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Editorial

Neste primeiro semestre de 2000, quando a Logos chega ao nimero 12, resolvemos
adotar, num primeiro momento, uma reforma grafica no miolo, ja ha muito decidida, po-
rém a espera de uma data simbolica para ser implantada.

Aproveitando essa oportunidade, gostariamos de fazer um balango da revista.

Primeiro, em relacdo aos colaboradores. Consideramos este 0 maior patrimoénio da Logos. Os
leitores ja comegam a se familiarizar com alguns autores mais assiduos, entre nossos articulistas.
Com artigos de matizes tedricos muito diversos, a revista pretende ser um amalgama, abrigando as
mais variadas linhas de pensamento.

Segundo, em relacdo a tematica. Ao longo desses seis anos de edigdo, conseguimos atingir
uma homogeneidade tematica a cada nimero - a maioria dos artigos versam sobre o tema do
titulo. Somente os trés ltimos artigos sdo reservados para outros assuntos. Esta opgao é
intencional. Abre-se uma discussdo sobre um novo tema ou abordagem, que pode gerar um
namero especial da Logos.

Terceiro, Nosso compromisso com a Universidade. Tudo que é produzido numa Universidade
deve estar vinculado a vida académica. Embora a Logos seja uma revista que, pela tematica, esteja
voltada para um publico de p6s-graduacdo, ela é produzida dentro de uma Faculdade de Comunicagéo;
tem, portanto, um compromisso com a graduacdo. A Logos é toda feita num dos laboratérios da FCS,
0 LED (Laboratorio de Editoracdo Eletronica), com a participagdo de alunos da graduacdo. Seria
muito mais facil juntar os textos, fazer uma leitura e uma revisdo cuidadosa e 0s enviar para uma
empresa ou editora para ser produzida. Contudo, todo o processo editorial, desde o trabalho de
preparagdo de originais feito por uma redatora, passando pela revisdo, editoragdo, diagramacdo e
acompanhamento gréfico, fica a cargo dos profissionais técnicos e estagiarios de graduacéo do LED.
No compito final, cada artigo passa, no minimo, por seis leituras. E evidente que cometemos erros,
deixamos passar outros, nem teriamos a pretensdo de fazer um produto impecavel, mas, nesses anos
todos em que editamos a revista, apenas um erro grave, de uma palavra trocada, foi reivindicado por
um autor. Esse compromisso com o aprendizado tem dado muitos frutos. O maior deles é ver 0s
alunos que por aqui passaram estarem bem colocados no mercado de trabalho.

Nesta reforma editorial da Logos, temos uma grande satisfacdo: o projeto gréfico é assinado
por Fabiana Antonini, que chegou ao LED como trainee, recém-formada em jornalismo, e hoje
é profissional competente na area de editoragao.

Em quarto lugar, ndo poderiamos deixar de falar, por razdes até mesmo ideoldgicas, do potencial
da Universidade publica em relagdo aos seus quadros funcionais. A Logos ndo teria a qualidade que
tem sem a participacdo ativa e empenhada da redatora e revisora Carmen da Matta.

E, em Gltimo lugar, mas o mais importante, sdo 0s nossos leitores. A procura pela Logos tem sido
um estimulo para continuarmos com a mesma linha adotada pelo Conselho Editorial.

Héris Arnt
Editora
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RESUMO

O presente artigo concentra-se numa forma
particular de a linguagem indagar a realidade,
que é fazendo-a por si mesma, reelaborando
seu proprio conceito e construindo uma
subjetividade necessariamente aliada a uma
atividade critica. Parte-se da nog¢éo de subje-
tividade no Renascimento e no Romantismo
até a contemporaneidade, quando a imagem
leva 0 subjetivo ao contexto das maquinas e
dos processos multimidia.

Palavras-chave: subjetividade; critica; meta-
linguagem.

SUMMARY

This article is focused on a particular way through
which language questions reality, that is, building it
by itself, reworking its own concept and building a
subjectivity necessarily linked to critical activity. The
starting point is the notion of subjectivity in the days
of Renascence and Romanticism through contemporary
days, where the image takes the subjective to the context
of machines and multimedia processes.

Keywords: subjectivity; critic; metalanguage.

RESUMEN

El presente articulo se concentra en una forma
particular del lenguaje, indagar la realidad, que es
haciéndola por si misma, reelaborando su propio concepto
y construyendo una subjetividad necesariamente aliada
auna actividad critica. Desde de la nocion de subjetividad
en el Renacimiento y el Romanticismo hasta la
contemporaneidad, cuando la imagen lleva el subjetivo
al contexto de las maquinas y de los procesos
multimedia.

Palabras-clave: subjetividad; critica; metalenguaje.

Contextos subjetivos
da metalinguagem
e da critica

Sérgio Arruda de Moura*

4o deve haver nada de mais subjetivo do que prostrar-se

diante do espelho. Limitando esta observagdo ao campo do

literario, teremos mais de uma opc¢éo para definir o que su-
gere esta metafora do espelho na sua relagdo com a subjetividade. A
primeira delas seria enfocar a poesia e a ficgdo do auge do Romantismo,
e ai teriamos um campo de investigacdo da subjetividade que caracteri-
zou toda uma época que, no plano da literatura do Ocidente, se prolon-
gou por pelo menos um século. Desde as suas primeiras manifestagdes
poéticas, 0 Romantismo foi prodigo em mais de uma acepcédo de sub-
jetividade, entre elas o lirismo, que traz a centelha propriamente subjetiva
e 0 auto-centramento critico contido nos manifestos e fragmentos.

A opcdo pelo estudo da estética do Romantismo tem o mérito de,
dentro do que se pretende explorar, afirmar o subjetivo somando-0 ao
racionalismo, movimento que havia encerrado séculos e séculos de sub-
missédo e jugo do homem na sua individualidade e humanidade. Assim o
Romantismo se apresenta: como movimento que vai do final do século
XV até meados do século X1X, aliando a imaginacdo as convicgdes
do racionalismo, isto logo em seguida a revolucéo cartesiana, mas sem
depO-la. Sua estratégia se baseia na afirmagdo da emocéo e da intuicéo,
ressaltando a importancia do individuo sobre as opressivas estruturas
do social, explorando ainda, a exaustdo, o carater sublime da natureza, o
fascinio pelo misticismo e o culto da figura do her6i agindo em um
passado nostalgico. No plano da cultura e da arte ocidentais, 0 Roman-
tismo se insere no mais fiel quadro do que, em literatura, se pode cha-
mar de império da subjetividade. O her6i romantico caminha até as
ultimas conseqUiéncias e vé, no fim da caminhada, que o social se con-
funde com a sua esséncia e parte para a construcdo de uma realidade que
comeca e acaba em si mesmo.

E igualmente interessante enveredar por este caminho quando tam-
bém se objetiva versar sobre a forma como a subjetividade se inscreve
culturalmente em nosso cotidiano, por meio da literatura e da imagem.
Também nos seduz montar um quadro de referéncias da subjetividade na
sua diversidade formal, isto é, procurar ver numa estrutura as evidéncias
possiveis de manifestacdo do subjetivo. Nossa perspectiva é sincrénica
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porque queremos ver no tema que julgamos importante
a inscricdo do eu em direcdo ao dado fundamental que
justifica a propria existéncia humana.

Todavia, 0 soerguimento da nocdo de subjetividade,
do eu, ndo é um dado historico apenas do Romantismo.
Ele subjaz a toda atividade de her6is, ou homens sim-
plesmente, quando uma certa interpretacdo do mundo os
acomete em momentos de crucial importancia no seu
percurso de afirmacdo no mundo.

Sdo0 muitos os exemplos de necessidade de afirmacéo
publica e individual do individualismo e da subjetividade.
A separagdo entre os dois conceitos - individualidade e
subjetividade - se resume no seguinte: o individualismo se
construira sempre a partir de uma suposicédo exterior, de
uma critica ja construida, que vincula-se a assuncédo do
individuo se correspondendo com a exterioridade e com
ela se comprometendo; ja a subjetividade reelabora o
conhecimento do mundo, construindo um espago
interpessoal no qual reinam construgdes subjetivas do
mundo a revelia do regramento e concentracdo das esfe-
ras sociais. A subjetividade se alia a um conceito de desen-
cantamento com o mundo, o que se da de forma critica.

Temos a inten¢do de relacionar subjetividade e critica,
para chegarmos aos dominios da metalinguagem como
lugar onde operam estes dois conceitos de forma produ-
tiva, ou estética, no caso da literatura. Por fim, verificare-
mos o que de subjetividade subsiste em duas operacoes
de natureza estética na contemporaneidade: a transposi-
¢do de obras literarias para outro veiculo e o dominio e
fascinio que a imagem exerce no homem.

O subjetivismo do Renascimento e do Romantismo

S&o0 muitos os exemplos desta concepgdo de subjeti-
vidade. Queremos destacar, brevemente, a figura de dois
criadores: Michelangelo (1475-1564), do Renascimento
italiano, e Goethe (1749-1832), na Alemanha iluminista.
O Renascimento é a primeira grande revolugdo da era
moderna, na qual a mudanca de ponto de vista sobre o
humano é fundamental. E praticamente a época em que
0 homem surge na sua corporeidade, individualidade e
subjetividade. Ap6s séculos de atuagdo como figura pas-
sivel de toda sorte de intervengdo exterior, 0 homem re-
nasce tanto como individuo como valor supremo quan-
to, no caso oposto, como valor inscrito no social como
um todo. Neste caso, e fazendo referéncia exclusiva ao
dominio que 0 homem exerce no campo da arte, surge
Michelangelo Buonarroti, nascido num vilarejo do interi-
or da Itélia renascentista. Desde cedo, ele percebeu que o
oficio de pedreiro ndo o projetaria além das esferas do
meramente individual. Tomou aulas de pintura com
Domenico Ghirlandaio, €, ja nos primeiros anos do sécu-
lo XVI, é reconhecido como o maior artista do seu tem-
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po. Michelangelo ilustra uma histéria de triunfo pessoal.
Enfocamo-lo aqui ndo por isso, mas por ter intervindo
numa estrutura de afirmacéo social que transcende as es-
feras de poder e afirmacédo da vontade no século em que
nasceu e mesmo no seguinte, em pleno Renascimento.
Michelangelo recusou-se a toda sorte de interferéncia no
seu modo particular de reconstruir a realidade, através da
arte. Alias, o conceito de estética ndo havia sequer sido
elaborado. Trabalhar os materiais significava para ele
reclassificar signicamente o mundo das representacdes
pictoricas dentro de esferas subjetivas. Sua arte deixou de
ser encomenda e cOpia e ergueu-se muito mais como afir-
macao de uma expressao particular do que como instru-
mento da pedagogia religiosa da Reforma. Este ponto
de vista ndo desclassifica “esteticamente” nenhum dos
artistas anteriores ou contemporaneos a ele; apenas cons-
tr6i um exemplo de afirmacdo do pensar critico sobre a
propria matéria de que se ocupa: a mensagem estética.

No lluminismo, ou seja, na época cujos paradigmas se
constroem sobre o pensar e o saber, contraditoriamente,
0s emblemas da inspiracdo, da emocdo e do génio pre-
param o terreno para o florescimento de uma forma ra-
dical de subjetividade.

Goethe é um exemplo de como o subjetivismo pode
atingir o status de atuacéo critica sobre as estruturas em
elaboracdo paradigmatica. Goethe, ao esbogar uma re-
flex&o sobre sua obra capital, Os sofrimentos do jovem Werther,
dizia: “Temo voltar a experimentar o estado mental em
gue me encontrava quando o escrevi”. (1987, p.26) O
espirito do tempo fazia-o pensar assim.

Todavia, atuar criticamente era conversar com o lei-
tor, cimplice da montagem particular do mundo, que o
movia. A obra ndo era mais essencial, mas o lugar do
artista na sua composicao, pois o subjetivo € a indole do
artista romantico. A obra é o lugar onde o roméantico
resolve todos os impasses do mundo 14 fora; é o lugar
que resolve em si a profundidade e a interioridade da
esperanca; é o fundo da alma onde ele trabalha para ali-
mentar a paixdo e o livre instinto.

Internamente, ou seja, fora do ambito das preocupacdes
revolucionarias do autor romantico, o Romantismo
aprofunda a funcéo do eu enguanto sujeito da narrativa. Esta
mudanca de enfoque cria uma nova percep¢do da historia
desde que ndo era mais o individuo enquanto ser social que
atuava, mas enquanto sujeito existencial. Trata-se entdo da
reinvenc¢ao do mundo politico sob a Gtica da historia pessoal
do sujeito, cujo estatuto é a reflexdo intima da histdria.

Critica e sujeito

O sujeito critico nasce com as Luzes, ou se fortifica
nelas. A base do progresso social assenta-se no conheci-
mento cientifico e na rejeicdo do primado religioso, por
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meio do qual o homem se inclina para a supersticdo e
a irracionalidade. Para o racionalismo, as bases do co-
nhecimento ndo se sustentam nos sentidos. Na filoso-
fia, o termo ja havia revertido seu significado secular,
desde o Renascimento.

Etimologicamente, a raiz latina subjectu (“posto debai-
X0”, “submetido”) indicava a condi¢cdo humana na pers-
pectiva do teocentrismo que reinou durante a Idade Mé-
dia, tanto no plano espiritual quanto no plano da econo-
mia feudal. Alheio ao primado da razdo, mas néo ao pro-
gresso social do homem, o Romantismo parece contra-
dizer o lluminismo, movimento contemporaneo. Ao re-
jeitar a razdo cartesiana em favor da emocéo e da intui-
¢80, 0 Romantismo apresenta uma novidade: incorpora
0 sujeito ativo, aquele que operara as transformagdes ne-
cessarias para a montagem do mundo idilico e de paixao
do poeta e escritor romanticos.

Shelley (1792-1822) parece entender que razdo e imagi-
nacdo ndo se opdem necessariamente, ainda que na poesia
0 segundo termo triunfe, talvez por estar agindo nos do-
minios que lhe sdo proprios. Escreve ele em “Defesa da
poesia”, manifesto de 1821: “De acordo com 0 modo de
encarar as duas categorias de agdo mental chamadas razéo
e imaginacdo, pode-se considerar a primeira como o espi-
rito que contempla as relacdes entre 0s pensamentos, ndo
importa como tenham sido produzidos; e a segunda como
0 espirito que age sobre esses pensamentos de modo a
colori-los com sua propria luz e a compor a partir deles,
como se de elementos, mais pensamentos, cada um con-
tendo em si o principio de sua propria integridade”.

Embora a categoria critica esteja apenas implicita na
poética do Romantismo - porque a revolucéo cartesiana
havia ja instalado o0 mundo movido pela razdo sobre a
qual o poeta romantico queria criar -, 0 mundo subjetivo
é também o mundo do pensamento, como base da ima-
ginagdo. O sujeito pensante havia transformado todas as
demais matérias em objeto do seu pensar. Mesmo quan-
do foge do mundo racionalizado, o poeta romantico néo
o faz sem os atributos da razdo que se oferecem como,
obrigatoriamente, criticos.

No plano da sociedade, dois grandes movimentos
transformadores - a Revolugdo Americana (1776) e a Fran-
cesa (1789) - inspiraram o desejo de transformacédo do
romantico, desejo que estda em consonancia com a im-
portancia atribuida ao individuo na sua relagdo com as
conformagcdes sociais. A atuacao critica do sujeito roman-
tico guiara sua poética e fundamentara um principio esté-
tico de re-elaboracdo critica da realidade. A escritura do
poeta romantico é, pois, uma escritura critica, como ha-
via sido a dos neoclassicos ao sobrescreverem sobre um
discurso de reafirmacgéo da cultura classica. Também é
critica a escritura de todo movimento ou “passagem de

época”, quando os seus mentores retomam o “material
poético” de uma fase anterior na perspectiva de codigo
invertido de valores. Uma construcdo poética exemplar
neste sentido é a parddia.

No Romantismo, proliferaram escrituras criticas de
produtiva atuagdo metadiscursiva. A producdo de mani-
festos e fragmentos sdo sintomas da necessidade que 0s
romanticos tiveram, ao longo de todo o periodo, de pro-
duzirem signos que pudessem localizar semiologicamente
tanto eles quanto o movimento nas esferas de significa-
¢do historicas, politicas e culturais. A nocdo critica do
Romantismo foi providenciada pelos préprios romanti-
cos por meio de tais manifestos e fragmentos. O que te-
mos desde O contrato social até As primaveras (para incluir a
producdo brasileira em tais consideragdes) sdo discursos
em didlogo num processo inédito de metadiscursividade
na histdria das letras no Ocidente. No préximo segmen-
to, veremos com exemplos da literatura do século XX,
no Brasil, como este didlogo se manifesta numa
metadiscursividade propriamente dita.

Metaficcdo e subjetividade

Consideramos bastante razoavel o volume de nossa
producgdo metacritica, ou metalingistica. Bulhdes (1999)
define a quase totalidade da escritura de Graciliano Ra-
mos como metalinguistica. Pela mesma via, ndo sdo pou-
cos 0s criticos que situam a poética de Clarice Lispector
como de repertdrio metalinglistico.

Ao se concentrar obsessivamente sobre o drama da
producéo do texto, o que se mostra de forma radical em
Agua viva (1975), Clarice expde a crise da palavra como
instancia insuficiente de exploracdo do espaco de onde
ela vem: a linguagem. Exemplos em outros autores ates-
tam a metacritica como bastante proficua na nossa cultu-
ra literaria. Entre eles, podemos citar Machado de Assis,
em Dom Casmurro, Oswald de Andrade, em Serafim Ponte
Grande, Graciliano Ramos, em Memérias do carcere, Guima-
rdes Rosa, em Grande sertdo: veredas, para ficar nos mais
conhecidos exemplos, produzidos até os anos 70.

Temos, entdo, que o sujeito se insere de forma decisi-
va na producdo de escopo meta-lingiistico, porque sua
intencdo é obrigatoriamente critica. A metalinguagem é
uma funcéo critica do discurso como atesta Jakobson.

Considerando a linguagem como monitora desta fun-
¢do, aquilo de que o romance mais se vale é a revelacdo do
seu projeto de montagem. Sdo, portanto, autotematicas,
ou meta-referenciais, e, por circunstancias formais, auto-
criticas. Qualquer projeto subjetivo submergiria no
automatismo do funcionamento da linguagem. Porém, ao
se colocar diante do espelho, a obra metalinglistica confe-
re, como no Romantismo, o qualificativo de subjetividade
ao sujeito que se vé atuando no transito da criacao.
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No plano da cultura de massa, a perda da aura apre-
senta problemas de dissolugdo da autoria da obra de arte
e redunda necessariamente na obstrucdo do desenvolvi-
mento do plano da subjetividade. Houve, pois, um mo-
mento de recuo do subjetivo? Preliminarmente, respon-
demos que ndo ha subjetivo sem o escopo da critica. Ndo
ha resposta possivel sem alinharmos os conceitos de sub-
jetividade, metalinguagem e critica.

Consideremos o status novo que a obra de arte assu-
miu com o advento da sociedade de massa. A ficcdo tam-
bém entrou no circuito do consumo de submissdo as leis
do mercado. Desde o seu surgimento como forma con-
sagrada, no século XVIII, com o Romantismo, a ficcdo é
objeto de consumo e usufruto em tempo dedicado ao
lazer. Ainda faz parte da chamada sociedade do espeta-
culo. A transposicéo de romances para 0 cinema, o teatro
e, no caso especifico brasileiro, para a televisdo sob for-
ma de novela ou minissérie, provam-no. Além disso, tan-
to na cultura brasileira quanto estrangeira, as historias de
ficcdo conseguem efeitos magistrais, quando se colocam
no imaginario do puablico-leitor como tema freqtiente de
discussdo. Houve épocas em que estas circunstancias re-
petiam-se quase que com exclusividade no dominio ape-
nas do literario. O certo é que, hoje, desde a explosdo dos
meios de massa, especialmente a televisao, a ficcdo nédo se
faz mais apenas nos dominios do livro. Neste caso, ndo se
circunscreve a pequenos circulos de publico leitor que tem
0 habito da leitura assumido como pratica cotidiana. Por
esta mesma via, quando uma determinada obra torna-se
tema de um filme ou minissérie de TV, ela tem a chance
de pular fora de seu circulo especifico de dominio estéti-
co e ganhar outras proje¢des e significados.

Podemos dizer, entdo, que o literario também vive um
momento de esfacelamento de sua aura mitica. N&o ha
originais ou copias em jogo quando se fala do literario
num contexto de produgdo e consumo de massa. Mas ha
o fendmeno da transposi¢do de uma midia - o livro em si
- para outra - a televisdo, o cinema, o0 teatro. Mantendo
ou ndo a “fidelidade”, depois do fenébmeno da transpo-
sicdo, a obra “original” volta ao seio de sua originalidade,
imaterialidade e subjetividade experimentada e diver-
sificada - numa palavra, “dialogizada”.

Imagem e subijetividade

A vivéncia do homem com a imagem néo é recente. A
vida do signo, especialmente o icnico, sempre esteve ligada
a0s processos de criacdo artistica. Pode-se dizer mesmo que
0S primeiros processos criativos do homem ja no paleolitico
ndo demandavam necessariamente uma total familiaridade
com a imagem analdgica. Ou seja, da natureza para a
formatacdo da imagem incorreram certos processos criati-
vos de adaptacdo iconica que se pode inferir como sendo
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elaborados estética e subjetivamente. A vénus do paleolitico
é um claro exemplo de criacdo por meio de processos pro-
prios de referencializagdo alheios as regras de composicao
naturalista da figura. A exemplo de uma crianca quando co-
meca a desenhar, 0S processos miméticos dos primeiros
homens estéo longe do naturalismo, processo este que eles
sO incorporardo, posteriormente, com a compreensao mais
apurada das técnicas de composicdo da figura.

Mas o que leva 0 homem a produzir esteticamente?
Necessidade pessoal de expressdo, de comunicacdo com o
mundo? Ou simplesmente uma atividade que pode ser dada
como corriqueira? Uma ou outra alternativa deve ser ana-
lisada & luz das necessidades historicas e sociais de o ho-
mem relacionar-se com 0 ambiente no qual interage. Suas
primeiras experiéncias expressivas com imagens esto gra-
vadas nas cavernas pré-histdricas e atestam uma intensa afir-
macao da linguagem na composicdo do amplo painel mitico
que deflagrava a caminhada humana rumo ao que se
convencionou chamar de processo civilizatorio.

A necessidade da arte se apresenta como um proble-
ma de funcdo. Por que se produz arte? Nao se pode afir-
mar com certeza o que levou o homem primitivo a pin-
tar nas paredes das cavernas. A necessidade mais premen-
te parece ser a da expresséo individual ou do grupo, uma
vez que 0 homem primitivo é um ser dotado de lingua-
gem. A historia desta necessidade desdobra-se em trés
esferas distintas percebidas na perspectiva diacronica, se-
gundo Régis Debray (1994). Tal afirmacdo se baseia na
mudanca de estatuto e funcdo social da imagem desde a
Antiguidade, passando pela Idade Média e Modernidade
até os dias de hoje. De acordo com Debray, as trés esfe-
ras sdo as seguintes: 1. Logosfera - que corresponde a era
dos idolos (eidolon, idolo, em grego), que vai da invencdo
da escrita a imprensa; 2. Grafosfera - a era da arte, que se
estende da imprensa a TV a cores; 3. Videosfera - a era do
visual, precisamente a época em que vivemos.

Trata-se de trés eras diferentes de expectativas do hu-
mano em termos de sinalizacdo semidtica do espaco e
do tempo. O idolo marca a transicdo do mégico para o
religioso; é solene e se realiza como intercesséo entre o
humano e o sobrenatural, sem o qual, existir ndo é possi-
vel; é o ritual da celebracéo e edificacdo. Aqui a questdo
nao é estética, é religiosa, de crenca. Todavia, os historia-
dores da arte costumam incluir nas suas cronologias con-
sideracdes sobre o carater estético dos monumentos das
culturas egipcia, mesopotamica e grega. Entende-se hoje
que o status de ritualidade que cerca os monumentos anti-
gos ndo isenta os historiadores de tais consideracdes. A
arte com funcdo estética é uma proposta do século XV111,
guando se aplicou pela primeira vez o termo aesthesis no
sentido de gosto subjetivo, de fruicdo do belo como ca-
tegoria subjetivada positivamente.
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A cronologia de Debray segue adiante marcando a transi¢do do teo-
I6gico para o histérico com a passagem do divino (teocentrismo) para o
humano (antropocentrismo), na aurora da Modernidade, com o
Renascimento. A arte é séria, se a faz e se a percebe como ilusdo, ja que
é fruto da observacéo e da invencdo. A questdo presente na arte é a do
gosto, portanto, estética.

A era do audiovisual, marcantemente a era do video doméstico e dos
equipamentos videogréaficos de 6tima resolucéo, € narcisica, irbnica e se pau-
ta pela experimentacdo, desmitificagdo e persuaséo. Aqui a esfera econémica
decide sozinha o valor da obra e o seu modo de circulagdo possivel.

Tal divisdo é meramente diacronica, ndo se estabelecendo com o rigor
de uma superacéo incontestavel fase apds fase. Basta olhar a nossa volta
para percebermos a importancia que 0s museus como instituicbes mo-
dernas subsistem na era pds-moderna com igual forca e apelo imagistico.
As formas de apresentacdo e apreciagdo da imagem se entrelagam, subsis-
tindo em todas as culturas, hoje e sempre.

O que se pode aproveitar da classificagdo de Debray € a constatacdo
definitiva de que a cultura multimidia, que antes existia como projeto esté-
tico situado na esfera das potencialidades mediaticas da arte, agora se es-
boga de forma concreta. A videosfera s6 pode ser multimidia e se desen-
volver a partir das técnicas eletronicas de veiculos inventados com tal pro-
posito - em alguns casos adaptados. A televisdo é um veiculo que incorpo-
ra, tal como o cinema, a diversidade multimidia.

Criada com uma linguagem prépria, especifica, por incorporar me-
canismos de outras midias como o teatro e o cinema, a televiséo evoluiu
até o ponto de se adaptar ao video doméstico, ao computador, aos
sistemas multimidia e interativos. Toda a programagdo daqui em diante
tera de se adaptar a esta nova conformagcdo técnica do veiculo. O espa-
¢o de desenvolvimento da subjetividade passa a transcender o homem e
a tecer preambulos dialdgicos entre 0 homem e a maquina via contextos
estéticos e subjetivos, num momento intermediario entre sensibilidade e
entendimento, imaginagéo e razéo.
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RESUMO

Tomando como base 0os movimentos ilu-
minista e romantico, o texto analisa como a
construcdo dos conceitos de corpo e de cul-
tura e suas articulacdes com as nocdes de tem-
po e de espaco foram fundamentais para os
modos de producdo da subjetividade mo-
derna. O objetivo é pensar essa subjetivida-
de diante das novas tecnologias informa-
cionais e seus mecanismos de simulacéo e
hibridismos.

Palavras-chave: corpo; tempo; novas tecnologias.

SUMMARY

Based on the illuminist and romantic movement,
the text analyses how the formation of the concepts
of body and culture as well as their associations
with the notions of time and space were essential
for the production modes of contemporary
subjectivity. The purpose is considering such
subjectivity as it faces the new information
technologies and their mechanisms of simulation
and hybridism.

Keywords: body; time; new technologies.

RESUMEN

Basandose en los movimientos iluminista y
romantico, el texto analiza como la construccion
de los conceptos de cuerpo y cultura, y sus
conexiones con las nociones de tiempo y espacio,
fueron fundamentales para los modos de produccion
de la subjetividad moderna. El objetivo es pensarse
esa subjetividad frente a las nuevas tecnologias de la
informacion, sus mecanismos de simulacion y sus
hibridismos.

Palabras-clave: cuerpo; tiempo; nuevas tecnologias.
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Os processos de
subjetivacao moderna e
suas problematizacoes
na contemporaneidade

Fatima Cristina Regis Martins de Oliveira*

rojetada por um computador, a molécula de linezolida ¢ uma pega absolutamente
Unica na Quimica. Totalmente sintética e jamais vista por um microorganismo, sua
aparicao surpreende as bactérias que invade, destruindo-as sem que possam se defender.

Superinteressante, jun. 2000.

Dois grupos vizinhos de chimpanzés na Costa do Marfim utilizam ferramentas
distintas para realizar uma mesma tarefa: quebrar uma noz de casca dura.
QI de animal - Inteligéncia social

The Discovery Channel, nov.1999

O americano Erik Sprague, 27, um entusiasta extremo do bod-mod, esta
firmemente disposto a se metamorfosear em lagarto.*
Veja, 15 set 1999

Noticias como as mencionadas acima, presentes em nossos veiculos infor-
mativos cotidianos, deixam-nos maravilhados e atonitos, surpresos e confu-
sos: parecem embaralhar idéias e conceitos que mantinhamos em comparti-
mentos distintos.

Quando a tecnologia, além de ferramenta para trabalhos fisicos, torna-se
potencializadora dos processos cognitivos; quando pesquisas de etologia revelam
que grupos de chimpanzés produzem cultura; e, quando as novas tecnologias
de informacéo? possibilitam metamorfoses e hibridismos entre corpos humanos,
animais e maquinicos, ndo se esta falando apenas da Ultima novidade
tecnocientifica. Esta se colocando em xeque as proprias fronteiras entre homens,
animais e maquinas.

Um modo privilegiado de compreender a extenséo e a profundidade dessas
mudancas é a analise dos processos de subjetividade, uma vez que sua producdo
dependia das fronteiras erigidas entre os conceitos de natureza, cultura e
tecnologia na Modernidade.

Partindo dos modos como foi construida a subjetividade moderna,
podemos aferir o deslocamento provocado pelas tecnologias informacionais
e delimitarmos as questes e possibilidades da producio de subjetividade hoje.

Os processos de subjetivacdo sdéo 0s modos como o individuo pensa a si
mesmo. A definicdo é de Deleuze: “o Si Proprio (Soi) ndo é nem um saber
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nem um poder. E um processo de individuagio que diz
respeito a grupos ou pessoas, que escapa tanto as forcas
estabelecidas como aos saberes constituidos”. (1989, p.187)
Fazemos, portanto, uma distingdo entre as formas de
producdo de subjetividades e as de identidades. Estas s&o
externas ao individuo; sdo classificagBes de género, raca, classe
social e escolaridade, que definem a sua no contexto sécio-
econdmico e politico. Ao contréario da subjetividade, a
identidade esta relacionada aos saberes e poderes constituidos.

Passaremos a descrever brevemente os modos e
condigdes de producgdo de subjetividade moderna para
depois destacarmos as rupturas estabelecidas pelas novas
tecnologias de informagao.

ProblematizacGes da subjetividade moderna

No periodo classico® 0 humano é pensado como um ser
que se constitui por corpo (ordem da natureza, da physis) e
mente (ordem da cultura, do logos). O corpo é regido por
principios organicos e se diferencia da alma que aloca o
pensamento. A natureza é entendida como uma cadeia de
seres continua e desordenada, da qual o ser humano néo faz
parte. O corpo humano obedece as leis naturais, mas a mente,
por sua capacidade de organizar o mundo a partir da
representacdo, confere a0 homem uma natureza divina. A
associacdo da mente a infinitude divina sustenta a singularidade
humana: a capacidade de fazer aparecer o idéntico na cadeia
desordenada de seres, organizando o quadro com a cadeia
de todos 0s seres que existem.

O homem néo se V& como sujeito e objeto do mundo.
A subjetividade é conferida pela capacidade humana de
ordenar o mundo. Ser é representar; 0 humano se define
pela capacidade de representar 0 mundo e a si no mundo,
reconhecendo-se como imagem ou reflexo. O sujeito classico
é, portanto, reflexivo. Ndo possui corpo: € um universal,
compara-se com a infinitude divina. Para o pensamento dos
séculos XVII e XVIII, a finitude era uma caracteristica
negativa. Ela confinava 0 homem a viver como animal e o
afastava do conhecimento absoluto.

Dai a importéancia vital do Empirismo para formacéo
do pensamento iluminista. A relacdo negativa da finitude
humana frente ao infinito era anterior a empiricidade do
homem e ao conhecimento que se pode obter a partir dela.
Quando Locke e Hume valorizam a importancia das
sensacoes e da experiéncia para a construgéo de conhecimento,
eles dotam de positividade a finitude, semeando junto com
0 racionalismo cartesiano as condi¢Oes para 0 aparecimento
do pensamento iluminista. A partir da valorizagdo da luz
natural ou razdo, 0 movimento iluminista propunha-se a
desvendar a natureza através da ciéncia, aperfeicoar a moral
dos homens e emancipar politicamente a sociedade.

A Modernidade - que nesse estudo sera com-
preendida como o periodo que se inicia em fins do século

XVII1 e inicio do XIX até meados do século XX - ndo
pode ser confundida com o lluminismo, mas seus pilares
foram em grande parte sedimentados pelos pensadores
deste movimento.

A cultura moderna p6de aplicar ao estudo do homem
0s métodos objetivos porque pensa o finito a partir dele
préprio. Pensar a finitude como uma positividade empirica
e ndo mais como inadequacdo ao infinito foi fundamental
para 0 desenvolvimento da experiéncia moderna e para o
conhecimento que dela advém.

Quando percebe o potencial de sua empiricidade, o
homem passa a se compreender como um ser racional que
consiste precisamente em conhecer a natureza e a si cComo
ser natural, distinto dos animais. © homem se reconhece como
um ser que esta no mundo e conhece 0 mundo, tornando-se
a um s6 tempo objeto e sujeito do conhecimento. Os
iluministas engendram um ser que se constitui como sujeito a
partir de sua diferenciacdo com os objetos. O homem é um
ser natural, mas a natureza humana é racional e sua capacidade
singular de pensar, de ter consciéncia de si e de constituir
cultura, diferencia-o, concedendo-Ihe superioridade sobre 0s
outros animais. Seu destino primordial é o de emancipar-se,
auto-afirmar-se por meio do uso da razéo.

Isaac Newton havia submetido os fendmenos naturais as
leis matematicas. Fiéis aos ensinamentos newtonianos, 0s
iluministas acreditavam que o uso da razo estenderia ao sujeito
humano os mesmos principios de estabilidade, unidade,
equilibrio e permanéncia atribuidos a natureza. No plano
macrossocial, conduziria a uma sociedade racionalmente
organizada e ao aperfeicoamento moral dos homens. A
disrupcdo da natureza seria domesticada pelo uso da razéo
cientifica. Cria-se uma separacao entre natureza e cultura, em
que a primeira é o locus da forca bruta, da intensidade, pureza,
estabilidade, unidade, equilibrio e lugar da ordem, mas de
uma ordem que desconhecemos e por isso torna-se
incontrolavel. A cultura é lugar da razdo, da lei dos homens
(contrato social), da justica e da ordenagao social. O mundo
arquitetado € subjetivo, porque toma o sujeito como referencial
para todas as coisas. A0 mesmo tempo em que o sujeito é
universalizado: aquele que pode surgir em todo e qualquer
lugar em que se faga 0 uso da razdo.

O Huminismo cria um ideal de sujeito humano universal
como aquele que esta totalmente presente a si, auto-suficien-
te, racional e possuidor de livre arbitrio. A razdo iluminista é
a da episteme e 0 homem como ser dotado de razéo torna-
se capaz de administrar a si proprio e a sociedade, sem a
tutela de um ser superior e a crenca em ilusGes (emanci-
pacdo da religido e do mito).

A emancipacdo de si e da sociedade parte de uma
decisdo do homem. Nas palavras de Kant: “O luminismo
é a saida do homem da menoridade de que ele préprio é
culpado. A menoridade significa a incapacidade para servir-
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se de seu proprio entendimento sem a orientacéo de outro.
Cada um ¢é culpavel por esta menoridade quando a causa
ndo reside na caréncia de entendimento, mas na falta de
decisdo e de valor para se servir sozinho do entendimento
sem a orientacdo de outro. Sapere Aude! Atreve-te a servir-
te de seu proprio entendimento! Eis aqui o lema do
Huminismo”. (Apud Miranda, 1994, p.186)

Na filosofia kantiana, a imaturidade significa um certo
estado de nosso desejo que nos faz aceitar que sejamos
orientados pela autoridade de outra pessoa quando
deveriamos fazer uso da razdo. A importancia do uso legitimo
da razéo é que esta garantird a autonomia humana. Por isso,
devemos ousar saber. Os usos ilegitimos séo os que permitem
florescer o dogmatismo, as heteronomias e as ilusoes.

Pensar positivamente a finitude foi uma faca de dois
gumes para 0 pensamento moderno. Se, por um lado, criou
as condigBes de surgimento do pensamento iluminista, por
outro, trouxe implica¢des para 0 modo de constitui¢do do
sujeito moderno que o distanciava do ideal de sujeito
iluminista. O sujeito moderno ndo pode ser um universal
como o sujeito classico, sua empiricidade requer um individuo
autbnomo: com corpo e pertencente a uma cultura. As
exigéncias de corpo e determinacéo cultural constituem duas
problematizagdes para os modos de subjetivagdo modernos.

Comecemos pelo corpo. Foucault explica que a
experiéncia do homem na Modernidade é dado um corpo
que é seu corpo - corpo proprio -, cuja espacialidade propria
eirredutivel se articulacom o espago das coisas. A essa mesma
experiéncia sdo dadas trés formas positivas que lhe conferem
singularidade: desejo (intensidade prépria, articulada a
producéo e a sexualidade que confere valor aos objetos do
mundo), linguagem (cujo fluxo nos atravessa e rompe as
barreiras temporais) e morte (que a0 mesmo tempo em que
corri, permite a0 homem sua empiricidade). E por meio
dessas formas, atribuidas ao homem por sua finitude - se
fosse infinito possuiria e conheceria tudo -, que ele pode
aprender que é finito. E por ser finito que o homem pode
conhecer. (Foucault, 1992, p.325-327)

No entanto, sdo precisamente as formas positivas que
conferem ao humano singularidade e superioridade sobre
0s outros animais, que articulam toda a complexidade de
seu ser. O humano é atravessado por um desejo inconsciente
que o impulsiona a agir independente de sua vontade. A
interioridade, que Ihe é invisivel, é capaz de ser exteriorizada
pela linguagem. Essa mesma linguagem da qual é sujeito, por
um lado, e, por outro, antecede-0 e submete-0 a suas regras.
Encontramos aqui a segunda problematizacao: a cultura.

Entendido como ser finito e singular, 0 homem habita
uma cultura que Ihe é anterior e cujas determinacdes de espaco
(localizagdo geografica), tempo (periodo historico), valores e
crencas que o atravessam, ultrapassam-no e lhe escapam. O
homem tem a sensacdo de ndo ser contemporaneo de si por
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desconhecer a histdria que o faz ser e por seu corpo ser possuido
por um desejo que age em segredo e o determina.

As articulagBes complexas entre corpo e cultura fazem do
homem o lugar de uma duplicagdo empirico-transcendental.
Nas palavras de Foucault; “O homem é o lugar de uma dupli-
cacdo empirico-transcendental na qual a experiéncia estabelece
uma comunicacdo entre o espaco do corpo e o tempo da
cultura, as determinagBes da natureza e o peso da Histdria,
sob a condicdo, porém, de que o corpo e, através dele, a natu-
reza sejam primeiramente dados na experiéncia de uma
espacialidade irredutivel, e de que a cultura, portadora de His-
toria, seja primeiramente experimentada no imediato das sig-
nificagBes sedimentadas”. (1992, p.337)

O sujeito é o locus de articulagdo da experiéncia singular
do individuo (empirico) e a experiéncia historica preservada
pela memaria da cultura (transcendental). Se o sujeito é uma
dobra entre o empirico e o transcendental, 0 pensamento
que permite o conhecimento objetivo € 0 mesmo que se
articula com o impensado. O homem ¢ também o lugar do
desconhecimento que, segundo Foucault, “expbe sempre seu
pensamento a ser transbordado por seu ser proprio e que
lhe permite, a0 mesmo tempo, se interpelar a partir do que
Ihe escapa”. (Idem, p.339)

O humano é esse ser complexo e paradoxal, sujeito de
uma experiéncia empirica e finita que Ihe permite conhecer
o0 atemporal. Quando conhece, percebe que existe uma
Historia da vida, do trabalho e da linguagem que o
transcendem e determinam. Ainda que determinado, o
homem possui uma historia que Ihe é prépria - e que garante
sua singularidade - e a capacidade de alterar a Histdria. Ao
descobrir-se capaz disso, ele acredita que desvendou seu
sentido e pretende realiza-lo, voltando-se para 0 momento
presente. O presente torna-se lugar de transformacdo, e o
futuro, de realizagdo da verdade do sujeito e da cultura. E
na articulacdo entre corpo e cultura, deflagradora da
constituicdo do homem como um duplo empirico-
transcendental, que se engendra toda a complexidade dos
modos de subjetivacdo na experiéncia moderna.

Para 0 pensamento iluminista, a verdade da Humanidade
consiste em sintonizar 0 empirico e o transcendental, o ser
e 0 pensamento que o periodo classico havia separado. Os
iluministas apostam na absoluta racionalizacdo dos
individuos como modo de conhecimento de si e construcao
da sociedade ideal. Se 0 pensar transborda o ser, esta parte
transbordante, esse outro, precisa ser conhecido: a
maturidade de Kant e a tomada de consciéncia, para Marx,
sdo ilustragdes exemplares. Reunir pensamento e ser implica
tornar o pensamento uma agdo. Pois quando se toma
conhecimento, age-se. Quando o sujeito toma consciéncia,
transforma-se. E mediante o processo civilizatorio que o
homem pode transformar a si mesmo e a sociedade.

Uma outra forma de pensamento fundamental da
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Modernidade, 0 Romantismo, ndo aposta na crenca iluminista
de que tudo é um descompasso passivel de ser equacionado.
Aguardemos um pouco para retomarmos 0s romanticos.
Por ora, concentremo-nos no pensamento iluminista.

Se corpo e cultura sdo aquilo que escapa a objetividade
da razdo, serd sobre eles que recaird toda a preocupacio
moderna. O corpo, locus de intensidade, desejo, paixdo e
desregramento precisara ser conhecido, domesticado. A cultura
precisara ser desenvolvida por um processo civilizatorio.

Corpo cozido

O ser humano, finito e singular, possuidor de uma
esséncia universal, pertencente a uma cultura, que 20 mesmo
tempo que o determina Ihe confere a capacidade de
conhecer o0 atemporal, precisara de um corpo “especial”
como suporte de sua experiéncia.

A imagem que se cria do corpo é um artificio cultural, é
uma idealizacio. E um corpo cuja carne é investida de cultura
e preparada para habitar o espaco social - o corpo do cozido.*
O corpo dos animais e dos humanos pertencentes as, entao
consideradas, tribos selvagens sera 0 corpo cru, que Nao passou
pelo polimento e pela decantagdo da cultura.

Sobre a imagem de corpo, Miranda afirma; “o corpo
parece ser a representacdo de algo irrepresentavel, que é o
limite exterior da representacdo, e que se apresenta como
inquietantemente ‘inumano’. O impensavel (que é o
irrepresentavel) é justamente que por tras ou dentro esta
pura carne, rude material organico. A carne quando surge é
negativamente, como intrusdo da physis na experiéncia,
como dor ou sofrimento, que abala a estatuaria da imagem
do corpo”. (1997, p.4)

Na Modernidade o corpo €é o lugar do limite individual,
0 ponto de interface com o mundo social. Apesar disso, ha
uma divisdo entre o sujeito e o corpo, e este Ultimo pode
trair o eu por ser um lugar além da légica e da razdo.® Dai a
fungdo das disciplinas ser a de educar os corpos, torna-los
ddceis, produtivos e obedientes, visando a integridade do
sujeito e a construcdo racional da sociedade perfeita. Os
corpos ddceis produzidos pelas disciplinas sdo producfes
que destacam a diferenca entre o corpo civilizado e o selvagem.

Drew Leder (apud Shildrick, 1996, p.3) avalia que o
pensamento moderno referiu-se ao corpo humano como
um corpo ausente — quando saudavel —, longe de ser
consistente e presente, é raramente experienciado. Apenas
quando é danificado ou adoece, o corpo se faz presente
impulsionando-se para a consciéncia. O corpo é, entdo,
percebido e vivenciado como o outro. Simbolicamente,
associa-se a ruptura do sujeito.

O corpo é o empecilho para a descoberta da verdade
do sujeito e instauracdo do sujeito ideal. Necessario como
suporte de experiéncia, 0 corpo porta segredos e tem desejo
préprio: é uma afronta a natureza racional do homem.

Civilizagdo pasteurizada

A transicdo da imaturidade para a maturidade pregada
por Kant é a passagem do mito a razdo, da barbarie a
civilizacdo: 0 homem traz em si a disposi¢do para a autonomia,
mas esta precisa ser cultivada pelos processos civilizatorios.

Friedrich Schiller, filésofo aleméo cujo pensamento situa-
se entre o classicismo e 0 romantismo, em Educagéo estética do
homem ele assegura que “todo homem traz a destinagéo e a
disposicdo de ser ideal e puro”.

Schiller assegura que a natureza humana é mista: dotada
de razdo e de sensibilidade. Considera que é “indtil tentar
elevar moralmente - isto €, racionalmente - 0 homem sem,
ao mesmo tempo, cultivar sua sensibilidade”. (Idem, p.16)
Para ele, as capacidades intelectuais e sensiveis s6 podem ser
desenvolvidas mediante a cultura ou a educacdo estética.

O proprio do homem é ndo se bastar com o que a
natureza fez dele, mas ser capaz de refazer com a razéo os
passos que ela antecipou nele: transformar a obra da privacéo
em obra de sua livre escolha e elevar a necessidade fisica a
necessidade moral. O homem ja emancipado tende a
transformar o seu Estado natural (estado de privacdes), no
qual prepondera a forca, em Estado ético (estado de
liberdade), onde existem leis. (Schiller, 1995, p.31-34)

O homem puro, que existe virtualmente em cada sujeito,
é representado pelo Estado: “a forma mais objetiva e, por
assim dizer, canénica na qual a multiplicidade de sujeitos tenta
unificar-se”. (Idem, p.32) A constituicdo do Estado € a
organizagdo social abstrata que congrega um ideal de vida
em sociedade como a alternativa para que 0 homem néo
se deixe capturar pela selvageria ou pela barbarie.

O Estado soberano moderno, entretanto, ndo surge
a partir de um planejamento racionalizado de um grupo
de individuos. O Estado é uma organizacdo que se
“forma por si e para si”. (Idem, p.33) As condicGes de
concretizacdo do Estado s6 podem se realizar quando
suas partes estiverem afinadas com a idéia do todo.

O processo de civilizacdo formaliza o Estado nacional
soberano como uma esfera publica que administra os interesses
coletivos e fornece regras de comportamento para a educagéo
do individuo. O Estado é o mecanismo criado para dar conta
da articulagéo entre corpo e cultura, criando e uniformizando
configuracBes de tempo e de espaco, disciplinando assim, a
producdo de subjetividade moderna. Ndo vamos nos ater
aos modos de funcionamento do poder moderno e as técnicas
de biopoder, tdo larga e profundamente estudadas por
Foucault. Interessa-nos somente 0s modos pelos quais 0 Estado
cria regras de civilidade a serem seguidas pelas culturas em vias
de modernizagdo e 0s mecanismos a serem utilizados para
subjugar os individuos. O ideal de civilizagdo é uma pasteurizagdo
no duplo sentido da palavra: visa uniformizar todas as culturas,
ao mesmo tempo em que fornece-lhes regras de assepsia e
descontaminacdo pelas praticas de higiene.
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Norbert Elias, analisando os tratados de etiqueta e regras
de civilidade desde o século X111, mostra como algumas regras
modificaram o comportamento em publico, cultivando hébitos
como comer com garfo e faca e lavar as maos antes das
refeicBes. Outros atos, como fazer amor, assoar o nariz, defecar,
antes realizados em publico, reclusaram-se NOs espagos privados.

Portanto, seria impossivel a formulacdo de uma pedagogia
de ocupacdo dos espagos publicos nascentes sem o controle e
amodelizagdo dos atos individuais na esfera privada. Buscamos
em Foucault duas pistas de como isso ocorria. A primeira nos
conduz as disciplinas: métodos que permitem o controle
minucioso das operacdes do corpo, que realizam a sujeicdo
constante de suas forcas e lhes imp&em uma relagdo de
docilidade-utilidade. (Foucault, 1994) A outra pista indica que
por meio da discursificacdo dos fatos quotidianos, os atos
mais insignificantes dos individuos sdo submetidos aos
mecanismos de poder: “Comega a erguer-se um murmdrio
imparéavel: aquele mediante o qual as variag@es individuais da
conduta, as vergonhas e 0s segredos sdo oferecidos pelo
discurso & acdo do poder”. (Foucault, s/d, p.117)

Mas existe uma terceira técnica de modelizag&o que tensiona
com a racionalizacdo iluminista e procura preencher com
sensibilidade os processos de enobrecimento do homem. Sdo
os estudos alemaes sobre as diferencas entre culturae civilizagao®
que criam uma nova teoria, a Estética, com o objetivo de
fornecer padrdes de gosto para as regras de comportamento.

A estética nasce em meados do século XVIII, quando o
filésofo alemdo Alexander Baumgarten constroi a primeira
teoria sistematizada sobre o saber sensivel e Ihe d& o nome de
Estética - do grego aisthesis, que significa ‘sensacao’, ‘percepcao
sensivel’. Vazquez (1999, p.8-9) relata que Baumgarten pensou
a sensibilidade como uma forma de conhecimento inferior ao
saber racional - superior, que é objeto da ldgica-, e a teoria das
acoes da vontade, objeto da ética.

Embora o gosto seja incognoscivel, é uma faculdade
cognitiva. A estética € um operador discursivo responsavel
pelo cultivo do gosto. O gosto € subjetivo, mas sua capacidade
cognitiva torna-o cultivavel: um modelo para a vida social. A
estética surge como uma teoria do gosto, associando o belo
ao bom, fornecendo valor cognitivo & experiéncia.

Como o sentido estético pode ser ensinado, a arte torna-
se modelo para a producéo de subjetividade individual. A
obra de arte, produzida por um génio que se articula com o
conhecimento absoluto, é fonte de inspiracdo para 0s
modos de constituicdo do sujeito. O génio artistico (sujeito
criador) tem o dom natural do gosto.

Como Kant deixa claro: “O génio é o talento (dom
natural) que fornece regras aarte”. (Apud Ribon, 1991, p.143)
Na visdo de Schiller, a arte € 0 modelo universal. A legislacdo
politica deve percorrer os caminhos da estética pois “é pela
beleza que se vai a liberdade”. (1995, p.26) E € aqui que
reencontramos 0s romanticos.

O belo como valor universal

O Romantismo alemdo €é freqiientemente entendido
como um movimento de apologia ao irracional, que sustenta
a oposicdo entre razao e sensibilidade. Como ficara claro, é
uma redugéo definir o movimento roméntico simplesmente
como oposicdo a razdo racionalista e a delimitagdo
epistemoldgica de toda forma de pensamento e experiéncia.

Para 0s romanticos, em vez da razdo epistémica, é 0
conceito de belo que tem valor universal. Os romanticos
ddo prioridade as formas da arte, revoltando-se contra a
tentativa iluminista de fazer da estética uma pedagogia. O
principal legado do primeiro romantismo para este trabalho
é gue, como esclarece Benjamin: “Desde o romantismo,
imp0s-se a idéia segundo a qual uma obra de arte pode ser
compreendida em e para si, sem a sua relagdo com a teoria
ou a moral e que ela poderia ser satisfeita com esta
contemplagdo”. (1993, p.13)

Para entendermos o edificio tedrico romantico, precisamos
elucidar as relagBes que se estabelecem entre 0 homem e a
natureza. O principio da teoria do conhecimento no primeiro
romantismo alemao, cujos melhores representantes sao Friedrich
Schlegel e Novalis, rompe com a relacdo eu-mundo e com a
possibilidade de conhecimento do objeto pelo sujeito. O objeto,
assim como tudo o que existe, repousa no medium de reflexdo,
este é um mediador do pensar, é formado segundo o esquema
da reflexdo do pensar” Como pensamento € reflexdo, ele é
um refletir de si mesmo, € um conhecimento imediato de si
mesmo. Todo o conhecimento é autoconhecimento, “a célula
germinal de todo conhecimento €, entdo, um processo de
reflexdo numa esséncia pensante, através do qual ela se conhece
a si mesma”. (Benjamin, 1993, p.62) Para a visio roméntica,
ndo ha conhecimento de um objeto através de um suijeito, o
conhecimento do objeto ndo é possivel. O modo de
conhecimento da natureza consiste em suscitar aautoconsciéncia
e 0 autoconhecimento do objeto que se observa. “O sucesso
do experimento depende do quanto o sujeito estad em
condicBes de, via aumento da prépria consciéncia, via
observagdo mégica, se aproximar do objeto e inclui-lo em si”.
(Idem, p.67) O auténtico sujeito do experimento é aquele para
0 qual a natureza “revela-se tanto mais perfeitamente através
dele quanto mais sua constituicdo € harménica com ela”. (1bid.)
A relacdo do sujeito com a natureza é de cumplicidade e ndo
de submissdo como no Huminismo. O subjetivismo roméantico
é total, mas inverso ao do lluminismo.

E como se no romantismo s existissem sujeitos. E por
estender a condicao de ser livre, consciente de si a todo o
mundo, que o romantismo sempre foi associado as nogdes
de liberdade e singularidade absolutas. Como o sujeito é
referéncia central e absoluta, o0 mediador da reflexao sobre
si mesmo ganha destaque para o pensamento romantico.
E a arte é o mediador por exceléncia. Enquanto 0s
iluministas delimitam um campo para artes segundo 0s
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padrdes de universalidade pedagogizantes, os romanticos
a libertam de qualquer carater moral.

A relacdo individuo/cultura também é fundamental para
0 pensamento romantico. Bildung (formacao, cultura) é um
conceito central no pensamento romantico alem@ao na virada
do século XVIII para o XIX. Ele implica uma tensdo de
significado entre o processo de Formacgdo (saida de si
mesmao), por um lado, e o estabelecimento da Cultura (volta
a si mesmo), por outro. Portanto, 0 encontro com seu
préprio eu ndo sera iluminado pela razdo universal, mas por
um retorno as tradicdes e as identidades culturais da nagéo.

Novalis mostra a importancia do conhecimento de si
para 0s romanticos: “A tarefa mais elevada da Bildung é
apoderar-se de seu si mesmo transcendental - ser a0 mesmo
tempo o Eu de seu Eu. Tanto menos pasmosa € a falta de
sentido e entendimento completos para com o outro. Sem
um perfeito auto-entendimento o homem nunca entendera
“verdadeiramente o outro”. (Apud Benjamin, 1993, p.133)

Enquanto os iluministas apostam nos valores univer-
salizantes e projetam a realizacdo da verdade no futuro, 0s
romanticos, num movimento inverso, recorrem ao passado
histdrico, recuperando o valor da tradi¢do e dos costumes
culturais do povo para os contrapor ao Estado e a
constituigdo. Ao logos, como lingua universal proposta pelo
Iluminismo, apologizam-se as linguas nacionais.

Tanto o lluminismo quanto 0 Romantismo demonstram
que as fundacBes do pensamento moderno se deram na
tensdo entre os binémios natureza/cultura e individuo/
sociedade. A subjetividade moderna tem como condi¢des
de aparecimento a idéia de uma natureza humana racional e
sensivel que se diferencia dos animais e das maquinas pela
capacidade de constituir cultura e conhecer o mundo. O
humano ¢é sujeito dotado de um corpo proprio individual,
marcado por finitude, sexualidade e linguagem, e pertencente
a uma cultura que Ihe determina e é determinada por ele.

Fica claro ainda 0 modo como os modernos vinculam a
prética politica a ética, transformando-a em uma condigéo
de produgédo da subjetividade coletiva. A ética (do grego
ethos, estilo de vida) foi entendida como uma estética e teve a
arte como principal fonte de expressao.

Simulages e hibridismos: novos processos
de subjetivacédo?
Hoje, as novas tecnologias informacionais tornam contigua
a linha entre animais, homens e maquinas, a0 mesmo tempo
em que reconfiguram as noc¢Oes de tempo, espaco, modos
de interagdo e limites da experiéncia, rompendo com 0s
modos como pensavamos a subjetividade e suas condi¢des
de producdo. Este novo cenario embaralha os conceitos de
natureza, cultura, ciéncia e técnica, forcando-nos a nos
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deslocarmos e repensarmos o homem em suas novas
conexdes com o mundo.

A singularidade humana era atribuida a sua natureza
racional, a condicéo de livre arbitrio e a capacidade Unica
de produzir cultura. Esta natureza humana racional e
singular é desafiada de forma inquietante pela sociedade
tecnologicamente avancada. As maquinas das ultimas
geracOes tornaram ambiguas as diferencas entre natural e
artificial, corpo e mente, organico e metalico. Os animais
tém sido humanizados pela ciéncia que descobre seus
sentimentos e expressdes, e as idiossincrasias de grupos
de simios culturalmente estruturados.® Os humanos, ao
contrario, tém sido “desumanizados”. Cientistas,
pensadores e artistas plasticos defendem a total ruptura
de fronteiras entre corpos biol6gicos e mecanicos,
engendrando hibridismos e metamorfoses que ja
permeiam nosso presente e parecem ser a tdnica do futuro.

A sexualidade era a substancia ética da subjetividade
humana, indissociavel da nocdo de corpo pulsional. Era
fundante do sujeito, articulava-se a sua verdade. Algo que Ihe
atravessava de modo involuntario, a0 mesmo tempo em
que Ihe constituia. O animal possuia o instinto, uma
programagéo genética que o impelia em busca da reprodugéo
e continuidade da espécie. Os estudos sobre etologia
complexificam a sexualidade animal enquanto os deter-
minismos sistémicos maquinizam o humano. Ambos se
encaminham para a proximidade de parentesco entre homens
e animais. A recente pesquisa sobre homossexualismo animal®
demonstra que essa pratica é comum entre diversas espécies
de animais, como passaros, golfinhos e girafas.

A finitude era condigdo da experiéncia individual e do
corpo préprio, indicava a pertenca a uma cultura e a Historia.
Afinitude era estabelecida por limites: as fronteiras de espaco
e de tempo. Os sistemas virtuais ja abolem a distancia e o
tempo-duracdo. O recente sucesso da experiéncia de
clonagem de ovelhas, 0 uso crescente de proteses e 0s avangos
da engenharia de tecidos trazem a possibilidade de que um
dia 0s humanos possam vencer os limites da finitude. De
qualquer modo, podemos afirmar que, se na Modernidade
dar positividade a finitude era condi¢do da experiéncia
empirica, seu ponto de partida, hoje, a sua supressdo € o
ponto de chegada. Os sonhos se constroem na possibilidade
de expanséo da longevidade humana.

O tempo era associado a realizacdo da verdade do sujeito,
sua emancipacéo, na medida em que construiria sua unidade
e totalizagdo. Hoje, as expectativas de felicidade no futuro
restringem as agOes do presente em funcdo do risco que
representam. O espago era condigdo irrevogavel da
possibilidade de experiéncia e intercdmbio com 0s outros
seres e culturas do mundo. O espago geogréafico é um
territdrio marcado por memadrias, experiéncias e afetos. Com
as possibilidades de imersdo no virtual, as condigdes de
experiéncia reconfiguram-se. Assim, a articulagéo entre corpo

e cultura e sua interdependéncia com a finitude, sexualidade
e singularidade que caracterizavam a natureza humana e
forneciam as condi¢des de producdo de subjetivacdo na
Modernidade tém sido desconstruidas ponto a ponto.

Buscando vias de pesquisa para investigar a subjetividade
hoje, verifica-se que as principais transformagdes engendradas
pela tecnociéncia sdo: a expansdo mundial da tecnologia, 0
processo de virtualizacdo do mundo e a desconstrugdo do
conceito de humano.

Articulando os trés fendmenos, pode-se tragar alguns
pontos de intersecdo entre eles. A expansdo mundial da
tecnologia, entre outros fatores, historicos, politicos e
econdmicos, alavancou o processo de hibridizacdo das
culturas, ou seja, a coexisténcia de momentos historicos em
uma mesma cultura e a coexisténcia de costumes e
mercadorias de outras culturas em uma mesma cultura. A
expansdo da tecnologia também € a base de um senso ético
contemporaneo que valoriza a informagéo privilegiada do
que pode vir a ser/acontecer. Esta informacéo é utilizada
como modo de se “preparar” para o futuro e tentar eliminar
0s possiveis indesejaveis. Estamos nos referindo a simulagdo
de cenarios futuros possibilitados por previsdes estatisticas
e sistemas computacionais.

A virtualizagdo do mundo gerou a idéia de mundos
hibridos - juncdo de mundos puramente digitais e mundos
naturalmente construidos -, assim como tem sido fator
precipuo na dissolugao dos limites entre fisico e n&o-fisico,
interior e exterior e visivel e ndo-visivel. A virtualizacéo cria
softwares (por exemplo, os MUD - Multi-User Domains e
0 IRC - Internet Relay Chat) que simulam diversos cenarios,
permitindo que um mesmo individuo interprete vérias
identidades ou que uma identidade seja desenvolvida por
varias pessoas. O ciberespaco é um lugar onde se pode
viver e trocar experiéncias. A desconstrugdo do conceito
de humano articula-se diretamente com um novo estatuto
do ser vivo que engendra simultaneamente a criagdo de
seres hibridos (humanos, animais e maquinicos) e a simulacdo
de formas de evolucéo da vida, inclusive de vida fora das
bases de carbono.’® Assim, o hibridismo, a simulacdo e,
por afinidade, a metamorfose sdo pontos-chave para
compreendermos a sociedade atual e as questBes sobre
subjetividade que nela emergem.

O novo campo para producdo de subjetividade parece
se dar num fluxo continuo e incessante de mudangas, no
qual imperam a indiferenciacdo entre seres (organicos ou
metalicos), 0 excesso de informagdes disponiveis e as infinitas
possibilidades de conexdes. E um processo de indiferenciagio
e indeterminacdo que se pauta na multiplicagdo numérica de
opcOes. Este fluxo ndo é o devir, visto que ndo parece favo-
recer a criacdo de si. As metamorfoses ndo sdo a multiplicidade
de maéscaras de um devir-outro que tensionam com o eu,
produzindo-o incessantemente. As simulagBes de personagens
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nos MUD representam identidades fixas,'! ndo parecem partir de um processo
de reflexdo sobre si mesmo. As simulacGes, os hibridismos e as metamorfoses
ndo se associam a invencdo de subjetividades, mas as identidades
contemporaneas - desterritorializadas, flexiveis, mutaveis. O fluxo é, portanto,
capturado pelo consumismo que disponibiliza essas identidades sob a forma
de etiquetas, identidades pré-fabricadas que seguem a l6gica da moda: a troca
constante de acessorios.

Se hibridismos e simulages séo as novas condi¢des de producédo de
subjetividade, é preciso buscar maneiras de concretiza-las. Até 0 momento 0s
hibridismos e as simulacfes parecem s ter produzido novas formas de
dominacdo: a mobilidade e a capacidade de mistura ndo sdo acessiveis ao
enorme contingente de marginalizados do planeta; a disponibilidade de opcoes
ndo é dissociavel de mecanismos sutis de controle; e, o resultado visivel é a
segregacdo dos povos e a concentracdo de renda. Como estdo em jogo a
possibilidade de gestdo coletiva das novas tecnologias e 0 estatuto do humano
e do ser vivo, acreditamos que hoje é imperiosa uma analise mais acurada
sobre 0 que s&o 0s modos de subjetivacéo e quais as condicdes de sua produgao.

E preciso pensar até que ponto existe um deslocamento das possibilidades
de producgdo de subjetivacdo e até que ponto precisamos de um novo
conceito, de uma nova ética e, talvez, uma nova estética que reflitam as
mudangas em curso.

Notas

! Segundo a reportagem, o americano Erik Sprague tém realizado varias modificagdes
em seu corpo com fins de se tornar um lagarto: implantes de escamas sobre a pele,
cirurgia de bifurcacdo da lingua e serragem dos dentes para ficarem triangulares.

2 Por novas tecnologias informacionais entendemos os recursos e inovagoes advindos
da era computacional. Dessa forma, incluimos entre elas as redes de computadores e
de satélites e as novas tecnologias biocientificas, usadas pelas neurociéncias, a psico-
logia cognitiva, os estudos neodarwinistas e etologicos, entre outros .

3 Estamos chamando de Idade Classica o periodo que vai do Renascimento (séc. XV) ao
lluminismo (final do século XVIll/Inicio do XIX).

4 As expressOes cru e cozido aqui utilizadas séo inspiradas no titulo do livro de Claude
LEVI-STRAUSS, O cru e o cozido, ndo mantendo, entretanto, o mesmo sentido dado pelo
autor.

5 Cf. SHILDRICK, Margrit. Posthumanism and the monstrous body. In: Body and Society,
vol. 2, n.1. Londres: Sage Publications, 1996. Ver também EUBANKS, Virginia. Zones of
Dither: Writing the Postmodern Body. In: Body and Society, vol. 2, n 3. Londres: Sage
Publications, 1996.

5 Sobre a diferenca entre os conceitos cultura e civilizagdo para os pensadores alemées,
ver ELIAS, Norbert, 1994, p. 25.

7 Benjamin explica que “Essa reflexdo do pensar torna-se reflexdo candnica pois nela
estdo cunhados os dois processos de toda reflexdo: auto-atividade e conhecimento.
Neste tipo de reflexdo é refletido, pensado, a Unica coisa que pode refletir: o pensar. O
pensamento para os romanticos é reflexao”.

8 Cf. DENNETT, Daniel C. A perigosa idéia de Darwin. Rio de Janeiro: Rocco, 1998. Ver
também Documentario televisivo QI deAnimal - Inteligéncia Social. Wildvision Production
for BBC Worldwide in association with The Discovery Channel.

9 Cf. BAGEMIHL, Bruce. Biological exuberance - Animal homossexuality and natural
diversity. Nova York: St. Martin’s Press, 1999.

10 Tomas Ray criou um modelo computacional do processo de evolugdo no qual organis-
mos digitais (sequéncias de instru¢cbes maquinicas) ‘vivem’ em um espaco virtual cha-
mado Tierra. Cf. Apud HAYLES, Katherine. How we became posthuman. The University
of Chicago Press, 1999, p. 229.

11 Cf. TURKLE, Sherry. La vida en la pantalla: la construccion de la identidad en la era de
Internet. Espanha: Paidés, 1997.
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RESUMO

Este trabalho aborda o nascimento do sujeito
e as transformac@es por que passou na Era
Moderna. Sem a pretensdo de esgotar tema
tdo vasto, privilegiou-se a leitura de Deleuze,
que vé no sujeito a correlata e necessaria
descoberta do Outro. Buscou-se focalizar o
sujeito a partir da crise, mais ou menos
recente, do cogito, compreendendo-o, a partir
dai, como producéo de subjetividade, onde se
atualizam as forgas da diferenca e da Historia.
Palavras-chave: sujeito; alteridade; identidade.

SUMMARY

This work approaches the birth of the subject and
the transformations that it went through in Modern
Days. Having no pretensions to emptying so broad
a subject, the reading of Deleuze, who sees in the
subject the associated and necessary discovery of
the Other, was selected. The intent was to focus the
subject from the more or less recent crisis of the
cogito, and therefrom understand it as production
of subjectivity, where the forces of difference and
History are updated.

Keywords: subject; otherness;identity.

RESUMEN

Basandose en los movimientos iluminista y
romantico, el texto analiza como la construccion de
los conceptos de cuerpo y cultura, y sus conexiones
con las nociones de tiempo y espacio, fueron
fundamentales para los modos de produccion de la
subjetividad moderna. EI objetivo es pensarse esa
subjetividad frente a las nuevas tecnologias de la
informacién, sus mecanismos de simulacion y sus
hibridismos.

Palabras-clave: cuerpo; tiempo; nuevas tecnologias.

A crise do
pensamento:

O sujeito na
modernidade

Maria Nelida Sampaio Ferraz*

ruptura do pensamento com os vinculos sagrados que o sustentavam

comeca com a filosofia das Luzes e sua critica da supersticdo. Muitas

analises situam nesse ponto o nascimento da modernidade, que
testemunhara o efeito progressivo dessa ruptura. No século seguinte, este efeito
se intensifica com a proclamagdo da morte de Deus (Nietzsche) e do
desencantamento do mundo (Weber). Secularizacdo e laicizacdo sdo novas
designacdes para tentar dar conta da voraz modernidade industrial. Estas expressdes
buscavam traduzir um sentimento hoje submetido a mdltiplas perspectivas de
uma mesma realidade, cada vez mais dificil de se interpretar em sua complexidade:
a de um mundo materialista e laico, no seio do qual a crenca na existéncia de
Deus ndo estrutura mais o espaco politico-filoséfico onde sempre vicejou o
pensamento. Ndo que a crenca no sagrado tenha desaparecido, mas pode-se
constatar que hoje ela reflui para a esfera privada, enquanto, na publica, fica
entregue, 0 mais das vezes, as interpretacGes banais e ao cinismo de ocasido.
Quando ndo é assim, a esfera publica procura sempre preservar a neutralidade
nesta matéria, Como convém a estética da politica.

O fato é que hoje, a lei moral, como de resto a cultura moderna que ela
alicercaria, situa-se tdo-somente na escala humana. Entramos, assim, num circulo
no qual as questdes existenciais ndo encontraram mais no espaco metafisico
referéncias seguras e hoje aparecem com incrivel acuidade nas sociedades
demaocréticas, sendo ai colhidas pelo turbilhdo infinito das esferas autbnomas. Eis
que o sujeito contemporaneo encontra-se irremediavelmente fragmentado: a
familia, o casamento, a educacdo dos filhos, as relacGes com a profisséo e o
dinheiro, com o corpo e o esporte, enfim, com a cultura e com a midia, com a
ciéncia e a diversdo nao sao mais regidos por regras facilmente identificaveis. Um
clima de incerteza, inseguranca e desestabilizacdo perpassa, portanto, nossa era
milenar, sem utopias. O individuo é obrigado a experimentar e a arriscar-se para
sobreviver. A crise de Deus, parece inevitavel admitir-se contemporaneamente,
segue a do individuo e do sujeito classico. Doutrinas tranquilizadoras da verdade
do sujeito contemporaneo e da historia ndo so mercadorias a venda na bolsa dos
que se aplicam honestamente a pesquisa do conhecimento e a interpretacdo dos
fatos culturais em continuo movimento.

De fato, 0 pensamento encontra-se no impasse de pensar 0 NOVO Sujeito cuja
subjetividade ndo é mais facilmente apreendida, chamado que ele é a desempenhar
mdltiplos papéis nos quais vao sendo afirmadas sua polivaléncia e sua diferenca.
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Esta ja ndo se refere a simples alteridade, mas a um si mesmo
fracionado e polifonico, aum teatro interior, na diferenca com o
exterior - simultaneamente possibilidade de resgate de si e ponte
para seu desempenho como ator social, no grande teatro do
mundo. E esta a questdo que chega a cena nesta modernidade
tardia ou pés-modernidade. Como viver e persistir no ser e no
sentido, num mundo em que ndo ha mais critérios prees-
tabelecidos e modelos a priori para medir comportamentos e
alicercar verdades, num mundo em que o vazio do sentido se
coloca como permanente provocacao e tentacao niilista? Qualquer
resposta que se procure para questao dessa magnitude sé levara
a colocacdo de novas perguntas.

Em todo caso, evitando previsdes e futurologias, podemos
problematizar nosso tempo e refletir sobre as condicbes de
possibilidade para o individuo hoje. Podemos mesmo afastar
teorias finalistas que véem, na morte do homem tradicional, que
se seguiu a de Deus, o proprio fim do sujeito e da histdria que ele
cria. Tais teorias véem na midia e na sociedade do consumo e da
informatica perversos aliados da ciéncia que conspiram para,
emnome do “progresso”, aniquilar o homem, tornando-o simples
robd. Ao apagar-lhe os afetos e a sensibilidade, 0 homem é langado
no vazio do sentido em que todas as identidades naufragam, em
nome de uma razdo instrumental, enlouquecida em sua
linearidade, rumo ao fim da historia. Nao sera isto dar muito
pouco crédito as forcas da contracultura e da diferenca, ao
pensamento outro, espécie de utopia, sempre renascente dentro
desses mesmos meios? N&o sera que do atrito e da combustdo
entre estes contrarios novas formas de existéncia, mais criativas
que reativas, podem vir a se afirmar, levando o planeta a respirar
melhor? “Criar ndo é comunicar, mas resistir”’, ensina Deleuze.
(1992, p.179) Néo poderdo as novas geracGes ja estarem
preparando um novo homem, sem canga no pescogo, dancando
sobre 0 abismo, pronto a dirigir seu préprio destino, amando-o e
afirmando-o a cada passo e a cada impasse como pura e legitima
afirmacdo da vida? N&o estardo aqueles que se viram zerados
em seus papéis previsiveis lancando-se agorano novo, inventando
e investindo em outros papéis e modos de existéncia, muitos dos
quais ainda sem nome, ultrapassando, assim, 0 dominio do sentido,
estabelecendo possiveis conexdes oferecidas pela intensa
diversidade que o mundo da modernidade pode Ihes oferecer?
Séo desafios e riscos que submetem a crise de identidade a provas,
sem duvida, dificeis. Em todo caso, pode-se nela perceber a
resisténcia deste valor que se coloca sempre acima de todos 0s
valores: a vida e a alegria com que ela nos convida a afirma-la.
Resisténcia no acontecimento renovado que ela desdobra, na
ligagdo profunda entre os signos, na nossa dedicagdo a dobrae a
curvatura feitas na linha inflexivel do tempo, moldando e
modulando as relagdes em modos de existéncia estéticos. A
tentacdo de opor principios inamoviveis a0 movimento perpétuo
do mundo é grande. Mas como solucionar enigmas, empenhar-
se em preencher, com qualquer moral de plantéo, este vazio
deixado pelo desmoronamento recente dos grandes sistemas?
O mais prudente talvez seja viver o tempo, aplicando-se a
compreendé-lo sem precipitar sentidos. Empenhar-se, sim, em

viver afinal o alegre jogo da existéncia, retirando dele as licGes e
as surpresas com que 0 acaso vem, por vezes, premiar a dura
necessidade.

A modernidade desponta na histéria da cultura por meio de
duas grandes avenidas paradigmaticas que esbocam, na sua
realizacdo historica, aquilo que se chamara depois de sujeito
moderno. De um lado, 0 modelo da reconciliagdo desenvolvido
por Santo Agostinho (Agostinho de Thagasto, 354-430). Partindo
da conversdo de si - que supde um desconhecido - para abrir-se
ao horizonte de uma consciéncia humana, Santo Agostinho revela
o0 interior ao exterior, tornando-o afinal conhecido através de
seu homem - Deus. Antecipa, sem ddvida, um novo tempo, ao
inverter a direcdo dada pelos gregos ao Sentido.

De outro lado, a interiorizacdo cartesiana (René Descartes,
1596-1650) caminha em sentido inverso: do conhecido ao
desconhecido, no propdsito de estender progressivamente o saber
pela contencdo da divida ou pelo surgimento infinito de certezas.

Um faz da identidade uma busca, como se Ié no livro X das
Confissdes: “Tarde te amei, Beleza tdo antiga e tdo nova, tarde te
amei! Estavas dentro de mim e eu te buscava fora de mim”.
(Santo Agostinho, 1989, p.191) O outro faz de sua busca a
expressao necessaria de umaidentidade, como no seguinte trecho
das Meditagfes: “ Mas ainda que 0s sentidos nos enganem as
vezes, (...), encontramos muitas outras (coisas) das quais nao se
pode duvidar (...): por exemplo, que eu esteja aqui, sentado junto
ao fogo, vestido com um chambre, tendo este papel entre as
maos (...). E como poderia eu negar que estas maos e este corpo
sejam meus?” (Descartes, 1979, p.86)

Estas duas leituras, separadas no tempo e metodologicamente
divergentes, tm um ponto comum de chegada: a afirmacéo da
existéncia de um sujeito. Seja prometendo a contencéo da divida
e a correlata expansdo das certezas, seja pela redencdo de uma
consciéncia que se descobre infinita em si mesma. Descartes e
Agostinho, respectivamente, prometem ao homem um verdadeiro
éden de descobertas e apropriacdes. Deus, 0 Espirito e a Razdo
sao assim afirmados neste espago transcendental que antecipa
aqui mesmo, na Terra, o prometido Eden. Ao refutar o ceticismo,
Santo Agostinho observa o proprio homem que, mesmo que
duvide de tudo, ndo pode duvidar de sua propria existéncia. O
famoso Cagito ergo sum cartesiano ja se encontra em germe em
quase todas as cartas do bispo de Hipona.

Aluno dos jesuitas e leitor de Santo Agostinho, Descartes
transformard o que, até entdo, era privilégio do dominio da
dialética teoldgicaem sistemaa dominar o cenario do pensamento,
desde o alvorecer da modernidade, uma vez que a maioria dos
filésofos, depois dele, ou seguem sua escola ou se situam diante
dela. Santo Agostinho e Descartes introduzem o homem em
sua interioridade, arrancando o discurso da verdade de sua direcdo
para o exterior, dada pelos gregos. Portanto, com eles nasce, de
fato, o sujeito moderno, que se recorta da afirmacéo paralela de
Deus e da metafisica.

Descartes, entretanto, da um passo a frente em relacdo a
Santo Agostinho, uma vez que situa as fontes morais, ndo mais
na providéncia divina, mas dentro do proprio sujeito racional.
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Rejeitando a forma teleoldgica platbnica da verdade, rumo
ao céu das Idéias, o cartesianismo prop8e que 0 universo seja
compreendido mecanicamente pelo método criado por Galileu.
A racionalidade moderna segue, pois, um duplo movimento:; (1)
identificar os idolos, aprisionadores da consciéncia, abrindo, assim,
caminho ao saber verdadeiro, ao remover interferéncias internas
indesejaveis (intromissGes afetivas, falsos principios nao
controlados pela evidéncia ou pela experiéncia); (2) investigar os
limites que condicionam a razdo radicados tanto na realidade do
homem, ser pulsional, quanto no préprio aparelho cognitivo
(impossibilidade de conhecer a substancia independente de suas
qualidades). (Rouanet, 1987)

Estes dois movimentos - um controlador, outro limitador -
sao reveladores da tarefa herdicaa que se lancara a razdo ocidental,
no seu afa de submeter a natureza a seu controle, de domina-la
e transforméa-la de acordo com os progressos da ciéncia, seu
farol. Como ela se saira nesta tarefa? Descartes, mais do que
matematico, era um gebmetra que se debrugava sobre 0 mundo
das idéias entendidas como realidade. Ora, a realidade é
movimento, é vida que ndo cessa de recomegcar e de se afirmar.
Os proprios gregos, como lembra Foucault, sdo aqueles para os
quais “aaritmética pode bem ser o assunto da cidade democratica,
pois ela ensina as relacdes de igualdade, mas somente a geometria
deve ser ensinada nas oligarquias, pois demonstra as propor¢des
da desigualdade.” (1969) Para medir a realidade, o gedbmetra s
pode estender sobre a mesa um cadaver. E assim que o método
cartesiano sO procura dar conta da realidade, a custa de limita-la,
de cercea-la, de imobiliza-laem seu movimento, de mata-la, enfim.

Descartes percebe que suaalma é algo separado de seu corpo,
que ela ndo esta sujeita a morrer com ele. Um abismo deve ser,
entdo, cruzado entre 0 mundo intelectual e corporal, entre as
idéias que nos chegam pelos sentidos e as que sdo inatas em
nosso espirito. Corpo e alma, absolutamente 0postos umao outro,
nada tém em comum a ndo ser o fato de serem ambos substancias,
isto &, aquilo que para ser ndo necessita de nenhum auxilio de
fora. Entretanto, Descartes também percebeu a dimenséo da
existéncia, para la do pensamento (cogito) a0 enunciar: sum res
cogitans, isto €, sou uma coisa que pensa. Admitia, assim, a parte de
natureza que ha no homem, seu corpo e sua existéncia
indeterminada, ao lado disso que, para o cartesianismo, faz toda
diferenca: ser determinado, isto é, o sujeito racional, mestre do
pensamento puro e senhor desta mesma natureza na marcha
incessante do intelecto rumo ao progresso.

Nietzsche foi dos primeiros acompreender que nada permitia
erigir o cogito a condicdo de verdade eterna. A seus olhos, a
dificuldade central, no cartesianismo, é justamente a imputacéo:
0 ato de pensar ndo seria predicavel linearmente para um sujeito,
sua concepcdo mecanica esconde valores supremos, exclui o
campo de forcas e, portanto, 0s corpos e o préprio atrito que
produzem. O cogito afirmaria, assim, uma unidade ilusoria do
sujeito em nome de uma razdo que sustenta um paralelismo
impossivel entre a coisa e 0 pensamento. Muito antes de Nietzsche,
porém, Kant (1724-1804) ja relativizara a razdo cartesiana, ao
apontar a ndo-correspondéncia fundamental entre o
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entendimento conceitual e 0 conhecimento empirico. Em Kant,
0 pensamento puro cartesiano esharra em seu verdadeiro limite,
situado justamente no dominio da experiéncia sensivel que o
cogito tanto se esforcava em controlar.

Deleuze percebera a cisdo no eu cartesiano (penso/sou)
justamente através da leitura de Kant. Para Deleuze, coube a
Kant a afirmacdo da fratura no eu, ao perceber, no cogito, 0
indeterminado (sou) como conclusdo de um determinado (penso).
Kant vai, entdo, situar aquilo que a razdo cartesiana reprimiu
desde sempre; a forma do tempo, 0 a priori que determina a
diferenca entre o indeterminado e o determinado. A atividade
do pensamento &, a partir dai, sentida passivamente, ndo mais
vista como atividade e representacdo linear; ela é atravessada e
determinada pelo tempo. O sujeito de Kant é o sujeito fenoménico:
umaexisténcia indeterminada, determinada e limitada pelo tempo.
Dai se infere que o eu é, portanto, um outro, aquilo que Deleuze
chama ““o paradoxo do sentido intimo”. (1988, p.150)

Descartes expandia o cogito, a forca de expulsar o tempo,
confiando-o0 a Deus. A suposta identidade do sujeito cartesiano
tem, portanto, sua garantia na unidade do préprio Deus. Se, no
alvorecer da modernidade, houve substituicdo de Deus pelo
sujeito, a operacao fica anulada pela identificagdo entre ambos, ja
que um deve ao outro sua identidade e o eu se determina por
sua semelhanga com o divino.

Kant percebe a morte de Deus e a correlata perda de
identidade do sujeito, ao apontar a rachadura no eu. E verdade
que o proprio Kant ressuscita 0 eu e a Deus, preenchendo,
com a identidade ativa, no dominio pratico da especulacéo,
aquela cisdo entrevista. O eu passivo fica limitado a
receptividade, sendo, assim, incapaz de elaborar sinteses como
faz 0 eu do dominio da razéo especulativa. Kant busca salvar,
adespeito de sua descoberta do outro, 0 mundo da representagao
em seus fundamentos racionais.

Segundo Deleuze, em todo caso, comeca ai, a longa histdria,
interminavel, da diferenca. A diferenca ndo é mais mera diferenca
transcendental, isto &, diferenca exterior que separa, mas diferenca
interna que fratura 0 dominio do sujeito, ao afirmar sua
passividade diante do acontecimento imemorial do tempo, a priori
que o atravessa. Toda a atividade do pensamento aplica-se a um
sujeito passivo que deve suportar este acontecimento do Aberto
como uma rachadura que o atravessa, como uma forma pura e
vazia: a imagem do Tempo. Portanto, cabe a0 homem passivo
uma atividade do pensamento que nada mais é do que a
representacdo daquilo que o atravessa, cujos efeitos sente em si
e que s6 pode vivenciar como um Outro nele. O pensamento é
imanente, mas 0 Todo, ou seja, 0 Tempo que se desenrola, é
aberto, deixando passar por sua fenda as intensidades puras que
alimentam o saber, como representacdo deste Outro. Para
Deleuze, a representacdo é imagem sem semelhanca porque
nao remete a um modelo. N&o é copia, nem simulacro - copia
degradada, desprovida de forca -, como o considerava Platao.
Seu modelo é a prépria dessemelhanca, ou seja, 0 Outro, esse
estrangeiro que atravessa o conhecido - o determinado -, levando-
0 de volta ao mar da indeterminacéo do sentido e dotando-o de
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nova disposicao para insistir no jogo da vida.

Foi, entdo, Kant quem descobriu os limites da razdo no Outro. E depois dele,
Holderlin, cantando em suas odes a retirada dos deuses, percebendo, nesse
afastamento, 0 vazio deixado pelo sentido. Seus sucessores, 0s romanticos alemaes,
foram também pacientes observadores dos sonhos e corajosos experimentadores
dos limites do imaginario, do fora e do dentro, das relacdes entre o familiar e 0 no-
familiar, das patrias longinquas, pagando por isso, muitas vezes, com a perda literal
da razdo. Chega-se, entdo, a Freud e sua secular Interpretacdo dos Sonhos (1900),
revelando o sujeito do inconsciente, que submete a sua interpretacdo. Com sua
descoberta, Freud referenda o Outro como o latente, como o desconhecido
(Unhgimlische) e 0 indeterminado. Mas Freud, como seu seguidor Lacan, sdo modernos
herdeiros do cartesianismo, querendo ambos trazer a razo o que é da ordem do
inconsciente. Ambos disciplinam e domesticam o inconsciente a leis e fundamentos
préaticos, em vez de curva-lo, dobra-lo, no seu plano de imanéncia, para poder
respirar e se deixar atravessar pelo fora do sopro do Tempo infinito, dentro de sua
condicdo finita, como nos propde Deleuze.

Hoje, perdidas as certezas do funcionamento, perfeito e controlado, de sua
bussola reduzida ao cogito, 0 marinheiro “lancado de volta ao mar” encontra-se na
contingéncia de partir a linha, de mudar a direcdo, de buscar linhas de fuga. O
sujeito hoje s6 pode existir como invengio, como criacio permanente. E verdade
que sua identidade errante depende de quadros de referéncia que sao imaginarios,
no sentido que Lacan conferiu ao imaginario: o de um processo de identificacdo
pelo qual se constitui 0 eu. A identidade faz passar a singularidade de diferentes
modos de existéncia por um s6 quadro de referéncias identificavel, quadro as vezes
imaginario. (Guattari & Rolnik, 1996). O que é identidade coletiva (lingua, nacéo,
como comunidade imaginaria, sistema de trocas econdmicas) distingue-se do que é
singularidade, um modo de existéncia idiossincratico que néo se confunde com
meu nome e minha representacao pessoal.

A beleza interior, descoberta de Santo Agostinho, parece reencontrar hoje a si
mesma no que ela tem de melhor: um modo de existéncia que é também arte de
viver, na descoberta pelo sujeito de modos de sustentar-se e de recolher-se naquilo
que Maffesoli chama de “abrigo esburacado pelas aberturas ao infinito”. (1997,
p.90) E nesses “0cos” que a vida renasce, ganha seu folego, cria movimento. Esse
modo singular de existéncia paradoxalmente se realizacomo transcendéncia imanente
e como peregrinacdo coletiva, abertura permanente ao estrangeiro, acolhimento do
outro e invencdo de si no cuidado de si na relagdo com o outro.

A subjetivacdo hoje é, ao mesmo tempo, intersubjetividade, como uma relagéo
de tensdo entre individuos e suplementacéo, como processo inacabado de acolhimento
desse Outro que passa infinitamente e nos atravessa com sua estranheza, obrigan-
do o sujeito a reorganizar os signos em que diariamente esbarra. Mas, nessa fuga
permanente, ver a propria imagem significa deslizar para dentro dela, cavar nela
uma dobra, ja que o Ginico fundo possivel de uma imagem é uma outra imagem. E
esse 0 destino da representacdo. A subjetividade € esta producdo resultante do
engendramento de diferentes registros semidticos, € um campo aberto onde
substancias diversas vem se cruzar - lingliisticas e extralinguisticas, de ordem maqui-
nica, do corpo e do espirito -, retirando do homem toda a inércia, para que supere
a si mesmo, tornando-se sempre, como queria Nietzsche, aquilo que é. Abrir a
clausura, como Truman, no filme de Peter Weir, sujeito comum e negativo, fez no
seu show. Conquistar a si mesmao, resistir ao “pronto para usar”, operar um modo de
existéncia singular e coletivo, na falta de fundamentos e no vazio do Sentido, sdo
palavras de ordem para o sujeito contemporaneo. Teremos, entdo, em cada
singularidade ou modo de existéncia particular, uma pequena e milagrosa criagdo
de si no acolhimento do Outro, uma “beleza eterna” em sua duracdo fulgurante,
mesmo Se sua existéncia mostra-se fugaz e provisoria, CoOmo as huvens que passam.
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RESUMO

Tomando por base uma das obras mais
importantes da literatura Ocidental - Ulysses
de James Joyce -, procura-se evidenciar as
costuras possiveis entre o texto literario, a
musica e a estética poética. Por meio da analise
desta obra, segundo a légica do rizoma,
compara-se a narrativa de Joyce a um dispo-
sitivo labirintico, capaz de constituir uma expe-
riéncia incessante de producdo de subjetividade.
Palavras-chave: Joyce; musica contemporanea;
rizoma.

SUMMARY

Based on one of the most important works of western
literature, James Joyce”s Ulysses, we try to make
evident the possible links of the literary text, music
and poetical aesthetics. By means of the analysis of
such work, according to the rhizome”s logic, Joyce’s
narrative is compared to a device of the labyrinth
type, capable of being an uninterrupted experience
of subjectivity production.

Keywords: Joyce; contemporary music; rhizome.

RESUMEN

Basandose en una de las obras mas importantes de la
literatura Occidental — Ulysses de James Joyce -, se
busca evidenciar las costuras posibles entre el texto
literario, la mUsica y la estética poética. A través de la
andlisis de esta obra, segun la légica del rizoma, se
compara la narrativa de Joyce a un dispositivo
laberintico, capaz de constituir una experiencia
incesante de produccion de subjetividad.
Palabras-clave: Joyce; mdsica contemporanea; rizoma.

Labirinto e
subjetividade: o conceito
de rizomano

Ulyssesde Joyce’

Luciane Lucas*

/4 4 gora vemos claramente que quem faz o labirinto é o viajante e ndo o
arquiteto! O labirinto ndo é uma arquitetura, uma rede no sentido de

quem o projeta e concebe, mas o espago que se desdobra diante do

viajante que progride, sem mapa, na prdpria rede”.

Pierre Rosenstiehl

Ulysses: da estrutura de rizoma a producdo de subjetividade

Ler Joyce ndo é tarefa facil. Multiplos significados atravessam as
entrelinhas dos seus textos, o que pode tornar sua leitura agradavel para
alguns — que consigam perceber as nuances e as chaves de acesso ao universo
joyceano — e enfadonha ou desconexa para outros, que ndo consigam
costurar os elementos diversos que se entrelagam em suas obras.

Entretanto, vale dizer que a experiéncia deste encontro estabelece, sem
divida, uma espécie de rito de passagem. Ou, se preferirmos: o encontro
com Joyce, sobretudo a partir de Ulysses, € mais do que uma experiéncia
lingliistica singular; ¢, antes, um dispositivo que nos permite vislumbrar
um devir-mundo, na medida em que nos convida para uma experiéncia
estética essencialmente rizomatica. Ler Joyce é um desafio porque nos
coloca diante de um texto em permanente construcédo - verdadeiro work
in progress -, onde os sentidos séo fabricados, na mais intensa possibilidade
literaria, segundo os processos de subjetivacdo que cada um articula para
si. Tanto mais rico sera o processo de leitura quanto mais abertos estivermos
a descoberta de novos sentidos - sentidos para nds, ndo para Joyce, é
importante que se diga.

Esta talvez seja a grande peca que 0 texto joyceano nos prega e que
continua, ainda hoje, a suscitar inimeras disputas intelectuais. Afinal, o
que terd pretendido ao construir a estrutura narrativa de Ulysses? Haveria
um paralelo real entre esta obra e a Odisséia de Homero, como
pretendera a maior parte dos criticos (a partir de pistas dadas pelo proprio
Joyce)? Ou seria Ulysses “um simples olho, (...) um simples nervo tactil
exposto, sem freio ou selecdo, a catarata turbulenta, cadtica, disparatada
dos fatos fisicos e psiquicos que registra quase fotograficamente”,? como
enunciara Jung? Mais do que isso, seria Ulysses um romance, um anti-
romance ou um poema simbdlico?’
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Estas sdo algumas das questdes colocadas pelos criticos
ha décadas e delas parece emergir um indissoltvel e
cumplice enigma. SO Joyce poderia dizer o que de fato
pretendera com Ulysses e, sobretudo, com Finnegans Wake.
E, caso ele tenha enunciado, como acredito, uma
possibilidade mais ampla de experimentacéo - cujo sucesso
dependa quase que inteiramente desta descoberta
individual de sentido - entdo, é de se esperar que tal enigma
nunca se resolva, justamente para que obras como Ulysses
e FW cumpram seu papel.

Talvez encontremos no rizoma deleuziano uma
importante chave de interpretacdo para os escritos de James
Joyce. Mais do que Literatura, Ulysses e Finnegans Wake
traduzem a pura producdo de subjetividade. Se, por um
lado, conforme escreveu o romancista inglés E. M. Forster,
“Ulysses (...) € a mais interessante experiéncia literaria de
nossos dias”,* por outro, € possivel enunciar um papel ainda
maior para esta grande obra césmica de Joyce, na medida
em que ela encerra antes de tudo - e a Literatura aparece
aqui como um poderoso tear - um modo novo de produzir
subjetividade em meio ao caos pregnante. Ler Ulysses é isto,
na verdade: deixar-se impregnar de mundo.

Cabe aqui um paralelo entre o Ulisses de Joyce e o de
Homero: ndo nos termos convencionais - procurando
chaves que permitam encontrar no primeiro as marcas
deixadas pelo segundo -, mas antes demonstrando o que
constitui diferenga fundamental entre os dois.®> Esta
diferenca, é importante que se diga, ndo se reporta
meramente ao contexto literdrio; antes atravessa-o,
apontando para um modo novo de se traduzir a
multiplicidade cadtica do mundo, dela extraindo uma
vivéncia estética constitutiva do sujeito. O Ulysses joyceano
¢, assim, ao contrario do homérico, uma proposta
estrutural de subjetividade. Se a Odisséia é um poema
que narra a tentativa herctlea do Homem grego de rastrear
0 mar e conquista-lo, se é um épico que conta a historia
de um herdi dividido entre o desejo de retorno e a
conquista como modus vivendi (‘estriamento do espaco liso’),
a proposta de James Joyce parece, ja na sua construgao, ir
na diregdo contraria, buscando a todo momento alisar o
espacgo, recuperar a misceldnea como principio e
revalorizar um certo olhar de flanéur. Talvez néo seja mais
do que isso que Joyce nos proponha — um passo leve e
descompromissado como o do flanéur, capaz de apreciar
a diversidade de sons e matizes ao circular entre linguas
antigas e mortas, onomatopéias ludicamente variadas e
recombinadas, bem como trajetérias por vezes nonsense.
Esta possibilidade de ler por entre as dobras - gravidas
de sentidos multiplos - é o0 que torna a leitura de Joyce
um acontecimento absolutamente singular, rizomatico por
exceléncia - em outros termos, a experiéncia de
‘atualizacdo’ ® mais absoluta da histdria da Literatura.

E verdade que Joyce, com Ulysses e depois com FW,
contracta, no quanto lhe parece possivel, o saber humano,
0 que ndo significa que ele obrigue o leitor a traduzi-lo
por inteiro. Tal proposta seria absurda e inviavel. O
constructo de leitura, para que se aprenda a decantar
devidamente o universo joyceano, deve antes se constituir
a partir das possibilidades individuais de ‘atualizacdo’; ou,
se preferirmos, a partir dos recortes que o olhar, marcado
por experiéncias outras a que a retina acostumou-se, torna
possivel. E deste lugar que Ulysses, labirintico por
exceléncia, promete uma viagem sem precedentes. Cabe
observar que a figura do labirinto aqui, que bem evoca
esta obra de Joyce, ndo guarda termo exato de
comparagdo com o modelo cretense - onde ndo se
encontra saida - , mas lembra antes o labirinto deleuzeano.
E segundo esta figura metafdrica transformada que Ulysses
inova em mecanismos de leitura, entendimento e producéo
de subjetividade.

A chave para o problema do texto joyceano encontra-
se neste paradoxo: ele ndo é feito para ser entendido
integralmente ou para ser decifrado em minucias. Ele é
feito para ser percorrido e degustado. Encontrando-se
Nnexos sempre novos que podem conduzir a outros lugares
(ou ndo-lugares), ler Ulysses consiste em uma trajetéria
que se renova permanentemente. Neste ponto sim ele se
assemelha a uma Odisséia, quando entdo, como
navegantes, experimentamos deslizar por um mar de
possibilidades e referéncias (biblicas, semioldgicas,
enciclopédicas). Esta configuracdo de uma espacialidade
ndo-fixa, de um labirinto acentrado, que se move
conforme o sentido que dele se faca, lembraa circularidade
como principio, 0 que nos remete a Vico e, por sua vez, a
uma nova experiéncia de escrita ficcional ja enunciada como
romance espacial ou circular. Circular no sentido de que
0s episadios de Ulysses ndo seguem uma estrutura linear.
Eles se assemelham antes a um caleidoscopio, um mosaico,
uma colcha (tecida por uma Penélope nada homérica),
onde as cenas se nao se excluem, também ndo se encaixam
necessariamente numa ordenacdo temporal légica. Ha,
neste ponto, inclusive, a possibilidade de ver nesta obra
monumental uma reproducdo da estrutura sinfénica ou
mesmo operistica.

Como contar uma histéria através de sons:
a polifonia labirintica em Joyce

Esta relacdo entre a estrutura narrativa de Ulysses e a
musica ndo é nova. Cabe, entretanto, esmiuca-la um pouco
mais, a fim de evidenciar como a obra de Joyce encontra
no formato musical seu modo mais perfeito de expressao.
Anthony Burgess - ensaista e leitor experimentado do
trabalho de Joyce - assim o demonstra no famoso
episédio das Rochas Movedicas, mais conhecido como
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0 episodio das sereias. Oferecendo algumas pistas para se
entender o link entre esta passagem e a chamada fuga per
canonem, Burgess faz-nos ver como a construcdo do texto
joyceano lembra, por vezes, uma estrutura musical
contrapontistica. (1994) N&o é a toa que Joyce usa e abusa
das onomatopéias: ¢ um modo de evidenciar a
musicalidade que parece emergir das entrelinhas de Ulysses.

Analisando a obra como um todo, pode-se descobrir
mais de uma correlacdo entre a narrativa de Ulysses e
formatos musicais variados, tais como a sinfonia, o
concerto, o poema sinfonico, a fuga e, sobretudo, a Opera.
Nao é, portanto, exagero estudar a estrutura de Ulysses -
ja mapeada das mais diversas formas, tal qual um sistema
cosmogonico que ora faz paralelo com érgéaos do corpo,
ora com diversos tipos de arte - segundo o enca-
deamento sonoro de um repertério musical erudito. Em
outras palavras, é perfeitamente possivel enxergar em
Ulysses, por exemplo, a estrutura de uma épera: trés atos
(lembrando que séo trés as partes em que se divide),
varios leitmotive que trangam - indo e vindo, como no
ritornelo - 0 espaco narrativo da obra e dezoito episddios
basicos que bem poderiam funcionar como cenas de
um repertorio operistico.’

Considerando a influéncia dos sons na vida e na obra
de Joyce, torna-se bastante verossivel propor esta nova
forma de Ié-1o, agora segundo os padrées de uma partitura
operistica imaginaria. Muito se tem falado sobre a
dificuldade de encontrar sentido em certas passagens de
Ulysses e em paginas inteiras de FW. Onomatopéias
estranhas, compressdes eufonicas (outras nem tanto),
cunhagem de novos e estranhos termos - todos estes arti-
ficios, estes a-fazeres da arte de quem tranca as palavras,
servem na verdade para um Unico propdsito: contar uma
histdria através de sons, matéria-prima que sempre exerceu
fascinio sobre Joyce.

Ha os que véem também em Ulysses a estrutura de um
poema simbolico. Comparar esta obra a poesia, em lugar
da estrutura narrativa convencional de romance, parece
dar conta da despreocupacdo de Joyce em dar uma
ordenacéo légica aos episddios que compdem a trama.
Jodo Almeida Flor descrevendo o modo de articulacdo
da poesia, leva-nos quase que naturalmente a pensar na
estrutura do texto de Ulysses: “(...) tal como o fluxo da
consciéncia, 0 poema ndo se organiza no respeito pela
cronologia ou pelo encadeamento légico da discursividade;
revela, antes, uma ordem de construcdo musical, na
seqliéncia, desenvolvimento e variacdo dos temas, na
recorréncia dos motivos-chave, na alternancia dos ritmos,
na complementaridade dos andamentos e, por vezes, na
fusdo contrapontistica das linhas melddicas”. (1993, p.14)

O texto a que Jodo Almeida se refere é a Cangdo de
Amor de J. Alfred Prufrock, de Eliot, que ele prefacia e

traduz. Mas, curiosamente, bem poderia ser que
estivéssemos falando de Ulysses. Afinal, esta obra de Joyce
ndo tem compromisso algum com o encadeamento légico
de uma histéria convencional; antes, se inicia ao leve sabor
de uma manhé preguicosa da cidade de Dublin, revelando,
aqui e acola, o modus vivendi de seus habitantes, Homens
Comuns Enfim,? entretidos com as coisas do cotidiano.
Cabe lembrar aqui que é deste homem comum gue Joyce
sempre fala em sua obra, ndo s6 com Humphrey Chimpden
Earwicker (0 personagem principal de FW, reconhecido
pelas iniciais HCE que pululam no texto®), como também
através de Leopold Bloom, que encarna, em tom de parédia,
0 Ulisses homérico. Sendo o homem comum a matéria-
prima de Joyce, é de se esperar que seja igualmente
espontanea a costura de sua estrutura narrativa. Deste modo,
Ulysses bem pode ser lido como se um poema fosse,
cosendo, em ritmo e félego de poesia, pedacos de vida
dos personagens andnimos do cotidiano de Dublin.

E curioso observar também, nas palavras de Jodo
Almeida Flor, a relagéo estabelecida entre poesia e musica
e que, neste caso, contribui ainda mais para reforgar a
proposta de uma leitura diferenciada de Ulysses, como se
de uma partitura falassemos. Os motivos-chave (leitmotive)
constituiriam aqui uma espécie de fraseologia musical de
fundo, como um codigo linglistico ndo-verbal atra-
vessando os dialogos - voz melodiosa para 0s ouvidos
de quem sabe entender o canto das sereias. Um cddigo
musical paralelo se instala assim nas entrelinhas do texto e,
como musica ao longe, cria, na Literatura, uma forma nova
de contar uma historia: a historia de Ulysses, que em vez
de navegar pelos mares a procura de Ithaca, transita
caoticamente pelas ruas de Dublin.

Comparemos a estrutura narrativa da 6pera com o
romance de Joyce. Digamos que a presenca dos leitmotive
na Opera - como uma colcha feita a partir de pedacos de
historia (que ndo se mostram diretamente) - serve para e-
vocar fragmentos intra e intertextuais, trazendo para o
universo da musica a possibilidade de construir um enredo
cifrado, s6 acessivel aqueles que se propdem a reconstituir
o fio desta historia invisivel feita de sons. Joyce faz o
mesmo com seus experimentos literarios. Inflando Ulysses
de musicalidade e urdindo um texto carregado de
referéncias que abrem portas para outros textos e leituras
possiveis, ele consegue consubstancializar a primeira e a
mais intensa experiéncia viva de rizoma na Literatura,® na
medida em que alimenta um ato de descoberta,
potencializando a leitura como processo de atualizagdo e
subjetividade. Este tracado rizomatico confere ao texto
joyceano um tom ainda mais sonoro, ja que atravessando
o coral de onomatopéias textuais, recaimos justamente
sobre a estrutura virtualizante dos leitmotive - espécimes de
0asis potenciais da obra de Joyce que clamam por contar
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historias paralelas, capazes de nos fazer compreender
melhor a tecitura de Ulysses e FW.

A propria divisdo de Ulysses em episddios (18 ao
todo) ja nos permite, na verdade, decodifica-lo como
mausica. O ritmo que parece emergir das entrelinhas de
cada uma de suas cenas ja confere, por si mesmo, um
tom, um ritmo, uma melodia. Ndo raro ouvimos
marchas funebres imaginérias, dangas primevas, duetos,
arias, fugas ao longo de Ulysses, o que nos permite
concluir que Joyce ultrapassa a categoria textual, criando
uma obra que pode ser lida como texto, como musica
ou poesia. Se Ulysses seria um poema simbolico?
Provavelmente ndo so; seria antes algo mais proximo
de um poema sinfénico. Questdes surgem naturalmente
ao lermos os enredos de Joyce como partitura: como
ndo atentar para a antifona que sustenta a litania
introdutdria de Ulysses - “Introibo ad altare Dei”?! Como
ndo deixar-se levar por um ritmo de “totentanz” (espécie
de danca macabra) quando Leopold Bloom caminha
pelo cemitério, reflexivo sobre a finitude humana? E
assim tantos outros ritmos possiveis perpassam a
narrativa algo cadtica desta viagem diaria de Bloom em
direcdo a sua Ithaca: ditirambos para a orgia de Circe
no episodio do bordel (ou seria a danca tresloucada de
Salomé - a danca dos sete véus?); lied para 0 monélogo
final de Molly Bloom; fuga contrapontistica no episodio
das sereias. Ulysses € musica, ha que se repetir. Com
timbres variados e tons singulares, Joyce construiu uma
histdria dentro de outra. Entrelagando textos com cadeias
de som invisiveis - embora profundamente presentes -
ele cria para Ulysses uma nova textura narrativa.

O projeto demidrgico de Joyce em Ulysses: uma
construcdo coletiva de narrativas maltiplas

Cabe enunciar aqui também, ja que se fala dos liames
entre masica e literatura, um paralelo possivel entre 0s
textos de Joyce e a musica do século XX que, a
semelhanca dos enredos labirinticos do escritor, propde
a subjetividade no processo de criacdo e no ato de se Ihe
ouvir. Esse entremeado de textos vivos que, dodeca-
fonicamente, proporcionam formas novas de leitura,
muito lembra a experiéncia literaria de Joyce. Se, por
exemplo, John Cage!! propde construcdes sonoras
aleatdrias, rizomaticas por exceléncia, Joyce, por sua vez,
constroi cadeias semanticas de texto, cujos constructos
abrem espaco para uma producdo continua de sentido.
Shostakovich, um dos principais sinfonistas do século
XX, é outro expoente musical que serve de parametro
para uma analise do quanto a mdsica contribuiu para
um alargamento das possibilidade de producgdo de
subjetividade a partir da Arte. E, como ndo poderia
deixar de ser, cabe aqui novo parénteses entre musica e

texto, ou se preferirmos, um paralelo entre 0 processo
de criacdo de Shostakovich e a tecitura dos enredos
joyceanos, uma vez que a construcgao de algumas de suas
pecas lembra o mecanismo ‘mneménico’ de Joyce na
construgdo de Finnegans Wake. A todo momento, Joyce
usa as iniciais HCE para referenciar (como um leitmotiv)
0 personagem Humphrey Chimpden Earwicker, bem
como expressdes variadas que lembrem e convoquem
suas multiplas faces (Here Comes Everybody, Haveth Childers
Everywhere, Howth Castle and Environs). Estrutura similar
(quardadas as devidas proporg@es, naturalmente)
Shostakovich vai propor na musica, ao criar, no seu
quarteto n.8, um tema central de 4 notas, cuja
transliteracdo alema representa foneticamente seu proprio
nome - D. SCHostakovich.?? Grande parte da matéria
melddica da obra em questdo vai derivar desta matriz,
que ao contrario do aparente narcisismo, nada mais é
do que um exercicio ludico de construgdo musical.

Este alargamento de possibilidades na producdo de
uma subjetividade ja vinha sendo experimentado na
musica com Schoenberg (com o advento da atonalidade
em 1909), Webern e Berg. Tal qual na literatura, a musica
do século XX deu origem a formas de composi¢do mais
ousadas, mais variadas em ritmo, texturas e tons:
poliritmo, politextualidade e politonalidade sdo
experimentacdes que se tornam, a partir de entéo,
verossimeis. Testar todas estas possibilidades de
esgarcamento, eis a proposta da musica no século XX.
E, acredito, ndo seria errado dizer igualmente: eis a
proposta literaria de Joyce.

Com a tentativa de esgarcamento do sistema tonal,
0 consequente surgimento do dodecafonismo (onde a
propria dissonancia passa a ter valor composicional) e
0s experimentos que dai advieram, a musica se torna
terreno fértil para a producdo de subjetividade. Cabe
pontuar que Ulysses serd, no campo literario, con-
temporéneo deste movimento de re-criacdo na masica
(lembremos que o serialismo é introduzido nos anos
20 por Schoenberg, época de produgdo do Ulysses de
Joyce). Duragdo, dindmica e timbre, ao lado da
frequéncia musical, passam a constituir um territério
aberto de experimentagdo, oferecendo mualtiplas
combinagdes. Gisela Castro, falando sobre estas
alternativas plurais na produg¢do musical, descreve:
“Abruptos contrastes entre delicadissimas nuances de
baixos niveis dindmicos - 0s pianissimos - opostos aos
fortissimos, bem como o gradual aumento ou
diminuigdo da dindmica em crescendos e decrescendos,
acontecendo entre pardmetros de velocidade que vao
do mais rapido (acelerando) ao mais lento (retardando)
sdo explorados em grande profundidade, conferindo
um perfil dindmico notavel a produ¢cdo musical deste
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século. Stravinski, Bartok, Varése, Xenakis, Stockhausen,
Eimert, Boulez, Berio, dentre outros, emergem como
expoentes (...). Uma consequiéncia desta abrangente
concepgdo de som musical tem sido o investimento
sistematico na ampliacdo da técnica instrumental
consagrada, ou seja, no uso inusitado dos instrumentos
tradicionais, desvelando uma vasta gama de sonoridades
novas (multifénicos nos sopros, percussao em todo o
instrumental, amplificagdo eletro-acdstica) que tornam
estes instrumentos cada vez menos determinados quanto
a producdo de som”. (1998, p.47-48)

Pergunta-se, considerando a revolucdo operada na
masica: o que Joyce faz na literatura sendo esgarcar a
poténcia semantica das palavras, aliterando-as, con-
fundindo-as, misturando as raizes de sons que as
constituem? E possivel tracar paralelos aqui entre as novas
formas de produzir sons para Cage e as formas de
produzir sentido para Joyce. Na verdade, Joyce amplia
as possibilidades de experimentacdo linguistica, trans-
formando-a num territorio rico de criacdo e sub-
jetividade. Mas Ulysses ¢ mUsica, ndo esquecamos. E como
tal cabe analisa-lo. Suas frases longas ndo seriam, assim,
uma experiéncia de esgarcamento da tonalidade? As
aliteracdes e sobreposi¢Bes que abundam em sua
estrutura narrativa ndo seriam um modo de produzir
sonoridades singulares, nelas incluindo a dimenséo do
a-tonal? N&o seriam as palavras compostas do texto
joyceano - vegetissombras, undialvas, aljofacertinado -
uma forma de criar novas sonoridades, um modo de
usar as palavras ndo s6 como fim, mas sobretudo como
matéria-prima, descobrindo-lhes sentidos outros a partir
do exercicio ludico de com elas brincar? Por fim, ao
subverter a ordem nas frases, ndo haveria, em Ulysses,
um convite ao leitor-ouvinte para um passeio labirintico
passivel de construir novos sentidos? N&o seria este
também um meio de introduzir a dimensdo do
imprevisivel no texto? Enquanto a masica descobre usos
alternativos para os instrumentos, a literatura, com Joyce,
inventa novas formas de interagir melodica, semantica e
plasticamente com as palavras. Ler Joyce adquire assim
um sabor a mais: o de descobrir a delicadeza e a mindcia
de um trabalho de ourivesaria.

O que a leitura de Joyce nos ensina, portanto? Que
experiéncia é esta que vemos multiplicar-se para além -
desdobrando-se segundo a logica de outras mani-
festacBes artisticas - na condicdo de, com isto, engendrar
formas outras de leitura e narrativa? Parece-nos que o
que Joyce nos mostra, sobretudo com seu Ulysses e FW,
é que a experiéncia de obra aberta é perfeitamente
possivel e inaugura um modo novo de leitura,
configurando-se como uma experiéncia rica de
articulagdo das coisas do mundo. Assim, Joyce ndo fala

sO de um cosmos literario a explorar - construindo-se
a partir dele infinitas narrativas - mas antes nos fala de
um modo possivel de descoberta, essencialmente ludico
e subjetivo, capaz de evocar, na construgdo de seus
personagens, uma mensagem intermitente: é no dia-a-
dia que vamos construindo nossas linhas de fuga
capazes de fracionar as linhas de forca dos dispositivos
de poder. Embora, por vezes, tais linhas se sobre-
ponham a nds, ha sempre um devir-minoritério latente,
capaz de fracionar as linhas de forca atuantes. Ndo ha
mundo pronto, nem chave para sair do labirinto. N&o
por acaso, sera no ambito do corriqueiro e do cotidiano
que Leopold Bloom vai se mostrar como vontade de
poder, urdindo os fios que vao Ihe permitir constituir-
se como subjetividade.

Este é mais um modo de Ulysses agambarcar todas as
possibilidades. Ele é tudo e nada; é estrutura avancada de
romance (ou anti-romance) e argila em composicdo. Dado
o resultado da experiéncia, Joyce lembra, as vezes, 0 tom
levemente trapalhdo do Demiurgo que, depois de construir
0 mundo com suas “bricolages”, sai simplesmente de cena,
deixando planar no ar as alternativas de reconfiguracdo
do mundo em meio ao caos. Do mesmo modo, com
Ulysses e com FW, Joyce traz para o universo da literatura
a experiéncia da liberdade, da criacdo e da subjetividade,
desenvolvendo, de forma ludica, o experimento
demidrgico de re-criar o0 mundo no espago-tempo de
um Unico dia (duracdo de Ulysses).

Entretanto, Ulysses - obra polifénica e contrapontistica
- encerra um projeto coletivo de criacdo, 0 que nos
permite tracar um paralelo entre sua estrutura narrativa
e a figura do rizoma. Se 0 cosmos construido nesta obra
(e mais ainda em FW) parece inacabado, ele assim o é
justamente porque Joyce ndo se pretende um demiurgo
solitario. Ele a todo momento convida seu leitor a
participar - com as atualizagcBes proprias que o ato da
leitura proporciona - da construgéo permanente de uma
|6gica narrativa. Garimpando trajetorias rizomaticas de
sentido, o leitor de Ulysses, entdo, tece o seu proprio fio,
que havera de conduzi-lo a0 modo mais rico (para si,
pelo menos) de percorrer o labirinto. Cabe lembrar que
se ha um novo conceito de labirinto em evidéncia, é
neste modelo que se encaixa a obra de Joyce - o das
multiplas alternativas. Antony Burgess bem o descreve:
“(...) Com as pedras que a vida lhe atirou construiu um
labirinto, de maneira que Stephen mereceu 0 sobrenome
de Dedalus. Mas o labirinto ndo é lugar para monstro; é
casa da vida, os corredores ressoando cantigas e risos”.
(1994) Néo é a toa que Ithaca sob os olhos do grego
Cavafy, ressalta poeticamente muito mais a viagem do
que o grande e esperado movimento de ritornelo. Nela
0 que encontramos ndo é a valorizacdo da conquista em
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si, mas o flanar leve e rico em possibilidades que o trajeto
labirintico de volta a cidade natal de Ulisses Ihe
proporciona. Aconselha sabiamente Cavafy (Dalven,
1976, p.36):

“()

Sempre tenha Ithaca em mente.

Chegar 1a ¢, sem ddvida, seu principal objetivo.

Mas ndo apresse de modo algum a viagem.

E melhor até deixa-la durar longos anos;

E mesmo ancorar na ilha quando vocé ja estiver mais velho,
Enriquecido com tudo o que adquiriu no caminho,

N&o esperando de Ithaca riquezas.

Ithaca Ihe deu a bela viagem,
Sem a qual vocé nunca teria tomado o caminho.
Mas ela nada mais tem a dar.

E se vocé acha-la pobre na volta, Ithaca ndo ser& motivo de decepcao.
Pois com a grande sabedoria adquirida, com tanta experiéncia,
\océ certamente tera entendido, entdo, o sentido que Ithaca tem”.

E deste, e ndo de outro modo, que devemos ler o
Ulysses de James Joyce. Sem nos preocuparmaos,
exatamente, em chegar ao destino desejado (que sequer
sabemos se é 0 melhor). Que assim o seja, pelo menos,
enquanto ndo descobrirmos o sentido da viagem que,
afora todos os riscos da partida, insistimos sempre
em empreender.

Glossario de termos filosoficos e musicais
Atonalismo - Corresponde a uma fase especifica da obra de
Schoenberg, sendo seus primeiros trabalhos atonais datados de
1909. Sabendo-se que a tonalidade é a base do pensamento
musical ocidental, o atonalismo aparece como o ato de abolir as
fronteiras entre as tonalidades; consiste, nas palavras de Otto
Maria Carpeaux, em “néo reconhecer mais tonalidade nenhuma”.
(s/d, p.319)

Cromatismo - Levado a extremos, o cromatismo desagua no
atonalismo. Muitas obras de Schoenberg sao consideradas ainda
cromaticas, identificando-se ai a influéncia clara de Wagner,
compositor que explorou as Uultimas conseqliéncias as
possibilidades tonais. O termo cromatismo, segundo o Dicionario
Grove, consiste no “uso, em uma composicdo, de notas que ndo
fazem parte da escala diatbnica do tom em que ela estéa inscrita”.
(p.239) Wagner estd entre seus maiores representantes,
sobretudo em Tristdo e Isolda. De um modo geral, pode-se dizer
que o cromatismo constituiu as bases para a dissolugdo da
tonalidade.

Dodecafonismo — Técnica introduzida por Schoenberg e que
revoluciona a musica ocidental. Trata-se da criacdo de um novo
sistema, também chamado por alguns de serialismo. Otto Maria
Carpeaux é quem melhor define o termo: “O novo sistema tonal
pretende substituir o de Bach-Rameau (...) [e] s6 admite uma Unica
tonalidade: os 12 sons, entre os quais nenhum é destacado e
todos desempenham a mesma fung¢do. N&do ha mais tom maior

nem menor. Ndo ha consonancias nem dissonancias (...) A obra
musical tem de basear-se numa série (...) na qual todos os sons
sdo representados, mas cada um s6 uma vez (...)”. (p.322)

Leitmotiv - Motivo musical que evoca uma determinada
passagem, tornando-se uma espécie de signo revelador toda a vez
que o tema ou personagem envolvido for chamado a cena. Segundo
o Diciondrio Grove de Mdsica, o leitmotiv é, portanto, “tema ou
idéia musical claramente definido, representando ou simbolizando
uma pessoa, objeto, idéia etc., que retorna na forma original, ou em
forma alterada, nos momentos adequados, numa obra dramatica”.
(1994, p.528)

Subjetividade — Termo bastante usado no decurso das obras de
Deleuze e Guattari. Refere-se a uma espécie de campo de producédo
de sentido que, ao contrario do que costuma pensar 0 Senso comum,
é “essencialmente fabricada e modelada no registro do social”.
(1996, p.31) Deleuze e Guattari ndo se prendem a uma nog¢ao de
sujeito individual e chamam a esta producgdo de sentido “processo
de subjetivacdo”. Os termos subjetividade e subjetivagdo também
sdo bastante comuns nas obras de Michel Foucault, que ao falar
dos dispositivos enuncia a existéncia de linhas de forca e linhas de
subjetivagdo (capazes de fracionar as primeiras).

Rizoma - Um dos principais conceitos que alicergam o pensamento
de Deleuze e Guattari. Lembra uma estrutura acentrada (a rede é
um exemplo), sem inicio ou fim. Do ponto de vista filosofico, o
rizoma evoca a subjetividade como principio, uma vez que constitui,
por sua configuracdo, multiplas possibilidades. Deleuze e Guattari
vdo extrair este conceito da botanica, convocando a imagem de
bulbos e tubérculos. Em Mil Platés, Deleuze e Guattari expdem a
base do rizoma: “Um rizoma ndo comeca nem conclui, ele se
encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-ser, intermezzo
(...) Entre as coisas ndo designa uma correlacao localizavel que vai
de uma para outra e reciprocamente, mas uma direcao
perpendicular, um movimento transversal que as carrega uma e
outra, riacho sem inicio nem fim, que réi suas duas margens e

adquire velocidade no meio”. (1995, p.37)

Notas

1 Um agradecimento especial a Josef Manasterski, a quem devo a
descoberta do universo labirintico de James Joyce.

2Jung opta, em sua analise de Ulysses, por colocar em evidéncia
um carater aprioristico de ‘captura’. (Brasil, 1992, p. 62)

3 Mais detalhes sobre esta polémica em torno do estilo de Ulysses
podem ser encontrados na obra citada de Brasil, que identifica e
pontua as principais correntes. O que me parece digno de nota
aqui é justamente esta multiplicidade no olhar, ja que deixa entrever
a dimensao e a complexidade da experiéncia que Ulysses
proporciona.

4 O pensamento de Forster acerca do Ulysses de Joyce se encontra
na obra ja referenciada de Assis Brasil. Para mais detalhes,
consultar: Brasil, op. cit, p. 61.

5 Cabe aqui uma observagao: ndo se pretende, de modo algum,
emitir um juizo de valor sobre a Odisséia de Homero, narrativa
fundamental para entendermos os primérdios do Ocidente. Apenas,
indo na direcdo contraria da maioria dos criticos, procura-se aqui
evidenciar as diferengas entre os dois textos e o carater rizomatico
de que se reveste a construgdo narrativa do Ulysses de Joyce.
50 sentido empregado aqui é o proposto por Pierre Lévy (a partir de
Deleuze) para se referir ao processo de desdobramento criativo a
que algo em laténcia pode dar origem. Para amparar este raciocinio
- buscando mostrar como o estilo de Joyce evidencia uma
experiéncia de atualizagdo singular que o torna uma espécie de
divisor de aguas - vale lembrar as palavras de Augusto de Campos:
“0 Joyce de Ulysses e Finnegans Wake divide a histéria do romance
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em antes e depois, A.J., D. J., antes de Joyce, depois de Joyce. E, tudo bem pensado,
talvez nem haja depois; talvez, depois de Joyce, o romance ja ndo deva ser romance”.
(Apud Brasil, 1992, p. 60).

7 Burgess ja vislumbrara o sentido musical desta obra, a ponto de compara-la a “um
canto em toda a sua extensao, ou, quando ndo, uma declamagdo ou entonagdo™.
Tendo sido transformado em pega de teatro (Bloomsday), Burgess pontua que Ulysses
“bem (...) poderia ser transformado em Opera”. (1994, p.23) O que proponho neste
ensaio, entretanto, € um pouco diferente, ao partir do pressuposto de que a estrutura
desenvolvida por Joyce para Ulysses ja nos permite 1é-lo dentro de uma l6gica operistica.
Na verdade, esta obra de Joyce se revela rizomatica mesmo neste ponto — e ai reside
novamente sua singularidade. Ela pode ser lida ndo s6 como 6pera (lembrando que ha
também passagens que a aproximam de movimentos sinfénicos ou concertisticos),
como também pode ser lida no registro da poesia, se considerarmos que o poema, tal
qual a musica, ndo se pauta por uma preocupagdo com a légica do discurso, pondo
antes em evidéncia um paralelismo de tempos e sensag¢fes a partir tanto da alternancia
como da simultaneidade ‘plural’ de ritmos. Ha ainda um qué de hipertextualidade em
Ulysses, na medida em que ele lanca o leitor, com freqiéncia, em outros textos, ora
por meio dos leitmotive, ora por meio da parddia, tdo propria ao texto joyceano.

8 Licenca estilistica em relacé@o ao titulo traduzido da obra de Burgess - Here Comes
Everybody, publicado pela Companhia das Letras como Homem Comum Enfim.

9 Embora HCE seja um conjunto de iniciais que remeta a Humphrey Chimpden Earwicker, ele
nem sempre aparece no texto significando este personagem. Este € mais um dos modos
joyceanos de torcer a narrativa, transformando-a em uma espécie de jogo-labirinto, onde
HCE - mais do que um homem - é uma figura que admite formas e contornos variados.
Personagens mudiltiplos desfilam nas paginas de FW sob a tutela destas iniciais, originando
um interminavel ‘jeu de role’: ora HCE é uma fortificacdo ou castelo, ora um invasor
escandinavo, ora um pai. HCE €, portanto, uma espécie de ‘principio’ que, como num jogo de
espelhos, se multiplica como presenca, conservando, entretanto, um ethos que lhe confere
uma identidade singular.

10 Talvez s6 superada por Finnegans Wake, obra essencialmente labirintica de James
Joyce, em que os multiplos caminhos possiveis de leitura convidam para uma
experiéncia ludica e inesgotavel de producédo de sentido.

11 Para maior entendimento sobre o aleatdrio na musica de John Cage, consultar a
dissertacdo de mestrado de Gisela Castro, “A Canc¢ao de Ariana”, ECO/UFRJ, 1998.
Trata-se de importante fonte de pesquisa sobre a musica contemporanea - em especial
a de Cage -, bem como da produgdo de subjetividade e suas articulagbes com o
pensamento filosofico.

12 A informagéo consta no libreto que acompanha a coletanea de Shostakovich (Decca)
na série Great Composers da PolyGram International e o texto é de autoria da Time-
Life Inc. O mesmo artificio parece ser atribuido a sinfonia n. 10 em mi menor (op. 93).
A assinatura musical DSCH - iniciais do nome de D. Shostakovich e que se referem
seqgliencialmente as notas ré, mi, bemol, do e si - aparece insistentemente ao longo do
allegretto e do andante. Para maiores informacdes, consultar: TRANCHEFORT, Frangois-
René. Guia da Mudsica Sinfénica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira.
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RESUMO

Este artigo pretende tratar da escrita autobi-
ogréafica como uma questdo a um s6 tempo
ofuscada e renovada pelas discussdes desen-
volvidas pela critica contemporanea. Buscou-
se situar ndo apenas alguns dos argumen-
tos mais importantes relativos a critica da
autobiografia tradicional, como também al-
guns temas que permitem renovar este gé-
nero literario.

Palavras-chave: autobiografia; subjetividade;
critica contemporanea.

SUMMARY

This article intends to consider autobiography as a
literary genre that has been de-authorized and, at
the same time, revitalized by contemporary criticism.
The article discusses not only some of the most
relevant critical arguments against traditional
autobiography but also some themes that promise the
renewal of such literary gender.

Keywords: autobiography; subjectivity; contemporary
criticism.

RESUMEN

Este articulo busca plantear la escrita autobiografica
€Omo una cuestion a un tiempo turbada y renovada
por las discusiones desarrolladas por la critica
contemporanea. Se ha buscado situar no sélo algunos
de los argumentos mas importantes respecto a la critica
de la autobiografia tradicional, como, asimismo,
algunos temas que permitan renovar este género
literario.

Palabras-clave: autobiografia; subjetividad; critica
contemporanea.

A atualidade
da autobiografia

Elizabeth Muylaert*

questéo da autobiografia mostra-se hoje como que fundada num

curioso paradoxo: é precisamente numa época de ocaso do su-

jeito-autor - que cede o seu lugar, enquanto instancia originaria
do sentido, a uma fragmentacéo politica, social, linglistica, racial, sexual, etc.,
que agora ocupa 0 “lugar” de toda significacdo - que se percebe, numa
escala sem precedentes, uma exposicdo publica do falar-de-si, disseminado
em varios planos narrativos que, para além da forma tradicional do livro
autobiografico, atravessa os talk shows televisivos, as edi¢Oes especiais de en-
trevistas com desportistas, artistas, modelos, politicos, etc. Poderiamos neste
sentido, e ainda que de um modo provisorio, antecipar a seguinte afirmacéo:
ao se organizar em funcéo do sujeito, categoria que em nossa época é posta
radicalmente em xeque, a narrativa autobiografica acaba por se constituir, e
este € 0 seu paradoxo atual, como um trago cada vez mais caracteristico e
definidor de nosso tempo.

Este artigo tem por objetivo tragar as linhas gerais sobre a questdo auto-
biogréafica no espago aberto pela critica literaria. Na contemporaneidade,
observa-se 0 esgotamento da escrita autobiografica tradicional naquilo que
constitui os seus elementos fundamentais. Sem querer esgota-los, tais ele-
mentos podem ser sintetizados em pelo menos quatro itens: 1) cada indivi-
duo possui um eu Unico e auto-idéntico; 2) a crenga huma “humanidade”
que ao mesmo tempo relne e diferencia os individuos. Participante de uma
mesma “humanidade”, cada eu mostra-se suficientemente estranho para
mostrar-se como um outro, mas suficientemente familiar para que sua men-
sagem chegue aos outros eus; 3) a suposi¢do de uma exterioridade matua
entre 0 eu e a linguagem. Esta Gltima serviria como meio de expressdo e
transmissdo do sentido das experiéncias vividas anteriormente a sua repre-
sentacdo lingtistica; 4) o carater de exemplaridade inerente, de uma maneira
ou de outra, ao sentido das experiéncias transmitidas, que, deste modo, pre-
tendem ter uma validade universal.

De fato, estes aspectos que formam a base de sustentacdo da narrativa
autobiografica tradicional, consagrada com as Confisstes de Rousseau, ja ndo
se sustentam mais ap6s os diversos niveis de questionamento, que podem
ser pensados em pelo menos trés dominios.

Num plano que poderia chamar de histdrico-politico, tanto numa perspecti-
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va marxista quanto numa perspectiva desconstrucionista, a
autobiografia mostra-se como suspeita de substancializar o
proprio sujeito autobiografico. Trata-se aqui do sujeito isola-
do, auto-idéntico e presente a si mesmo, origem criadora e
organizadora da sua prdpria narrativa que se apresenta como
simples projecéo de uma ideologia da liberdade legitimadora
do sujeito empreendedor tipicamente burgués. Nas palavras
de Robert Smith, este sujeito da autobiografia constitui, “uma
abstracdo, ou transcendéncia e, portanto, deve ser ressituado
em sua base material onde ele ndo esta mais isolado, mas, ao
contrario, opera problematicamente dentro de uma ordem
social heterogénea.” (1995, p.56) Deste modo, a auto-sufici-
éncia de uma subjetividade narradora de si mesma cederia
lugar as determinacOes concretas das formas materiais da
vida social na qual ela se insere.

Em uma perspectiva de inspiracdo desconstrucionista, o
argumento que Julia Watson desenvolve em Toward an Anti-
Metaphysics of Autobiography (1993, p.57) problematiza o com-
ponente bio de autobiografico. Aqui bio, antes de se referir a
vida humana em geral, converge para enfatizar o status social
e cultural, ndo significando, portanto, a auto-identidade do
autor, mas sim uma certa tradicdo a qual este autor pertence
e da qual recebe o direito de escrever sobre a sua vida. As-
sim, a autobiografia n&o seria sendo uma reflexdo retrospec-
tiva que nos informaria sobre a grandeza legitimada de uma
pessoa publica, em outras palavras, sobre uma vida “especi-
al”, que vale a pena ser contada. A vida que assim se auto-
representa pela narrativa autobiografica , por definicdo, como
diz Watson, “... aquela que entrou para a histéria e é portanto
‘digna’ de ser lida e imitada”. (Idem, p.58) Neste sentido,
Watson evidencia que o prdprio termo perde a sua pretensa
neutralidade e abriga, necessariamente, um preconceito: au-
tobiografia, numa palavra, néo é simplesmente a narrativa da
vida escrita por quem a viveu, mas, antes, a narrativa que
consagra, ou mesmo impde, um modelo de vida que vale a
pena ser contada.

Numa dimensao filoséfica, 0 que foi dito acima pode ser
situado numa perspectiva inaugurada por Nietzsche, que
invalida a idéia da subjetividade como uma instancia auto-
noma e homogénea. Nas palavras de Frangoise Lionnet:
“Privilegiar a subjetividade autbnoma ou a escrita original
enquanto locus do auténtico eu € um modo de ignorar que
a subjetividade (e a escrita) encontra-se sempre € ja preen-
chida pelas vozes dos outros...”. (1991, p.68) Néo se trata
mais da impermedavel auto-identidade do eu consigo mes-
mo, mas de uma dindmica e ininterrupta exposi¢do ao Ou-
tro — linguagem, inconsciente, ideologia etc. Esta questio
da alteridade como componente inseparavel do eu é am-
plamente desenvolvida por Jacques Derrida. Derrida for-
nece um modelo partido de auto-referéncia em lugar da
concepcao metafisica de uma auto-referéncia transparente
e homogénea do sujeito consigo mesmo. Segundo ele, a

alteridade se inscreve no coragédo do sujeito. Quando o su-
jeito afirma algum sentido para si e para outros isto ja im-
plica uma estrutura de recep¢do. Geoffrey Bennington nos
ajuda a compreender este argumento: quando digo eu sou,
este enunciado tal “como um outro enunciado qualquer...
deve poder ser compreendido na minha auséncia e depois
da minha morte. ...O sentido mesmo de um enunciado
como ‘eu sou’ é perfeitamente indiferente ao fato de eu
estar vivo ou morto, de ser um robd ou um ser humano.”
(1996, p.83) Mas, ao contrario do que poderiamos pensar
a principio, a alteridade aqui em questdo ndo é aquela do
sentido em si do enunciado que, de fato, pré-existe e é
independente do sujeito. Isto porque o préprio sentido,
por sua vez, ndo existe em si mesmo, mas somente como
o0 resultado ou o efeito de um jogo de diferengas, onde a
palavra eu s6 tem um significado na medida em que difere
de todas as outras palavras que ndo ela, 0 mesmo valendo
para a palavra sou e para o sujeito do enunciado que, em
sua singularidade, difere de todos os outros sujeitos etc.
Este jogo ininterrupto de diferencas, jogo sem fim que
Derrida chama de différance, que sequer € alguma coisa, é a
alteridade radical inseparavel de todo sujeito e de todo sen-
tido. Assim sendo, a idéia de uma referéncia a si, embutida
no auto de autobiografico, ndo poderd mais ser pensada
nos termos da identidade do eu consigo mesmo. Por se
constituir sempre no jogo de diferencgas, toda identidade é
sempre “impura”.

No plano da linguagem, esta questdo da alteridade se as-
socia intimamente com a questdo da representacao, da
mediacdo lingiistica do eu consigo mesmo. O que se ex-
pressa na linguagem nunca diz respeito ao conteido aca-
bado de uma vivéncia pré-linglistica, cujo sujeito, apenas
em um momento posterior, lancaria mao da linguagem
para manifesta-la. De fato, ndo ha como se pensar em um
eu que ndo seja, desde sempre, constituido pelo préprio
universo linglistico no qual habita. Assim, “...0 proprio
‘eu’, indispensavel para o autobiografo, é impedido de re-
ferir-se a um sujeito ou a qualquer coisa que ndo seja o seu
proprio posicionamento diacritico em uma cadeia de
significantes.” (Smith, 1995, p.58)

Em seus varios niveis, 0 pensamento contemporaneo,
no que diz respeito a questdo autobiografica, descartou a
possibilidade de um horizonte comum de valores e préti-
cas como principio de nossa orientacdo no mundo; “... a
sociedade pds-moderna”, afirma Steven Connor, “com-
preende uma multiplicidade de jogos de linguagem, dife-
rentes e incompativeis, cada qual com seus proprios princi-
pios intransferiveis de auto-legitimacdo.” (1996, p.33) Em
nosso tempo, o comércio simbdlico entre os individuos
estaria pautado pela confluéncia de multiplos registros,
como se percebe na explosdo de novas formas de com-
portamento ligadas a identidade racial, sexual, religiosa, etc.,
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ao feminismo, a globalizagdo de modelos estéticos, a
redefinicdo do politico, a profunda transformacdo dos
costumes, da estrutura familiar, da moral etc.! Luis Carlos
Fridman descreve de forma sintética este quadro fragmen-
tado da subjetividade contemporanea. “No individualis-
mo pds-moderno de todas as conexdes do ser, os ‘certifi-
cados de existéncia’ se diluem. A vida torna-se errética pela
multiplicidade e pela fluidez, o eu se despedaca nas redes
de comunicagdo, os individuos sentem-se investidos de so-
licitacOes bizarras na tarefa de inventarem a si préprios, a
plasticidade e o pastiche incorporam-se as maneiras de vi-
ver, estilos se confundem com as ofertas mais recentes do
universo das mercadorias, a unidade se desfaz no descarte
sucessivo de intensidades momenténeas e os estados de
ansiedade se acumulam. (...) A identidade, sob a marca da
transitoriedade, nunca se completa.” (2000, p.65)

Nesta nova configuracdo, a autobiografia mostrar-se-ia
como uma questdo inteiramente anacrodnica. Sua légica de
universalizar as vivéncias individuais de grandes nomes chega
até n6s como o eco de uma tradicdo j& combalida pelo
declinio daquilo que constituia sua forga motriz; precisa-
mente, a subjetividade como centro organizador e trans-
missor de experiéncias.

Quial seria entdo a pertinéncia de se indagar sobre o lugar
do autobiografico na produgéo das narrativas contempora-
neas? Haveria ainda uma atualidade do autobiografico? Em
que consistiria 0 momento da experiéncia vivenciada pelo
sujeito heterogéneo, ndo idéntico a si mesmo? Em que bases
se estabeleceria 0 novo pacto entre autor e leitor, apos o
abalo do campo homogéneo de praticas e valores em que
transcorria 0 comeércio simbdlico entre os individuos? Como
se daria a nova correlagéo entre transmissdo e recepgdo do
sentido? Ou sera, como suspeitamos, que a propria idéia de
uma tal correlag&o ja ndo pode mais oferecer nenhum mo-
delo apropriado capaz de dar conta da nova dindmica de
producdo e circulagdo de sentido?

Poderia aqui adiantar, de forma resumida, 0 seguinte
argumento: ao ter os seus pressupostos tradicionais invali-
dados, a escrita autobiografica, ao invés de se tornar uma
reliquia, se abre a novas possibilidades de reconceitualizacao.
Talvez seja até mesmo possivel afirmar que a associacdo
entre narrativa autobiografica e auto-identidade do eu, as-
sociacdo esta apoiada no pensamento metafisico, barra o
acesso para se pensar, em sua caracteristica mais essencial, 0
fendbmeno autobiogréafico. Isto quer dizer que a escrita so-
bre o eu ndo repousa, como quer 0 modelo tradicional do
auto da autobiografia, na estrutura homogénea, transparen-
te e auto-idéntica, da relacdo do eu consigo mesmo. Isto
porque a relagdo a si, 0 auto propriamente dito, mostra-se
agora como que necessariamente atravessada pelo intermi-
navel jogo de diferencas a que nos referimos anteriormen-
te (diferenca deste eu, que agora escreve sobre si mesmo,
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com relagdo a todos os outros eus, diferenca do seu nome
préprio com relagdo aos outros nomes proprios, diferen-
¢a do eu com o seu proprio nome, diferenca do eu autor
com relacdo as suas vivéncias passadas que ele, enquanto
escritor, representa pela mediagdo da linguagem, diferenca
entre os significantes que se relacionam entre si na constru-
¢do de um sentido, diferenca do sentido que, ao pretender
ser a expressao das vivéncias passadas do eu que narra, nao
é, evidentemente, uma reduplicacdo, mas sim uma altera-
cdo delas, diferenca do sentido com relagdo a toda uma
ordem extra-texto de interesses, influéncias e projecGes por
parte do autor etc.).

Mas aqui surge uma nova questao: se todo este jogo de
diferencas se aplica ao eu da narrativa autobiografica, o
mesmo ndo se aplicaria a qualquer coisa referida em qual-
quer tipo de narrativa, e ndo apenas a autobiografica? E o
que constata Candace Lang: “Autobiography is indeed everywhere
one cares to find it”. (1982, p.6) Numa palavra, antes de ex-
pressar o universo fechado em si mesmo de vivéncias sub-
jetivas, a autobiografia revela-se agora como um traco ca-
racteristico de toda inscri¢do de sentido, falada e/ou escri-
ta. Sendo assim, a propria delimitacdo especifica de um
género literario autobiografico tornar-se-ia problematica,
para ndo dizer inviavel.

Algumas questbes norteadoras

A insisténcia na autobiografia enquanto género literario
ndo deixa de encontrar motivos que a legitimem. Talvez o
mais evidente deles diga respeito a reconfiguracdo do “po-
litico” no quadro da condicdo fragmentada da subjetivida-
de contemporénea. De uma maneira geral, é possivel en-
trever uma distingdo entre a experiéncia tradicional e a ex-
periéncia contemporanea de narrar a si mesmo. No pri-
meiro caso, trata-se de um movimento retrospectivo de se
reportar as experiéncias passadas que ddo sentido a uma
vida narrada no momento presente. No segundo, apesar
dos tracos inevitavelmente retrospectivos da narracdo de
eventos passados, tal narrativa mostra-se impulsionada por
um movimento prospectivo em direcdo a atualizacdo de
possibilidades ainda ndo realizadas por uma auto-identida-
de sempre em devir. Aqui ndo se narra o que ja se é, mas 0
que se podera ser. E o que, por exemplo, quer dizer Ramén
Saldivar na seguinte passagem: “...devido a sua ligacdo
fundamental com temas relativos ao eu e a historia, ao eu e
ao local, ndo é surpreendente que a autobiografia seja mui-
tas vezes a forma assumida pelas histdrias das consciéncias
emergentes de raca, etnia e género nos Estados Unidos e
em outros lugares.” (1985, p. 25)

Poderia se falar, portanto, sobre a dimenséo do auto-
biografico enquanto potencial de estratégias de
repolitizacdo de praticas cotidianas. Neste sentido, o dis-
curso autobiografico torna-se um trago expressivo da
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nossa época. As novas formas do falar-de-si, provenientes do atrito ime-
diato de vozes que se chocam no espaco social, reinem vivéncias compar-
tilhadas por varios individuos, ndo mais expressando a interioridade de
uma vida subjetiva. Assim, por exemplo, em The Heart of a \Woman, acom-
panhamos o esfor¢o de Maya Angelou em articular a sua vivéncia com o
espaco que a cerca. A reconstrugdo da sua experiéncia se da através de um
didlogo com as imagens e estere6tipos que orientam e reduzem as suas
escolhas — assim como as escolhas das mulheres negras norte-americanas
de sua época. A perspectiva tomada por Angelou se subtrai ao testemu-
nho denunciativo — ndo lemos a saga da mulher negra, mée solteira e
pobre que destila 0 seu ressentimento contra a sociedade que a marginali-
zou. Tampouco a autora pretende escrever uma historia edificante da
mulher exemplar, batalhadora, que enfrenta o “sistema” que a exclui. A
sua histdria é reconstruida através da interrogacédo sobre a construgdo dos
valores sociais e culturais que promovem e perpetuam a sua exclusdo.
Desta forma, ela situa o seu texto — e o das “minorias” a que pertence — na
perspectiva do jogo de forgas econémicas, sociais e politicas e busca ne-
gociar um novo espaco dentro da cultura dominante. Diferentemente da
narrativa tradicional, a subjetividade da narradora ndo reivindica para si
uma experiéncia cujo sentido se apresenta ao leitor como um ensinamento
moral, uma orienta¢do ou enriquecimento espiritual: Angelou ndo expres-
sa um fragmento de um patriménio espiritual comum aos individuos mas,
ao contrario, procura articular o seu texto a partir das condi¢6es imediatas
da sobrevivéncia social.

A autobiografia se inscreve aqui como documento de uma consciéncia
cultural e é sem duvida ai que encontramos um dos motivos para aborda-
la enquanto fendmeno literario. Neste sentido, ela pode ser pensada nao
como a expressao da capacidade do sujeito de dispor de si mesmo, mas
sim de uma falta de poder do sujeito que encerra, contudo, uma positividade.
E que esta falta de poder ndo diz respeito a um estado de impoténcia pura
e simples, mas antes a um movimento de transi¢do de um estado de exclu-
sdo para a afirmacéo de sua forga diferencial.

Com relagdo a este potencial de transformacéo politica, Fredric Jameson
desenvolve um argumento que, embora voltado para a narrativa testemu-
nhal, pode ser aplicado também & narrativa autobiogréafica; segundo ele,
haveria uma despersonalizacdo, ou retorno ao anonimato, inerente a narra-
tiva que circunscreve a auto-consciéncia de um grupo social. Contudo, ndo
se trata, com tal despersonalizacéo, de uma perda da personalidade, mas
sim de uma afirmacédo de multiplas identidades pessoais: “O termo ano-
nimato néo significa aqui, assim, a perda da identidade pessoal, do nome
préprio, e sim sua multiplicagdo; ndo mais a média socioldgica ou exem-
plo sem rosto ou 0 minimo denominador comum, mas sim a associacdo
de um individuo com uma pluralidade de outros nomes e individuos con-
cretos.” (Jamenson, 1994, p.108)

Reunimos até aqui alguns elementos que julgamos fundamentais para
a tematizacdo da escrita autobiografica a luz das questBes postas pela
critica contemporanea.

Notas

1 Ainda neste mesmo registro, caberia situar
aqui a importancia da nogao de “corpo”, que
vem redimensionar a idéia de sentido, cuja
idealidade deixa de ser transparente para se
mostrar como sempre encarnada na opacida-
de de um corpo; seja o corpo que diz sobre a
condicdo da mulher, sobre os homossexuais
que reivindicam reconhecimento for a do “pa-
tolégico”, sobre os negros que exigem seu
direito de insercdo e participagdo na vida poli-
tico-social, etc.
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RESUMO

Este artigo se propde a analisar fragmentos
do teatro e do lirico de Nelson Rodrigues,
entre 0s anos 40 e 60, a luz do pensamento
de Cornelius Castoriadis, procurando
elucidar a instituicdo do jornalista e escritor
na sociedade brasileira.

Palavras-chave: criag8o; imaginario; cultura.

SUMMARY

This article is intended to make an analysis of
Nelson Rodrigues” fragments of theatre and lyric
art between the 40s and 60s, in the light of
Cornelius Castoriadis” thought, trying to explain
the institution of the newspaperman and the writer
in Brazilian society.

Keywords: creation; imaginary; culture.

RESUMEN

Este articulo se propone a analizar fragmentos del
teatro y de lo lirico de Nelson Rodrigues, entre los
anos 40y 60, a la luz del pensamiento de Cornelius
Castoriadis, buscando esclarecer la institucion del
periodista y escritor en la sociedad brasilefia.
Palabras-clave: creacion; imaginario; cultura.
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A instituicao
imaginaria de
Nelson Rodrigues na
sociedade brasileira

Luiza Mariani*

proposito deste ensaio é fazer uma reflexdo acerca da singularida-

de do jornalista e escritor Nelson Rodrigues por meio da leitura

de suas producdes para o teatro e para o lirico entre os anos 40 e
60. Neste percurso, tomou-se como fio condutor o pensamento do filéso-
fo, economista e psicanalista Cornelius Castoriadis, para tentar elucidar o
particular modo de ser pelo qual Nelson se instituiu na realidade social-
histdrica da época que vivenciou.

Como teria ele se articulado com o imaginario social desse periodo? Eis a
nossa questdo, a partir da qual tentamos estabelecer uma ponte entre a institui-
¢do imaginaria de Nelson na realidade e o imaginario da sociedade brasileira.
Do pensamento de Castoriadis, construido de modo labirintico, selecionamos
trés questOes para embasar este estudo: a criagdo, 0 imaginario e a cultura.

Dentro dessa perspectiva castoriadiana, 0 homem € criagdo e € por meio a
ela que ele se institui em uma dada sociedade. Ou seja, 0 homem é criador em
suas articulagBes com a sociedade, por sua vez instituidora de sentidos e insti-
tuida por sentidos - que sdo as criagdes. Sendo criador, ndo pode ser definido,
a priori, por determinac@es externas: “Criagdo quer dizer, precisamente, a po-
sicdo de novas determinacdes - a emergéncia de novas formas, eicg, logo, ipso
facto, a emergéncia de novas leis - as leis que pertencem a estes modos de ser.
Em um nivel mais geral, a idéia de criacdo ndo implica a indeterminacao, senéo
unicamente neste sentido: a totalidade do que é ndo é jamais tdo totalmente e
exaustivamente ‘determinada’ que possa excluir (tornar impossivel) o surgimento
de novas determinagdes”. (Castoriadis, 1999, p.25)

Do seu trabalho, pela abrangéncia e volume, retiramos fragmentos do
teatro, do lirico e de suas memdrias. Procuramos, em Ultima instancia, refletir
acerca da producdo de significacdo de Nelson que, por sua vez, buscava insti-
tuir significacdes na realidade social-histérica brasileira. Encontramos, entéo,
um Nelson contestador e transgressor de hormas.

O trabalho criador de Nelson Rodrigues no campo da literatura, sua visao
de mundo, praticas e reflexfes sdo importantes para a observacdo de seu
perfil de leitor da realidade, constituindo-se em fontes privilegiadas, em
contraponto com a leitura que dele fazia a sociedade instituida na realidade
social-histdrica no periodo referido.

E mister esclarecer que o valor que atribuimos & leitura de Nelson sobre o
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mundo e a que a sociedade fazia dele - ndo quer dizer que
vejamos na criacdo das significagBes imaginarias sociais uma
interpretacdo do mundo. Com Castoriadis, sabemos que “0
mundo se presta a (é compativel com) todas as significagdes
imaginarias sociais e ndo privilegia nenhumadelas”. (1999, p.18)

Para tentar elucidar a producéo imaginaria pela qual
Nelson se instituiu é necessario pensar o Ser longe da
abordagem ontoldgica classica, mas pelo modo particular,
quer dizer, pela maneira singular como ele instituiu a si proprio
e buscou instituir-se no mundo social-historico, analisando
valores e sentidos sociais. Sobre estes conceitos é preciso fazer
algumas pontuacdes, pois Castoriadis instituia-se de modo
singular na realidade académica.

Ensina Castoriadis que o Ser existe por meio do tempo,
em virtude do tempo que, por sua vez, é criacdo, posto que
é decorréncia do Ser. Sem a criagdo, 0 tempo seria
“impensavel”, isto é, ndo existiria. Assim, podemos dizer
que a emergéncia do Ser é que cria 0 tempo e nos da a idéia
da historia. Ele nos fala também de uma outra dimenséo
do tempo, natural, identitario, que se situa no ambito do
estrato fisico e bioldgico, do qual nenhuma sociedade pode
ser separada e que ela também ja pressupde. E nesta
realidade que o Ser institui a si préprio e se institui no social-
historico, que emerge no que Castoriadis denominou “preé-
social” ou “natural”. (1995)

O mestre distingue o tempo “identitario” e o tempo
“imaginario”. O primeiro é o tempo “calendario”, com
suas divisdes, apoiado nos fendmenos periddicos do es-
trato natural, mantendo com o segundo uma ineréncia re-
ciproca — a circularidade que existe entre as duas dimen-
sBes de toda instituicdo social: a conjuntista-identitéria e a
da significagéo. (1995, p.246)

Tentar elucidar a instituicdo de Nelson Rodrigues na
realidade brasileira, portanto, significa formular uma reflexéo,
no ambito da criacdo, sobre 0 modo de ser deste homem
particular, que instituiu novas determinagdes em nossa
sociedade, definidas a partir do momento em que a forma
é colocada. Para pensar a sociedade brasileira, acompanhamos
Castoriadis, no que diz respeito a instituicdo imaginaria da sociedade,
expressdo que, alids, o mestre utilizou para dar titulo a uma
obra publicada em 1975, na qual consubstanciou seu
pensamento. A sociedade, mesmo enquanto instituida, s6
pode ser como auto-alteracdo continua e mediante a
constituicdo de individuos sociais. A sociedade, portanto, é
auto-instituicdo do social-historico.

Né&o nos aprofundaremos no pensamento de Castoriadis
pela emancipacdo do Ser, preocupagao basica que percorre
toda a sua obra. Porém, é preciso enunciar de maneira sucin-
ta que, embora a sociedade seja auto-instituicdo do social-
histdrico, “esta auto-instituicao geralmente ndo se sabe como
tal”, pois: “A alienacdo ou heteronomia da sociedade é auto-
alienacdo; ocultacdo do ser da sociedade como auto-institui-

¢do a seus proprios olhos, encobrimento de sua tem-
poralidade essencial”. (1995, p.417)

Castoriadis costuma recorrer a um exemplo para expli-
car 0 seu pensamento acerca da criacdo. Na época em que
ocorreu o Big-Bang, a Quinta Sinfonia era impossivel: havia
apenas quakers, fotons e uma temperatura de milhares de graus.
Porém, ela se tornou possivel, abstratamente, a partir do
momento em que 0 homem criou a musica. Ou seja, sdo
criacOes as formas de sociedade, as obras e 0s tipos de indi-
viduos que surgem na histdria. A partir delas, surgem novos
possiveis que antes ndo existiam porque eram privados de
sentido. (Catoriadis, 1992)

Essa capacidade criadora do humano, de fazer surgir o
que ndo estava dado e ndo pode ser derivado do que ja era
dado, corresponde, para Castoriadis, ao “sentido profun-
do” dos termos “imaginacdo” e “imaginario”, que esta além
da capacidade de produzir um elemento a partir da combi-
nacdo de elementos ja dados. “A imaginagao €é a capacidade
de colocar uma nova forma. De um certo modo, ela utiliza
0s elementos que ai estavam, mas a forma, enquanto tal, é
nova. Mais radicalmente ainda, a imaginacéo é o que nos
permite criar um mundo, ou seja, apresentarmos alguma
coisa, da qual sem a imaginacdo ndo poderiamos nada dizer
e sem a qual ndo poderiamos nada saber”. (1992, p.87-89)

A imaginacdo, segundo Castoriadis, significa “por em
imagem”, faculdade criadora e ndo submetida a funcionali-
dade, comum a espécie humana, contudo singular para cada
ser humano em particular. O mesmo ocorre em relagdo ao
que ele denomina “imaginario social”, capacidade criadora
do “coletivo anénimo”, que funciona “cada vez que os hu-
manos se reinem e se dao, a cada vez, uma figura singular
instituida para existir”, seja a reunido de uma tribo selvagem,
de uma pdlis grega ou de uma nacdo moderna. O “imagina-
rio social” cria a linguagem, as instituicdes, 0s costumes.
(Castoriadis, 1992, p.90-92).

A imaginacao criadora distingue 0 homem dos demais
viventes. A capacidade de criacdo, pela imaginacdo, pelo
imaginario, é encontrada nos niveis psiquico e no social-
histérico, que ndo sdo redutiveis um ao outro e ndo podem
existir um sem o outro. Esta capacidade é a propria instituinte
da cultura, que se coloca através de um instituidor.

A sociedade existe criando um mundo, e este mundo €
para si. Ela existe, pois, neste mundo, através deste para-si
que cria na realidade. Ou seja: a sociedade se auto institui,
existindo na sua singularidade, criando singularidade neste
para-si e significagBes imagindrias sociais, encarnadas nas e
pelas instituicdes, constituindo seu mundo préprio: “(..) é a
criacdo de um mundo humano: de ‘coisas’, de ‘realidade’,
de linguagem, de normas, valores, modos de viver e de
morrer, objetivos pelos quais vivemos e outros pelos quais
morremos - e, obviamente, em primeiro lugar e acima de
tudo, ela é a criagdo do individuo humano no qual a
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instituicdo da sociedade esta solidamente incorporada”.
(Castoriadis, 1987, p.271)

Desse modo, analisar a producdo da significacéo
imaginaria social do jornalista, cronista e dramaturgo Nelson
Rodrigues exige uma caminhada na area da cultura,
especialmente nesse periodo que elegemos, ja que ocorriam
na sociedade brasileira diferentes situacdes de conflito.

Castoriadis exp0s as idéias sobre o lugar da cultura em
uma sociedade democratica diversas vezes, nos anos 90, em
Paris, Ancara e Madri, entre outras cidades. A essa questao
dedicou um capitulo, no livro A Astensdo da Insignificancia,
afirmando que “a cultura é para todos e ndo apenas para
umaelite definida desta ou daquela maneira”. Cultura €, entéo,
tudo o que vai além do que é apenas funcional ou instrumental
e esta relacionada ao imaginario criador da sociedade, que se
encarna nas obras e comportamentos: “Chamemos de
cultura a tudo aquilo que, no dominio publico de uma
sociedade, vai para além daquilo que é simplesmente funcional
ou instrumental, e que apresenta uma dimensao invisivel ou,
melhor, imperceptivel e que é investida positivamente pelos
individuos dessa sociedade. Por outras palavras, aquilo que
numa sociedade tem a ver com o imaginario poiético tal
como este se encarna nas suas obras e nos comportamentos
que vao para além do funcional”. (1998, p.224 e 226)

Na democracia, a sociedade se auto-institui de maneira
explicita e reflexiva, ao menos parcialmente reflexiva,
reconhecendo “suas proprias criacoes, deliberadas ou nao,
nas suas regras, valores e significados. Para se perceber,
reconhecendo suas préprias criag@es, realizando sua
autonomia, tal sociedade pressupde liberdade: liberdade para
os individuos, liberdade para a sociedade. ” (Idem, p.227).

Essa autonomia, que Castoriadis também denomina de
auto-instituicdo “explicita e reflexiva” emerge pela primeira
vez nas sociedades gregas. Voltou a surgir no mundo
ocidental moderno. Foram momentos de ruptura, de
abertura, que acarretaram a criacdo da democracia, em
oposicao aos regimes anteriormente instalados na realidade
social-histdrica. (1d.ib.)

A emergéncia da democracia rompeu com o0
fechamento das sociedades heterbnomas, nas quais as
significacBes do homem estavam determinadas; os sentidos
de suas vidas estavam predeterminados. Nas sociedades
gregas, assim como no mundo ocidental moderno, houve
momentos de abertura, seguidos de fechamento, segundo
as reflexdes do filésofo. Em uma sociedade democratica,
a obra da cultura ndo esta inscrita necessariamente em um
campo de significagOes instituidas e coletivamente aceitas:
“Nao é ai que ela vai encontrar os seus padrdes de forma
e de contetido, da mesma maneira que nao € la que o autor
pode ir buscar a sua matéria e 0s meios para o seu trabalho,
Ou que o publico pode encontrar um suporte para a sua
adeséo”. (Castoriadis, 1998, p.232)
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Nas normas e significagcBes criadas pela sociedade, para
si, 0 individuo “é chamado, pelo menos do ponto de vista
do direito, a criar nos quadros formalmente amplos, o sentido
da sua propria vida e é chamado, por exemplo, a julgar, por
si préprio, as obras culturais que Ihe sdo apresentadas”. (1d.ib.)
Este processo, porém, nao € absoluto.

Segundo Castoriadis, “ha sempre um campo social da
significacdo, que esta longe de ser simplesmente formal e em
relacdo ao qual ninguém pode escapar”. (Id.ib.) Mas pode
contribuir para a sua alteracdo. O pensador referia-se ao fato
de que 0 homem é essencialmente social e histdrico e, assim,
a tradicdo esta sempre presente. Por esse motivo, a criagdo e
aaceitagdo das significacBes sdo sempre fatos sociais, “mesmo
quando, no caso da cultura propriamente dita, ndo estdo ainda
formalmente instituidas”. (1b.id.)

Com base nessas reflexdes, a dramaturgia de Nelson
Rodrigues se inscreve como forca instituinte. As memorias
que escreveu, 0s dados extraidos das obras para o teatro,
além de sua biografia, permitem entrever, a0 menos
parcialmente, “estranhamentos” entre a producdo de
significacdo de Nelson e as significacBes imaginarias instituidas
na sociedade brasileira.

Nelson escreveu suas memorias para o jornal diério
Correio da Manhd do Rio de Janeiro. As memorias estdo
reunidas em um texto que saiu primeiramente em capitulos e
depois foi publicado em forma de livro, em 1967, pela editora
desse mesmo jornal. Nelson estava com 54 anos, quarenta
dos quais passados em redacdes de jornais, quando aceitou
0 convite para escrever suas memdrias. O Brasil estava sob
governo militar, as vésperas de um endurecimento do regime,
que viria com o fechamento do Congresso Nacional e a
suspensdo das garantias individuais. Havia uma situacdo de
forca, imposta ha trés anos, situagéo coincidente com o inicio
de suas historia de vida, que comecara também as vésperas
de uma outra situacdo de forca, que conflagrou o0 mundo na
I Guerra Mundial.

Nas primeiras linhas das Memérias, o escritor toma a
violéncia como registro, mostrando a sua singularidade
criadora e inteligéncia Itcida, pela abrangéncia de sua leitura
e sagacidade que transparecem no texto, construido de
maneira dialética, no qual os contrapontos surpreendem
e sobressaltam. Podemos dizer que Nelson, ao olhar para
si, traz para o leitor o modo como se articulou com a
realidade social-historica.

A fragilidade e a miséria da condicdo humana séo 0s
primeiros tracos que ele elege para contar a sua historia: a
sensibilidade para perceber a mutilacdo, o sofrimento, a dor
e a tristeza, revelados por sua pena ao falar de Mata-Hari, a
“espid de um seio s6”. “Nasci a 23 de agosto de 1912, no
Recife, Pernambuco. Vejam vocés: eu nascia na Rua Dr. Jodo
Ramos (Capunga) e, a0 mesmo tempo, Mata-Hari ateava
paixdes e suicidios nas esquinas e botecos de Paris. Era a
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espid de um seio s6 e ndo sabia que ia ser fuzilada. Que fazia
ela, e que fazia o general Joffre, entéo apenas general, enquanto
eu nascia? A belle époque ja trazia no ventre a Primeira Batalha
de Marne. Mas por que uma ‘espid de um seio s6"? Nao
ponho minha mdo no fogo por uma mutilacdo que talvez
seja uma doce, uma compassiva fantasia. Seja como for, 0
seio solitario é, a um sé tempo, absurdamente triste e
altamente promocional.” (Rodrigues, 1967, p.7)

Tal como Mata-Hari, Nelson ao escrever suas memorias
era‘mutilado’ (pela tuberculose reincidente). Tal como a espid,
ele se sente um espido da vida, mesmo participando dela
com forga instituinte. Nelson instituiu-se no mundo “social-
histdrico” pela tragédia e agiu na realidade pela contestacéo,
pela transgressdo dos valores, crengas e comportamentos.
Ele definiu-se como um voyeur, um “anjo pornografico”,
como se Vvé na frase que cunhou sobre si, aproveitada pelo
escritor Ruy Castro como epigrafe da biografia O anjo porno-
grafico: “Sou um menino que vé o amor pelo buraco da
fechadura. Nunca fui outra coisa. Nasci menino, hei de mor-
rer menino. E o buraco da fechadura é, realmente, a minha
Gtica de ficcionista. Sou (e sempre fui) um anjo pornografi-
c0”. Ao espiar pelo “buraco da fechadura”, Nelson liberava
restricBes convencionais e questionava normas sociais. Mos-
trava “aleijoes” da sociedade. Criava cenas de forte dra-
maticidade, nas quais a violéncia se fazia presente pela trai-
¢ao, pelo incesto, pelo assassinato.

Ao alinhavar seu nascimento as atividades da espia “que
ateava paix0es e suicidios nos botecos e ruas de Paris” (1967,
p.7), Nelson parece colocar-se diante do leitor como um
personagem em que a vida se mistura a tragédia e percebe
que do sofrimento é possivel tirar vantagem. Esta néo foi,
cronologicamente, a primeira leitura que fez do mundo,
mas foi uma das que mais 0 marcou. Desta visdo da tragé-
dia sempre buscou tirar proveito em seu trabalho de dra-
maturgo, escrevendo textos — publicados com pseudoni-
mos - para divulgar suas pecas.

O sofrimento, a angustia, 0 medo e a dor vao acompanhar
avida de Nelson. Em suas Memdrias quase nao ha registro das
palavras alegria ou felicidade para traduzir algum momento
que tivesse vivenciado. Os momentos de satisfagdo a0 mesmo
tempo estavam relacionados a miséria fisica, mental ou afetiva.
A alegria era apenas um sentimento que ele mais tarde viu
associado ao infortdnio, evidenciando o duplo viés sobre a
sua propria dor e a dor dos outros. Para ilustrar, tem-se a
seguinte narracao, que integra o primeiro capitulo das Memdrias,
sobre 0 encontro com um ambulante que apregoava sua
mercadoria nas esquinas da rua Sdo José com a avenida Rio
Branco, no Centro da cidade do Rio de Janeiro: “De repente,
ouco aquela voz. Era um camel6, como ha milhares e, eu
quase dizia, como ha milhdes. VViro-me e fico olhando o sujeito.
O camel tem de ser um extrovertido ululante. E aquele estava,
ali, virando a alma pelo avesso. Passa todo mundo de cara

amarrada. O brasileiro é um furioso nato. O que se V&, narua,
sdo indignados de ambos 0s sexos. (...) Pois engquanto os outros
passavam exalando uma ira misteriosa, 0 camel6 sé faltava
virar cambalhotas de alegria total. N&do tem um dente ou,
melhor dizendo, tem uma antologia de focos dentarios (...)”.
(Rodrigues, 1967, p.8)

Nelson percebeu o contraste da alegria do ambulante
diante de sua pobreza que o impedia de tratar dos dentes.
Como poderia ser alegre alguém que ndo podia tratar dos
préprios dentes? Uma leitura mais atenta revelou o que havia
por detras da metéafora que o levou a empregar os termos
“antologia” e “focos” para apresentar ao leitor o mau estado
dos dentes do camel6: machucado estava o peito do escritor,
ferido por uma ‘antologia’ de ‘focos’ de tuberculose, doenca
reincidente que o acompanhou por décadas. Nelson, além
de conviver com a dor, observava a dor alheia com
compaixdo. E esta convivéncia, intimidade indesejada
imposta pela vida, fez com que ele inventasse maneiras de
lidar com essa dor. O fato, entéo, de expor dores e tragédias,
questionar valores, crengas e comportamentos, seria uma
forma de exorcizar a dor?

Assim, 0s primeiros capitulos das Memérias ddo-nos pistas
do modo como Nelson se percebia como leitor de si
mesmo. Sua familia aparece com um sentido peculiar, talvez
pelos sofrimentos sucessivos que a abalaram, tais como: a
perda total do jornal A Critica; a fome que a familia passou
por cerca de cinco anos; o assassinato do irméo Roberto; a
morte por tuberculose do querido irm&o Joffre; a morte de
um irmdo, cunhada e sobrinhos no desmoronamento de
um prédio em Laranjeiras, durante uma tempestade, as
sucessivas crises de tuberculose. Pode ser por essas razdes
que olhasse para sua familia como sendo atravessada pelo
flagelo e pelo martirio, apiedando-se dos seus.

Ao comentar nas Memdrias que costumava almocar
diariamente com os irm&os, na casa da mée, referindo-se a
ela em espanhol - “madre” -, termo que, em nossa lingua, se
mantida a forma em espanhol, refere-se as freiras e religiosas.
Esta interpretacdo é possivel se considerarmos o olhar que
ele lancava sobre essa reunido familiar, denominada de “Ceia”,
grafada em maitisculo. Ele ndo menciona a Gltima Ceia de
Cristo, mas a comparacao esta implicita: “Somos muitos e,
por isso, a nossa mesa é numerosa e calida como a da Ceia.
E curioso! Depois de velho dei para chamar minha mée de
“madre”, “madre mia”. E aqui confesso: - Vou la buscar a
sua compaixdo”. (Rodrigues, 1967, p.8)

Nelson provou a leitura de mundo pelos sentidos muito
cedo — sua primeira memoria, antes de completar dois anos
de idade, mostra 0 modo como se articulou com o univer-
SO que o cercava. Esta experiéncia esta registrada no segun-
do capitulo das Memérias. Ao relembrar, aos 54 anos, do
tempo em que viveu em Pernambuco, afirma que foi um
contato pelo sentido do paladar, cuja memaria resgatou tem-
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perando-a com outra leitura, esta proporcionada por Proust.
Ele afirma, ainda, que sua primeira infancia teve gosto pi-
cante e amargoso: “SO sei que a pitanga ardida ou o caju
amargoso me deu a minha primeira relagdo com o universo.
Ali, eu comegava a existir. Ainda n&o vira um olho, uma flor.
Nada sabia dos outros, nem de mim mesmo. E, subito, as
coisas nasciam e eu descobria uma pitangueira ou um cajuei-
ro”. (Idem, p.13)

A segunda leitura que fez do mundo, pouco depois, foi
diante do mar de Pernambuco. Foi o sentido do olfato que
guiou esta experiéncia e o fez perceber o mar, antes que ele
fosse “paisagem e som, antes de ser concha, antes de ser
espuma”. Foram leituras prazerosas, das poucas leituras de
mundo que fez e lhe trouxeram satisfacdo. Descreve com
lirismo como o olfato Ihe revelou um cavalo, depois do
mar, antes mesmo de perceber as figuras paterna e materna,
entrevistas inicialmente por um detalhe - o chapéu: “Ha ain-
da um cavalo na minha infancia profunda. Mas também o
cavalo foi cheiro. Antes de ser uma figura plastica, elastica,
com espuma nas ventas - o cavalo foi aroma como 0 mar.
(...) Eu me lembro de pouquissimas pessoas. Por exemplo:
vejo uma imagem feminina. Mas é mais um chapéu do que
uma mulher. Em 1913, mesmo meu pai e minha méae pare-
ciam ndo ter nada com a vida real. Vagavam, diafanos, por
entre as mesas e cadeiras.” (Idem, p.3-4)

O olhar de voyeur de Nelson provavelmente surgiu no
Rio de Janeiro, para onde veio em companhia da mée Maria
Esther e irmdos, em 1916. O pai, Mario Rodrigues,
aguardava a chegada da familia em pé, no Caes Pharoux,
ao lado do poeta Olegario Mariano. Foi na casa de Olegario
que eles se abrigaram porque Mario Rodrigues estava
desempregado.

Nelson guarda uma lembranca de gratiddo e afeto pela
acolhida e remorso pela briga que teve com Olegério, anos
mais tarde, por causa da atitude do peta diante da interdigéo
da peca Senhora dos Afogados, em 1948. Nelson havia
solicitado a chefatura de policia uma comissdo de
intelectuais, cujo parecer decidiria a sorte da peca. Olegario
Mariano foi um dos nomes indicados para compor a
comissao, e votou contra. A outra sugestdo foi o nome de
Gilberto Freyre, que votou a favor da liberacdo da peca.

Nelson e Olegario discutiram. Chamaram-se de cafajeste,
falaram, inclusive, em “tiro na boca”. Depois da morte do
poeta, Nelson registrou em suas que Olegario tinha razdo,
pois Senhora dos Afogados era “a anti-Olegario”, e 0 poeta
“seria um pulha” se votasse a favor. (Castro,1997, p.20)

O teatro foi o palco no qual se pode perceber com
mais nitidez o estranhamento entre a leitura singular que
Nelson fazia do mundo em suas criacdes e a leitura que a
sociedade instituida fazia das pegas que o escritor encena-
va. Ele assustava a sociedade. Parafraseando Castoriadis,
pode-se dizer que a sociedade reagia ante aameaca de rom-
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pimento do tecido (magma de significagBes imaginarias so-
ciais) que a mantinha coesa.

O que estd em risco é a unidade e a coesdo interna das
significacbes que, como um magma, “impregnam, orientam
e dirigem toda a vida daquela sociedade e todos os individuos
concretos que, corporalmente, a constituem”: deuses, Deus,
espiritos, cidaddo, nacdo, polis, partido, dinheiro, mercadoria,
capital, virtude, pecado, homem/mulher/crianca.

A criacdo do escritor (para o teatro) esbarrava com as
determinacdes, as formas e as leis da realidade, desnudando
ndo apenas modos de ser que buscavam emergir no mundo
social-historico, mas também o que via, como espido, por
detrés das portas. O Nelson dramaturgo incomodava a
maioria do publico. Sua manifestacdo de arte, pelo teatro,
ameacava. A singularidade do olhar de Nelson foi de encontro
com o imaginario da época que vivenciou. O mundo que
criou e instituiu nas suas pecas de teatro provocou escandalo
nas sociedades do Rio de Janeiro e de Séo Paulo.

Arriscaremos tentar decifrar a sociedade brasileira no
periodo aqui abordado. Pensar essa realidade, com
Castoriadis, representa modificar o0 modo de perceber a
sociedade, recusando uma reflexdo preestabelecida, modo
pelo tedrico contestado, pois, ao contrario, para ele tudo é
criacdo. N&o nos deteremos aqui em expor todas as refuta-
¢Oes do fildsofo. Lembremos somente a imposigéo da 16gi-
ca ontologia ocidental ao social-historico, para a qual ser sig-
nifica ser determinado. Essa reflexdo oculta a criagéo, na qual
esta presente a imaginagao, no sentido que Castoriadis em-
presta ao termo.

A criacdo institui-se no social-historico pelas significacdes
imaginarias, que ndo correspondem a elementos racionais
ou reais, nem neles se esgotam. Castoriadis considera as
“significacGes imaginarias” como sociais porque elas existem
enquanto instituidas por um coletivo anénimo, que forma o
social-histdrico que, para ele, “(...) é a unido e a tensdo da
sociedade instituinte e da sociedade instituida, da historia feita
e da historia se fazendo”. (1995, p.131)

Toda sociedade cria 0 seu proprio mundo e nele se
inclui, determinando o que € ou n&o real, 0 que tem ou
ndo sentido. A identidade de uma sociedade é esse “sistema
de interpretacdo”, o mundo que ela cria, percebendo
como “perigo mortal” e reagindo a qualquer ameaca a
esse sistema de interpretacdo. (1987, p.232)

A tragédia imaginada por Nelson, com personagens
retirados do cotidiano da Zona Norte carioca e do
noticiario policial, povoado de incestos, abortos,
homossexualismo, traigdes, matricidios, esbarrou no
imaginario coletivo dominante, uma criacdo instituida no
social-histdrico, consagrada e mantida por meio de normas
sociais e preceitos religiosos. Ideario que, em Certeau,
poderia ser classificado de verdade oficial - a moral da
classe média dominante na sociedade brasileira, impregnada
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pela base do catolicismo romano e o pensamento racional herdado do
colonizador branco, cristdo, europeu.

“Néo havia clima para Nelson Rodrigues em Séo Paulo no comeco dos
anos 507, disseram a Ruy Castro veteranos do TBC, que se recusaram a encenar
Senhora dos Afogados. “Era muito forte paraa mentalidade paulistana”, explicaram
eles. (Castro, 1997, p.251). Nelson também admitiu a dificuldade para essa
encenacdo. Em entrevista a revista Dionysos em 1949, afirmou que fazia um
“teatro desagradavel”, seguindo um caminho que passava ao largo do éxito.
Apontou Album de Familia, Anjo Negro e Senhora dos Afogados como obras
desagradaveis porque sao “pestilentas, fétidas, capazes, por si sés, de produzir
o tifo e a malaria”. (Idem, p.231)

Nelson levou quase dez anos para explicar porgue seguiu esse rumo. Em
junho de 1957, a dias da entrada em cartaz da peca Perdoa-me por me traires, na
qual estreou também como ator, escreveu um artigo para a Manchete,
parcialmente transcrito na biografia O anjo pornografico. No texto, justificava
sua participacao no espetaculo, reivindicando o direito de representar, também,
para 0s “ndo-atores”, uma vez que considerava a vida um teatro: “Que
fazemos nds, desde que nascemos, sendo teatro, auténtico, valido, incoercivel
teatro?” (Idem, p.272).

E nesse artigo que ele revela sua insisténcia no “teatro desagradavel”. O
texto mostra Nelson como um possivel leitor de Freud, cujo pensamento era
divulgado pelaimprensa, e de Dostoievski, autor que lera desde a adolescéncia.
Para Nelson, a ficcdo tem um papel importante na “purificacdo” do ser humano,
nele atuando de maneira “atroz”: “Morbidez? Sensacionalismo? N&o. E explico:
a ficcdo, para ser purificadora, precisa ser atroz. O personagem & vil, para que
ndo o sejamos. Ele realiza a miséria inconfessa em cada um de nos. A partir do
momento em que Ana Karenina, ou Bovary, trai, muitas senhoras da vida real
deixardo de fazé-lo. No Crime e castigo, Raskolnikov mata uma velha e, no
mesmo instante, o édio social que fermenta em nos estara diminuido, aplacado.
Ele matou por todos. E, no teatro, que é mais plastico, direto, e de um impacto
tdo mais puro, esse fendmeno da transferéncia torna-se mais valido. Para salvar
a platéia, é preciso encher o palco de assassinos, de adulteros, de insanos e, em
suma, de uma rajada de monstros. Sa0 0s nN0ss0s monstros, dos quais
eventualmente nos libertamos, para depois recria-los”. (Castro, 1997, p.273)

Nelson lidava com sentimentos arcaicos, universais, captados no cotidiano
carioca pelo noticiario de policia, ou de lembrancas da infancia e adolescéncia
no Andarai. O recorte que fez da realidade ao redor de si ndo selecionou entre
as recordacBes as brincadeiras ou o riso da criangada do subdrbio. Neste
recorte percebemos uma ‘demarcacao’ da significagdo imaginaria que instituiu
no social-histérico: a tragédia. Ele recolheu, entre as lembrancas, aquelas
relacionadas a traigGes, incestos e assassinatos, “uma rajada de monstros” que
iam de encontro as normas instituidas.

Portanto, Nelson percebia algumas for¢as que buscavam se instituir na
realidade. Eram as minorias, que agiam como movimento instituinte,
subjacentes ao social-histdrico oficial da sociedade dominante: as mulheres,
as minorias raciais, 0s homossexuais — “a histéria feita”, segundo Castoriadis.
Pensando com Castoriadis, vemos que Nelson, em suas pecas para o teatro,
havia percebido a ‘tragédia’ de minorias que buscavam instituir-se em nossa
sociedade. Pela arte, Nelson com elas se articulou em um tempo imaginario,
de acdo instituinte.
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RESUMO

Partindo do filme do cineasta alemdo Wim
Wenders, O fim da violéncia, este artigo pro-
cura problematizar o nascimento de novas
formas de controle societéario, analisando
suas implicacdes, como a producéo de no-
vas subjetividades. Essas formas de contro-
le sdo intensificadas pela utilizacdo das
hodiernas tecnologias do virtual, tdo impor-
tantes para o desenvolvimento do capitalis-
mo pds-industrial.

Palavras-chave: subjetividade; controle;
tecnologia.

SUMMARY

From the point of view of The end of Violence,
a film by the movie maker Win Wenders, this
article considers the problem of the birth of new
forms of social control, evaluating its impacts such
as the production of a new subjectivity. These
forms of control are strengthened by the use of
the up-to-date virtual technologies, which are so
important for the development of the post-
industrial capitalism.

Keywords: subjectivity; control; technology.

RESUMEN

A partir de la pelicula EI fin de la violencia del
cineasta aleméan Wim Wenders, este articulo busca
plantear el nacimiento de nuevas formas de control
de la sociedad y analiza sus implicaciones, como la
produccién de nuevas subjetividades. Esas formas
de control son intensificadas por la utilizacion de
las hodiernas tecnologias del virtual, tan importantes
para el desarrollo del capitalismo postindustrial.
Palabras-clave: subjetividad; control; tecnologia.
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A cidade sob controle:
subjetividade e
tecnologias do virtual

Jorge Vasconcellos*

m homem sentado a beira da piscina de sua casa cercado por

dois celulares, modem, tela de cristal liquido e outros pequenos

e poderosos acessorios tecnoldgicos de Ultima geragdo, fechan-
do negdcios e orientando sua assistente. Este homem é um mega pro-
dutor hollywoodiano, especialista em filmes ultraviolentos e pornogréfi-
cos. Seu trabalho transcorre sem que ele se desloque de sua exuberante
mansao em Bervely Hills.

Assim se inicia o ultimo filme de Wim Wenders, The End of Violence,
traduzido literalmente no Brasil por O fim da violéncia. No filme, o ator Bil
Pullman, apesar de trabalhar em casa, esta em crise em seu casamento, pois
parece passar todo o seu tempo em frente a seu laptop, fechando contratos
para 0 seu proximo filme. Sua mulher, insatisfeita e aparentemente
entediada, vislumbra-o do alto de seu quarto, a alguns metros acima do
quintal de sua casa, pega o telefone (sem fio) e liga para um dos celulares
do produtor para anunciar que ira deixa-lo. Todavia nosso heréi tem pou-
co “tempo” disponivel para trocar com sua mulher, ja que um possivel
parceiro japonés para os seus filmes estd em outra linha e este negécio
pode Ihe render muitos milhdes de délares. Corta.

Temos, entdo, a imagem do observat6rio de L.A. (Los Angeles) em
gue nos é apresentado um personagem solitario e um tanto enigmatico
interpretado por Gabriel Byrne. Seu oficio é observar inlmeras esquinas
da cidade. Contudo, esta vigilancia ndo é feita através de uma presenca
real. O personagem trabalha em uma das salas do observatdrio onde
diversos monitores acompanham os acontecimentos em diferentes pon-
tos da cidade: uma jovem em seu quarto, que chora o abandono do na-
morado; um rapaz negro, que parece um traficante de drogas espreitando
um provavel usuario; uma batida policial, que age com enorme vigor e
violéncia contra jovens hispanicos. Ele é um observador no observatério
que, com seus olhos multiplicados por um sem nimero de telas, ampliou
de maneira multitudinaria a capacidade de vigiar e controlar individuos
andnimos do centro de uma megacidade.

Wenders ndo criou uma parabola ou, menos ainda, uma metéafora de
uma sociedade opressiva a perseguir seus cidaddos. O observador no
observatério que, por uma de suas telas, testemunharia o seqliestro e a
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provavel execu¢do do produtor cinematografico em um
terreno baldio, sob uma enorme malha viaria, nos da um
exemplo emblemético de uma mudan¢a no modo de
vida e nos processos de subjetivacdo em nossa sociedade
contemporanea.

Estamos a ver neste filme a apresentacéo de um novo
modelo de sociedade. Este modelo configuraria formas
diferenciadas de controle dos individuos: mais importan-
te do que saber quem se €, é saber 0 que este que é pode
fazer. Como se todos fossem delinquientes ou sabotado-
res em potencial, mesmo que sua possivel “inofen-
sibilidade” os redima do controle.

Estas novas facetas com que se constitui a sociedade
contemporanea sao estratégias de controle sobre as prati-
cas dos individuos. O controle estd na base da ultima meta-
morfose do capital.! No entanto, para que me faga enten-
der preciso falar de um momento histérico peculiar e fun-
damental que antecedeu a construgdo de uma sociedade de
controle: a passagem das sociedades disciplinares constitu-
idas no bojo das praticas normativas engendradas princi-
palmente na Europa dos séculos XVIII e XIX.

E possivel identificar nas sociedades que se ergueram
na passagem da Era Classica para a Modernidade, segun-
do a leitura de Michel Foucault, a pratica do confinamento
como sua principal caracteristica.? As instituicbes moder-
nas que se edificaram em conseqiiéncia dos desdobra-
mentos das RevolugBes Francesa e Industrial teriam na
disciplina do corpo um de seus elementos fundamentais.

A familia, a escola, 0 quartel e a fabrica seriam mais do
que aparelhos a reproduzir ideologicamente o Estado libe-
ral burgués, ou seja, centros de confinamento a moldar um
corpo, a disciplinar um individuo, a cunhar uma subjetivi-
dade. O inicio do século XX, o fordismo e o crescimento
urbano apresentam uma sociedade disciplinar em pleno
funcionamento, na qual a fabrica seria o principal modelo:
a forma-fabrica. Nela o individuo trabalha, mora em suas
proximidades, seu filho estuda nos arredores e, até seu lazer
acontece nas imediacOes de seu local de labor. A fabrica
funciona como uma espécie de cidadela medieval em que
Deus foi substituido pelo Capital e a producdo de merca-
dorias substituiu a irrigacdo das benfeitorias, assim como o
salario tornou-se bem mais fundamental que o sudario (di-
vino). Este modelo disciplinar parece estar se perdendo
completamente e, em seu lugar, nasce um novo modelo de
regularidades das praticas sociais.

Depois da Segunda Grande Guerra, a forma-fabrica,
como modelo emblematico das sociedades disciplinares,
comeca a ser substituida por um novo modelo: a forma-
empresa. O confinamento e os dispositivos disciplinares
que caracterizavam até entdo a Sociedade Moderna ja ddo
sinais de escassez. O modelo da empresa com sua flexibi-
lidade, ocupa o espaco que foi o da fixidez da fabrica. E

importante ressaltar que estas mudancas ocorrem em todo
0 globo; contudo, elas ndo se ddo como num passe de
mégica simultaneo em todas as localidades da Terra. Esta
visivel substituicdo de um modelo disciplinar que teria
caracterizado a sociedade industrial moderna por um novo
modelo, que é chamado de pds-industrial, ou mesmo pds-
moderno, se da de maneira diferenciada no sistema
globalizado. E marcante que as sociedades que mais em-
preenderam esta substituicdo ocupem um lugar de domi-
nacdo politico-econdmica em relacdo aquelas que ainda
ndo a fizeram ou estdo por fazé-la.

A idéia de controle a nortear uma leitura das sociedades
contemporaneas nos coloca imediatamente na urgéncia
de pensar a eclosdo destas novas formas de poder e do-
minacdo engendradas por esta Gltima metamorfose do
capital. Agora um capital completamente integrador e ndo
mais excludente como aquele das sociedades industriais
que o precederam. Um capitalismo mundial integrado.®

Se nas sociedades disciplinares 0 modelo pandptico* é
dominante, ou seja, 0 observador esta de corpo presente
e em tempo real a nos observar e a nNos vigiar, nas socie-
dades de controle, esta vigilancia torna-se rarefeita e vir-
tual. As sociedades disciplinares sdo essencialmente
arquiteturais: a casa da familia, o prédio da escola, o edi-
ficio do quartel, o galpédo da fabrica. Por sua vez, as soci-
edades de controle apontam uma espécie de anti-arquite-
tura. A auséncia da casa, do prédio, do edificio e do galpdo
é fruto de um processo de virtualizagdo do mundo. A
casa pode ser substituida pelo micro em seu carro (um
trailer moradia), a escola por um telecurso ou tele-
conferéncia, o quartel com seus soldados disciplinados
por misseis teleguiados e no galpdo da fabrica, que ndo é
mais necessario para as peripécias do mercado, 0 operéa-
rio é substituido pelo funcionério. E possivel afirmar que
a passagem das sociedades disciplinares ou da sociedade
industrial para as sociedades de controle pds-industriais
tem como elemento fundamental a producéo de novas
tecnologias do virtual.®

A tecnologia sempre andou par e passo aos proces-
s0s sociais. As maquinas e seus desdobramentos consti-
tuem importantes indices para definirmos as mudancas
nestes processos societarios. As maquinas naturais e seus
meios de transporte equivalentes, como o cavalo, das
sociedades de soberania (Foucault) foram substituidas
pelas maquinas energéticas e elétricas das sociedades dis-
ciplinares, assim como o carro sucedeu o cavalo. Por
sua vez, as maquinas energéticas e elétricas cederam lu-
gar as maquinas informacionais das sociedades de con-
trole e o transporte tornou-se extremamente mais veloz
que 0 ja hoje lento carro e o extremamente lento cavalo
(o avido a hidrogénio esta ai para nos provar sua efica-
cia). Dito de outra maneira, ndo ha como ndo relacionar
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desenvolvimento tecnolégico e processos de mudancga
social. Deve-se levar em conta inclusive que estas mu-
dancas ndo s6 acarretam modificacbes nas superestru-
turas ideoldgicas e nas infra-estruturas econémicas - ni-
vel molar -, como também nas praticas dos pequenos
grupos sociais e na producdo dos agenciamentos coleti-
vos e individuais - nivel molecular.® O desenvolvimento
e as novas tecnologias estdo sempre produzindo mo-
dos de vida e cunhando subjetividades.

Com isto é possivel termos uma nova visdo do que
seja 0 poder, pois se afirmo que ha uma clara relacdo
entre 0 macro-societario e 0 micro-societario no que
concerne a invencdo de novas tecnologias, digo que pre-
cisamos olhar o poder e as formas de dominagéo para
além da classica relacdo entre Estado e Sociedade Civil,
poder estabelecido e poder instituido, Cidade e Cidadéo.
O exercicio do poder e de suas praticas possui mecanis-
mos muito mais sutis do que aqueles que, acionados pela
repressdo da forca policial, possam ser exercido sobre o
corpo de um individuo. As pesquisas de Michel Foucault
j& apontam para esta dire¢do, assim como os livros de
Gilles Deleuze e Félix Guattari. O poder ndo é apenas
repressivo e negativo, ele possui uma instancia de
positividade: o poder cunha subjetividades. Assim, deixa-
mos de estar confinados, como nas sociedades discipli-
nares, e passamos a estar endividados como nas socieda-
des de controle: o confinamento e a divida se estabele-
cem para além dos simples efeitos de politicas estatais.
Eles, tanto o confinamento como a divida, sdo produtos
de um conjunto de regularidades que engendram préaticas
e exercicios moleculares do poder. Afetam grupos,
grupelhos e grupusculos.’

Voltando a Wenders. Aquele observador a espreitar
inimeros lugares da cidade pelos prolongamentos de seus
olhos - uma espécie de olho-tela - parece, decididamente,
um exemplo pertinente da substituicdo do modelo
pandptico disciplinar pelo modelo das sociedades
informacionais de controle. Ele vé sem ser visto
(pandptico) e controla individuos que se véem livres (con-
trole). A tecnologia aqui é utilizada como dispositivo de
poder. O projeto é financiado pelo FBI - a agéncia de
informagGes do governo norte-americano - que investiu
muitos milhdes de dolares em tecnologia telematica para
dar fim a violéncia. Um projeto ultra secreto. A cidade é
Los Angeles (L.A.). A cidade dos anjos. Anjos da velocidade,
pois L.A. é conhecida como cidade do automdvel: nin-
guém anda a pé. O espago publico € a tela do para-brisa
dos carros, seus celulares e seus laptops.

Mas Wim Wenders, como Gilles Deleuze e Félix
Guattari, Michel Foucault e Paul Virilio, que me inspira-
ram a escrever estas paginas, nao sao catastrofistas como
a primeira vista poderia parecer. No filme, o entdo pro-

dutor ndo morre no seqiestro que Ihe foi impingido e é
encontrado proximo a sua casa por um grupo de jardi-
neiros de origem hispénica que Ihe socorrem. L& ele en-
contra uma guarida, fala-se outra lingua (o espanhol).
Esta ¢ uma lingua menor no estado americano da
Califérnia, habitado pelas minorias chamadas de
“chicanos”. E ali, junto a uma minoria, o produtor en-
tenderia o sentido da violéncia e reverteria sua prépria
imagem, tornando-se um jardineiro. Entretanto, ele ain-
da precisa dos utensilios tecnoldgicos para entender o
porqué de seu seqliestro (que somente compreendere-
mos ao final do filme). A tecnologia aqui foi apropriada
como uma linha de fuga por alguém hibrido que, perten-
cendo a classe dominante de um grande centro urbano,
morador de uma megacidade, se torna aliado de uma
minoria, falando uma lingua menor.

Utilizei aqui, com uma certa liberdade, conceitos filoso-
ficos para falar de uma obra cinematogréafica. Nao obstante,
o filme em questdo nos coloca de imediato um grande
numero de indagacOes que, se ndo sdo propriamente filo-
soficas, nos incitam a pensa-las como problemas de cunho
filosofico. Este filme de Wenders, assim como todo o seu
cinema, é um esforco de pensar as sociedades contempo-
raneas, talvez, no que elas tenham de mais inquietante: o
florescimento de uma nova subjetividade nas fissuras cria-
das pelos deslocamentos humanos nas grandes cidades. Dito
de outra maneira, o cinema de Wim Wenders se pergunta
que modo de vida é este que surge em uma época em que
0 homem rompe com os modelos de verdade caracteris-
ticos do século XX em seu inicio, como a permanéncia, a
casa, 0 convivio entre 0s iguais e uma certa solidariedade
social. Estariamos diante de um vagar, dos deslocamentos
pertinentes as megacidades, do atravessar os territdrios, do
sentir-se estrangeiro em qualquer parte, da soliddo mesmo
na presenca de outrem?

Desde o0 seu primeiro filme - Verdo na cidade - algumas
preocupagOes que iriam ser desenvolvidas ao longo de
toda a obra wenderiana ja se apresentam. O tempo é
lento, apesar dos constantes deslocamentos que caracteri-
Zam seus personagens, sempre prontos a pegar um vei-
culo e ir... O fascinio de Wenders pelos deslocamentos,
pelo vagar, pela observacdo de paisagens desconhecidas
nos faz langar uma hipétese do seu fascinio por um certo
cinema norte-americano, apartado dos grandes estudios
hollyoodianos, e pelas indspitas paisagens semi-aridas dos
desertos do pais. Com isso, torna-se possivel dizer que os
americanos foram os criadores dos chamados road-movies,
ou filmes de viagens. A propria mitologia americana é
composta por esses deslocamentos. Deslocar-se por en-
tre as paisagens do deserto para desencadear o processo
civilizatério. Os americanos como uma espécie de novos
cruzados. O cavalo, a cruz e a espada, sendo substituidos
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em parte pelo trem, pelo dolar e pelo revolver. Wenders produziu uma
poderosa releitura destes indices do imaginario dos EUA, que é uma das
construcdes simbdlicas mais importantes do século XIX, captadas para o
cinema das grandes imagens narrativas de um Ford ou de um Hawks. Este
encontro de Wenders com o cinema norte-americano e o fascinio dai
decorrente pelo seu imagindrio se iniciam ja em um de seus primeiros
filmes - Alice nas Cidades - retornando em O Amigo Americano e no filme
sobre Nicholas Ray - O filme de Nick, para realizar logo depois Hammett, O
Falcdo Maltés e, finalmente, Paris-Texas. Em todos esses filmes, deslocar-se
no espago, fazer passar o tempo sdo uma tonica presente, assim como o
encontro entre o que seria propriamente europeu - a meditacéo, a solidao
e uma certa incomunicabilidade para com o outro - e a aventura e 0
contar uma histéria do cinema americano. Na verdade, nestes filmes o que
Wenders parece colocar é o encontro de duas culturas opostas a se com-
pletarem pelo encanto desta oposicdo mesma. Os americanos e os ale-
maes, vitoriosos e derrotados na Segunda Grande Guerra. O encontro do
tema do exilio com a preméncia da aventura: o road-movie wenderiano.

Notas

! Quando nos reportamos a expressdo “Ultima metamorfose do capital”, tentamos
acompanhar uma leitura transversal das modificagdes impetradas no seio das soci-
edades humanas no pés-guerra e reafirmada apés o chamado Consenso de Wa-
shington, nos idos da passagem dos anos sessenta para os setenta. Estas modifi-
cacdes culminam hoje com a ascendéncia de um Unico império apds a derrocada do
aparelho burocratico soviético: o Império Americano. Poderiamos chamar este novo
estado de coisas, que se configura como a mais nova forma de imperialismo e
controle hegemonico, de “Sociedade Imperial de Controle”. A Gltima metamorfose
do capital ndo engendra uma nova revolucdo industrial, mas com fim préximo do
processo de industrializacdo como horizonte dos processos capitalisticos. Sobre a
idéia de “Sociedade Imperial de Controle”, ver: HARDT, Michael. “O Hibridismo do
Império”. In: Lugar Comum. Estudos de midia, cultura e democracia. Nucleo de
estudos e Projetos em Comunicagdo da Pds-graduacdo da Escola de Comunicagao
da UFRJ, n.1, mar¢o/1997.

2 Michel Foucault, em suas pesquisas sobre os processos de subjetivagdo na
Sociedade Moderna destaca a importancia que possui a idéia de confinamento
para entendermos os desdobramentos que incidiriam na passagem das Socieda-
des de Soberania para as Sociedades Disciplinares. Foucault investigou os disposi-
tivos que incidiram nessas sociedades. Para melhor aprofundamento, ver:
FOUCAULT, Michel, Microfisica do Poder, traduzido e organizado por Roberto Ma-
chado. Rio de Janeiro: Graal, 1979.

3 Devemos esta expressdo a Félix Guattari em suas analises sobre as transforma-
¢Oes nos processos de subjetivagdo das sociedades capitalisticas. Ver: GUATTARI,
Félix. Revolugdo Molecular: pulsacées politicas do desejo. Sdo Paulo: Brasiliense,
1981. E também o seu livro em colaboragdo com a psicanalista ROLNIK, Suely.
Micropolitica: cartografias do desejo. Petropolis: Vozes, 1986.

4 O modelo pandptico foi desenvolvido no inicio do Século XIX pelo arquiteto america-
no Jeremy Bentham. Ele consiste em um aparato arquitetdnico que, segundo Michel
Foucault, constitui-se como um poderoso dispositivo disciplinar: “O Pandptico de
Bentham é a figura arquitetural dessa composig¢ao. O principio é conhecido: na
periferia, uma construgdo em anel; no centro, uma torre, vazada de largas janelas
que se abrem sobre a face interna do anel. A construcdo periférica € dividida em
celas, cada uma atravessando toda a espessura da construcdo; elas tém duas
janelas, uma para o interior, correspondendo as janelas da torre; outra, que da para
0 exterior, permite que a luz atravesse a cela de lado a lado. Basta entdo colocar um
vigia na torre central, e em cada cela trancar um louco, um doente, um condenado,
um operario ou um escolar... O dispositivo panéptico organiza unidades espaciais
que permite ver sem parar e reconhecer imediatamente.” FOUCAULT, M. Vigiar e
Punir. Nascimento da prisdo. Petropolis: Vozes, 1986, p.177. Neste livro, Foucault
demonstra como se constituiu um modelo de exclusédo e disciplinarizacdo do corpo
a partir do nascimento das pris6es modernas, onde leprosos, mendigos, vagabun-
dos e condenados foram transformados em presidiarios. Penalizar o corpo, vigiar o
individuo sdo composi¢cdes modernas: vigiar e punir.

5 As teses do fildsofo, urbanista e pensador
libertario francés Paul VIRILIO, especialmen-
te em seus livros: A arte do motor. Sdo Paulo:
Estacdo Liberdade, 1996; e A maquina de Vi-
sdo. Rio de Janeiro: José Olympio, 1994, sao
extremamente ricas para compreender as no-
vas tecnologias do virtual.

6 Cf. GUATTARI, F. Op.cit.

7 Cf. DELEUZE, Gilles. “Post-Scriptum sobre
as Sociedades de Controle”. In: Conversagcbes
(1972-1990). Rio de Janeiro: Editora 34, 1992.
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Moderna e Contemporanea pela UERJ,
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em Filosofia do IFCS/UFRJ e
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RESUMO

Este artigo discute a relagéo entre a arte, como
processo criador, e a producdo social de subje-
tividade no campo da experimentago estéticae
da comunicagdo. A partir de uma breve analise
da arte performética da americana Laurie
Anderson, o texto buscara evidenciar as
possibilidades de encontro entre arte e técnica,
entre os distintos elementos da cultura e das
linguagens artisticas, para a formagdo de
processos de singularizacdo da subjetividade.
Palavras-chave: arte; subjetividade; performance.

SUMMARY

This article discuss the relationship between art as a
creative process and the social production of subjectivity,
in the area of aesthetic experiment and communication.
From a brief review of American Laurie Anderson”s
performance art, the text tries to evidence the
possibilities of joining art and technique as well as the
different elements of culture and artistic language to
form the processes of subjectivism singularity.

Key words: art; subjectivity; performance.

RESUMEN

Este articulo plantea la relacion entre el arte, como
proceso creador, y la produccion social de subjetividad
en el campo de la experimentacion estética y la
comunicacion. A partir de un breve andlisis del arte
performatica de la norteamericana Laurie Anderson,
el texto buscara evidenciar las posibilidades de encuentro
entre arte y técnica, entre los distintos elementos de la
cultura y de los lenguajes artisticos, para la formacion
de procesos de singularizacion de la subjetividad.
Palabras-clave: arte; subjetividad; desempefio.

Experimentacao e
poténcia na
arte-performance
de Laurie Anderson

Fernando do Nascimento Goncgalves*

atualidade, com toda sua abundancia de técnica, informacao,

discurso e imagem, parece pouco privilegiar o pensamento critico

sobre a questdo do sentido na (super)comunicagao que ela propria
produz. Ao atravessar nossas sociedades, esta (super)comunicagao propicia
em seu transito a formulacéo de diferentes estilos de vida, sensibilidades e
visGes de mundo, por vezes pobres, homogeneizantes, nos quais se imiscuem
formas de controle e dominacao - e, por outras, estilos passiveis de instaurar
a diferenca que favorega um necessario esquecimento do que estd dado,
naturalizado, para dar lugar ao possivel, ao singular - novo paradigma
estético proposto por Guattari, em Caosmose.

Através dos conceitos de “performance” e “medialidade”, este ensaio
buscard demonstrar que a arte € um locus previlegiado para a articulagéo de
distintos elementos da cultura e do cotidiano para formacao de processos
de singularizacdo da subjetividade.

Neste ensaio, estaremos considerando a performance como uma for-
ma de experimentacdo estética capaz de produzir “medialidades” — su-
portes, instrumentalidades, para apresentacdes de novos possiveis para o
real — e ndo “mediacBes”, que sdo da ordem de representacao.

Nesta apresentagdo breve, procurarei também destacar como neste
processo de experimentagdo parece haver uma narratividade que se descola
do &mbito individual e produz novos agenciamentos coletivos de
enunciacdo, ao desencaixar elementos de midia, musica, performance e
novas tecnologias de certos imperativos que os condicionam para dar-lhes
usos inesperados, através de arranjos singulares. Sdo estes usos que, aposto,
podem deixar marcas por onde passam, contaminar-nos e convidar-nos a
novas experimentac@es subjetivas.

Arte e Subjetivacdo

E interessante observar como na historia recente do Ocidente o
discurso sobre as formas de vida, sobre o outro e sobre a diferenca,
através de diferentes instancias (artisticas, midiaticas, literarias, cientificas),
vem sendo produzido dentro de perspectivas que interditam diferentes
visbes de mundo, sistemas de valores e percepcBes da realidade. Por
outro lado, sempre existiram possibilidades de resisténcia a estas
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perspectivas - surgidas, ndo raro, a partir das proprias
instancias no qual se articula este discurso.

Podemos dizer que estes sdo discursos de exclusdo da
diferenca, que ocorrem sob um dado regime de relagdes de
forca que passam através de determinadas formas de ver e
falar e de fazer ver e falar. Este regime de forcas se inscreve
naquilo que temporariamente poderia chamar de um
“tradicional paradigma ético-estético”. Por outro lado, novas
formas de discurso e de préticas socioculturais e comunicativas
relacionadas & diferenga passam necessariamente por outras
formas de relacionamento de forgas, outros arranjos, em
que a singularidade e o possivel podem ter lugar. Este regime
de forcas corresponderia ao que Félix Guattari chamou de
um “novo paradigma estético”.

Este novo paradigma caracteriza-se por uma outra
natureza de modalidade expressiva e, embora nele a arte
ndo detenha o monopolio da criacdo, ela ai poderia ser
levada “ao ponto extremo, uma capacidade de invengéo
de coordenadas mutantes, de engendramento de qualidades
de ser inéditas, jamais vistas, jamais pensadas”. (Guattari,
1992, p.135) A constituicdo deste novo paradigma residiria
na aposta de que 0s processos de criagdo em distintas esferas
do social tém aptiddo para auto-afirmar-se como fontes
existenciais, ou seja, como fontes de criacdo e constituicéo
de diferentes modos de vida.

Enquanto no paradigma “tradicional” os modos de vida
e as praticas sociais padronizam-se através de sistemas de
representacao e através de uma comunicagdo que elimina ao
méaximo a diferenca, no novo paradigma é reativado o
cruzamento permanente dos inimeros vetores de producéo
de sentido, garantindo uma heterogeneidade, uma polifonia
na qual estes modos de vida teriam chances de ressingularizar-
se, de auto-escrever-se, produzindo diferenca.

Mas as operacOes capazes de produzir heterogeneidade
e modos de vida singulares dependem de certas inflexdes
da subjetividade. Trata-se daquilo que Foucault chamou de
processos de subjetivacdo, ou seja, da constituicdo de nossas
proprias formas de existéncia em sociedade, da possibilidade
de imaginar e construir o que poderiamos ser, tentando
livrar-nos da “individualizagdo e totalizacdo das estruturas
de poder”. E como pontua Deleuze sobre Foucault, em
entrevistaa Didier Eribon (Deleuze, 1992, p.123), esta nogao
de subjetivacdo, que possibilita a constituicdo de novas formas
de existéncia, permitiria perceber a criagdo de modos de
vida segundo regras facultativas, formas de cuidado de si,
de uma “estética da existéncia”, de existir ndo como sujeito,
mas como obra de arte.

Este trabalho com a subjetividade pode ser poten-
cializado quando associado a nogdo de produgdo de
subjetividade desenvolvida por Guattari. Para este autor, 0s
processos de producdo de sentido da existéncia ndo se
centram nem em uma entidade individuada nem em
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agentes grupais. E um mecanismo que pde em conexo
diferentes instancias (intrapsiquicas, sistemas econdmicos,
tecnoldgicos, midiaticos, de percepcéo, afeto, imagens,
sistemas corporais, bioldgicos. (1999, p.31). A subjetividade
seria entdo entendida como essencialmente social, mas
assumida e vivida por sujeitos em suas vidas particulares,
onde é sempre possivel seu remodelamento. Na realidade,
segundo este raciocinio, consumimos sistemas de
representacdo, de sensibilidade que vdo produzir
determinados sentidos que se cruzam com outros tantos.

Dai a nocdo de “producdo de subjetividade
maquinica”, que corresponde exatamente aos sistemas de
modelizacdo da existéncia que se ddo, cada vez mais,
apoiados em uma serializacdo, prépria da sociedade
contemporanea. Este tipo de subjetividade, capitalistica,
estaria concorrendo para um grande empobrecimento do
que Guattari chamou de “qualidades singulares”, que
poderiam criar arranjos diferenciados no processo de
producéo de sentido por se darem ao nivel do desejo e
constituirem o locus da contestacdo das modelizacdes
dominantes. Trata-se, pois, de produzir resisténcia e, ao
mesmo tempo, “secretar novos campos de referéncia”,
Nno que a arte poderia ser uma interessante aliada.

E neste sentido que Caiafa retoma a aposta de Guattari
de que a arte possibilitaria “experimentacfes subjetivas”,
na medida em que seriam as “maquinas estéticas, que, em
seu trabalho de experimentacéo com a expressao, podem
abrir brechas nas subjetividades padronizadas” (2000, p.66),
singularizando-as. A singularizacdo da subjetividade, marcada
por um “devir diferencial”, teria o poder de frustrar e, ao
mesmo tempo, subverter 0s mecanismos de modelizacéo,
afirmando novos valores e modos de vida através de um
processo de reapropriacdo da prépria subjetividade —
processo de subjetivacdo - e seus vetores, através de usos
singulares da midia, das relagdes de trabalho, das relacbes
pessoais, politicas, da vivéncia do cotidiano etc.

De fato, estas experimentacGes poderiam desempenhar
0 que Caiafa chamou de uma “fungdo poética”, através da
qual diversos elementos existenciais dispersos podem ser
captados e catalisados de forma transformadora (Idem,
p.67). E neste contexto que se insere a discussdo sobre a
arte-performance de Laurie Anderson.

Performance e experimentacdes subjetivas

Tomando por base o trabalho da performer/cantora
americana Laurie Anderson, mostraremos como de
alguma forma ela estaria realizando agenciamentos
concretos desse novo paradigma estético, tornando
possivel e “visivel” a producédo da diferenca no préprio
quotidiano da sociedade contemporanea.

No mesmo plano de analise, mas seguindo espe-
cificamente os questionamentos de Rogério Luz* acerca das
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relagdes entre arte e técnica, serd interessante analisar, a
partir do trabalho da referida artista, como os diversos
meios expressivos podem articular-se com a criacdo de
novas praticas e novas linguagens na arte e, conse-
quentemente, de “dizer e pensar” o mundo con-
temporaneo. Sem a intengdo de fazer biografia ou de
definir-lhe um lugar de onde estaria falando, enquanto
“sujeito”, sera interessante trazer alguns dados sobre
Laurie Anderson, ndo apenas porque seu trabalho é
pouco conhecido no Brasil, mas sobretudo para aborda-
lo sob uma perspectiva de descentramento, exatamente
para demonstrar que ndo é necessario nem desejavel
definir ou classificar seu trabalho.

Escultora desde a década de 60, em Nova York,
Anderson vem desde aquela época associando-se a
musicos como Philip Glass na downtown scene do Soho e
engajando-se em varios “trabalhos-arte de performance”
- com instrumentos musicais criados por ela propria -
em espacgos de arte “alternativos” dos Estados Unidos
e Europa, sobretudo na década de 70. Sera interessante
observar que seu processo criativo tornou-se possivel a
partir de alguns deslocamentos realizados em sua
trajetéria. Da escultura associa-se a musica sem, no
entanto, se tornar masica, mas aproveitando elementos
musicais; mais tarde associa-se a elementos de teatro e,
finalmente, aos tdo conhecidos elementos da comu-
nicacdo de massa, de audiovisuais e computacao grafica.
Acionando e imbricando estes distintos elementos em
seu trabalho, ficou conhecida como performer. Este termo,
porém, requer alguns apontamentos.

A idéia de performance é derivada do teatro e
associada normalmente ao acting, mas ganha um
significado mais preciso quando associado ao conceito
de performatividade em Stimpson e Bahba (1996, p.189).
Esta nogdo traz a idéia de que nossas vidas nao expressam
coisas naturais ou originais. Na verdade, para estes
autores, nés construiriamos nossas vidas na medida da
construcdo de nossas narrativas — performatizando-as
como papeis (acting)!

Dai temos a nocdo de performance como inter-
vencdo e podemos pensar na body art, por exemplo, ou
em suas versdes tecnologizadas, no trabalho de um
Sterlac. O que chama a atencdo dos autores é que qualquer
que seja o estilo, a performatividade que os caracteriza
traz em si sempre a fragmentagdo de imagens, sons,
objetos e narrativas, gerando hibridac6es, na medida em
que pode mesclar distintas linguagens, géneros e midias.

Mas a nogdo de “intervengdo” em si mesma parece
ainda pouco clara, pouco definidora do carater do qual
parece estar imbuido seu trabalho de performance.
Mais do que um simples acting, Laurie parece em
muitos momentos propor novas experiéncias per-

ceptivas e questionar certos aspectos de nosso cotidiano,
de nossa cultura midiatica. Talvez seja interessante entdo
adicionar a nocédo de performance como intervencao,
a nocéo de gesto, de Giorgio Agamben, que traz em si
0 conceito de medialidade.

Afirma Aganbem que, no ocidente, nos homens
desprovidos de tudo o que € natural, todo gesto torna-
se destino, fatalidade, um fazer e um agir. O fazer seria
um meio com vista a um fim (a caminhada como meio
de deslocar o corpo do ponto A ao ponto B), enquanto
0 agir pode ser um fim sem meios (agir bem). O que
caracterizaria o gesto, segundo o autor, é que nele ja ndo
haveria mais a questdo nem de fazer, nem de agir, e sim,
de “assumir e suportar”. Em outras palavras, com as
convencgOes e o utilitarismo da cultura e das normas
sociais, houve uma banalizagdo: os homens perderam a
singularidade do gesto e, com isto, perdeu-se a poténcia
do ato. “O gesto rompe a alternativa entre fins e meios e
apresenta possibilidades que se subtraem aos meios sem
se tornar com um fim.”

Como exemplo, temos a danga, conforme sugere
0 autor. Em sua dimensdo puramente estética, ela é
acdo (agir), movimento que tem em si seu proprio fim.
Se quisermos considera-la gesto, sera porque ela
consistird inteiramente em dar suporte e em exibir o
carater medial dos movimentos do corpo para se criar
um novo estilo, uma nova linguagem. Neste caso, 0
gesto consiste em exibir uma medialidade, em tornar
visivel um meio como tal, e pode ser entendido como
a “comunicacdo de uma comunicabilidade”.

Mas, se a nocdo de gesto imbuiria a performance de
uma poténcia e a medialidade Ihe conferiria um carater de
passagem, é sobretudo com Guattari que o termo
“performance” vai ganhar o estatuto de experimentagao.
Afirma ele que a performance tem o mérito de levar ao
extremo as implicagBes das extracBes de afetos e
perceptos desterritorializados a partir de percepcdes e
de estados de alma banais, fazendo-nos passar do estado
em que estes seriam mais padronizados a “formas
radicalmente mutantes de subjetividade”. Isto por que a
performance carregaria “blocos de sensa¢cdes compostos
pelas préaticas estéticas aquém do oral, do escritural, do
gestual, do postural, do plastico (...) que tém como funcado
desmanchar as significacdes coladas as percepcdes triviais
e as opinides impregnando os sentimentos comuns”.
(Guattari, 1992, p.114) A performance potencializaria
assim o instante, engajando-o num processo de
“descentramento estético”, em que 0s componentes de
expressao e elementos retirados do cotidiano sofreriam
extracdes intensivas e passariam por uma desconstrucdo
de suas estruturas e cddigos para propiciar uma
recomposi¢do, uma recriacdo destes elementos.
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E exatamente este aspecto de desconstrucio que vejo na
arte-performance de Laurie Anderson. Estabelecendo uma
imageria visual como parte integrante de seu trabalho, Laurie
ficou muito conhecida como uma “performer multimidia”,
ao lancar mé&o de slides, computagéo gréfica e outros recursos
para criar a animacdo de formacdes visuais que por vezes
sdo narrativas e por outras, simples fendmenos visuais.

Suas criacOes, em principio, sdo formas de pensar as
possiveis relacdes entre cultura e técnica e as novas
experimentacdes de linguagem na arte, através de elementos
de expressdo da comunicagdo de massa e das novas tecnologias.
Neste caso, pensa-se sua aplicacdo para além de simples
propostas comerciais, de forma que o uso que faz das imagens
ndo é em si parddia — e, sim, apropriagdo destes mesmos
recursos para fazer “outra coisa”. Visdo oposta a critica feita a
imageria dos meios de comunicacao de massa; as imagens so
consideradas como clichés, reproduzidas de forma a
comunicar significados comumente compreendidos.

Um outro aspecto que vale ser destacado é o tratamento
que Anderson procura dar as formas narrativas e que
parecem demonstrar sua preocupacéo ndo com o individual,
mas com 0 coletivo: ela busca descolar a nogéo de sujeito/
autor do processo narrativo, estabelecendo freqlientemente
um discurso em terceira pessoa que remete a apresentacao
de outros discursos, de outras narrativas. No caso em questao,
0S Usos e as apropriacOes da tecnologia e dos discursos

midiaticos feitas pela artista (reproducdes de conversas em
secretarias eletronicas, programas de TV e uso de aparelhos
para distorcer a voz, por exemplo) parecem exatamente
caracterizar um processo de criagao capaz de tornar possiveis
experimentar novas linguagens na musica, no teatro e nas
artes multimidiaticas, o que sempre dificultou a classificacdo
de seu trabalho.

Na verdade, ela parece hibridizar linguagens e midias para
produzir gestos. O resultado ndo é nem mdsica, nem teatro,
nem audiovisual, € uma arte de intervencdo, de potencializacdo
de atos da lingua, dos movimentos e das imagens, apoiados
em elementos do cotidiano e da cultura contemporanea. No
€aso em questdo, 0s Usos e as apropriacBes da tecnologia e
dos discursos midiaticos feitas por Laurie Anderson parecem
exatamente caracterizar um “descentramento estético” e, ao
mesmo tempo, um processo de subjetivacdo capaz de tornar
possiveis novas escrituras.

Os usos e as apropriacdes da tecnologia e dos discursos
midiaticos feitas por Laurie parecem exatamente caracterizar
um processo de subjetivacdo capaz de tornar possiveis novas
escrituras, novas constituicbes de modo de vida ndo somente
individuais, mas também, e, sobretudo, coletivos. Seria 0
retorno & nocdo foucaultiana da estética da existéncia, em que é
possivel uma “escrita de si”, ou seja, formas de constituicdo
da existéncia e de si préprio como “sujeito de acdo racional
pela apropriacao, a unificacdo e a subjetivacdo de um ‘ja dito’
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fragmentério e escolhido” (Foucault, 1992, p.160). E nestas relagdes entre
0 homem e o “ja dito” - registro do social - e do homem consigo que se
torna possivel a producdo de novos modos de vida.

Assim é que ela parece tentar neutralizar a “funcdo-autor” em seus
trabalhos, apoiando-se na apresentacdo de fatos corriqueiros espalhados
pelo quotidiano (que remetem a certas condi¢des de possibilidades de
percepcdo — “visibilidades™) - que falam certamente de um certa forma
de viver em sociedade (certas condigdes de possibilidades de discursos —
“enunciados”) e que séo relatados aparentemente longe de um desejo de
interpretacéo e verdade.

Desembaracados das grandes mediagdes para abrir espacos para a
“medialidade” criadora, estes fatos tém o poder - talvez por isto mesmo
- de comprometer a “verdade”, na medida em que evidenciam certas
constituicbes de modos de existéncia que podem entéo ser repensados. E
parece mesmo ser o aspecto “infame” destes fatos e das formas de apre-
sentacdo de sua arte-performance que os despista de certas relacfes de
forga, permitindo revisitar o que esta dado e fazer emergir o diferente da
obscuridade em que estes muitas vezes se produzem e da qual podem ser
inesperada e temporariamente retirados para, logo em seguida, apagar
Seus proprios rastros.

Comentarios finais

Processos criativos como 0s que apresentamos brevemente, sem querer
fazer fixar o artista em si, parecem demonstrar a possibilidade de
agenciamentos concretos entre arte e técnica, entre distintos elementos da
cultura e da linguagem.

A aposta é que estes processos sejam potencializadores, vetores de
produgdo de singularidades, de uma nova poética, que tentem esquivar-se
da logica de ordem e padronizacdo do mercado cultural e artistico, de
suas instancias de valoracao e seus sistemas de circulacdo de bens simbdlicos
para experimentar, inventar, tornar-se criagdo e comunicabilidade. Contudo,
como afirma Caiafa, ha que entender a arte e estes processos como fluxos
que se combinam com outros e que, portanto, tanto quanto as cidades e as
relacdes cotidianas, sdo foco de experimentagdes subjetivas.

No caso da arte, em particular, vale salientar que o artista ele proprio
participa ai ndo como identidade, mas como singularidade que se
transforma ao deflagrar o processo criativo. Deflagrado este processo, a
obra, em sua duragéo e p06s-vida, ativa distintos elementos que contaminam
o artista levando-o a mudar. E como a arte “incita a ser recriada”, ndo é so
0 artista que se transforma, é também a propria obra, ndo mais como
marca de uma identidade, mas como fluxo. Finalmente, nesta recriacao, é
gerado uma espécie de “contagio do processo criativo” (Caiafa, 2000,
p.67), em que o artista imprime sua marca singular e afeta com isso inclusive
o0 apreciador da obra, gerando, quem sabe, novos processos criativos.

Tal parece ocorrer na arte-performance de Laurie Anderson, que
aparentemente so esta |a para que algo se dé. Ao se apropriar de elemen-
tos de midia, teatro e multimidia para realizar suas “performances”, bem
como ao circular pela cidade e presenciar cenas do cotidiano (outros
fluxos), ela deixa afetar a si mesma e a seu trabalho, deixa-se contaminar
e passa a combinar estes elementos para criar incessantemente, a0 mes-
mo tempo em que desaparece para que a obra reverbere e va “engajar
outras singularidades”.

Notas

' Em seu artigo Multimidia e linguagens
contemporaneas, Rogério Luz afirma que um
novo meio expressivo exige do artista uma nova
pratica e a uma nova pratica deve corresponder
uma nova linguagem, p.191.

Bibliografia

AGANBEM, Giorgio. Notas sobre o gesto. Dossier
Interatividades, 1997.

AMSPAUGH, Glenn. A look at Laurie Anderson
and her Media Generated Appearence.
Internet:www.c3.lanl.gov/i~jimmyd/interpretation/
termpaper.html.

CAIAFA, Janice. Nosso século XXI: notas sobre
Arte, Técnica e Poderes. Rio de Janeiro:
Relume-Dumaréa, 2000.

DELEUZE, G. et GUATTARI, F. Mille Plateaux.
Paris: Minuit, 1980.

DELEUZE, G. Conversagoes. Rio de Janeiro: Ed.
34, 1992.

FOUCAULT, M. O que é um autor? Lisboa: Vega,
1992.

GUATTARI, Félix. Caosmose. Rio de Janeiro:
Ed.34, 1992.

. Micropolitica: cartografias do desejo.
Petropolis: Vozes, 1999.

LUZ, Rogério. Multimidia e linguagens contem-
poraneas. In: Comunicacdo e cultura
contemporédnea. Compés. Rio de Janeiro:
Notrya, 1993.

STIMPSON, Catharine & BHABHA, Homi.
Global creativity and the Arts. MacArthur
Round Table background paper. Nova York,
novembro de 1996.

* Fernando do Nascimento Gongalves é
Professor da Faculdade de Comunicacédo da
UERJ e da Universidade Estacio de Sa e
Doutorando da ECO/UFRJ.

49



LOGOS

RESUMO

O sofista Hipias encontra-se em Atenas onde devera
ler extratos de seu discurso, logos, sobre as ocupagdes
que levariam o jovem ateniense a gozar de um belo
renome e da virtude necessaria ao exercicio pleno da
cidadania. De fato, encontramos no dialogo platonico,
no Hipias Maior, um dos primeiros exercicios
dialéticos sobre 0 tema estético por exceléncia, a
saber: a natureza do Belo. O que procuro nesse artigo
é refletir sobre a oposicéo entre o critério de formagéo
sofistica e 0 projeto “pedagdgico” que interessa a
filosofia, no caso, platonica.

Palavras-chave; estética; objeto; belo.

SUMMARY

The sophist Hipias is in Athens where he is to read excerpts
from his speech, logos, on the occupations that would lead
the young Athenian to have a good reputation and the necessary
virtue to fully exercise his citizenship. In fact, in the platonic
dialogue, Hipias Maior, we found one of the first dialectic
exercises of the aesthetic theme par excellence, namely: the
nature of Beauty. In this article I try to ponder on the
opposition between the sophistic formation criterion and the
pedagogical process which is the interest of philosophy, in
this case, the platonic pedagogy.

Keywords: aesthetic; object; beauty.

RESUMEN

El sofista Hipfas se encuentra en Atenas donde deber leer
extractos de su discurso, logos, sobre las ocupaciones que
llevarian el joven ateniense a gozar de un gran renombre y de
la virtud necesaria al ejercicio pleno de la ciudadania. De
hecho, encontramos en el didlogo platonico, en el Hipias
Mayor, uno de los primeros ejercicios dialécticos sobre el
tema estético por excelencia, 0 sea: la naturaleza de lo bello.
Busco en este articulo reflexionar sobre la oposicion entre el
criterio de formacion sofistica y el proyecto “pedagdgico™ que
interesa a la filosoffa, en este caso, platonica.
Palabras-clave: estética; objeto; bello.

A natureza do belo
entre Platdo e Hipias:
a “aporia” do sujeito

Paulo Pinheiro*

odemos falar de um processo de subjetivacdo que teve lugar entre

0s gregos? O proprio uso do termo “subjetivacdo” nos soa

estranho quando tratamos da civilizacdo grega. Um processo de
subjetivacdo é algo que o pensamento filoséfico acostumou-se a reconhecer
no rastro de uma experiéncia que passa por Descartes e Kant, e ndo
necessariamente pelos gregos. Mas se uma discussao sobre a subjetividade
ndo nos remete a experiéncia do pensamento entre 0s gregos, isso nao significa
que eles ndo tenham vivido sob o signo de algum processo de subjetivagéo
ou de individuagdo. Sabemos que 0 pensamento antigo existiu sob a égide
do Objeto, ou seja, da Idéia e da Substancia, como ocorre respectivamente
em Platdo e em Aristoteles. De fato, como ndo podemos deixar de admitir,
0s antigos gregos séo criaturas individuais que se constituem na imediagéo
desse objeto primeiro, de modo algum compreendido como um mero
fenbmeno da “subjetividade”. Mesmo entre os sofistas ndo se trata tanto de
“subjetividade” quanto de “poténcia do discurso”. Dentre essas reflexdes
sobre 0 objeto, uma foi de fundamental importancia tanto para a elaboragéo
dos processos pedagdgicos quanto para a constituicdo desse “novo individuo”
recém saido de um universo mitoldgico. E o que se passa com a reflex&o
sobre a natureza do belo entre Platdo e os sofistas. Para Platdo o belo é uma
idéia a que corresponde um conceito universal, mas é também um principio
que orienta todo um processo de formacdo, com o perddo do termo, das
novas “subjetividades”. NGs poderiamos dizer que esse “individuo™ antigo
constitui-se a partir de uma reflexdo sobre o belo e sobre as técnicas
pedagdgicas que se deve legar as “novas geragBes”. De fato, uma discussao
sobre a natureza do belo entre Platdo e a sofistica parece nos indicar um
caminho oportuno para entendermos de que modo 0s gregos se remetiam
a “educacdo” (paideia), ou seja, a formagédo das novas geracGes de filosofos,
poetas, politicos e homens de ciéncia. Afinal, nesta Grécia acostumada com
as investidas sofisticas e socraticas, a formacao do individuo deve ser pensada
como a conclusdo de um projeto educacional que ndo pode se dar sem que
se cogite, imediatamente, sobre uma certa pretensao ao belo. De fato, o belo
nada mais é do que o objeto da pretensdo desse tipo humano, desse “sujeito-
cidaddo”, que se encontra em condi¢Bes de conquistar para si a gloria relativa
a0 renome, ou seja, a gldria relativa ao reconhecimento publico que constitui,
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em primeira instancia, o objeto de uma comunicacéo, quica
mesmo de uma formalizagdo - de uma idealizacdo ou de
uma fantasia - de conduta.

* k%

Como sabemos, o termo estética foi introduzido em
1735 por Baumgarten na Meditazioni filosofichi su argomenti
concernenti la poesia. Tratava-se, para esse discipulo de Leibniz,
de religar a apreciacdo das belas-artes ao conhecimento
sensivel (cognitio sensitiva, aisthétiké épistémé), intermediario entre
a pura sensacdo (obscura e confusa) e o puro intelecto (claro
e distinto). Podemos, no entanto, afirmar que uma reflex&o
sobre a estética ja existia antes da “Estética”, ou seja, antes da
constituicdo de uma disciplina autbnoma designada por esse
nome e que, portanto, as doutrinas estéticas, longe de nos
surgirem como comentarios relativos a histéria do gosto, se
constituem através da concordancia e do contraste com
doutrinas anteriores. Nesse sentido, a discussdo estabelecida
entre Sécrates e Hipias - entre filosofia e sofistica - constitui
um dos primeiros trabalhos de que temos noticia em que o
problema estético, constituido em funcdo de uma discusséo
sobre a natureza do belo, tem lugar. De fato, Platdo cuidou
de nos apresentar em um dos seus Dialogos, no Hipias Maior,
0 encontro, tudo indica ficticio e certamente fortuito, que
teve vez entre o dialético, preocupado com a definicao precisa
do belo, e o sofista, envolvido com os critérios pedagdgicos
necessarios a constituicao de um ideal de virtude, ideal pratico,
como sabemos, muito mais voltado para a agéo efetiva do
que propriamente para a reflexdo tedrica. Por um lado,
Socrates gostaria de saber o que é o belo, por outro, Hipias
preocupa-se com a formagéo desses “homens de civilizacdo”,
responsaveis pela manutencao e aprimoramento de um ideal
de cultura constituido, sobretudo, em funcdo do poder da
palavra. O homem grego, que se encontra em condicOes de
governar ou de participar efetivamente da vida publica,
gostaria, antes de tudo, de aprender a discursar, tornando-se
assim capaz de argumentar sobre a acdo publica e privada.
Basicamente, o cidad@o grego anseia usufruir de um nome
respeitavel e assim constituir a sua acdo pura e simples enquanto
objeto de rememoracdo poética ou na forma das epideixeis,
que os sofistas proferiam em torno de uma vasta gama de
interesses ptblicos e privados. E nesse contexto, tudo indica
divergente, estabelecido entre os ideais socraticos e sofisticos
que uma discussdo sobre a natureza do belo ganha sentido,
quem sabe pela primeira vez, no mundo grego.

Assim, o Dialogo platdnico nos apresenta o cenario dessa
discussdo em que Hipias é a todo instante pego de surpresa
pela astlicia (coeréncia) argumentativa de Sdcrates, pronto a
levar o sofista a “parir naturalmente” o que trazia consigo
sem de fato saber, ou seja: que nada sabe sobre a natureza
do belo e que todas as suas respostas ndo chegam sequer a
captar adimensdo da questédo colocada por SAcrates, e menos
ainda a Ihe fornecer uma resposta efetiva. Hipias, o sofista de

renome, conhecido em todas a hélade, ndo é capaz de notar
adiferenca entre o que é belo e 0 que é o belo. A sutil diferenca
é, no entanto, a raiz de todo o problema, de toda a
incapacidade do sofista em elaborar uma resposta que
satisfaga as pretensdes socraticas. Assim, eis o que Platdo nos
revela: o sofista Hipias encontra-se em Atenas onde devera
ler extratos de um discurso de sua autoria sobre as belas coisas
de que a juventude deve ocupar-se. Tal leitura serd realizada na sala
de conferéncia da casa de Fidostratos. O que sabemos é que
Hipias descreve esse discurso, como sendo um pankals 16gos
(um discurso surpreendentemente belo ou belo de todos os
modos) mas existe uma grande possibilidade de que se trate
de uma parte do Diélogo Troiano de autoria do proprio Hipias.
Trata-se, com efeito, de uma das primeiras alusdes que nos
permite notar o tema central do didlogo, ou seja, a discussao
sobre a natureza do belo (298a-c); palavra que designa a
principio a “sensacdo” vivida por um grego diante de uma
obra de arte, de um belo discurso, de uma bela escultura, de
uma bela melodia etc. Mas Sécrates se refere a uma questéo
que Ihe foi supostamente colocada e que ele gostaria de passar
a Hipias. SAcrates quer saber o que é o belo (ti esti t0 kaldn,
286d). A pergunta incide diretamente sobre a pretensdo de
Hipias de ter composto um belissimo discurso. Mas Hipias
mal concebe o teor da questdo de Socrates. Ele elabora, no
entanto e com aajuda de SAcrates, diversas respostas plausiveis
(0 belo, por exemplo, equivalendo aos termos gregos prepon
[conveniente], chrésimon [utilizavel] e hedoné [prazer]) que, de
fato, ndo chegam nem de longe a constituir uma resposta
efetiva ao que € o belo na perspectiva socratico-platdnica.
No final desse breve dialogo, Sécrates faz alusdo a um velho
provérbio segundo o qual “séo dificeis as belas coisas”. Com
essa frase ele se despede de Hipias, finalizando o dialogo
com o sofista em visita a Atenas. SAcrates chega enfim a
conclusdo do que ja se antevia desde o inicio do Didlogo, a de
que Hipias deveria conhecer melhor o significado desse
provérbio, pois pouco ou quase nada sabe a respeito da
natureza do belo. Mas o que Hipias tem a dizer sobre o belo
nos revela certas peculiaridades de grande importancia para
uma tal discussdo. A primeira, que nos cabe observar, é que
0 belo esté ligado a um discurso sobre as belas ocupacdes,
ou seja, as ocupacOes técnicas de que se devem ocupar 0S
jovens com pretensdes politicas. Assim, enquanto Sdcrates
procura uma definicdo do que é o belo, Hipias se ocupa de
um logos que é belo, enquanto discurso e em relagdo as belas
ocupaces a que se refere o discurso e que devem constituir
0 objeto de interesses das novas geragdes. Desta forma, por
parte do sofista, a confusdo esta lancada: afinal o discurso
que ele traz a Atenas é belo nele mesmo, enquanto discurso
belo e na medida em que se refere as belas ocupacdes (technai),
ou é belo porque propde um ideal de cultura a ser alcangado
pelas novas geracBes? Toda essa ambiglidade poderia se
resolver, para Platéo, se, e somente se, 0 sofista soubesse
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responder a questdo socratica sobre o que € o belo. O que
decerto equivaleria a transposi¢do da questdo do belo para
um outro “terreno”, para o territério da especulacdo
filosofica socratico-platonica, que Hipias ndo chega de fato
a captar o teor.

Para responder a Scrates o que é o belo, o sofista deve ser
capaz de elaborar um conceito sobre a beleza. E bem evidente
que o Sécrates apresentado por Platdo ¢ muito mais um
experiente dialético, um eximio formulador de questdes, do
que propriamente um dogmatico com respostas prontas.
Como sabemos, o Hipias Maior € um dialogo aporistico bem
caracteristico da primeira leva de dialogos platénico. Nesses
didlogos, SOcrates apenas polemiza sobre uma questao
especifica, sem jamais chegar a uma resposta definitiva. O que
é 0 belo? Na verdade, trata-se aqui de responder
conceitualmente em funcdo de um desdobramento da questao
originaria; Socrates quer saber o que € o belo, mas, de fato, sua
questdo visa saber o que é o belo em funcéo de que todas as
belas coisas sdo belas (ta kala panta to kald esti kalla). Assim,
Sécrates gostaria de saber, antes de tudo, se 0 belo é uma coisa
determinada de modo universal, aplicando-se a uma série de
coisas que sdo ditas e percebidas como belas. A questdo ndo é
simples e, como vimos, ela surge no dialogo em meio a sutis
tautologias. N&o € a toa que o sofista ndo chega a captar o seu
teor: trata-se de buscar o belo que torna bela todas as belas
obras, ou seja, de buscar através do conceito do belo a condicdo
de tudo o que é dito e de fato é belo. O belo é entdo algo que
admite uma conceituacao precisa, que corresponde a aplicagdo
de uma unidade a uma diversidade, que néo € bela sendo em
funcdo desse belo unitario, que lhe é decerto anterior. Mas o
conceito ndo se confunde com a idéia, ou com a beleza em si
mesma, ele é apenas aquilo que se formula a partir dessa
“experiéncia” transcendente de uma beleza que se aplicaa todas
as coisas que sdo ditas ou tomadas como belas.

Como sabemos, Scrates ndo se sente em condigdes nem
de afirmar positivamente a “presenca” de um belo em si,
nem de, tal como um sofista, contentar-se com afirmagdes
circunstancias sobre a apreensdo de uma obra de arte ou de
qualquer coisa ou atividade constituida como bela. O sofista
- € ndo encontrariamos um exemplo mais significativo do
que o de Hipias — é um polimata, um homem com a
incumbeéncia de educar as novas geragdes e representar 0 seu
pais via de regra na condicdo de embaixador. Sua funcdo diz
portanto respeito a educacdo “dos mais jovens”, na vasta
gama de artes necessarias a atividade politico-democratica, e
ndo propriamente uma iniciacdo na discussdo sobre a
“natureza” essencial da beleza. Como polimata, Hipias é de
fato um professor de técnicas; precisamente destas técnicas
laicas em que um cidaddo com direitos politicos torna-se
capaz de discursar um pouco “sobre tudo”: sobre 0s astros
e os fendbmenos celestes, sobre a geometria, o calculo e a
distingéo entre a fungéo das letras, das silabas e dos ritmos,
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sobre as harmonias, e sobretudo sobre acontecimentos
genealdgicos (sobre os homens e herdis de outrora, sobre o
estabelecimento das cidades etc.). Seu saber é belo na medida
em que contribui para um ideal de virtude que é alcancado
em funcdo da maestria nas mais diversas artes. Hipias
encarrega-se da formacéo desse homem culto (agathos) que
se encontra em condicOes de governar ou simplesmente de
exercer influéncia sobre os demais, gozando assim de um
grande renome. Ele, como nos faz crer Platdo, nada entende
sobre a “natureza” do belo; apenas ensina os “mais jovens”
aexceler nas artes necessarias as praticas politicas de sua época.
Trata-se, portanto, de ensinamento e aprendizagem de técnicas
que, reunidas, formam esse cidad&o-virtuoso. E ainda que
esse homem se transforme num mestre na arte de argumentar,
a decisdo que se faz necessaria em funcdo da argumentacao é
afirmada enquanto acordo entre partes, ou seja, decisdo muitas
vezes operadas em funcdo da eqlipoléncia entre teses
antindmicas. A técnica aprendida estaria assim a servico de
uma decisdo de ordem politica girando em torno do bem,
do justo e do belo. E desta forma que as artes dio acesso ao
mundo politico. Sdo elas que dao a base na formagédo desse
cidaddo que, por assim dizer, encontra-se em condicOes de
exercer influéncia sobre os outros e de se tornar excelente
tanto nas ocupacdes privadas quanto no dominio publico.
Para Hipias, ndo deve existir nenhuma ciéncia anterior, dizendo
respeito ao justo, a0 bem e ao belo em si mesmos, mas
apenas uma nogao-conceito universal de justica, jamais oposta
ao progresso do homem em virtude (em exceléncia).
Sabemos, e ndo por intermédio de Platdo, que Hipias se
referia & existéncia de uma condi¢do comum a todos os
homens, de uma physis inerente a todos e que caberia acima
de tudo conhecer. O fato puro e simples de se referir a uma
“natureza” comum, portanto universal, permitiu que ele fosse
apresentado a0 mesmo tempo como sofista e filésofo. E o
que ocorre, por exemplo, no Iéxico apresentado no Suidas em
que Hipias, filho de Diopeites, de Elis, nos é apresentado
como sofista e fildsofo, discipulo de Hegesidamos, que teria
definido como finalidade para 0 homem a auto-suficiéncia
(autarkeia®). Mas, como sabemos, apesar de todas as suas
“inser¢des” na filosofia, a questdo socratica relativa ao que é
0 belo ndo foi de modo algum compreendida por Hipias.
Assim, a primeira questdo que deveriamos nos colocar
consiste em saber por que Socrates escolheu Hipias como
interlocutor num dialogo sobre a beleza, melhor dizendo:
por que Platdo nos apresenta Hipias e Socrates dialogando
sobre a nogdo de beleza? O melhor caminho a tomar é o de
verificar a maneira como Hipias é apresentado no Hipias
Maior. Desde a primeira linha do Diélogo a ironia socrética se
faz notar. O sofista é apresentado como um homem magni-
fico e douto (kalos te kai sophos, belo e sabio). A atividade
sofistica é logo apresentada — e ndo sem ironia - como um
exemplo de progresso da atividade técnica da época, como
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0 ponto culminante de um progresso que teria iniciado com
a figura dos grandes sabios (ké-Sciatios), aqueles que gozavam
de um grande renome e consideragdo incontestavel por par-
te de todo o cidad&o culto, e culminaria com os sofistas que,
além do beneficio privado alcangado, através dos seus mé-
todos, acrescentariam o beneficio publico. Hipias é de fato
um homem muito ocupado, um embaixador sempre requi-
sitado, pelo governo de Elis, a representar o interesse do seu
estado. A pretensdo de Hipias, ou seja, a de ser um homem
verdadeiramente sabio e adequado para representar o seu
estado é imediatamente contestada por Socrates que ndo
parece acreditar nessa proficiéncia atestada, seja tanto no
dominio publico como no privado. Segundo Hipias, o so-
fista seria 0 homem capaz de ganhar muito dinheiro ofere-
cendo um servigo de formagdo, que em muito supera o
beneficio monetario recebido, sendo, a0 mesmo tempo, ca-
paz de beneficiar o seu estado. Assim, o sofista ocupa-se
tanto da formacéo das novas geragdes quanto da represen-
tacdo politica dos interesses de sua cidade. O fato é que para
Sdcrates essas duas fungdes ndo se coadunam sobretudo no
que diz respeito a ser ou ndo sabio. Pois muitos dos homens
que foram reconhecidos por sua sabedoria, como Pitacos,
Bias, Tales e todos os demais pré-socraticos indo até
Anaxagoras, que gozaram de um grande renome no que
concerne a sabedoria (onomata megala [...] epi sophia), soube-
ram ou quiseram manter-se a distancia (apechd) dos proble-
mas do estado, além do fato de ndo terem pretendido co-
brar por seus ensinamentos. A concluséo de Hipias é taxativa:
tais homens ndo foram capazes de se dedicar a coisa publica
e privada; o que constitui, para o sofista, uma prova cabal de
que a arte que ele praticava era superior a desses doutores da
antigtiidade. O que causa um certo espanto a Socrates é o
fato de, no entanto, Hipias praticar em suas epideixeis o elogio
(enkdmion) desses doutos de outrora, justamente desses ho-
mens de sabedoria que foram considerados como incapa-
zes, pelo préprio Hipias, de se dedicarem simultaneamente a
coisa publica e privada, e que nesse sentido deveriam ser
considerados inferiores aos sabios sofistas.

Assim, para Hipias, o progresso da arte sofistica esté as-
sociada a esta capacidade (dynamis) de interligar o interesse
publico (a representacdo politica) e o privado (a formagéo
pura e simples). Trata-se, de fato, de uma prova bem fragil,
pois teriamos de admitir que Anaxagoras ndo € tdo sabio
quanto um sofista, apenas porque preferiu manter-se fora
das grandes decisGes de estado. Ora, como vimos anterior-
mente, Platdo tem motivos de sobra para desconfiar dessa
atividade publica que, muitas vezes, desrespeita as boas no-
vas que 0s sabios gostariam de demonstrar. Aos olhos da lei,
Sécrates foi condenado a morte por corrupgao da juventu-
de, mas aos olhos de Platdo, ele quis apenas atuar em prol
das novas geracdes. Assim, tudo o leva a crer que a questéo
publica nem sempre esta de acordo com as exigéncias da

pesquisa “dialética” — e mesmo que a questdo publica por
exceléncia, a justica, deveria ser medida sempre a partir de
uma instancia superior as convengdes que se constituem na
lei escrita. A polémica criada por Socrates é milenar: a lei dos
homens nem sempre se coaduna com os obijetivos da cién-
cia. Isso é tdo comum na histéria das ciéncias que podemos
dos infinitos exemplos’, como a condenacdo de Sécrates,
de Giordano Bruno (queimado em Roma como herético),
de Galileu etc. Hipias nos fala de uma concomitancia ideal
entre os interesses publicos e privados. Como vimos, o inte-
resse privado diz respeito a educacdo das novas geracdes
(nesse estagio Hipias ensina todas as technai conhecidas), mas
0 interesse publico nos remete, no caso sofistico, a adequa-
¢éo ou ao confronto paulatino com as leis existentes, muitas
vezes contrarias ao progresso das virtudes, como € o caso
da lei dos Espartanos. E evidente que a capacidade de adap-
tacdo do sofista € muito maior do que a de SOcrates, mas,
no que diz respeito a critica das leis e convencdes vigentes,
Hipias e Socrates parecem declinar na mesma cartilha. O
sofista de Elis ndo esta de acordo, por exemplo, com os
regimentos abusivos da lei dos espartanos, que impede que
um estrangeiro interfira na educacdo de um espartano, ndo
admitindo sequer que um sofista do porte de Hipias possa
receber por uma “inofensiva” fala sobre a formagdo dos
povos gregos (a origem da cidade, as acOes e feitos dos
herdis de outrora etc.). Como vimos, Esparta mantém Hipias
afastado da formacéo dos novos espartanos. Mas enquanto
Sdcrates se recusa a sair de Atenas, o sofista viaja de cidade
em cidade, de Esparta a pequena Inichos, na Sicilia. Em
Esparta, Hipias s6 pode falar de genealogias, mesmo assim
sem ganhar qualquer soma em dinheiro pelo seu “servico”.
E, no entanto, eis 0 que de novo causa espanto em SAcrates,
Hipias viaja mais a Esparta do que a qualquer outra cidade.

Se em Esparta Hipias s6 pode referir-se a genealogias, é
justamente sobre genealogias que o seu discurso, seu logos, ira
se destacar. Esse logos, que esta aqui em questdo e que 0s
espartanos s6 ouviam para se entreter, reproduz um dialogo
ficticio ocorrido entre Nestor e Neoptdlemo, filho de um
dos grandes herdis da guerra de Trdia, Aquiles. Tudo se
passa logo apds a tomada de Trdia. Nestor nesse momento
se dirige ao jovem Neoptélemo revelando-lhe as belas
ocupacOes a que 0s mais jovens devem se ocupar no aféa de
desfrutar, no futuro, de um grande renome. E esse mesmo
logos que ele pretende ler na casa de Fidostratos, agora em
Atenas. Trata-se, como vimos, das belas ocupac@es, ou seja,
das técnicas, as mais diversas, as quais deverfamos acrescentar
uma vasta descricdo de genealogias, pois, do contrario, esse
“didlogo” ndo teria gozado de qualquer receptabilidade
entre os espartanos. Como sabemos, € a alusao feita a essas
“belas ocupagdes” (kala epitédeumata) que da ensejo a
Sdcrates a questionar Hipias quanto ao significado do belo.
De fato, 0 que estamos assistindo é a um processo de
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educagdo de base sofistica, processo de construcdo das novas
geracOes de homens com pretenses politicas, em confronto
com a proposta socraticoplatdnica que, como pré-requisito
a toda “bela ocupagdo”, exige que se compreenda, antes, 0
significado dessa “beleza” aplicada as “ocupagdes”. O que é
0 belo (ti esti to kalon?), eis a questao que Hipias ndo consegue,
de modo algum, compreender. Sécrates insiste quanto ao
fato de que é em funcéo do belo (peri tou kalou) que podemos
distinguir, como sugere a propria enunciacdo, uma atividade
bela de uma outra que nada tem a ver com a beleza, e que é
mesmo 0 seu contrario. Assim como comumente admitimos
que é em funcdo da justica que distinguimos uma agdo justa
de uma injusta, € em funcdo da beleza como “uma coisa
determinada” que distinguimos o que € belo do que € feio.
Mas Hipias ndo vé qualquer diferenca entre “o que € belo” e
“0que é 0 belo”. Por essa mesma razao, a “coisa determinada”
se identifica, em seu raciocinio, a “coisa especifica”, ao
exemplo particular, a determinacao in loco.

Desta forma, é belo para Hipias uma virgem (parthenos
kalé kalon — o belo é uma bela virgem), uma égua, uma lira e
até mesmo uma panela. Uma tal resposta carrega, de fato,
uma série de conseqliéncias légicas que Sécrates logo trata
de revelar, com a aquiescéncia do proprio sofista. Ele
imediatamente remete Hipias a dois aforismos de Heraclito.
No primeiro o pensador de Efeso nos revela que “o mais
belo dos macacos é feio quando comparado a espécie
humana”. No segundo que “em relagdo a um Deus, 0 mais
sabio dos homens parecera um macaco”. Hipias concorda
com os aforismos, chegando mesmo a acrescentar que “a
mais belas das marmitas é feia se a comparamos com a
espécie virginal”. Ora, a conclusdo é Obvia; todo exemplo
especifico apresenta-se em fungdo de uma relatividade
comparativa, capaz de torna-lo tanto belo quanto feio. Uma
virgem é bela apenas se comparada a outras virgens ou a um
pithekos, mas se comparada a um deus, ser, ao invés de bela,
a mais feia das criaturas. Como €é possivel comparar coisas
tdo distintas quanto um deus, uma virgem, um macaco? Hipias
considera essas comparaces um exemplo da impertinéncia
do interlocutor a que Sécrates se refere. Mas o fato é que
Sécrates ndo precisaria ir tdo longe, bastando permanecer
no interior de uma mesma espécie para perceber que o que
ora chamamos de belo em outro momento, e em relacéo a
um outro especimen, designamos de feio. Entéo, se o belo se
responde pelo exemplo especifico, ele ndo é apenas belo
mas também feio, e Hipias estaria entéo dizendo que o belo,
identificado a virgem, é também o “feio”; afinal, uma parthenos
é tdo bela quanto feia. Assim, com sua resposta, Hipias ndo
nos revela o que é o belo, nem o que é o feio.

A segunda resposta é, de fato, uma preparagdo para a
terceira. Hipias responde que é o ouro, porque tudo o que
contém o ouro, tudo o que é produzido com o ouro, é belo.
Mas o ouro s6 é belo quando adequado a uma determinada
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finalidade. O ouro, por exemplo, ndo é belo quando empre-
gado em uma colher que sera usada no preparo de alimen-
tos. Nesse caso 0 ouro é inclusive prejudicial, pois interfere
no gosto, ou pelo menos é bem menos adequado do que a
colher de pau de figueira que transmite aos alimentos um
odor agradabilissimo. Toda essa discussdo sobre o material
de que sdo feitas as coisas, ndo passa de um intermezzo para o
que os estudiosos do Hipias Maior designam como a terceira
hip6tese de resposta ao que é o belo, ou seja, a do belo
como aquilo que é apropriado ao exercicio de uma deter-
minada funcdo. O belo reside agora para Hipias na “adequa-
¢d0”, no que é utilizado convenientemente ou apropriada-
mente. O belo ndo é mais uma coisa especifica, mas uma
nocdo geral que se aplica a muitas coisas (ja é quase um con-
ceito). A beleza é algo que nos abre acesso a conveniéncia, a0
que é adequado ou apropriado. Ela ndo mais se encontra no
objeto mas na equacao que se forma entre uma coisa e ou-
tra, mais especificamente ao uso conveniente que coloca duas
ou demais coisas em contato. Mas nessa relacdo de uma coi-
sa com outra, 0 que notamos é que uma delas acaba sendo o
préprio homem. A beleza se confundiria, nesse caso, com
aquilo que é adequado ao homem. Nesse sentido, Hipias
chega mesmo a elaborar uma pequena lista de belas ativida-
des ou de “atividades adequadas”: ser rico, ter salde, ser
honrado pelos gregos, alcancar a idade madura, poder en-
terrar seus proprios pais e ser enterrado por seus filhos (e de
forma alguma o inverso, como, por exemplo, um pai que
enterra o proprio filho). A conveniéncia pensada nesse nivel
é facilmente refutada, até mesmo por exemplos especificos.
Numa guerra, por exemplo, ndo ha nada mais belo do que a
defesa a todo custo dos interesses do seu estado, 0 que mui-
tas vezes determina a morte do hoplita. Um tal “homem de
armas”, doravante reconhecido pelos seus atos de bravura,
sera reconhecido em todo o mundo grego e, mesmo sendo
enterrado pelo proprio pai, constituira, mesmo assim, um
exemplo de bravura, de correcdo, de agdo apropriada. Mas
a questdo perdura. O belo é o conveniente, aquilo que assi-
mila uma coisa a outra, 0 uso simultaneo que fazemos das
coisas, quicd mesmo a combinagdo cujo limite consiste em
dizer que reproduz sempre uma medida humana de acéo,
numa palavra, bela. Certamente Sécrates gostaria de nos re-
meter a uma conveniéncia que ndo nos restringisse unica-
mente a condicdo humana, que ndo fosse um mero
antropomorfismo da medida adequada, mas uma relacdo
pura e simples entre coisas, como se disséssemos, por exem-
plo, que o belo é a combinacdo que ocorre entre os tons de
uma modulacdo dorica. Mas uma modulagdo melédica néo
é algo que deva ser apreendido como bela sobretudo pelo
homem? O diélogo entre Hipias e Socrates termina consti-
tuindo uma terrivel aporia entre o conveniente enquanto
medida humana e o conveniente como relacdo entre partes
remetidas apenas umas as outras.
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Mas para entender o ambito geral desta nogdo, nada é
mais conveniente do que nos reportarmos ao termo grego
em questao, prepon. Participio neutro de prepd, o termo possuli
pelo menos dois sentidos principias: o de “se distinguir”
(dentre todos), “aparecer”, “brilhar”, “fornecer a aparéncia
de”, “assemelhar-se por seus tragos”; e o de “ter relagdo
com”, “ser apropriado”, “convir” (como no caso de kata
prepon, como convém). Assim, prepon nNos remete, a acdo de
se fazer notar: aacéo conveniente é aagéo notavel. Para Hipias,
a acdo bela é em si uma acdo apropriada, conveniente. Mas
Sécrates parece sobretudo atento ao segundo sentido deste
termo, o de “fornecer a aparéncia de”. Afinal, eis a questéo
que Sécrates propde a Hipias, prepon é aquilo que fornece a
aparéncia (phainesthai) de “belo” ou aquilo que é “belo™? A
resposta de Hipias é peremptdria: prepon € aquilo que produz
aaparéncia de beleza. E dbvio que Sdcrates esta procurando
pelo ser (einai) da beleza. Como sabemos, Scrates argumenta
primeiramente remetendo o seu interlocutor a necessidade
de admitir a presenga de uma “coisa determinada”, para
logo a seguir admitir que esta “coisa determinada” é o préprio
“ser” da coisa em questdo, no caso o belo. Hipias chega
mesmo a admitir que para ele o conveniente produz tanto a
aparéncia quanto o ser da beleza, mas ele o admite na medida
em gue ndo estabelece grande diferenca entre ser e parecer,
entre einai e phainesthai. Ora, 0 problema para SOcrates é
evidente: se a beleza é aquilo que fornece a aparéncia de belo,
entdo ela é capaz de produzir esta aparéncia a respeito de
qualquer coisa. E se antes ele falava de “uma coisa
determinada”, agora é a vez de “qualquer coisa”. Nesse caso,
mesmo a acdo injusta e sem nenhuma beleza poderia surgir
como bela, na medida em que fosse apresentada
“‘convenientemente” (prepontds). Assim, para Hipias, a beleza
enquanto “conveniéncia” nao é mais um objeto especifico,
mas uma espécie de gerador de aparéncia de beleza; a beleza
ndo é nada mais do que uma “aparéncia”. A parte toda a
pertinéncia sofistica de uma tal designacao da beleza, o fato é
que, para SAcrates, a beleza enquanto prepon implica apenas
no conhecimento daquilo que produz a aparéncia de beleza
e ndo constitui, portanto, uma resposta satisfatdria ao que é o
belo. Como vimos, Hipias chega mesmo a admitir que a
“conveniéncia” produz tanto a aparéncia quanto o ser, mas,
nesse €aso, por que uma coisa que € bela precisaria, além de
ser bela, ter a aparéncia de bela? Para Scrates o “ser” belo se
imp0e sobre a “aparéncia”. Para Hipias o belo nada mais é
do que uma aparéncia que se impde sobre todas as coisas.
Mas Sécrates nao estd, de fato, procurando saber o que
produz a aparéncia ou o ser (enquanto aparéncia) da beleza,
mas sim o0 que é a propria beleza. Assim, mais uma vez, a
resposta de Hipias redunda em fracasso.

O diélogo, por sua vez, ndo termina aqui. Acompanhando
as investidas socraticas, Hipias logo se encontra em condi¢des
de admitir que a beleza deve corresponder ao “utilizavel”,

aquilo que € util, vantajoso, proveitoso, ou seja, que a beleza
deve se compreendida como a realizacdo de uma deter-
minada poténcia (dynamis). O adjetivo neutro chrésimon, utilizado
por Socrates, nos remete certamente ao substantivo chrésis,
que designa a acdo de se servir de, nos aproxima também
do verbo chrésimeud, ser Util a alguma coisa. Mas a palavra a
que mais nos remete o uso desse adjetivo é, sem duvida,
chréma, termo que se tornou célebre sobretudo em fungéo
da maxima de Protagoras segundo a qual 0 homem ¢ a
medida de todas as coisas (panta chrémata). O que sabemos é
que essa palavra possui um amplo significado que vai da
simples coisa ao objeto compreendido em sua relagdo com
0 homem, isto é, em sua relatividade. Tanto o substantivo
quanto o adjetivo, chréma e chrésimon, designam tudo o que
passa pelo crivo do humano e assim chega a servir, a ser Util,
e a realizar um certo telos (finalidade). Por essa razéo se diz
que o olho, cujo finalidade, ou a utilidade, é a visdo é belo
quando, de fato, realiza a visao, pois a visao é 0 ato que realiza
a poténcia de ver. O feio seria justamente o contrario, ou seja,
o0 olho que néo V&, o ouvido que ndo escuta, 0 médico que
ndo cura, 0 musico gque nao toca etc. Entdo, tanto a natureza
quanto a técnica realizam uma determinada funcdo para a
qual se potencializam. A auséncia de poténcia (a-dynamia) na
realizacdo de um determinado fim, uma vez que a finalidade
se impde, é o que pode existir de mais temivel e feio, para
Hipias. Por outro lado, ndo h& nada mais belo e poderoso
para o sofista do que a realizacdo de uma poténcia. Mais
uma vez, o sofista se dirige ao que poderiamos chamar de
“‘campo politico”, onde o que esta em questao é a efetivacdo
de uma poténcia, em uma palavra: a manifestagdo e 0 uso de
um certo poder. Mas SOcrates tenta revelar a Hipias que uma
relacdo de poder ndo é necessariamente uma relacdo de saber,
e que dynamis nem sempre equivale a sophia. Mas Hipias parece
nos dizer, através de suas respostas a Socrates, que a realizagao
de um poténcia é em si a realizagdo de um saber e que,
portanto, saber e poder se equivalem. Para Sdcrates, por sua
vez, como 0 homem ignorante parece ter poténcia para o
erro, nem sempre a poténcia nos conduz ao saber. Para
Socrates a ignorancia é o principal condutor ou motivo da
acdo injusta, e os homens erram por ignorancia. A realizagéo
de uma finalidade parece constituir, para Sécrates, um ato de
saber. A poténcia é que deve ser orientada pelo saber, que se
assegura quanto a finalidade, pois a poténcia pode realizar
mesmo sem saber, mesmo ignorando, e nesse caso o fim da
acdo € injusto, mau e de forma alguma belo. O que é ainda
mais dificil para Socrates é admitir, em conformidade com
Hipias, que uma poténcia voltada para a realizacdo do mal,
ou do injusto, possa ser considerada bela. Hipias
imediatamente tenta acertar as coisas, afirmando, desta vez,
que o belo enquanto utilizavel s6 € belo quando direcionado
para 0 bem. Mas nesse caso, para Socrates, 0 belo passa a
ser, enquanto chrésimon, um principio gerador do bem. O
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utilizavel responde ao que é a beleza apenas quando realiza 0 bem. Para SGcrates,
é como se 0 belo fosse a causa do bem, porque o belo enquanto utilizavel s6
é de fato belo quando é poténcia de realizacdo do bem. E mais uma vez
Sécrates é obrigado a constatar que a fala de Hipias ndo responde de modo
algum ao que é o belo. De fato, dizer que o belo (que é 0 mesmo que o
utilizavel) produz o bem ndo equivale a responder ao que é o belo.

Hipias, sempre com a ajuda de Socrates, ainda tem uma Gltima resposta
oculta em seu manto, talvez a mais complexa, mas também a menos trabalhada
no Hipias Maior. O sofista observa que a beleza ndo pode se dar sem implicar
diretamente uma sensagéo de prazer, e que, portanto, ndo poderia conceber a
beleza sendo como o prazer evocado pela visdo e pela audicdo (297e5). O
belo enquanto prazer é a Ultima instancia da apresentacdo por Hipias de uma
concepcdo do belo enquanto sensagéo (particular e relativa), aparéncia (fornecida
pela conveniéncia ou adequagdo a0 momento) e poténcia (em funcdo da
utilidade). Sdcrates é sem dudvida habil em sua argumentacéo, pois Hipias sai
do discurso pensando no belo ndo enquanto sensacdo particular mas em sua
apreensdo absoluta, ndo enquanto aparéncia mas como ser, e ndo enquanto
poténcia mas enquanto conhecimento. Essa triparticdo certamente o levara a
pensar numa modalidade de prazer que se alcangaria em funcéo do universal,
do ser e do conhecimento - o prazer da justa medida, que nos viabiliza tanto a
producédo da obra de arte quanto o acesso ao principio inteligivel que rege a
experiéncia do belo. Mas essa discussdo Platdo deixara para 0s momentos
finais de sua obra, no Timeu e no Filebo. Por enquanto, com sua discussdo com
o sofista de Elis, Platio, através de Socrates, parece apto a nos afirmar apenas
que a beleza ndo pode ser encontrada sob nenhum desses signos da aparéncia,
que ela ndo se identifica nem como uma coisa especifica, nem com o con-
veniente, nem com o utilizavel e muito menos com a sensacdo de prazer
evocada pela audicéo e pela viséo. Enfim, do outro lado se encontra o sofista,
apto a ensinar as técnicas que ddo acesso a vida politica e consciente de que a
beleza, tal como a justica, a coragem, o bem, nada mais é do que uma
“aparéncia”, algo determinado pela propria condicdo humana e que se resolve
no campo da experiéncia particular, da conveniéncia, da utilidade e do prazer.
Eis entéo, bem diante dos nossos olhos, o tipo de polémica que gerou este que
é possivelmente o primeiro escrito filosofico em que uma discussao sobre a
natureza do belo teve lugar no ocidente, o Hipias Maior de Platdo, didlogo
aporistico que, de fato, esclarece muito mas nao resolve, socraticamente falando,
a questédo do belo. Mas que, com certeza, nos coloca diante de um processo de
individualizacdo que ndo passa pelas peripécias do sujeito, embora nos remete
a uma civilizagdo em que o individuo estd sempre remetido a0 modo do
“objeto” surgir ou aparecer, enquanto belo, enquanto objetivo final de um
tipo profundo, aporistico, sempre disposto a recomegar, a reiniciar a pesquisa
deste objeto dificil que, ndo obstante, nos surge através do olhar sereno e
pausado da bela e estavel aparéncia. Em que medida seria ainda possivel pensar
na estabilidade da beleza que se quer ndo mais engquanto aparéncia, mas enquanto
ser, conhecimento e discurso? Eis ai a modalidade de polémica através da qual
0 platonismo se insinua e “faz histdria” no ocidente.

Eis ai também a modalidade da polémica que nos leva a presenca de um
objeto perene, “ideal” se formos fiéis a Platdo, e que fornece obnubilar esse
“sujeito” recém-nascido pelas méaos de sofistico e que se constituia nesse campo
de imprecisdo em que se pode falar da utilidade, de conveniéncia e do prazer
como imagens de beleza.

Notas

Nos vocabularios cinico e estdéico, condicdo de
auto-suficiéncia do sabio, a quem basta ser vir-
tuoso para ser feliz.

* Paulo Pinheiro é Doutor em Filosofia pela
Université Paris | — Sorbonne e Professor
de Estética da Pds-graduagdo da UniRio.
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RESUMO

O artigo faz uma abordagem em torno do
atual processo de globalizacéo, com especial
destaque aos efeitos produzidos sobre as
subjetividades, a partir de trés cenarios; o da
cultura e da inddstria cultural, o da fragmen-
tacdo da vida societaria e o do desenvolvi-
mento de sociabilidades protegidas.
Palavras-chave: globalizacdo; subjetividade;
individualismo.

SUMMARY

The article approaches the current globalization
process, pointing out mainly the impacts upon
subjectivity, out of three scenarios: culture and
industrial culture, fragmentation of social life
and development of protected sociability.
Keywords: globalization; subjectivity; individualism.

RESUMEN

El articulo plantea el actual proceso de glo-
balizacion, con especial atencion a sus efectos sobre
las subjetividades, desde tres escenarios: el de la
culturay la industria cultural, de la fragmentacion
de la vida en sociedad y del desarrolo de sociabilidades
protegidas.

Palabras-clave: globalizacién; subjetividad;
individualismo.
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Globalizacao
e efeitos de
subjetivacao

Deise Mancebo*

adjetivo global surgiu no comego dos anos 80, nas grandes es-

colas americanas de administracdo de empresas, tornando-se

popular através das obras e artigos de habeis consultores de
estratégia e marketing. Em nivel mundial, a imprensa econémica e financeira
de lingua inglesa adotou o termo que, em pouquissimo tempo, invadiu 0
discurso politico neoliberal. (Chesnais, 1996)

A palavra “global” traz consigo o sentido de conjunto, inteiro, total, de
modo que tomada em si evoca a falsa imagem dum mundo homogéneo e
integrado, que pouco ou nada parece ter a ver com realidades de extrema
fragmentagéo e desintegragéo, encontradas no atual processo social. Deste
modo, o termo “globalizago” carrega, como marca de origem, um eleva-
do indice de ideologizacdo, além de encontrar-se “... atravessado por uma
ambivaléncia ou imprecisdo constitutiva em funcéo da variedade de feno-
menos que abrange e dos impactos diferenciados que gera em diversas are-
as” (GOmez, 1999, p.129), a saber, financeira, comercial, produtiva, social,
institucional, tecnoldgica, cultural e, em decorréncia, na formacao das subje-
tividades contemporaneas.

Em termos gerais, é possivel afirmar que a globalizacdo apresenta-se como
uma configuragdo historica profundamente contraditoria, de modo que 0s
mesmos Vetores e relagdes promotores da integracdo em escala mundial e em
diversos campos, podem suscitar o antagonismo, ja que eles sempre se depa-
ram com diversidades, alteridades, desigualdades, resisténcias e, em decorrén-
cia, tensdes e contradicdes. “(...) E necessariamente plural, maltipla,
caleidoscopica. A mesma globalizacdo alimenta a diversidade de perspectivas,
a multiplicidade de modos de ser, a convergéncia e a divergéncia, a integracdo
e a diferenciacéo (...).” (lanni, 1997, p.33)

Se analisada sob o prisma das populacdes e grupos envolvidos, dois pro-
cessos intimamente relacionados e diferenciados podem ser identificados. “O
que para alguns parece globalizagdo, para outros significa localizacdo; o que
para alguns é sinalizag&o de liberdade, para muitos € um destino indesejado e
cruel”. (Bauman, 1999, p.7) Bauman utiliza para esta faceta contraditoria da
globalizagdo o termo “glocalizacdo”, definindo assim, a um sé tempo, “o
processo de concentragdo de capitais, das financas e todos 0s outros recursos
de escolha e agdo efetiva, mas também de concentragdo da liberdade de se
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mover e agir”. (Idem, p.78) Para uns, a globalizacdo e, para
outros, cada vez em maior numero, a localizagdo, cabendo
destaque ao fato de que “(...) ser local num mundo globalizado
é sinal de privagdo e degradacdo social (...) (pois) com 0s
espacos publicos removidos para além do alcance da vida
localizada, as localidades estdo perdendo a capacidade de
gerar e negociar sentidos e se tornam cada vez mais depen-
dentes de acBes que ddo e interpretam sentidos, acdes que
elas ndo controlam”. (Bauman, 1999, p.8)

Em consonancia com a complexidade do momento
presente, 0 pensamento social tem construido varias ima-
gens acerca da globalizacdo do planeta, impossiveis de
detalhnamento no bojo deste texto. Consideramos, no en-
tanto, que para se analisar as possibilidades de formacéo de
sujeitos, no contexto de uma sociedade que se globaliza,
trés cenarios tematicos merecem destaque: o cenario da
cultura e da industria cultural; o da fragmentac&o da vida
societaria; e o do desenvolvimento de sociabilidades pro-
tegidas. No interior de cada destes cenarios, também séo
varias as analises e metaforas pelas quais se pode compre-
ender a globalizacdo, cabendo destaque a seguinte polariza-
¢do: analises criticas em relagdo ao “braco” neoliberal da
globalizacdo, mesmo que geradoras de efeitos de imobili-
zacdo, e construcOes que o pensamento social tem desen-
volvido, por uma Gtica mais positiva e alentadora, analises
que buscam espacos alternativos de atuacdo, enfrentamento
e solugcBes aos problemas gerados pelos processos de
globalizacdo, mesmo que em alguns casos “ingénuas” ou
“colaboradoras” com as politicas neoliberais vigentes.

Primeiro cenéario — Globalizacéo e cultura

Este cenario é frequentemente associado a idéia de
hegemonia de uma politica neoliberal, que estaria
provocando uma homogeneizacdo pelo consumismo e
pela cultura de massa. Diversas analises consideram que o
privilégio de decidir e organizar o socius, longe de ser um
direito universal do cidaddo, vem se concentrando,
primeiramente, numa classe e “numa etnia (isto €, numa
comunidade linguistica e culturalmente definida), que
projeta narcisicamente a sua imagem étnico-cultural
vitoriosa sobre o resto das populagdes, através do mass-
media ou quaisquer outros meios possiveis de difusdo
culturalista”. (Sodré, 1994, p.130) Tal aspecto associado
ao crescimento exponencial de regulamentacdo juridica
da vida social, do conhecimento juridico especializado e
hermético e da sobrejuridificacdo da vida, conformariam
uma cultura homogeneizadora e composta de sujeitos
impotentes para a auto-gestdo, homens que, em UGltima
instancia, delegam a “administragdo” do seu quotidiano.

Deste modo, aos “aparelhos ideol6gicos” classicos do
modo de producdo capitalista - escola e familia - acrescenta-
se aindustria cultural, veiculada pelos meios de comunicagéo

de massa. Na tese para professor titular, intitulada
“Modernidade e producdo de Subjetividade”, procurei
mostrar que sobre este aspecto, algumas analises vém
apontando que os velhos aparelhos, sem desaparecerem,
por certo, perdem seus status de centralidade na organiza-
cdo das demais esferas do social, no mesmo compasso
em que assumem caracteristicas também massivas,
homogeneizadoras, hedonistas, imediatistas e produtoras
de demandas por consumo, préprias aos mass media.

A “telinha”, mas também os demais veiculos de comu-
nicacdo e informacéo e outras instituicdes organizadoras
do espaco social e das identidades sociais, cada vez mais
suscitam, nos sujeitos, investimentos e reconhecimentos
narcisicos de varios tipos. Apreendem o individuo em di-
versas situacdes de vida, inclusive em sua esfera estritamen-
te privada; sugerem-lhe papéis, sentimentos e atitudes; ten-
tam convencé-lo - através de suaves mensagens de entrete-
nimento ou de informac@es alarmistas - quanto aos com-
portamentos sociais mais indicados ou néo, para o alcance
do reconhecimento social e quanto as identidades a serem
incorporadas ou excluidas, para uma exitosa existéncia so-
cial. Constroem novos “ideais do ego”, mesclados de um
individualismo narcisico e onipotente, geram impressdes
de espontaneidade e liberagdo individual, simulam a liber-
dade interior. (Mancebo, 1999a)

Através de imagens/sons/informacdes padronizadas
(apoiadas em mass-media: jornais, revistas, livros, discos, fil-
mes, programas de televisdo) com contetdos lddico-
culturalistas, ou seja, produtos hibridos de entretenimento e
de referéncias a cultura burguesa classica, o socius vai sendo
organizado e organizando seus cidaddos. Conforme Sodré,
“a informacdo tecnoproduzida transforma-se em acéo so-
cial tecnodirigida”. (1994, p.121) Sdo “acBes” reguladas dis-
ciplinarmente, multiplicadas a exaustdo, de modo a fornece-
rem aos sujeitos infinitas escolhas, mas que dispensam as re-
lacBes diretas e primarias entre os pares, ja que estdo integra-
dos virtualmente mediante o0s circuitos comunicacionais. S&0
“acOes”, ainda, que regulam os cidaddos no trabalho, em
casa, no lazer, em todas as esferas da vida social, mas que se
apresentam divorciadas das praticas politicas e do quotidia-
no dos sujeitos. Gestdo dos atos que estimula a passividade e
o conformismo, no mesmo compasso que oculta sua dina-
mica, sob uma imagem simulada de participacdo geral. Em
outros termos, o individuo é colocado em interatividade
global com todo o sistema, alimenta uma certa ilusio de
“responsabilizacdo”, uma ilusdo de participar do consenso e
auto-consente. Na pratica, trata-se de um tipo de gestdo dos
atos que, em Gltima instancia, dispensa a agdo do sujeito, pois
virtual e “acionada por um cédigo retdrico globalizante, que
procura substituir progressivamente toda a¢do por pala-
vras ou imagens”. (Sodré, 1994, p.119)

No entanto, sobre a mesma realidade, ha andlises que se
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colocam em posicdo diversa: acatam a idéia da globalizacéo,
com suas tendéncias de homogeneizacdo cultural, de uma
modernizagdo seletiva, mas destacam a possibilidade de
construgdo de um multiculturalismo democrético, face ao
potencial de difusdo cultural plural que a globalizagdo
apresenta. (Scherer-Warren, 1999)

Mike Featherstone (1996), por exemplo, vé a tendéncia
a uniformizagao cultural com elevada apreensdo, no entan-
to, considera que o processo de globalizagdo mais do que
favorecer o aparecimento de uma cultura global unificada,
tende a prover um campo de expressdo e de acentuacéo
de fendmenos multiplos: visualizacdo das heterogeneidades,
desenvolvimento de localismos, confrontos, fragmentacéo,
além de sincretismo e hibridagdo das culturas. Cultura Glo-
bal essa, que ndo deve ser confundida com situagdes efeti-
vas de hegemonia cultural. (GOmez, 1999) Featherstone
revela em sintese, a natureza complexa e multiforme dos
fendmenos culturais atuais e dos efeitos de subjetivacéo
que dai podem advir.

Certo é que 0s meios de comunicagdo modernos s&o
veiculos por exceléncia de todos os desenvolvimentos de
globalizacdo (econdmico, legal, militar, organizacional, cultu-
ral), e talvez por isto mesmo, esses sistemas déo lugar a uma
acirrada polémica acerca de suas implicages e consequiénci-
as, num leque de posicdes que, conforme Gémez, abrange
“desde a dos mandarins da tecnologia de telecomunicagdes,
que exaltam suas potencialidades no mundo dos negdcios e
da liberdade individual, até aquelas que vislumbram a possi-
bilidade de revitalizagdo da vida civica, dos valores
cosmopolistas, bem como a extenséo da deliberacéo e par-
ticipacdo democraticas, passando pelas posicGes mais pessi-
mistas, que denunciam a tendéncia & ocidentalizacdo do mun-
do e ao tribalismo reativo, a vigilancia e & manipulacdo sem
precedentes do acesso as informagdes, a ampliagdo do fos-
S0 entre pobres e ricos, entre incluidos e excluidos, e ao pe-
rigo da emergéncia dum totalitarismo global”. (1999, p.157)

O autor defende a tese de que as diferencas culturais ndo
desaparecem no mundo globalizado, afirma que a
homogeneizagdo cultural e dos homens ndo é inevitavel. Para
esse autor, o conhecimento e a aproximacdo de povos e
nacdes distintas, proporcionados em larga escala pelos
massmidia, pode gerar uma maior consciéncia da diferenca
nos estilos de vida e nas orientag@es valorativas; pode ampli-
ar o horizonte de compreensdo da prdpria sociedade e cul-
tura nas quais 0s sujeitos encontram-se envolvidos; pode
desencadear, ainda, movimentos de fechamento de grupos
para reforcar identidades étnicas, nacionais ou politicas secta-
rias que se sentem ameagadas. O que por certo devemos
relevar é o fato das identidades culturais ndo passarem imu-
nes pelo processo de globalizagdo; elas alteram-se e percor-
rem um complexo processo de redefinicdes em diferentes
niveis, acambarcando diretamente 0s sujeitos envolvidos.
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Segundo cenério — Globalizacéo e
fragmentacdo da vida societaria

Sob esta tematica, a apreciacdo mais comumente encon-
trada entre os tedricos refere-se ao fato da globalizacdo e da
supremacia do neoliberalismo trazerem consigo o fim das
grandes narrativas, das ideologias e das utopias sociais. Seria
a instituicdo do mundo do aqui e agora, da apologia da dife-
renciagdo e da individualizagdo e, conseqiientemente, tam-
bém do individualismo?

Em decorréncia — uma vez que se perdeu o sentido do
pertencimento, de participacdo, de um “nds” —, paraa maioria
das pessoas, a tradugdo subjetiva da significacdo da autonomia
individual e da realidade que a sustenta é de um profundo
individualismo, em gue cada um se volta egoisticamente para
seus desejos e expectativas e ndo reconhece no outro um
semelhante. O resultado desse processo nao € sendo o
crescimento continuo do consumo e do lazer, tornados fins
em si mesmos, a fragmentacdo da vida em um conjunto de
atos sem sentido e a extrema soliddo que persegue as pessoas,
ainda que vivam em sociedade. (Augusto, 1995)

Um dos dispositivos centrais, que vem sendo apontado
em diversas analises, neste processo de retraimento da subje-
tividade em relacéo ao social, consiste na submisséo dos in-
dividuos aos ditames de um ciclo “quase bioldgico” de aten-
dimento de suas necessidades e de sua satisfacdo. De outro
modo, pode-se dizer que se é verdade que a autoridade da
tradicdo se desfaz na modernidade, abrindo espaco para a
emancipacao, nosso século vem preenchendo a lacuna
“emancipato6ria” com uma individualizacdo dos comporta-
mentos, traduzida hoje em dia por uma submissdo de toda
a realidade humana *“aos ciclos devoradores do consumo”.
As ja antigas aspiracdes de autonomia, auto-desenvolvimen-
to e “liberdade interior”, comparecem, neste fim de século,
transmutadas em privatismo e narcisismo, assinalando 0s
caminhos do homem na direcdo da vertigem produtivista e
da compulséo consumista. (Mancebo, 1999-a)

A dindmica da sociedade do descarte é-nos apresentada,
assim, com significacdes muito mais amplas do que jogar
fora bens produzidos e adquiridos; dimens@es subjetivas tam-
bém passam a condicdo de descartaveis, como os valores,
estilos de vida, culturas longamente construidas, relaciona-
mentos estaveis, afetos etc. Por intermédio desses mecanis-
mos as pessoas seriam forcadas a lidar com a descartabilidade
e com perspectivas de obsolescéncia praticamente instanta-
nea. (Harvey, 1993, p.258) Na jocosa analise de Bauman, “o0s
habitos séo, de fato, continua, diariamente e na primeira opor-
tunidade postos de lado, hunca tendo a chance de se torna-
rem as barras de ferro de uma gaiola (exceto um meta-habi-
to, que é o ‘habito de mudar de habitos’)”. (1999, p.89)

Neste processo de constituicdo do sujeito-consumidor,
perderia sentido o histérico “sentimento de futuro”, uma
vez que tudo estimula a fruicdo hedonista do instante, do
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momento presente. (Sennett, 1988; Lasch, 1986) A felicida-
de, impossivel de ser postergada, estaria sendo perseguida
no quotidiano, no presente. Para Bauman, “a satisfacdo do
consumidor deveria ser instantanea e isso num duplo senti-
do (....) satisfazer-se de imediato, sem exigir 0 aprendizado
de quaisquer habilidades ou extensos fundamentos; mas a
satisfagdo deveria também terminar (...) no momento em
que o consumo termine”. (1999, p.89-90) Deste modo, a
vida seria adjetivada pela volatilidade e a efemeridade, tor-
nando dificil manter qualquer sentido firme de continuidade.

Freqlientemente, também se associa a esse cenario a idéia
de crise dos movimentos sociais. No entanto, ha analises que
destacam as possibilidades de ac¢des coletivas, ndo de movi-
mentos histéricos, mas identificando a existéncia e desenvol-
vimento de “tribos identitarias” (Maffesoli, 1987), como uma
dindmica tipica das préticas coletivas na globalizagéo.

Ainda neste Ultimo campo, hé os que chamam atengéo
para 0 fenémeno de hibridacdo cultural e identitaria, ou
sincretismo, ou transculturagéo, qual seja, uma certa possibili-
dade do intercambio ecuménico entre varias culturas. O de-
senvolvimento desse cenario implicaria a promogdo de uma
solidariedade cosmopolita o que, segundo Giddens, repre-
sentaria 0 verdadeiro ponto de apoio, talvez pela primeira
vez na historia, para o aparecimento de valores universais.

Em sintese, também neste cenario pode-se localizar a
defesa de posicdes distintas e mesmo contrarias. No interior
da literatura sobre o social, encontramos descri¢des e analises
que vao desde o sujeito-consumidor, narcisicamente voltado
para suas satisfagdes e alheio as preocupacdes com o social,
até aqueles que enfatizam, nesta era da informacéo, a
possibilidade de se criarem alguns consensos humanistas e
democraticos, que apostam na construcdo de uma “cidadania
sem fronteiras” territoriais e sécio-culturais entre 0s
movimentos plurais (Scherer-Warren, 1999), situagdo possivel
pelo fato de que os processos de subjetivacdo em torno de
identidades especificas sdo acompanhados pelo respeito ao
pluralismo e a alteridade.

Terceiro cenério — Globalizagéo e
sociabilidade protegida

Neste cenario, as analises também sédo multiplas e ndo
raramente contraditorias ou mesmo opostas. Num extre-
mo, teriamos a idéia de que grupos ou populagdes, amea-
cados pela homogeneizacdo a partir das culturas
hegemonicas, procederiam a reafirmagdo de funda-
mentalismos tradicionais, assim como dariam asas a cria-
¢do de novos — regionais, étnicos, religiosos e politicos.
Giddens, por exemplo, explica o fundamentalismo como
uma busca de protecdo em doutrinas especificas, uma for-
ma de resisténcia a engajamentos discursivos que tende a se
reforgar num mundo de comunicacéo global.

As discussdes a respeito da “sociabilidade dos espacos

fechados” (Josephson, 1997, p.151) também se fundamen-
tam em razBes semelhantes. A construcdo de lugares sepa-
rados por grades, guardas e muros, o apart-hotel, o condo-
minio, ou mesmo 0s espacos semipublicos dos shoppings e
dos clubes privados, todos vém sendo apresentados como
modernas construgdes que reforcam a valorizagdo da pri-
vacidade, assegurada pela homogeneidade e protegdo dos
Seus componentes, e que se configuram comao territorios
de articulagdo de um certo “narcisismo coletivo”, instaura-
do em ambientes de convivéncia entre iguais. (Costa, 1990)
Além disso, acarretariam um sentimento de independéncia
em relacdo aos demais, sugerindo uma imagem do mundo
a sua propria semelhanca e, desse modo, suscitariam idéias
de liberdade e de autonomia. Conforme Baptista: “As cer-
cas que delimitam este modo de morar ndo protegem seus
proprietrios de invasdes exteriores ou dos contagios da
rua. Estas cercas delimitam imagens homogéneas editadas
ou produzidas pela inseguranca gerada de falta; falta tecida
pela velocidade de um mundo carregado de informacGes
que envelhecem rapido, por um consumo que nunca sacia,
por necessidades de gerenciamentos competentes e
atualizados; velocidade avida de novas emocdes, seguran-
ca, futuro. S8o cercas protetoras de constantes dester-
ritorializag@es solitarias e inertes”. (1997, p.180)

Para alguns autores, a uniformidade destas construgdes
protegidas alimenta a conformidade, e a outra face da con-
formidade é a intolerancia. Bauman, por exemplo, destaca
que numa localidade homogénea é extremamente dificil ad-
quirir as qualidades de carater e habilidades necessarias para
lidar com a diferenca humana e situacdes de incerteza; e “(...)
na auséncia dessas habilidades e qualidades € facilimo temer
0 outro — talvez bizarro e diferente, mas primeiro e sobretu-
do néo familiar, ndo imediatamente compreensivel, ndo in-
teiramente sondado, imprevisivel”. (1999, p.55)

Deste modo, as novas experiéncias de vida social,
particularmente nos grandes espacos urbanos — rapidas e
multiplas, velozes e sem movimento — no lugar de tornar o
sujeito permeavel as diferencas, o que seria de se esperar da
parte de quem ndo mais possui um referencial identificatdrio
préprio, o tem lancado numa rede virtual de relacdes
extremamente esquematizadas e pré-moldadas, constituindo
0 que Foucault (1994) denominou “empobrecimento do
tecido relacional”, em nada tolerante a diversidade, as misturas
e a hibridacdo. (Mancebo, 1999-a)

N&o resta dlvida de que se vive uma ordem visceralmente
violenta. E dificil conceber possibilidades reais de relacdes a
partir de modelos em que os individuos se organizam como
deuses isolados, como solitarias onipoténcias narcisicas,
temerosos de outros que possam aquilatar-se a eles. Naturaliza-
se uma espécie de darwinismo social que vem gerando uma
cidadania de segunda classe, vigora a experiéncia da
“socialidade”, e ndo a do “social”, segundo a qual mesmo
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0s grupos/agrupamentos constituidos sao mais da linhagem de tribos fortes
e cerradas, que da cidadania. (Mancebo, 1999-a, 1999-b)

Por outro prisma, ha os que véem, nesta mesma dinamica global, uma
aceleracdo da labilidade das identidades individuais e coletivas e chamam
atencéo para as possibilidades positivas de construgao de subjetividades “néo-
individuadas”, desterritorializadas, capazes de irromper em “devires” e de
contemplar a alteridade. (Deleuze, Guattari, Rolnick) O desenvolvimento
desse cenario implicaria a promocdo de uma solidariedade cosmopolita o
que, segundo Giddens, representaria 0 verdadeiro ponto de apoio, talvez
pela primeira vez na historia, para o aparecimento de valores universais.

Pieterse (1994) chega a apresentar a hibridagdo como um conceito que
inverte a nocdo de cultura. Com a hibridagdo, aposta-se num cenario mais
propicio para o desenvolvimento do que se convencionou chamar de cida-
dania ou sociedade civil planetaria, sob o conceito de cultura o que estaria
enfatizado seria 0 nacionalismo romantico, o racismo, o rivalismo religioso,
0 chauvinismo e o essencialismo cultural.

Tomando-se 0s trés cenarios expostos e considerando-os do ponto de
vista do envolvimento dos homens, pode-se afirmar, conforme Scherer-
Warren, que os homens tendem a se constituir como sujeitos a partir de
duas dimensdes da vida social: “(...) uma realiza-se em torno da construcdo
e defesa de identidades especificas, que podem ser de género, étnica, etaria,
religiosa, regional, cultural etc. Outra constroi-se como subjetivacdo em
torno de valores éticos comuns, como a solidariedade, 0 compromisso
com o coletivo, com o destino de um povo, de uma na¢do e mesmo da
humanidade”. (1999, p. 65)

Na realidade, trata-se de um paradoxo maior, préprio a0 momento
historico que vivemos — designado por uma dinamica de globalizagao. Nesta
dindmica, abrem-se outras condi¢Ges de producao e reproducdo material e
espiritual. A vivéncia do tempo e do espaco encontram possibilidades
desconhecidas. No entanto, nesse complexo sistema, assistimos a uma
multiplicacdo das condicdes de integracéo e fragmentac&o e dela participamos.
Pode-se localizar integracdo e homogeneizagdo, da mesma forma que
diferenciacéo e fragmentagéo. A multiplicagéo dos contatos e relaces, virtuais
ou ndo, a0 mesmo tempo que podem promover a tolerancia, o respeito a
alteridade, & integracdo cidadd, inclusive em relagéo a rincdes, situacdes e
conflitos jamais imaginados, suscitam o antagonismo, ja que elas sempre
deparam diversidades, alteridades, desigualdades, tensdes, contradigdes.

Em sintese, 0s cenarios apresentados, com suas maltiplas interpretagdes,
retratam diferentes facetas dos processos de globalizagdo do planeta. Eles
coexistem e convivem nos mesmos territdrios, causando tensoes, contradices
e conflitos entre si. Por fim, o contradit6rio processo de globalizacdo gera
um palco de intensa complexidade, a qual exige novos recursos
metodoldgicos para avaliacdo e analise.

Notas

! Parte substancial das idéias desenvolvidas neste texto vem sendo analisadas no projeto
de pesquisa “Globalizagcdo, neoliberalismo e producéo de subjetividades™, do qual partici-
pam os seguintes estudantes do Instituto de Psicologia da UERJ: Beatriz de Souza Bessa,
Dayse Marie de Oliveira, Luciana Vanzan da Silva, Monica da Silva Costa, Raphael Fischer
Pecanha e Suely Oliveira Marinho.
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RESUMO

Percorre-se neste trabalho um caminho no qual
se discutem as novas representaces imaginarias
sobre o amor e o relacionamento amoroso,
considerando esta época de finalizagdes.

A questo que atravessa o sujeito e a sua subje-
tividade encontra na alteridade as influéncias de
possiveis modificacBes para sua sobrevivéncia.
Palavras-chave: amor confluente; mulher de
ficcéo; alteridade.

SUMMARY

In this work we go through a path where is
discussed the new imaginary representations on
love and love relationship, taking into consideration
this time of finalizations.

The question crossing the subject and its
subjectivity finds in otherness the influences for
possible modifications intended to its survival.
Keywords: confluent love; fiction woman;
otherness.

RESUMEN

Este trabajo hace un recorrido en el cual se
discuten las nuevas representaciones imaginarias
sobre el amor y la relacion amorosa, considerando
esta época de finalizaciones.

La cuestion que atraviesa al sujeto y a su
subjetividad encuentra en la alteridad las
influencias de posibles modificaciones para su
supervivencia.

Palabras-clave: amor confluente; mujer de ficcion;
alteridad.

Subjetividade e
alteridade do amor

Regina Andrade*

alar de amor, pensar em amor ou refletir sobre o amor. Isto néo é

uma tarefa facil. Primeiro, porque o0 amor esta no vértice das ciéncias

humanas e sociais e talvez até das bioldgicas; segundo, porque toca-
se de imediato na problematica do sujeito.

Sendo os estudos da psicanalise privilegiados para este panorama
imaginario, iniciaremos pela questdo do objeto e do sujeito. Qualquer conceito
da psicanélise leva em consideracdo a relagdo objetal, na qual podemos tratar o
objeto em suas relagdes imaginérias, simbolicas e reais.

O momento fundante do sujeito, por onde passam as identificagies como
também onde ocorrem as relagdes do Sujeito ao Outro, é o estadio do espelho
(conceito fundamental da teoria lacaniana) e conseqiientemente base das
“relacBes objetais imaginarias”. Vale assinalar a introdugao da ordem simbélica
para 0 sujeito como uma passagem radical ocorrida pela linguagem que
provoca “uma hiéncia especifica em sua relacdo imaginéria com seu
semelhante”. Esta relagdo em sua forma completa se reproduz cada vez que
0 Sujeito se dirige ao Outrg como absoluto; ou pode anula-lo, ou pode agir
com ele, fazendo-se objeto para engana-lo.

Para explicar a perfeita relagdo Sujeito/Outro, Lacan propds no Seminario da
Carta Roubada (1956) o Esquema L1 defendendo a dialética da intersubjetividade.

Esquema L
1
1B,e 2 A {Qutro)

(Lacan, 1978, p.60)

63




LOGOS

Esta interrelacdo entre o Outro e o eu (situada na parte
da base do esquema), coloca em evidéncia pares interde-
pendentes tais como a relacdo especular dual que ndo pode
ser reduzida apenas a uma relacdo imaginaria. Isto porque ela
provém da relagaozdo sujeito com o (outro) que lhe constitui
enquanto ego (moi) (que é sua subjetividade) e em forma de
projecdo enquanto eu (je).

O que faz com que o sujeito instale-se como significante é
a intermediacdo de um “quarto termo” representado como
Outro exposto e relacionado com o mundo fora dele. Logo,
adialética da intersubjetividade é produto da relagéo dual entre
0 sujeito e 0 outro, simétrica e reciproca, constitutiva do sujeito,
produto das identificagdes.

Estas transformaces decorrentes do desdobramento das
relacdes com Outro enquanto “mundo simbolico” propor-
cionam a restituicdo da relacdo imaginaria na estrutura do
sujeito e se desenvolvem independente do controle social ou
cultural. Ai se insere a linguagem permanentemente ambigua
e canal de comunicacéo de ida e vinda do desejo que circula
em seu carater inatingivel.

Alguns outros conceitos Sa0 necessarios para descrever com
mais rigor o que é prdprio do social. Para qualquer lado que
nos voltemos nesta dialética do sujeito encontramos
transformacoes. Assim, € impossivel haver a liquidagdo desse
processo dialético da intersubjetividade, como bem observa
Baudrillard, em O crime perfeito. “A liquidacdo do Outro é
duplicada por umasintese artificial da alteridade, cirurgia estética
radical, de que a do rosto e do corpo sdo apenas sintomas.
Porgue o crime s6 é perfeito quando as proprias marcas da
destrui¢do do Outro desaparecerem.” (1996, p.151)

Estas sd0 as bases das transformag@es nos relacionamentos
e na alteridade.

Transformacdes e alteridade

Alteridade é muito mais do que relacionamento porgue
envolve transformacg@es de um para o outro sujeito. De todas
as estruturas do imaginario, a alteridade é talvez a mais corrente.
Ha varios modelos de alteridade nos conceitos psicanaliticos:
0 estadio do espelho, tal como Lacan concebeu, € uma forma de
alteridade; a relacdo transferencial; e a relagdo amorosa, considerada
aqui como o exemplo mais completo desta transformagéo.

Umassintese da alteridade seria bastante satisfatoria se fosse
possivel ser realizada. Como escreveu Monique Augras: “em
primeiro lugar, € necessario situar a alteridade em sua dimenséo
existencial” (1995, p.11). Aqui esta a idéia de que o sujeito vé
em si proprio um mais além do Outro e um mais aquém de
si, uma imagem e, como toda imagem, fruto do real e da
ficcdo. Uma sintese é dificil de ser pensada. Forcando,
poderiamos considerar um narcisismo de duas vias, e sensacao
decorrente dos processos de projecao e introjecdo que
complicam ou favorecem a problematica humana, mas restaria
aconsideragdo das oposigdes tradicionais, masculino e feminino,
bem e mal, vida e morte, pares antitéticos radicais

Os limites entre as transformacdes e a alteridade sdo quase
impossiveis de serem encontrados, ndo porque nao existam,
mas porque a partir da primeira idéia da gestagdo de um bebé
e as conseqientes relacdes na barriga da mée ja vém seladas
com a originalidade de sua pessoa e com a marca de sua
subjetividade. Mais tarde este limites se multiplicardo em outros
e provocardo as crengas necessarias para a manutencdo da
integridade frente ao desamparo sempre presente no sujeito.

A precariedade da ordem inconsciente também é um limite
e leva a situacOes nas quais o recalque sO pode ser definido
como um mecanismo na definicdo da neurose ou da psicose.
Mas, como ndo se trata do caos psiquico, 0 que define a alte-
ridade ndo é a oposicdo entre os termos (masculino e feminino;
bem e mal), como lembra Baudrillard, e sim outras condicdes:
“A alteridade é do dominio das coisas incomparaveis. Ela ndo
é permutavel segundo uma equivaléncia geral, ndo é negociavel,
e contudo circula no modo da cumplicidade e da relacdo dual,
seja na seducdo ou na guerra.” (1996, p.159)

A vida e a morte esta em cada entrelinha do sujeito.

Seguindo o filésofo Lévinas, em Totalidade e Infinito,
consideramos que “o eu € felicidade, é presenca em si”, isto
porgue ele defende a idéia de que a relacdo do eu consigo
promove a felicidade (1980, p.127). A partir da aceitacdo ou
da recusa do que o sujeito vivencia esta também o
consentimento ou o afastamento da felicidade.

Palavra complexa esta: felicidade, para ndo dizer
impossivel, como tantas outras; andlise, real, amor, morte,
relacdo sexual, mulher.

Mas, sera a felicidade produto da fruicdo do eu, onde o eu
apenas se cristaliza (Idem, p.128), liberdade da subjetividade
completa, santuario dos espagos virtuais e do encontro feliz
consigo proprio?

A alteridade do amor para a psicandlise

O primeiro modelo de amor para Freud esta relacionado
a nogdo de objeto decorrente das parcialidades das pulsdes.
Desde 1905, em Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade, Freud
propde uma juncdo das pulsdes parciais, consideradas auto-
eréticas ao protétipo de relagdo da crianca com o seio da
maée. Esta relacdo de objeto, acrescentada em nota de rodapé
ao texto, em 1915, é especificada como anaclitica e trabalhada
como tendo funcéo de fundagdo da personalidade. Em con-
formidade ao tipo anaclitico, o sujeito pode amar “a mulher
que o alimenta no caso do homem?”, ou “o0 homem que a
protege, no caso da mulher”, ou inverter tudo.

Esta nogéo da parcialidade da pulséo é associada ao desejo
sexual neste modelo de amor e ser condigdo de associagdo
entre amor e sexualidade que faz com que se produza o
equivoco da teoria psicanalitica como estudos de sexualidade.

Ligac0es e protdtipos infantis vao aos poucos evoluindo
e se desenvolvendo para um segundo modelo narciseo,
que provém da relacdo do préprio ego para 0 encontro
de uma nova pessoa.
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O segundo modelo de amor ja encontra o eu na fase do
narcisismo, fase intermediaria do desenvolvimento da libido,
entre o auto-erotismo e 0 amor objetal, onde o sujeito
toma seu proprio corpo como objeto de amor. Com
relacdo as mulheres, Freud foi radical: esse auto-amor deve-
se a necessidade de as mulheres serem amadas, uma vez
que o “amor objetal completo do tipo de ligagdo é,
propriamente falando, caracteristico do individuo do sexo
masculino”, diz Freud. (1914, p.105)

Novas possibilidades de escolha de objeto surgem atraves
das consideracOes sobre o narcisismo e 0 amor; “ama-se 0
que &, o que se foi um dia, 0 que gostaria de ser, ou alguém que
foi uma vez parte de si”. Mas, ama-se mesmo como disse
Barthes, “o corpo dividido, de um lado, seu corpo molengo,
morno, na maciez exata, fofinho, se fazendo de desajeitado, e,
de outro, sua voz - a voz sempre a voz -, sonora, bem formada,
mundana, etc...” (1983, p. 62)

A terceira concepgdo do amor para a psicanalise envolve a
transferéncia como conceito técnico e é abordada em suas
dimens@es humanas. Relacdo entre o0 eu e o tu, modelo da
relacdo inter-humana com o outro, grande exemplo de
alteridade do sujeito. Um amor ficgéo, ou fixacdo como joga
com as palavras, Lacan. Como diz Lévinas, a “alteridade é
feminina”, inclui todas as possibilidades da relagdo transcendente
com o outro (1980, p. 138). Como feminina também ¢é a
posicdo do analista e como feminina também muito
freqlientemente é a mulher.

Questiono esta terceira concepgdo de amor porgue acho
que estamos diante de uma verdadeira camisa de forga, para a
mulher, onde converge para a méae toda a satisfacdo do
homem. Na verdade, a interdi¢do do incesto vivenciada como
uma frustracdo da realidade sé pode ser elaborada combinando
a corrente afetiva e sensual a0 amor. Ainda mais o Edipo s6
pode ser tratado em andlise, cenario da transferéncia e palco
das paixdes. Além do que é necessario tratar o Edipo, pois,
caso contrario, o efeito serd o de “impoténcia psiquica”.

Comeca ai a se eshocar, tanto no registro do desejo sexual
quanto no amor, uma insatisfagao, pois existe ainda uma tenséao
entre 0 “amor dire¢do mundo” e a “pulsdo, cuja diregdo é
auto-erética”. O eu-ideal, alvo do amor a si mesmo, é também
0 ideal da perfeico e ¢ vivido como idealizacdo do objeto na
questdo do paixdo. Mas ha ainda um impasse na questdo da
sexualidade, o qual Freud vai resolver em Além do principio do
prazer (1920), onde hé a ordenagdo da pulsao sexual reconstruida
“no modelo do amor e unida a nogdo de pulsdo de vida -
Eros”. Freud desprende-se da nogdo de objeto e remete a
pulsdo sexual como carga narcisea do ego, ambos concentrados
na “pulsdo da vida (Eros) em oposicdo aos instintos do ego
ou pulséo de morte (Tanatus)”.

Mas ha uma alternativa pouco explicada que ndo é
propriamente um modelo, mas que completa a questdo do
amor para a psicanalise. Neste sentido é que no texto Um tipo
especial de escolha de objetos feita pelo homem (1910) Freud analisa

varias pré-condicdes para que 0 amor se estabeleca e referencia
todas elas a figura da mulher. Parece que sem a mulher o
amor ndo acontece.

As quatro condi¢Bes essenciais sdo: uma terceira excluida
ou prejudicada em conseqiiéncia da relacdo do par; a mulher
casta e fiel; a integridade sexual da mulher; e a tendéncia a
salvar a alma da mulher.

Estamos considerando as origens psiquicas do amor
neurdtico, que séo derivadas da fixagdo infantil de sentimentos
ternos para a mae, e 0 amor representante das consequiéncias
dessa fixacdo. Mas, por outro lado, aprisiona 0 homem e o
deixa sem op¢Bes. Quanto a mulher, nem a posicdo de mée
evita sua passividade porque suas respostas séo condicionadas
aestes investimentos.

Vamos as questdes do psicanalista Jacques Lacan: mas de
que amor se fala em psicanalise, se sO dele se fala em analise? E
que fala impossivel é esta da qual ndo nos damos conta? Por
onde passa essa compulsdo em pensar 0 amor se estamos
diante de puro afeto e se “0 amor ha muito tempo, s se fala
disso” e nada se resolve? (1982, p.55)

E a vivéncia do drama amoroso, onde 0 “sujeito apaixo-
nado ndo pode ele mesmo escrever seu romance de amor”,
como assinala Barthes em Fragmentos do Discurso Amoroso.
(1981, p.81), em casos como Abelardo e Heloisa e para ser
atual Lady Diana e Dodi Al Fayed, ou Bill Clinton e Hilary?
Serdo as ilusdes, do amor, o imaginario, as ficcdes,
constitutivas das relacbes amorosas e que vao atuar como
apaziguadoras dessas insatisfaces?

Lacan propde um interligamento entre o signo e 0 amor
e desfaz alguns impasses e cria outros. Sdo condicBes que se
voltam para desmistificar o mito do amor, onde o sujeito
encontra no outro o complemento sexual. Esse lado vivo
do sujeito onde se manifesta a pulsdo, que sé é representada
no inconsciente em sua parcialidade, é signo de que a
“sexualidade se representa no psiquismo, por uma relacdo
do sujeito que se deduz de outra coisa que ndo da sexualidade
mesma”. (1979, p.194) Por isto, a frase tdo chocante “a relagéo
sexual ndo existe” tem eco.

Também é no campo do Outro (mundo) onde tem cena
do Edipo e do amor sendo o “desejo assim, preso”, original-
mente, numa “alienacdo ao Outro imaginario”. Se o desejo
esta do lado do sujeito é ao pre¢o do despedacamento narciseo
que reenvia sua imagem ideal ao outro provocando uma
ambigtiidade permanente que é mantida porque o eu ideal, alvo
do amor a si mesmo, é o “ideal de perfeicdo” vivido como
“idealizacdo do objeto”. E é por isso que a plenitude narcisea,
por um lado, apreende o desejo do sujeito e, por outro, aliena-
0. Esse encontro é para sempre perdido pelo préprio sujeito,
apenas pelo fato de que ele é sexuado e mortal.

Estes modelos propostos pela psicanalise provocam varias
ambiguidades. (1) Uma delas se faz presente e se prende ao
simbolico pelo fato de que o signo representa algo para alguém
e é um efeito do significante, onde 0s nés se concentram porque
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as palavras tém interpretacdes diferente. (2) Mas se 0
significante é o0 que representa um sujeito para um outro
significante, o seu efeito pode ser o de que “o amor,
certamente, faz signo, e ele é sempre reciproco e suscetivel de
provocar desejo”. (3) Parece que acabamos de escrever que
sem palavras ndo ha amor apesar de provocar 0s nds que se
produzem justamente quando se fala de amor. (4) Mas ainda
é 0 amor, a maior forma de transformacdo que o sujeito
atravessa enquanto esta vivo. “Amor do tipo vivido como
significante, amor sentido como vitalidade e desenvolvido
pelo ser, amor significado como principio vital.”

O amor e a nova agenda para o cotidiano

Bem atual é a concepgdo de Anthony Giddens do chamado
amor confluente, e suas diferencas do amor romantico. Enquanto o
amor romantico provem da identificacido do amor-paixao, o
amor confluente é ativo, contingente e choca-se com as idéias
de para sempre, Unico e exclusivo, porque é baseado na
concepgao separagao-divorcio.

*“O amor confluente presume igualdade na dadiva e contra-
dadiva emocional e quanto mais assim for tanto mais uma
ligagdo amorosa se aproxima da relagdo pura”, diz Giddens.
(1996, p. 42) Analisando os trabalhos terapéuticos e 0s manuais
de auto-ajuda o autor encontra, a partir da critica aos mesmos,
ndo uma forma de mudanca que afeta a vida pessoal, mas,
expressdes de processos de refletividade que ajudam a modelar
comportamentos amorosos e sexuais atuais.

Deste material recolhe 0 modelo do amor confluente, que
parte da intimidade necessaria e da necessidade da privacidade,
que significam a revelacdo de emocdes e de a¢es para estimular
a confianca do outro para obter seu retorno. E diferente do
amor aberto, da amizade colorida, que campeou durante a
década de sessenta no tempo dos hippies. Os amantes podem
ser intimos confidenciando seus sentimentos e experiéncias sem
reservas como se ocupasse o lugar dos amigos. Esta base do
amor confluente é o que se denomina de relacdo pura que
pressupde um compromisso, e revela a verdade (tempos da
AIDS), espécie particular de confianga que pode criar um
ambiente social que facilita “o projeto reflexivo do slf, limites,
espaco pessoal e 0 resto, como dizem 0s manuais terapéuticos,
s80 mais necessarios para os individuos prosperarem numa
relagdo do que para deslizarem para a co-dependéncia”.
(Giddens, 1996, p.97)

Varios tedricos assinalam que estamos vivendo uma época
de finalizagdes. Anthony Giddens vai mais além e chama
atencdo para uma nova agenda diante do final do século e do
milénio, como diz, “algo que ndo tem conteldo, e que €é
totalmente arbitrério — uma data em um calendério — com tal
poder de retificacdo que nos mantém escravizados” (p.73).
Essa nova agenda aborda as ciéncias sociais em dois aspectos
fundamentais. O primeiro deles corresponde aos Processos
de mudancas, que em sua opinido se referem ao abandono e
a problematizacdo da tradicdo; e o segundo aspecto se refere

ao uso da técnica e da tecnologia, que provocam novas
experiéncias no cotidiano.

Vamos abordar agora algumas dessas novas experiéncias
no cotidiano que precipitam mudancas que a sociedade
ainda ndo pode absorver. Talvez a primeira delas esteja
relacionada com o espacgo e as novas formas das cidades,
assim como a maneira de vivermos dentro delas. Para Platao,
acidade é um lugar onde os homens levam vida em comum,
visando a um objetivo nobre. Dante Alighieri quando
indagado sobre seu conhecimento do inferno, respondeu:
“na cidade em torno de mim.”

As cidades, espacos habitacionais, foram criadas para atender
as necessidades humanas e para que 0s homens vivam juntos,
numa organizagdo comunitéaria, diminuindo assim seu
desamparo. Hoje trés categorias estdo presentes no conceito
do habitante da cidade: estrangeiros, minorias e marginais.
Quando observamos uma cidade com atencdo compreen-
demos que razdes ldgicas contribuiram para sua localizaco.
Por exemplo, se 0 que se tinha por objetivo seria a seguranca
da comunidade, escolhia-se para a fundacdo da cidade um
local de dificil acesso e facil defesa, geralmente o topo das
colinas como séo as cidades etruscas, ou uma regido cercada
de charcos e agua. Vejamos algumas destas razdes. Paris
originou-se num grupo de ilhas situadas no Rio Sena, enquanto
Londres foi fundada no meio de pantanos e Constantinopla
na Turquia foi localizada no alto, com o objetivo de defesa de
toda uma regi&o. Outras cidades se desenvolveram ao longo
de rotas comerciais como por exemplo, Nova York.

Mas nenhum destes motivos séo verdadeiros atualmente.
Uma cidade imagindria e virtual pode ser construida a partir
de objetivos que se evaporam amanhd. Todos lembram de
Matrix, escrito e dirigido por The Wachowsky Brothers, o
filme das apologias a maquina. Nesta ficcao, a cidade é o interior
do corpo e o tnico momento humano da maquina é quando
de amor se fala. O personagem principal seria o eleito para
perpetuar a espécie, estava prestes a morrer e sua parceira diz
ndo a morte em troca do amor. Como poderia ele morrer se
estava destinado ao amor? N&o sao as areas verdes para parques
e jardins o que mais encanta numa cidade e sim os templos de
consumo onde séo criados grandes parques de seguranca para
diversOes e prazeres atuais. Dentre estes templos estédo o0s
shoppings, 0s cinemas, 0s locais de jogos eletrdnicos e outros.
O mais importante nas cidades atuais ndo sao as casas.

Apesar das residéncias serem os elementos basicos da cidade
e servirem para abrigar o homem das intempéries, esconder
dos inimigos e dos inoportunos, hoje, estao além deste principio
e sdo performaticas, verdadeiros parques de diversdes, porque
nelas ha o conforto da tecnologia e a técnica manipulada dos
espacos que diminuem gradativamente. Os servicos de pronta-
entrega que facilitam as compras ou outros servi¢os também
fazem com que o sujeito permanega 0 maior tempo possivel
dentro de casa. Os utensilios domésticos estdo cada vez mais
acessiveis ao consumo porque as facilidades sdo grandes e a
oportunidade de adquiri-los é tentadora. E época dos botdes:
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apertam-se controles remotos, pressionam-se disparadores e
temos a tecnologia ao nosso alcance, de maneira que a seducao
de permanecer em casa é grande. Hoje vivemos encarcerados,
prisioneiros de nossa propria condicao social ou cultural, cercado
de proteces dos animais-homens que se transformam mais
em primitivas bestas do que em seres racionais.

Nada mais expressivo na nova agenda da subjetividade
do que o termo cyberspace inventado pelo escritor cyberpunk de
ficgdo cientifica William Gibson em Neuromancer. Segundo ele,
0 ciberespago seria um espaco ndo fisico, virtual, composto
por um conjunto de redes de computadores através das quais
todas as informagdes circulam. Howard Rheingold descreve
0 ciberespaco como um “espaco conceitual, onde palavras,
relaces humanas, dados, prosperidade e poder sdo
manifestados pelas pessoas usando a tecnologia da CMC
(Comunicacdo Mediada pelo Computador)”.

Segundo André Lemos (1999), o ciberespaco pode ainda
ser entendido sob duas perspectivas: “como o lugar onde
estamos quando entramos em um ambiente virtual, ou seja,
num ambiente como as salas de chat, por exemplo, ou ainda,
como o conjunto de redes de computadores, interligadas ou
ndo, em todo o planeta”. O ciberespago € um lugar onde néo
ha dimensdo fisica. Corpos e sentidos humanos ndo podem
agir, ndo héa dimensio sensorial. E um no-lugar, como afirma
Lemos, “repleto de interconexdes, baseado em informagdes,
em rapidez e simultaneidade, um espaco que €, em sua propria
definicdo, pululante e cadtico”. Apesar disso, no ciberespaco
todos sdo partes atuantes no intercdmbio de informagdes,
interagindo constantemente.

Para Pierre Lévy (1999), pesquisador das novas tecnologias,
0 ciberespago formaria um quarto espaco, além dos ja
existentes, que seriam: a terra, o territorio e 0 mercado. Lévy
mostra como as novas tecnologias do ciberespago podem
verdadeiramente ajudar a criar uma circulagdo do saber,
circulagdo essa que forma o que ele chama de inteligéncia
coletiva, um espaco de saber, decorrente do impacto dos meios
de comunicacdo sobre a sociedade.

FiccOes e Mulher

VVamos trabalhar o conceito de fic¢do no sentido de fictum,
que de modo geral significa o que é fingido pelo espirito. Por
um lado, ficcdo significa uma construcéo logica ou artistica
que ndo corresponde a realidade, ao que lhe é semelhante, e
sim a um constructo. Mas também pode ser uma hipétese
util para representar a lei ou 0 mecanismo de um fenémeno,
que nos utilizamos para descrever a realidade objetiva,
sobretudo diante de situacBes limites. A estd engajada a
legitimidade de algo e a crenga de algo construido. Mas
podemos também - em concordancia com esta visdo
filoséfica do termo - considerar como Paul-Laurent Assoun
(1996), para o qual ha varios niveis de ficcdo na obra freudiana,
tais como o edificio do aparelho psiquico (Bau), ou o capitulo
V11 de A Interpretacdo dos Sonhos (Traumdeutung), ou mesmo o

conceito fundamental da pulsdo (Trieb), até a técnica da
interpretacdo ou da construcdo em analise.

S6 para dar um exemplo, em Construcies em Andlise (1937)
Freud propde um procedimento para além da interpretacdo
necessaria ao processo analitico. E certamente o detalhe da
maneira de conceber literalmente tal procedimento que
impressiona: “adivinhar o que foi esquecido a partir dos indicios
deixados ou expresso, de modo mais exato de construir o
fato”. Este furor ficcionista é interceptado e prevenido na
medida em que esse trabalho devera estar subordinado, como
ele proprio aconselha, “a logica e a seu objeto (....), que é o
sujeito, 0 analisando, o Uinico a legitimar as ficgBes interpretativas
do interprete”. (Assoun, 1997, p. 70). Mas isto ndo intercepta
outras ficgdes, inclusive a do fantasiar (Phantasieren).

Se 0 bloco mégico foi utilizado como uma comparacéo
com o aparelho psiquico, 0 feminino esta bem proximo de
ser pensado como a grande ficcdo da psicandlise. Partindo da
mulher, todo o método foi desenvolvido, da mulher a bem
da verdade histérica, doente, fragil, dependente, aquela feita
para amar.... A psicanalise se sustenta numa complexa teoria
sobre o feminino. Refletindo sobre a proposta de Lipovetsky
(1997) que ha vérias concepgBes sobre a mulher durante a
historia da civilizaco, acrescentamos mais uma, a mulher da
época cibernética, e optamos por discorrer sobre essa mulher
imaginaria, ou de ficcao.

Vamos as concepcdes de Lipovetsky.

A primeira delas refere-se a depreciagdo através dainterdicdo
do papel da mulher na sociedade, tempo em que “os homens
se exprimiam a respeito das mulheres quase sempre para
estigmatizar seus vicios (...) como ser enganador, licencioso,
inconstante, ignorante, invejoso e perigoso”. (1997, p.234)

A segunda percepgdo de mulher evidencia outro modelo,
é amulher exaltada e idolatrada que apareceu a partir da Idade
Meédia e é aquela da apologia do culto da Dama amada e de
suas perfeicdes. Sdo os séculos (entre XV a XVI11) do romance
de cavalaria, onde os cavaleiros exaltavam suas virtudes e
méritos: “se difunde, a partir do século XV1I1, aidéia de que a
poténcia do sexo fragil € imensa, que apesar das aparéncias ele
detém o verdadeiro poder”. (Idem, p.236)

A terceira concepgdo de mulher é a indeterminada. Este
modelo considerado como novo se caracteriza por sua
autonomia em relacdo ao papel tradicional desempenhado
pelos homens e também por uma autonomia real e imaginaria
da mulher caracterizada por: “desvitalizacdo do ideal da
mulher do lar, legitimidade dos estudos e dos trabalhos
femininos, direito ao voto, ‘divorcios’, liberdade sexual,
controle da natalidade, enquanto manifestagdo do acesso das
mulheres a inteira disposicdo delas mesmas em todas as esferas
da existéncia, como dispositivos que constroem a ‘terceira
mulher™. (Idem, p.237)

E muito interessante a observacio do autor sobre a
invasao desta concepcdo de mulher porque evidencia uma
ruptura histérica, uma espécie de mutacdo que transforma o
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passado em tabua rasa. Muito além das diferencas sexuais é a poténcia da
autodeterminaco em contrapartida a uma indeterminagéo subjetiva que ganha,
“apesar da variavel sexo continuar como evidéncia da orientagao das existéncias,
de fabricar diferencas de sensibilidades, de itinerarios e de aspiragdes”. (p. 239)

Retomando a questdo ja levantada no inicio deste texto, advogo a existéncia
de um quarto poder, baseado no modelo ficcional, e que ndo traz em si
ambigiidades porque ¢ fruto da virtualidade, do momento da modernidade
tardia (Giddens, 1997) ou da p6s-modernidade. A partir deste ponto, apro-
fundo esta idéia, reforgada pelas concepcdes freudianas e lacanianas, para
desembocar em puras ficgBes sobre o feminino. Nenhuma outra influéncia é
valorizada pela psicanalise a ndo ser o0 mundo interno do sujeito, sempre
considerado como pré-determinado.

Contrariamente a Lipovetsky, Lucian Boia argumenta sobre o conceito da
mulher imaginaria e pensa que “a reagdo emancipatoria do século XX acrescentou
novas vitorias sem modificar o equivoco da mitologia feminina” e mais ainda
que “a mulher imaginaria foi e continua em natureza incomparavelmente mais
rica, mais complexa e mais misteriosa do que o0 homem?. (Boia, 1998, p.130)

Enfim, antecipando algumas conclusdes para esta breve abordagem, este
modelo ficcional propde uma intimidade discreta, na qual os relacionamentos
se passam através de um processo imaginativo, cujas fantasias coordenam as
relagBes explicitas porque estéo cercadas do anonimato, do segredo e da priva-
cidade. Nesta relacdo amorosa so é valorizada a atividade imaginativa, por
isso 0 amor-ficgdo ndo necessita de reciprocidade porque esta distante do
simbdlico que agora é deslocado para o social. Ndo necessita também do
corpo porque ele é ficticio e virtual, pode ser mentiroso, pode oferecer a
imagem que quiser. O que vai contar € a comunicacdo externa, em que a
familia foi perdida nestes tempos de modernidade avancada e substituida por
uma outra intimidade, agora langada no social atraveés dos meios de comu-
nicacdo, nos quais a midia e a ficcdo tém lugar especial.

Midia, ciberespaco, internet, televisdo, computadores, telefones celulares,
templos da imagem que buscam uma interacdo continua de consumo. Dessa
forma, é esperado que todos eles catalisem grande parte dos objetivos de
privacidade de erotismo e de ambicdo, aos quais a familia estava destinada,
criando um novo estilo de vida. Sdo trés elementos que perfazem uma nova
agenda para a mulher e para o amor.

A questdo do género, se € masculino ou feminino, pouco importa para estes
elementos cotidianos, ao contrario, é fonte de conflito; as diferencas raciais, sociais,
ou de identidade cultural também néo influenciam. O que pesa sao vivéncias no
meta espaco do cotidiano.

Para concluir, vamos para onde?

Aos poetas? Aos artistas? A quem autorizamos falar de amor, mas como, se
de imagens ele é preenchido? Que ninguém se engane sobre amor, morte e seu
par oposto, 0 6dio e sofrimento, porque um esta associado ao outro, como
almas gémeas. Nestes tempos de finalizagBes estamos diante do amor confluente
e de mulheres de ficcdo em busca da relagéo pura, ponto maximo da alteridade.
Serd que Freud continuaria afirmando que s6 o homem ¢é capaz de amar? E
Lacan insistiria em dizer que “amar é dar o que néo se tem a quem nao é"?

Encerro este trabalho sobre a alteridade e o amor citando Barthes quando
lembra do transbordamento: “o sujeito coloca, obstinadamente, o voto e a
possibilidade de uma satisfacdo plena do desejo implicado na relagdo amorosa e
de um sucesso sem falhas e eterno dessa relagdo: imagem paradisiaca do Bem
Supremo, a dar e a receber..” (1981, p.192)

Notas

*OBJETO - Diversas vezes, encontramos referén-
cia ao “objeto” nos estudos da psicanalise. Este
conceito provém de Freud e de sua acepcdo de
objeto como coisa - Das ding. Aqui sera usado
como referéncia simbolica e participa do jogo signi-
ficante como marca do ntcleo irredutivel do fan-
tasma (S barrado pulséo de a) e do lugar do Outro.
2EGO - (moi). Lacan faz uma distincao entre eu-je
e ego-moi. O eu-je refere-se a constituicdo primor-
dial do sujeito e o ego-moi a totalidade da subjeti-
vidade do sujeito.

3 ANACLITICA - Fala-se também de apoio ou and-
clise para designar o fato de o individuo apoiar-se
sobre o objeto das pulsGes de autoconservacéo
na escolha de um objeto de amor. A este fato
Freud denominou de apoio ou anaclitico a um
determinado tipo de escolha de objeto.
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Homenagem

Jorgiana Breve ou
o Pacto com a Serpente!

O agente infiltrado e outros poemas
Jorge Wanderley
Rio de Janeiro: Bertrand, 1999.

“Poemas s&o presentes
presentes para atentos”
Paul Celan

Esta ndo é uma leitura isenta. N&o acredito que possa
existir. E depois ndo tem sentido escrever sem tomar par-
tido. Isto deve funcionar como o aviso de Dante na por-
ta do Inferno, mas também significa que a entrada é proi-
bida para os vermes triunfantes. As cobras podem e de-
vem entrar, pois Jorge era um cobra, antiérfico em tem-
po integral. Ofidico sempre, serpeava 0 seu sarcasmo e 0
veneno da sua maturidade em versos que nos seduzem
pela sua maestria, como ele mesmo talvez dissesse, de
diabo velho. Do Orfico e do Ofidico, Jorge nos deu al-
gumas atribuigdes: “O primeiro morre de haraquiri; 0
segundo morre de rir. Orfico quer pulpito. Ofidico quer
mingau. Ao primeiro, uma catedral, ao segundo, um bar-
zinho. Orfico veste santo. Ofidico cospe. Orfico se leva a
sério e na medida. Ofidico também. Mas na mordida”.2

Jorge era a metafora viva de seus poemas, trabalhava
no 0sso do poema armado de uma poderosa maquina
de perversdo lirica, projetando uma tensdo poética em
tudo que o cercava, investido da verdade obsessiva da
forga natural do verbo. E mantinha uma relagdo amorosa
com as palavras, seduzindo-as numa espécie de libertina-
gem do espirito. Jorge era todo um jardim de caminhos
que se bifurcavam: poeta, tradutor, professor, enxadrista
e ensaista; mas acima de tudo um mestre de vida, vida

Luiz Carlos Lima*

que ia da paix@o quase religiosa aos cachimbos e aos ba-
res, nos quais ele descobria um fantasma que os tornava
frequientaveis; onde exibia fulgurante a sua divisa: “néo
prenda ninguém, ndo dé conselhos, pague a sua conta”.

Todo poeta canta 0 amor e a morte, mas no seu Ulti-
mo livro, O agente infiltrado,®a morte torna-se um tema
constante e toma quase todo o livro, como pode-se ob-
servar em alguns dos poemas.

Em Ir:

“Ah, quem tanto pudesse que fartasse

de voz e de palavra esta partida.”

(..))

Em Cartas Passadas:

“Se eu morrer amanhd, ha de ter sido
ainda desta vez, s6 por aquele,

0 movedor dos astros,”

(...)

Em Estive meio esquisito hoje:

“Quem me chamou nesta floresta verde
e foi num sonho e ndo me lembro mais?
Era mulher vestida de menina

encontro do que eu quis e posso agora,
(...)

Ainda agora esta me olhando ¢ aljuma
Coisa nela se espanta que eu no va.
Esta a um passo de partir sozinha

e de repente penso que é a morte.

N&o vou continuar neste poema
Que ¢ menor que o sombrio da Mulher-
Menina-Morte que olha para mim.

(...)
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Um passo que ela dé, sera meu fim,
Talvez, que sei que agora a minha espera
E novo adiamento e ndo demora.”

Em Cangéo para Leopardi:
“Tarda-me a morte: e ela outrora mostrou-se
Disposta e pronta a me encerrar o dia!”

(.)

Em Por um quadro de Reinaldo Fonseca,
na casa de Jorge Martins Filho, Recife;
“Existe uma menina que é a morte.

Com 0 pé no estribo, me olha do triciclo,
diretamente. E como um dardo, o amor
fatal que ha no seu olho e na certeza

(.)

E bom saber que a morte ¢ uma menina.”

E a morte o verdadeiro agente infiltrado no livro.
Vemos que a raiz da sua melancolia era uma serpe seve-
ra, dai o pacto que resulta no livro; e tentamos imaginar
qual o daimon de beleza e tristeza o fez lapidar esse cristal
da linguagem que é a sua poesia.

Jorge nos da o exemplo do que seria uma bildungsdichtung
para o refinamento do estilo dos poetas. O trabalho da
forma impecavel e o dominio da cesura do verso nos
lembram Manuel Bandeira, um dos poetas que ele mais
admirava. A sua voz lirica é todo um extremo reino do
rigor, mas o seu verso prolonga um borgiano jogo de
espelhos e labirintos, onde mesmo angustiado ele se des-
vela e se diverte consigo mesmo. Como ele mesmo es-
creveu, “ha infinitudes, aqui”. Exemplo disso, o poema
Orelha:

“Ouve que ndo estou contra a musica,

irm& da memoria e da comocéo,

(...)

nem contra a metafora, ainda que alguns

se obstinem em antagoniza-la,

esquecendo, talvez, que ela ¢ a mae da
linguagem

(...)

nem contra o adjetivo, que pode, como em
Jorge Luis Borges,
adornar sem enfraquecer, luzir sem banalizar;

nem contra a expressao lirica e seu espelho
narciso

nem contra o coracdo, sempre melhor que as
tripas,

animador de Dante e Lorca e \erlaine

e que existe como a alma dos patios secretos,

nem contra a prdpria anatomia do concreto
ou formas fragmentarias do corporeo

e do sensivel: nem contra a forma fixa

que em tudo a forca esta ou n&o esta
e isto somente importa, estar a forca,

(...)

O que vemos aqui é que voz e verbo criam no poema
um campo de luta, um campo de forgas que atuam como
uma luta da linguagem com a linguagem (lexismaquia). E
este o conflito gerador de negagdo e superagdo que numa
perversa cumplicidade dialética origina a palavra fatal que
incendeia 0 poema e cria uma poténcia, um plus ultra da
linguagem, ao qual Jorge nomeia Poesia:

Nem sempre esta disponivel

(agora mesmo néo esta)

mas as vezes diante de muita provocagdo,
fica: é preciso

estar com a cabeca boa

e cabeca também nem sempre esta disponivel,
€OMo agora.

E preciso ter bom figado

bons amigos - ou pelo menos um -
mulheres para lembrar ou praticar
decentemente. Nem sempre estao,
nem sempre. Como agora.

\ersos que ecoam, alheios e proprios,
ajudam. Certa nervura que aparece
depois de arranhada, vergao

na pele da asa.

Asa é preciso.

Mesmo quando pesa chumbada

ao chdo, mortica e torpe.

Algumas propiciam, do peso, 0 sopro.

Sopro é preciso.

Quase sempre vem de fora.

E as vezes ndo vem ou vem do inferno
£omo agora.

Jorge Wanderley, como um grande mestre da forma
poética, sabia que o poema € o lugar da linguagem e a
linguagem toma forma no corpo do poema, ou seja, ela
se torna propriamente linguagem no poema. A poesia é
ou busca se constituir sempre como uma utopia da lin-
guagem. O poema funda todo um complexo da subjeti-
vidade do ser através do sistema Iéxico, conjugando o
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som, o ritmo e o siléncio das palavras, procurando criar uma festa dos
possiveis da lingua que ainda ndo-¢; e que apenas no ser do poema torna-
se possivel. O olho vigilante do poeta na voragem de uma poética incisiva
ressuma em O Jaguar:

H& no meu quarto um jaguar

que olha minha cama.

Ja ndo sei se ha debaixo dele um armario
ou outro mdvel qualquer

porque so ele é real:

0 demais é sonho.

Nao durmo, olho o jaguar
que me olha imével.

Nao respiro, olho em seu olho
a luz que esqueceu de onde veio.
N&o vivo, até que amanheca,
esperando que o dia mude tudo.

Com esperanca diversa,
no alto,
ele segue me olhando.

E esta linguagem permanentemente tensionada que estrutura o cor-
po dos poemas na poesia de Jorge Wanderley como ele proprio escre-
veu: “As palavras tém passaporte direto para o poético ou delas ndo se
cogita, no poema”.

Por tudo isso Jorge faz e fara falta; préstite nas discussdes sobre po-
esia, porque era um poeta armado de inteligéncia poética invejavel e fina
sagacidade critica para enfrentar a milicia dos inimigos da poesia. Pois
sabia que era preciso sempre tomar o pulso do contrato poético, sendo
as musas (se por acaso existirem) implacavelmente nos demitirdo, por
justa causa, do jogo com a poesia. Jorge como Baudelaire tinha consci-
éncia de que o poeta tem que ser soberanamente inteligente, e que s
assim a poesia consegue, como queria Aristoteles, escapar a idiotia e a
banalidade (exallatousa to idiotikon) de um tempo miseravel como o nos-
so. Jorge ndo exercitava a parcimdnia mediocre do jogo do poder. Ele
gastava-se no seu ser, extraordinario perdulario do dom da dadiva e um
inesgotavel professor de lirismo sofisticado.

Notas

! Este texto é uma homenagem a Jorge
Wanderley, Poeta, Tradutor e Professor de Li-
teratura Brasileira e Literatura Comparada do
Instituto de Letras da UERJ. Jorge nasceu em
Recife em 1938 e faleceu em 12 de dezembro
de 1999. Como poeta publicou oito livros, sen-
do este aqui comentado o Ultimo. Traduziu para
o portugués a obra de Paul Valéry, Dante,
Shakespeare, Jorge Luis Borges, entre outros.
Publicou também Arquivo/Ensaio, livro de criti-
ca literéria.

2 WANDERLEY, Jorge. “Orfismo & Ofidismo:
conceitos operacionais para se ler o poema em
boa paz”. In . Arquivo/Ensaio. Sdo Paulo:
Edusp, 1994.

SWANDERLEY, Jorge. O agente infiltrado e ou-
tros poemas. Rio de Janeiro: Bertrand,1999.

* Luiz Carlos Lima é Poeta e Professor de
Cultura Brasileira no Instituto de
Letras da UERJ.
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Orientacao editorial

1. Consideragdes Iniciais

Logos: Comunicacao & Universidade é uma pu-
blicagdo semestral do Programa de Memdéria em
Comunicacao da Faculdade de Comunicacao
Social da UERJ. A cada nimero ha uma tematica
central, focalizada para servir de escopo aos artigos,
organizados por secdes.

2. Orientacéo Editorial

2.1. Os textos serdo revisados e poderao sofrer
pequenas corregdes ou cortes em funcdo das
necessidades editoriais, respeitado o contetdo.

2.2. Os artigos assinados sao de exclusiva res-
ponsabilidade dos autores.

2.3. E permitida a reproducéo total ou parcial das
matérias desta revista, desde que citada a fonte.

3. Procedimentos Metodoldgicos

3.1. Os trabalhos devem ser apresentados impressos
em duas vias, acompanhados do disquete, gravados
em editor de texto Word for Windows 6.0 ou 7.0 (ou
compativel para conversdo), em espaco duplo, fonte
Times New Roman tamanho 12, nao excedendo a 15
laudas (incluindo a folha de referéncias bibliograficas
e notas).

3.2. Uma breve referéncia profissional do autor com
até cinco linhas deve acompanhar o texto.

3.3. Os artigos devem ser antecipados por um resumo de
no méaximo cinco linhas e trés palavras-chave. E desejavel
que o resumo tenha duas versdes, uma em inglés e outra
em espanhol.

3.4. As citagdes devem vir entre aspas, sem se
destacarem do corpo do texto, devendo acompanha-
las imediatamente as referéncias bibliograficas:
sobrenome do autor, ano da obra e pagina
correspondente, entre parénteses.

3.5. Asnotas devem ser numeradas no corpo do texto.
E desejavel que sejam em numero reduzido. Devem
ser organizadas em seguida a concluséo do trabalho
e antes da bibliografia.

3.6. As ilustragdes, graficos e tabelas devem ser
apresentados em folha separada, no original, gravados
no mesmo disquete, como um apéndice ao artigo,
com as respectivas legendas e indicagao de loca-
lizac&o apropriada no texto.

3.7. A bibliografia, organizada na folha final, ndo
devera exceder a dez obras, obedecendo as normas
da ABNT (Ex.: SOBRENOME DO AUTOR, Nome. Titulo da
obra. Cidade: Editora, ano.) Os titulos de artigos de
revistas devem seguir o mesmo padréo, sendo que o
nome da publicagcdo deve vir em italico (Ex.:
SOBRENOME DO AUTOR, Nome. Artigo. Cidade: Revista/
Periddico, n.X, més, ano, pagina.).
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