente da coisa que o gera, &
questiondvel encaixd-lo na mesma definicdo dada ao signo légico (representativo). No
minimo, o sinal estético € um tipo especialissimo de signo. Nos termos de Peirce, o sinal
estético ¢ uma forma de indice (um indicio de presenca), porque € afetado materialmente
pela coisa. Mas, de fato, trata-se de uma radicalizagdo da indicialidade, porque os sinais
estéticos compdem as coisas que provocam a experiéncia sensitiva. Por sua vez, a
radicalizacdo da indicialidade conduz a uma iconicidade analogamente radical, gerada pela
semelhanca extrema entre o indicio e a coisa que o gerou. Pode-se entender a passagem da
estética moderna para a pds-moderna (contemporanea) pela tendéncia de seguir do
simbolico-representacional, para o iconico-indicial.

A extrema semelhanca com a coisa que o produz faz do sinal estético um indice-
icone pleno, em comparacdo com a ferceiridade (simbolizacdo) do signo ldgico, cujo tipo
de representacdo implica numa diferencga real entre signo e seu objeto (conhecimento da
coisa). Assim, ndo existe um signo simbdlico que seja majoritariamente estético, porém, a
indicialidade e a iconicidade que estdo contidas na forma de qualquer texto garantem algum
grau de esteticidade inclusive a certos discursos 16gicos (como os cientificos, filosoficos e
até mesmo os matematicos). Por outro lado, os textos artisticos sdo aqueles considerados
com maior grau de esteticidade.

Os signos logicos e a logicidade dos textos comunicam os elementos ordinérios dos
objetos, definidos em conceitos previamente deduzidos para classificar os eventos da
empiria. Mas ndo existe nenhum texto na cultura que seja completa e integralmente 16gico e
objetivo, porque os signos sdo em parte materiais, sendo possivel localizar ai sinais
sensiveis que apontam para seu grau de esteticidade, por menor que seja.

Por outro lado, no campo da esteticidade dos textos e dos fendmenos naturais se
encontra uma multiddo de sinais com facetas icOnicas e indiciais provenientes de uma zona
extraordindria que nao se submete ao logos. A presenca desse conjunto de sinais estéticos
nos textos da cultura e nos fendmenos naturais € capturada pela subjetividade inerente ao
perceptor. Tais sinais geram expressdes fora da cultura e mesmo em seus intersticios, que
ndo se configuram em texto porque ndo formam signos convencionais. Essas expressoes
podem ser consideradas estéticas porque delas se t€m apenas a sensacdo de sua presenca,

indicios de sua passagem pela nossa percepc¢do. Sdo as futuras novidades, ou ainda
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sensacdes de estranhamento que ndo penetraram a cultura, como também s3ao novos
materiais pré-semioticos a serem textualizados em novas significacdes.

Quando ndo h4 uma interpretacdo codificada do sinal, ndo existe ai o signo. Muitas
manifestacdes estéticas percebidas pelo ser humano nao chegam a formar um texto 1égico,
permanecendo como sinais incompreensiveis, inexplicdveis, que estdo fora da ordem, ou
seja, sdo extraordindrios e ininterpretaveis. Mas isso ndo impede que tais sinais estéticos
sejam de algum modo comunicados e contabilizados como conhecimento humano. Eles
sdo, de fato, os cognitio sensitiva ja pensados por A. Baumgarten no século X VIIL

Por outro lado, se a deducdo e a indugdo sao modos de inferéncia 16gica do mundo,
também se pode inferir o conhecimento sensivel com uma técnica apropriada. Comenta
Peirce em seus escritos, que a “inferéncia abdutiva se dilui no julgamento perceptivo sem
qualquer linha de demarcacdo mais clara entre eles ou, em outras palavras, nossas primeiras
premissas, os julgamentos perceptivos, devem ser encaradas como um caso extremo de
inferéncias abdutivas” (ECO, SEBEOK, 1991, p. 23).

Produto de um conhecimento sensivel do mundo fornecido pela percepcio sensorial,
a inferéncia abdutiva peirceana é um modo de intuicio que passa ao largo dos
procedimentos dedutivos e indutivos da l6gica embora ndo seja de todo ilégico. Trata-se de
um processo de inferéncia do real pela via da sensibilidade que aufere conhecimento com a
captura de uma expressdo sem significado — ou que talvez jamais venha a ter sentido —,
porque o processo de significacdo ndo pode ser completado.

As abducdes, como as indugdes e ao contrario das deducdes nao sdo logicamente
completas e precisam ser validadas externamente. Peirce refere-se, as vezes, as abdugdes
como hipéteses. (ECO, SEBEOK, 1991, p. 78) As abducdes sdo hipdteses extraidas de
indicios - uma conjectura que ndo convive com sistemas rigidos. “Abducao ¢ o processo de
formacdo de uma hipétese explanatéria. E a tnica operagdo 16gica que apresenta uma idéia
nova. (...) A Dedugdo prova, que algo deve ser; a Indugdo mostra que alguma coisa é
realmente operativa; a Abducdo simplesmente sugere que alguma coisa pode ser”.
(PEIRCE, 2003, p. 220)

A abducdo peirceana é, de fato, uma intui¢do estética do novo que serve tanto a arte
como também a ciéncia e a filosofia. Fazer ciéncia nem sempre € confirmar

experimentalmente os conceitos antecipados por uma teoria, mas também errar pelo vasto
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campo dos sinais indistintos do mundo, que a sensibilidade do corpo nos oferece como
dados de um possivel novo conhecimento.

O drama da condi¢c@o humana reside no fato de que nds somos as tnicas coisas que
se iludem pensando termos consciéncia plena de nossa existéncia, quando de fato temos
noticia de um modelo abstrato de ser humano desenhado pela cultura formada por gente
que ja morreu. Nosso superego € um texto em retalhos que improvisamos com 0s conceitos
fornecidos por outros, enquanto nosso corpo nos d4 sinais indistintos, cujo conhecimento s6
podemos auferir caso tenhamos a coragem de confrontar o que pensamos ser com aquilo
que materialmente somos. “J4 vimos que todo estado da consciéncia ¢ uma inferéncia; de
modo que a vida ndo € sendo uma seqiiéncia de inferéncias ou um fluxo de pensamentos.
Portanto, a todo momento o homem € um pensamento, € como pensamento € uma espécie
de simbolo, a resposta genérica a pergunta ‘que ¢ o homem?’ ¢ que ele ¢ um simbolo”
(PEIRCE, 2003, p. 306). Mas também precisamos perceber em nds as expressoes de
iconicidade e indicialidade provenientes de um corpo entre outros corpos no mundo,
clamando por ser conhecido esteticamente. O novo conhecimento, preocupacdo da ciéncia
corajosa, sO tem inicio como um sinal estético pedindo para ser percebido por um corpo
treinado em perceber-se no mundo.

Ciéncia e arte: a mao dupla — de acordo com os cadnones de uma velha
epistemologia tudo o que faz a ciéncia € ‘descobrir’ algo que jd foi previsto dedutivamente
pela teoria. Esta visdo irredutivelmente idealista empresta maior valor para a especulagdo
filosofica sobre a ciéncia, do que para a atividade cientifica propriamente dita. ‘Descobrir’
€ encontrar os elementos fornecidos pela empiria de modo que esta operacdo revele a
realidade da imagem ja previamente elaborada pela teoria (paradigma). Assim, nio sO a
atividade cientifica existiria para confirmar o que a mente filoséfica ja concebeu (conceitos,
paradigmas), mas todas as demais dreas da cultura também estariam submetidas a este
pensamento aprioristico.

Por outro lado, hoje se entende que as linguagens da cultura intermedeiam nosso
relacionamento com o real, impondo-nos representacdes semidticas do mundo no lugar do
que o senso comum pensa ser a realidade. Por isso, uma equag@o, um conceito ou a
‘descoberta’ da América sdo, certamente, invencdes de representacdes para a cultura dar

conta de novos aspectos do real. “Em uma analise mais detalhada, até mesmo descobrimos
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que a ciéncia ndo conhece, de modo algum, ‘fatos nus’, mas que todos os ‘fatos’ de que
tomamos conhecimento ja sdo vistos de certo modo e sdo, portanto, essencialmente
ideacionais”. (FEYERABEND, 2007, p. 33) Por conta disso, ndo ha rigorosamente
“d , . . L . e

escobertas’, mas invencdes de explicacdes abstraidas pela mente para justificar novos
afloramentos do mundo alcancados pela percep¢ao. A partir desta concepcao ciéncia e arte
se aproximam na medida em que ambas sdo atividades de inventores.

Hoje € preciso considerar que...

o conhecimento ndo é uma série de teorias autoconsistentes que converge
para uma concepg¢ao ideal; ndo é uma aproximacgdo gradual a verdade. E,
antes, um sempre crescente oceano de alternativas mutuamente
incompativeis, no qual cada teoria, cada conto de fadas e cada mito que
faz parte da colecdo forca os outros a uma articulagdo maior, todos
contribuindo, mediante esse processo de competicdo, para o

desenvolvimento de nossa consciéncia. (FEYERABED, 2007, p. 46)
Portanto, “[E] aconselhavel deixar as proprias inclinagdes irem contra a razdo em
quaisquer circunstdncias, pois isso deixa a vida menos restrita e pode beneficiar a ciéncia”.
(FEYERABED, 2007, p.169) A ciéncia certamente ganha muito quando os pesquisadores
agem de maneira “artistica”, experimentando mais esteticamente seus objetos de estudo, do
que apenas considerando logicamente os elementos que se encaixam confortavelmente no

paradigma antecipatorio.

Ao inventar teorias e contempla-las de maneira relaxada e “artistica”, os
cientistas com freqiiéncia empregam procedimentos proibidos por regras
metodoldgicas. Por exemplo, interpretam a evidéncia de modo que se
ajuste a suas idéias extravagantes, eliminam dificuldades mediante
procedimentos ad hoc, colocam-nas de lado ou simplesmente recusam-se
a leva-las a sério. (FEYERABEND, 2007, p. 209)

Entdo, o que ¢, de fato, a ciéncia? Paul FEYERABEND disse que “a ampla
divergéncia entre individuos, escolas, periodos histéricos e ciéncias inteiras torna
extremamente dificil identificar principios abrangentes, quer de método, quer de fato. A
palavra ‘ciéncia’ talvez seja uma Unica palavra — mas ndo hd uma entidade dnica que
corresponda a essa palavra”. (2007, p. 319)

Quebrar paradigmas € o que faz a arte e a ciéncia caminharem para longe do que a

epistemologia e estética tradicionais dizem acerca destas atividades. Assim como a
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epistemologia tem dificuldade em dizer o que seja a ciéncia, também € impossivel para a
estética definir a arte. Desse modo, em fun¢do da tdo pouca capacidade de defini¢cdo, serd
que existe “a possibilidade de uma espécie de pesquisa cientifica [e atividade artistica] sem
paradigmas ou pelo menos sem aqueles de tipo tdo inequivoco e obrigatorio [?]” (KUHN,
2007, p. 31)

Entender a estética da percep¢do como primeira epistemologia ¢ uma boa
provocagdo para tornar evidente um paradoxo. Para o senso comum misturar ciéncia com
arte € um despropdsito inttil, mas sabemos que sem o entendimento sensivel dos sinais que
o mundo nos apresenta ndo hd nem arte, nem ciéncia.

Neste estudo buscamos estabelecer o entendimento de alguns (ndo todos) sinais
estéticos mais comuns, de modo a despertar a aten¢do do perceptor para uma cognicao mais
sensivel do mundo, sugerindo-lhe um balanco da esteticidade e logicidade dos textos,
coisas e eventos da cultura e da natureza.

A impossibilidade real de se definir tanto a arte como a ciéncia abre espaco para a
abordagem de uma estética da percep¢do como primeira epistemologia, anterior a qualquer
método, mas focada no momento primordial da cogni¢do — quando a percep¢do inaugura
em nods o panico de nossa presenca no mundo.

A atitude estética: o aroma dos paradoxos — o conhecimento estético nio visa o
desvelamento dos padroes, leis, ordenamentos e modelos que determinam a manifestacao
das coisas no mundo, como opera a inteligéncia. Porém, a acdo estética busca o insoélito, o
singular e o extraordindrio — as excecdes as regras -, embora nesse processo também
vislumbre uma acep¢do dos padrdes e normas. Em conseqiiéncia, a estética da percepgao
tem por objetivo excitar a sensibilidade do perceptor para detectar o aroma dos paradoxos e
pOr em causa as representacoes, discursos e narrativas que as linguagens produzem sobre o
mundo.

A estética da percep¢do demanda uma atitude de estranhamento em relacdo as
convengdes, de vez que seu papel € subverté-las, na medida em que aponta para fora do
sistema de signos utilizados para compreender (resumir) o mundo. Assim como opera a
l6gica abstratamente apartando o joio (sensorial) do trigo (racional), também a estética da

percepcdo se utiliza dessa ‘separa¢do’, mas escolhe o joio que é muito mais abundante na
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realidade, do que o ralo trigo da razdo. Nessa atitude irracional, a estética da percep¢ao
flerta com a paradoxia.

O “paradoxo se opde a doxa, aos dois aspectos da doxa, bom senso e senso
comum”. (DELEUZE, 2006, p.78) Um paradoxo ¢ o afloramento de uma incompatibilidade
entre o mapa (linguagens da cultura) e o territério (mundo real), ou seja, se utilizarmo-nos
apenas das representacdes (nossos mapas ideacionais) sobre o que ja conhecemos do real
ndo pode haver ciéncia, filosofia ou arte, na medida em que a tarefa dessas dreas do
conhecimento € detectar as incongruéncias do mapa e produzir uma adaptacdo melhorada
de seus textos (adequatio) em comparacdo com o territorio.

A idéia logocéntrica de que as artes servem tdo somente para produzir prazer e
deleite guarda resquicios de um preconceito da légica universalista contra as expressoes
particulares. O prazer gerado pela experi€ncia estética (catarse) provém da libertacdo da
convencionalidade do codigo 16gico. Mas, a experiéncia estética (principalmente nas artes)
ndo gera apenas prazer e deleite, ela também € um poderoso meio de investigacdo e
inferéncia do real podendo oferecer a 16gica muitos elementos para sua andlise critica, aos
quais o pensamento abstrato ndo tem acesso por meio de dedugdes e antecipacdes

categoriais.

A experiéncia [estética] € o que resta quando as grandes idéias, os grandes
pensadores ndo satisfazem mais, sdo as brechas abertas em sistemas
demasiado acabados, fechados ou que se tornam fechados, ortodoxias para
crentes, cacoetes para epigonos. A liberdade do caminho, das
infidelidades e trai¢cdes tedricas, dos deslocamentos institucionais, das
derivas existenciais, dos encontros ocasionais e inesperados.
GUIMARAES et alii, 2006, p.121)

A investigacdo cientifica ou filos6fica demanda uma nova maneira de nos
relacionarmos com o mundo e com o objeto de nossa aten¢do. Essa nova atitude diante das
coisas e das experiéncias deve alimentar-se do frescor da originalidade, da inesperada
emergéncia dos fendmenos que vém a nds apenas quando abandonamos nosso ‘complexo
de Dante’, que ¢ a fuga para o “alto”, o exilio da mente no firmamento da abstragdo
desencarnada.

Trata-se, portanto, de fazer ciéncia e filosofia com mais artisticidade. “As artes,

como as vejo atualmente, ndo constituem um dominio separado do pensamento abstrato
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[ciéncia e filosofia], mas complementar a ele, e precisavam realizar plenamente seu
potencial. Examinar essa fun¢do das artes e tentar estabelecer um modo de pesquisa que
una seu poder e o da ciéncia” (2007, p. 357) foi a conclusdo a que chegou Paul
FEYERABEND em seu livro “Contra o M¢todo”, praticamente fazendo coro com
Immanuel KANT: “o pensamento sem a sensa¢@o € vazio e a sensacao sem o pensamento €
cega; somente juntos o entendimento e a sensibilidade podem fornecer o valido

conhecimento objetivo das coisas” (1997, p.11).
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