EFA:ARTE &
SENTIDO

CADERNO
DE
RESUMOS

COMUNICACOES REALIZADAS NOS
DIAS 23, 24 E 25 DE AGOSTO DE 2017



A Inutilidade da Arte: fragmentos de uma arqueologia

Thor Joao de Sousa Veras 13h30 | 23/08/2017 | Auditério CFH

Resumo: No primeiro livro do filésofo italiano Giorgio Agamben, “O homem sem contetido”, a
tese de que a arte teve um fim, como em Hegel e Danto, é transformada numa interpretacao
inovadora do estatuto da obra de arte na modernidade. Este trabalho parte da andlise
agambeniana para pensar o agir da arte e sua producao de artefatos no mundo contemporaneo,
refletindo "arqueologicamente" como as imagens e a propria acao artistica foram
paulatinamente deslocadas e interpretadas na historia da arte. O objetivo de Agamben, ao longo
de sua exposicao, € mostrar que a arte, em nosso tempo, perdeu seu sentido e a capacidade
transformadora que se verificava nos primoérdios da teorizacao sobre ela, no tempo em que
Platdo bania a arte mimética de sua Reptblica, e condenava as diferentes influéncias e
distorcoes que a arte ensejava, sobretudo entre os jovens cidaddos, ou no tempo em que
Aristoteles lhe pregava o valor como construcdo humana capaz de reparar as deficiéncias da
natureza: a arte perdeu esse seu estatuto ou estrutura original, essa capacidade, inclusive, de
causar temor e catarse. Pensando nos sentidos que a arte pode assumir, Agamben percebe no
modo moderno de lidar com a arte uma separacao e fragmentacao dessa relacao entre técnica e
arte que os gregos concebiam como unidade. Isto é, os modernos pensam a arte de um lado
como obra de arte fundamentada por um estatuto estético e a arte enquanto técnica, exercicio. A
arte torna-se um instrumento do qual o artista usa a seu bel prazer, e a obra de arte
fragmenta-se, deixando de lado a subjetividade do artista, o principio criativo e original por
exceléncia. O artista torna-se um homem sem contetudo, incapaz de alcancar a dimensao
concreta da arte. Essa incapacidade, recebeu o nome de morte da arte, mas na verdade esta
numa dimensao maior que concerne a totalidade do humano. A acdo humana é centrada pelo
principio do messianico do trabalho em todas esferas da producao humana, inclusive a arte. Se a
morte da arte é a sua incapacidade de atingir a dimensao concreta da obra, a crise da arte em
nosso tempo, é na realidade, uma crise da poesia no sentido de poiésis, de uma atividade
essencialmente humana. A obra de arte abandona na modernidade a esfera a poiésis e entra na
esfera da praxis. Esse abandono se d4 pela passagem da obra de arte para o espaco do museu.
Neste sentido, a arte se constitui com uma esfera autonoma, e as obras de arte em objetos de
colecao, de acumulacao, retirando do espaco comum de todos os homens da transmissao. Visto
que “a exigéncia de uma autenticidade da producdo técnica e aquela de uma reprodutibilidade
da criacdo artistica fizeram nascer duas formas hibridas, o ready-made e a pop-art” (AGAMBEN,
2013, p-108). Tanto é poiésis a arte verbal do poeta quanto o produto do artesdo. A poiésis é
dividida entre as coisas que se produzem por natureza as que tem em si mesmas o principio de
sua producao, e as que chegam a presenca mediante a técnica, as que nao tem esse principio em
si mesmas, mas no homem. A reducdo do homem da poéisis para a praxis na modernidade
mostra uma separacao da manifestacdo artistica na histéria. A poiésis é vista em Agamben como
a producao da presenca, ¢ um modo de verdade como um dés-velamento, como em Aristoteles, é
um produzir algo diferente da producao mesma. A praxis é a relacdo animal do homem, como



ser vivente, como forma de vida. A relacio do homem com o passado é somente de acumulacao e
nao transmissao como nas comunidades antigas. O passado € esquecido e intransmissivel para a
geracdo sequente. A tnica forma de resgatar essa originalidade, essa volta a origem, passa, no
texto, pelo caminho da destruicdo da estética. E pelo método da “Arqueologia” que Agamben
fundamenta seu método de uma investigacdo historica que nao se ocupada origem
propriamente, mas do ponto de insurgéncia do fenémeno. Partindo da distin¢do entre o
espectador e o artista, Agamben nos mostra como ambos pertencem ao mesmo paradigma
estético: ao artista que mergulha no jogo de espelhos da arte autonoma corresponde o
espectador que contempla apenas imagens distanciadas do seu contexto vital. A arte, esse apelo
a ir mais além da aparéncia ou da condicao do objeto artistico, a ir em busca de algo que, velado,
traduz aquilo que nos perturba e, a0 mesmo tempo, fascinam prende e liberta.
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Intentio Operis: o processo dialético entre a obra aberta e os
limites da interpretacao

Leandro Henrique Scarabelot Campos de Pieri 14h | 23/08/2017 | Auditério CFH

Resumo: Existem duas questdoes que perpassam a obra de Umberto Eco e que estdo
intrinsecamente ligadas. Uma delas concerne ao papel do leitor (o qual pode ser estendido ao
espectador/apreciador de outros tipos de arte) no que tange a interpretacao de um texto (ou de
outros tipos de obra de arte); a outra concerne a forma como o texto coage o leitor a certa
liberdade interpretativa. Essas duas questoes podem ser observadas desde seu Obra Aberta, de
1962, no qual Eco tenta demonstrar de que forma as poéticas contemporaneas, particularmente
aquelas do inicio do século XX, buscam uma obra de arte cujos sentidos possam ser ilimitados,
isto é, obras que nao se prendem a uma interpretacao estavel no proprio ato de recepcao, tendo
em vista que obrigam seu receptor a participar ativamente do processo de criacao (tanto da obra
quanto de sentido) para que possa haver fruicao estética. Vale dizer que, aqui, o termo poética é
utilizado no sentido de um “programa operacional [em] que o artista se propoe de cada vez, [isto
é] o projeto da obra a realizar tal como é entendido, explicita ou implicitamente, pelo artista.”
(ECO, 1971, p. 24) Assim, ao analisar estas poéticas, Eco nao se preocupa em descobrir o que o
artista quis dizer ou qual o significado da obra, mas em como ela significa, ou melhor, em como
ela faz com que seu espectador participe de seu processo de criacdo e geracao de sentido.
Prosseguindo em sua busca, ja em Lector in fabula (1986), Eco vai abordar um par que se torna
assaz importante em sua teoria, a saber, o par Autor-modelo e Leitor-modelo. E valido
mencionar que, mesmo tendo Eco afunilado sua teoria e passado a abordar apenas a questao
textual, ainda assim é possivel transpor seus conceitos para o ambito das artes em geral. Em
vista disso, toda vez que falarmos em texto, é possivel ampliar seu escopo para outros tipos de
arte; e desta forma, sempre que mencionarmos o Leitor-modelo de Eco, também é possivel
pensar em uma forma de Espectador-modelo. Mas, o que é um Autor-modelo e o que é um
Leitor-modelo? Para responder, é preciso lembrar que, para Umberto Eco, todo texto (ou
qualquer outro tipo de obra de arte) funciona como uma espécie de “maquina preguicosa”
porquanto nao pode dizer tudo (ou, no caso das artes plasticas, nao pode nem mesmo “falar”), e,
portanto, exige de seus leitores uma tarefa cooperativa, isto é, a tarefa de atualizar suas
virtualidades. Desta forma, o texto nao s6 exige um esforco da parte do leitor para que o ponha
para “trabalhar”, como também acaba por se tornar basicamente uma maquina de gerar
inferéncias e, assim, possibilita ao seu leitor se nao ilimitadas, pelo menos intimeras formas de
interpreta-lo. Ao mencionar isto, damos um salto para tras e um para frente ao mesmo tempo,
tendo em vista que aqui pensamos tanto em Obra aberta (1971) quanto em Os limites da
interpretagdo (1995). Explicaremos de forma mais clara. Segundo o autor, se levarmos em conta
que “a abertura, entendida como ambiguidade fundamental da mensagem artistica, € uma
constante de qualquer obra em qualquer tempo.” (ECO, 1971, p. 25), perceberemos que toda
obra de arte (enquanto tal) ja é uma obra aberta, uma vez que, de modo geral, uma obra de arte
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é uma mensagem fundamentalmente ambigua, uma pluralidade de significados que convivem



em um so6 significante.” (ECO, 1971, p. 22). No entanto, quase que paradoxalmente, mesmo que
uma obra de arte seja sempre “aberta” — nesse sentido de que possibilita se nao infinitas, pelo
menos inumeras interpretacdes —, ela também ¢é “fechada”, pois haveriam limites para as
interpretacoes que dela surgem, afinal, nas palavras de Eco, “dizer que um texto é
potencialmente sem fim [aberto] nao significa que todo ato de interpretacdo possa ter um final
feliz.” (ECO, 1995, p. XXII) Desta forma, ao estabelecer este processo dialético entre
aberto-e-fechado, Eco segue em busca daquilo que denomina de intentio operis, algo que nao
privilegia nem a intentio auctoris nem a intentio lectoris, fugindo assim tanto de uma
interpretacdo monolitica de uma obra quanto de interpretacoes inaceitaveis, para nao dizer (em
alguns casos) desvairadas. E basicamente nesta direcio que Eco aponta quando fala em seu par
conceitual de Autor e Leitor-modelo. Vale mencionar que estes nao sdo a mesma coisa que autor
e leitor empiricos. Este ultimo par diz respeito a pessoas comuns — pessoas como Voceé e eu,
cada qual com suas proprias histoérias e idiossincrasias —, enquanto que o primeiro par é criado
no corpo do texto, primeiro no ato de composicao e depois no ato de leitura, e diz respeito a
estratégias textuais. No ato de composicao pois o autor empirico, ao escrever seu texto, tenta
modelar sua narrativa de forma a criar uma estratégia textual na qual ele tenta prever e até
mesmo modelar os movimentos interpretativos de seus leitores. Estes, que a principio sao os
leitores empiricos pois trazem para o texto sua propria bagagem conceitual (sua enciclopédia,
para usar um termo caro a Eco), s6 vao se tornar os leitores-modelo de determinado texto (ou
obra) a partir do momento que passarem a jogar o jogo conforme as regras “impostas” pela obra.
Em confluéncia com o presente evento, o objetivo desta comunica¢io sera retomar/revitalizar
algumas das nocoes que permeiam a obra de Umberto Eco, tais como “abertura”, “intentio
operis”, “Autor/Leitor Modelo”, tendo em vista que estas fomentam instigantes discussoes que
concernem tanto a teoria e a critica literaria como também a discussao sobre o processo de
geracao de sentido das e nas obras de arte de um modo geral.
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Objeto Estético, Objeto Perceptual e Apresentacao

Rosi Leny Morokawa 14h30 | 23/08/2017 | Auditério CFH

Resumo: O que é uma obra de arte? No sentido de, a que tipo de coisa nos referimos quando
falamos de As Banhistas de Cézanne, do Quarteto de Cordas de Mozart, de Romeu e Julieta de
Shakespeare, do Beijo de Rodin ou de Ana Karenina de Tolstoi? Esta questao se distingue da
questado sobre a definicdo de arte, uma vez que a definicdo almeja dar uma resposta ao que
distingue arte de nao arte. Quando ja sabemos que algo é uma obra de arte, mesmo sem
sabermos quais critérios foram utilizados para tal classificacao, podemos refletir (a partir dos
casos paradigmaticos de arte) o estatuto ontologico das obras de arte. Ou seja, que tipo de
entidades as obras de arte sdo, se sdo objetos fisicos, ou estados psicoldgicos, ou ainda se sao
entidades abstratas. Para Monroe Beardsley (1958, p. 15) os problemas da estética sao
problemas sobre os enunciados sobre coisas como pinturas, composicoes musicais, pecas de
teatro e obras literarias. E assim, ndo podemos ter certeza de quais sdo os problemas sem antes
saber quais sao os enunciados e, antes de saber quem os enuncia, sabermos quando algo é uma
obra de arte. Nos parece plausivel que um fisico seja alguém que fala sobre objetos fisicos. E que
o matematico fala sobre entidades abstratas, como os nimeros. E que quando vamos ao médico,
falamos sobre um estado psicologico quando relatamos uma dor. Mas quando um critico elogia
um poema de Rimbaud, uma pintura de Manet, ou uma composicao de Mozart ele esta falando
sobre alguma coisa fisica, como uma pedra, ou alguma coisa abstrata, como um nimero, ou algo
mental como uma dor no dedo? E além disto, é possivel que para composicoes musicais e obras
literarias se considere que estas coisas sao diferentes do tipo de coisas que sdo pinturas ou
esculturas? Essas sdo alguns das questoes que Beardsley (1958) pretende responder em uma
ontologia da obra arte centrada no que ele denominara de “objeto estético”. O termo “objeto” é
entendido, segundo Beardsley (1958, p. 17), como um termo que pode se referir a entidades que
podem ser nomeadas e descritas, das quais podemos falar sobre e atribuir qualidades. Se
podemos nomear e atribuir qualidades a um concerto musical, a uma performance e uma peca
de teatro, elas sdo objetos, no sentido que Beardsley propde, e objetos do qual a critica de arte
profere enunciados, sendo assim, objetos estéticos. Podemos notar que o sentido de objeto se
difere ao do uso comum, e pode ser aplicado a eventos e acontecimentos. Quando um critico de
arte profere um enunciado como “A apresentacao de Hamlet foi dramaética”, ele se refere a obra
de arte que na terminologia de Beardsley é o objeto estético. Para definir objeto estético,
Beardsley, elenca cinco caracteristicas: i) sao produtos de atividades intencionais do artista; ii)
sdo objetos perceptuais que se diferem de objetos fisicos; iii) as suas qualidades sdo objetivas,
estdo no objeto estético; iv) possui variadas apresentacoes; v) pode distinguir-se de outros
objetos perceptuais. Por um lado, Beardsley se atem as qualidades estéticas de uma obra, que
segundo ele estao no objeto. Por outro, ele considera a apresentacao desta obra como uma
aparicdo da obra de arte para alguém em um tempo especifico. Assim, a apresentacdo é
necessaria para que haja uma experiéncia da obra de arte, marcada por um carater estético. Para
Beardsley (1958, p. 46) quando analisamos um conjunto de enunciados sobre o objeto estético



encontramos seis postulados para a critica do objeto estético: 1) o objeto estético é um objeto
perceptual, isto é, ele pode ser apresentado; 2) apresentacoes do mesmo objeto estético, pode
ocupar diferentes tempos para diferentes pessoas; 3) duas apresentacdes do mesmo objeto
estético, podem diferir uma da outra; 4) as caracteristicas de um objeto estético nao podem ser
exaustivamente reveladas em uma tnica apresentacao particular dele; 5) a apresentaciao pode
ser veridica, isto é, as caracteristicas da apresentacdo podem corresponder com as
caracteristicas do objeto estético; 6) a apresentacao pode ser ilusoria, isto é, as caracteristicas da
apresentacdo podem falhar ao n3o corresponder com as caracteristicas do objeto estético.
Quando pensamos em esculturas ou pinturas, de um ponto de vista do senso comum, pode ser
dificil imaginar que nao estejamos tratando de objetos fisicos, pois elas possuem propriedades
fisicas, como o peso. Ao mesmo tempo, elas também possuem propriedades sensiveis, como ser
de uma determinada cor ou de uma determinada forma. Para Beardsley, ambas sao
propriedades de um mesmo objeto, o objeto estético, que embora nao seja apenas um objeto
fisico, o inclui. No entanto, ha teorias que questionam a arte como objetos fisicos ou classes de
objetos fisicos, ou ao menos na literatura e a musica. Neste trabalho apresentarei a nogdo de
“objeto estético” como “objeto perceptual” em Beardsley e sua relacio com a nocao de
“apresentacdo. Além disso, em sintonia com a proposta do evento “Arte & Sentido”, pretendo
investigar a teoria de Beardsley a luz dos casos de arte contemporanea, e de teorias que tentam
invalidar a proposta de arte como objeto estético, como a de Timothy Binkley na sua defesa da
Arte Conceitual em “Piece: Contra Aesthetics” (1977).
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Significacao e Assignificacao na Expressao Artistica:
aproximacoes entre a semiotica peirceana e o pensamento de
Gilles Deleuze e Félix Guattari

Pedro Taam; Flavio Taam 15h | 23/08/2017 | Auditorio CFH

Resumo: O presente artigo pretende estabelecer uma aproximacao entre a semio6tica de Charles
Sanders Peirce e o pensamento de Gilles Deleuze e Félix Guattari, demonstrando que o escopo
da semiodtica peirceana abrange tanto aquilo que Deleuze e Guattari chamam de “semiotica
significante” quanto de “semiotica assignificante”. Apoiando-nos também em teoricos afins
tanto a obra de Deleuze e Guattari (Anne Sauvagnargues, Suely Rolnik) quanto a de Peirce
(Lucia Santaella), relacionaremos o movimento autogerativo da semiose peirceana com um
certo efeito maquinico de producao de producao, de forma a evidenciar que o crescimento dos
signos, devido a sua propria natureza de serem interpretados em outros signos, se assemelha
enormemente as maquinas e suas associacoes, em um movimento de producao de sentido que
encontra na arte sua expressdo mais proficua. Em primeiro lugar, estabeleceremos a
onipresenca dos signos e a importancia central que os signos tém, ja que tudo depende deles.
Levando isso as ultimas consequéncias, onde houver signos havera vida, e onde houver vida
havera signos. O acao do signo, “que ¢é a de ser interpretado [em outro signo], apresenta com
perfeicdo o movimento autogerativo, pois ser interpretado é gerar um outro signo que gerara
outro, e assim infinitamente, em um movimento similar ao das coisas vivas” (SANTAELLA,
1995, p.11). E nesse sentido que se d4 a aproximacio com o pensamento de Deleuze e Guattari,
que partem também de uma analogia biologica para definirem suas maquinas: “Ha tao somente
maquinas em toda parte, e sem qualquer metafora: maquinas de maéaquinas, com seus
acoplamentos, suas conexoes. Uma maquina-6rgao é conectada a uma maquina-fonte: esta
emite um fluxo que a outra corta. O seio € uma maquina de produz leite, e a boca, uma maquina
acoplada a ela A boca do anoréxico hesita entre uma maquina de comer, uma maquina anal,
uma méaquina de falar, uma méaquina de respirar (crise de asma). E assim que todos somos
“bricoleurs”; cada um com as suas pequenas maquinas. Uma maquina-6rgao para uma
maquina-energia, sempre fluxos e cortes” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p.11). Da mesma forma
que os signos, as maquinas mediam entre algo que cortam (uma maquina logicamente anterior)
e algo que as corta (uma maquina logicamente posterior). Até aqui nada haveria de novo, se
houvesse uma correspondéncia perfeita entre a teoria das maquinas e a teoria peirceana, mas
nada garante, a principio, que essas associacoes de maquinas se comportem como signos no
sentido de serem mediacOoes — e nao simples associacoes em sequéncia, em que, da mesma
forma que o interpretante de um signo é determinado por este signo como determinacgio
mediata de um objeto que determina o proprio signo, uma maquina-fluxo seja cortada por uma
maquina-corte de forma tal que, em alguma medida, o fluxo que a maquina-corte produz possa
ser considerado um efeito mediato da maquina-fluxo inicialmente mencionada. Em outras
palavras, nada garante que o encadeamento das maquinas signifique algo, que nio sejam
puramente autorreferenciais. Nesse ponto, voltamos a discussdo sobre uma semidtica



significante e uma semiotica assignificante: enquanto uma semiética significante articula
cadeias significantes a contetidos significados, que mediatamente determinam essas cadeias,
uma semiotica assignificante ndo tem um “engendramento de efeitos de significacdo no efeito
linguistico e que sao suscetiveis de serem diretamente conectadas no quadro de uma interacao
diagramatica. Exemplo de semidtica assignificante: a escrita musical, o corpus matemaético, as
sintaxes dos computadores ou robos” (GUATTARI; ROLNIK, 2016, p.381). Nesse sentido, a
semidtica peirceana se mostra, ao mesmo tempo, significante e assignificante, na medida em
que se propoe a analisar todos os componentes signicos de um signo complexo que se apresente,
desde o nivel mais autorreferencial, no dominio do quali-signo icOnico rematico, até a
articulacao de ideias e pensamentos que impoem a necessidade de uma continuidade de
raciocinio, no dominio do legi-signo simbolico argumental. Quando se olha para a arte,
sobretudo a arte na contemporaneidade ou a arte contemporanea — em constante
transformacao, redefinicao e desafio a tudo que é estabelecido e sacramentado como arte, mas,
ao mesmo tempo, ainda, de certa maneira, gozando do status de "arte", outorgado pelo menos
em parte por institui¢oes, piblicas ou mercadolégicas — é patente que, por um lado, ha nela algo
de incapturavel, indefinivel, assignificante (ou nao necessariamente significante), evanescente e,
por outro, algo convencional, classificatério, normativo, sistémico, algo de definicao,
significante: nem que seja para, depois de cada vez menos tempo, ser revisto, reescrito,
redefinido, transformado pela primeira componente. Na discussao, analise e reflexdo sobre essa
forma de expressao humana em crescente complexidade — a arte —, tanto a filosofia de Deleuze e
Guattari quanto a semiotica peirceana se mostram poderosas lentes que, se arranjadas de forma
convergente, revelam algo que nao conseguiriamos perceber de outra forma.

Palavras-chave: producao de sentido; semiética peirceana; Félix Guattari; Gilles Deleuze;
Charles S. Peirce.

Referéncias Bibliograficas:

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Trad. Luiz B.
L. Orlandi. Sao Paulo: Editora 34, 2011.

GUATTARI, Félix; ROLNIK, Suely. Micropolitica: cartografias do desejo. Petropolis: Vozes,
2013.

PEIRCE, Charles Sanders. Collected papers. Harvard University Press, 1931-1958.
SANTAELLA, Lucia. Teoria geral dos signos. Sao Paulo: Atica, 1995.
SAUVAGNARGUES, Anne. Deleuze et U'art. Paris: Presses Universitaires de France, 2016.



A Oposicao Entre os Conceitos de Realismo e Idealismo na Arte
Impressionista Francesa do séc. XIX.

Mateus Coelho 16h | 23/08/2017 | Auditério CFH

Resumo: A arte esteve presa a dois conceitos: realismo e idealismo. Quando analisamos uma
obra de arte buscamos nela uma representacao do real. A arte € uma construcao simbolica, uma
interpretacdo da realidade através da vista do artista, é a imagem construida a partir da
impressao que o artista teve do objeto retratado. As impressdes sdo subjetivas, cada artista
representa o que vé de sua maneira colocando um tom pessoal na obra, representar o objeto real
nunca deve ser posto como apresentar o objeto, o objeto vive por ele mesmo, quando um artista
o representa em sua arte ele coloca sua visao subjetiva do mundo sobre o objeto, recriando este,
reconstruindo, representando a sua maneira. A arte deve ser tida como impressoes pessoais da
realidade e nao como uma copia fiel do objeto retratado. A arte é o humano, quando vemos uma
obra devemos procurar nesta o humano, este que a retratou. “(...) O que eu procuro antes de
tudo num quadro é um homem, e ndo um quadro.” (ZOLA, 1989, p.33), Zola ao afirmar isto
demonstra que o quadro em si é apenas um quadro, mas o humano subjetivo por tras deste é o
que lhe da o teor artistico. Comumente se entende realismo a copia de uma coisa. Notamos que
para produzir uma coisa, uma res, necessitamos de todas as demais, realizar nao sera copiar
uma coisa, mas a totalidade das coisas e uma vez que esta totalidade nao existe senao como
ideia, o verdadeiro realista copia apenas uma ideia. Enquanto a palavra idealismo remete a um
conceito vago, mas, de tal forma, é necessario para uma ideia sua aplicacao concreta, sua
intencao realizada. “O verdadeiro idealista ndo copia ingénuas vaguidades que cruzam seu
cérebro, pois penetra ardentemente no caos das supostas realidades e busca entre elas um
principio de orientacdo para domina-las, para se apoderar fortemente da res (...)” (GASSET,
2002, p.44). Efetivar uma obra de arte é fazer a relacao entre objetos e representar esta relagao,
como relacdo nao é uma res, mas uma ideia, chama-se de idealismo. Nao se pode dizer que a
arte copia a natureza, o natural sucede conforme as leis fisicas e o problema da arte é o vital, o
concreto, o inico enquanto tnico. Colocar em evidéncia a totalidade das relacoes que constitui a
vida mais simples é impossivel de um modo real, por isto a arte cria um mundo virtual, a arte
busca produzir uma totalidade ficticia. “A realidade é a realidade do quadro, nao da coisa
copiada.” (GASSET, 2002, p.44). A arte tem que desarticular a natureza para articular a forma
estética. Pintura nao € naturalismo, naturalismo é técnica, instrumentos da pintura nao sao os
fins ou as aspiracoes da pintura, mas simplesmente meios, material, como o pincel e o 6leo. “O
quadro deve ser pintura em toda sua profundidade; as ideias que nos sugere devem ser cores,
formas, luzes, o pintado deve ser vida” (GASSET, 2002, p.52). E nesta visao que vemos a escola
impressionista surgir como uma forma de arte nova procurando representar a realidade como
unica, o que faz desta uma nova forma artistica é que ela nao procura descrever a realidade
como esta se apresenta e sim dentro da subjetividade do autor. A estilizagdo é fator importante
na nova arte, é dela que vem a desumanizacao, é a busca pelo nao real. A nova arte tende a
desumanizacao na arte pois nega a repeticao da vida buscando representar figuras nao humanas



trabalhando assim o humano ndo em sua exterioridade e sim em sua subjetividade, ao eliminar
o humano o que sobra é uma arte voltada a si mesma. A arte impressionista busca superar o real
o extremando, nao se pode prender a realidade dentro de um quadro, “o real extravasa sempre
do conceito que tenta conté-lo.” (GASSET, 1999, p.64). Por isto a nova arte inverte a realidade
tira da ordem de relacGes os objetos buscando priorizar as pequenas coisas, inverter esta ordem
¢ desumanizar. Objetos cotidianos tomam lugar nas grandes obras, as paisagens deixam de ser
representacgoes miticas do campo, ndo sdo mais os Campos Elisios e sim as margens do Sena, a
vida representada deixa de ser uma vida mitolégica idealizada e passa ser a vida cotidiana
francesa. O foco da arte impressionista nao esta em ir da mente ao mundo, mas em seu revés,
mundificando o interior e sujeito. Nao é mais a natureza que se mostra ao artista e sim o artista
que interpreta esta natureza, fugir da realidade objetiva para uma realidade subjetiva é o
trabalho do artista impressionista, ele interpreta o mundo como ele vé e no momento em que Ve,
mas “a ‘realidade’ espreita constantemente o artista para impedir sua evasao.” (GASSET, 1999,
p-43), copiar a realidade é muito mais facil do que representar a visao subjetiva desta. Enquanto
a escola classica buscava a representacdo da natureza em sua realidade sob os matizes da
idealizacao, a arte impressionista aspirava reproduzir o natural em sua subjetividade. Na época
a evolucdo da arte era medida pela aproximacao com o real, pela maior ou menor habilidade
produtiva, mas deve-se crer que a humanidade demorou milhares de anos para aprender a
desenhar bem? Esta arte preocupada em emular a vida ndo seria apenas mais uma forma de arte
em vigor? A arte é um produto humano e como tal deve ser vista através do humano, é o
humano que a produz, é o humano que a consome. A obra de arte deve ser parte do artista, “[...]
um quadro sera apenas uma criacao nula e mediocre, se nao for uma porc¢ao da criacao vista
através de um temperamento.” (ZOLA, 1989, p.121), neste ponto Zola defende a arte
impressionista como uma verdadeira representacao do real, o real nao como copia da realidade e
sim como a visdo real do artista. Os artistas impressionistas buscavam interpretar a realidade de
uma forma viva, para eles a beleza esta no cotidiano visto sob as luzes do Sol. Eles pintavam a
realidade sob o prisma da luz, era uma realidade de tons pastéis que buscava retratar um
determinado momento de vida. “Esquecam as ideias de perfeicao e de absoluto, nao pensem que
algo é belo por ser perfeito, segundo certas convencoes fisicas e metafisicas. Uma coisa é bela
porque € viva, porque € humana. [...]” (ZOLA, 1989, p.314). Desta maneira defendemos que arte
impressionista em seu carater absoluto busca uma representacdo do real, ndo de como os
objetos sao, mas sim, de como eles se apresentam como reais para o artista, pois o objeto se
apresenta a cada um de uma forma tnica, as impressoes que temos de um determinado objeto
sdo pessoais, por isto um artista quando representa a realidade representa a sua visao subjetiva
do mundo e ndo o objeto em si.
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Eudaimonia: prazer visual através da historia da arte, um
aporte para a contemporaneidade
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Resumo: Estabelecer uma relacao com o termo aristotélico eudaimonia e a contemporaneidade
¢ impossivel sem tracarmos um paralelo com a histéria da arte, suas caracteristicas formais,
bem como a relacao desta com o espectador. Segundo Aristételes, todas as acoes humanas visam
uma finalidade com o propoésito de obter um bem. Ele considera o bem como uma finalidade
propria do homem, que busca alcancar a felicidade - eudaimonia. Palavra esta com origem
grega, que pode ser traduzida como “bom génio”, isto é, estar-se habitado por um bom espirito.
No livro Poética, Aristoteles fixa-se em analisar as partes de uma tragédia, onde através da
mimese feita pelo artista, o espectador se reconhece e sente prazer nesta identificacao. Para
Aristoteles “o imitar é congénito no homem, e os homens se comprazem no imitado”.
(Aristoteles, Poética, 1448b 4) Resultando assim em uma experiéncia estética da vida
eudaimonica, a exceléncia da praxis humana, um estado de realizacao plena. Ao sentir este
prazer ele pode agir frente a poélis: a arte na cidade ideal de Aristoteles tem carater pedagogico e
politico. Independente de periodos histéricos, subordinados aos valores formais presentes em
qualquer obra, estdo os aspectos individuais e os valores psicolégicos presentes em cada
individuo. A subjetividade e o subconsciente de cada espectador, bem como o meio e a cultura
onde ele é inserido, é intrinseco ao ser. Segundo Herbert Read podemos comecar pela seguinte
suposicao: (...) o homem reage a forma, superficie e massa do que se lhe apresenta aos sentidos,
e certas distribui¢cdes na proporcao da forma, da superficie e da massa dos objetos tém como
resultado a sensacdo agradavel, enquanto falta de tal distribuicdo acarreta indiferenca ou
mesmo desconforto positivo e revulsao. (READ, 1978, p. 20) A questao de gosto e prazer diante
da obra acontecem de forma instantanea; segundo Read, simpatiza-se ou nao, dessa forma, deve
permanecer isolada. Para que esse processo aconteca € preciso que o espectador tenha um
espirito aberto para vivenciar a experiéncia. Na modernidade do século XX, a arte passa a ter um
carater inovador e contestador. O artista emancipa a obra de alguns destes conceitos formais em
detrimento de outros. A arte expande-se em uma proliferacio de suportes pelo espaco. A
figuracao e a abstracao se fundem. O turbilhdo de imagens existentes que nos perpassam sao
apropriadas pelos artistas e manipuladas junto com a incorporacdo de outros materiais,
possibilitando a poducdo de novos sentidos e reflexbes sobre a propria vida. A arte
contemporanea tem o carater de inquietar e nos tirar da zona de conforto para problematizar
questdes sociais, politicas, ambientais, entre outras. Assim como possibilita que o espectador se
mostre mais que um mero apreciador, mas possa se relacionar com a obra dialogando sobre o
que ela produz em si mesmo, ao que ela remete, em que afeta e o que reverbera. Os estimulos
sugeridos pela arte contemporanea e seus desdobramentos tornaram-se cada vez mais
chocantes. Por vezes esta purgacao dos sentidos se da devido a identificacao e a compaixao. Ao
sentir terror diante da morte, da dor e da tragédia tendemos a nos identificar com quem sofre.



Este tipo de arte pode ser considerada um exorcismo, a catarse em exceléncia. Podemos assim
compreender que belo e dor nao se excluem. Ja que tantas vezes na arte existiu um vinculo entre
a dor e o feio e, ainda, entre a dor e o sublime. A arte e, neste exemplo pode-se falar
especificamente da arte contemporanea, transcende conceitos de beleza ou da propria realidade,
com explica Hegel no seu livro Estética: A arte, considerada em sua vocacao mais elevada, é e
permanece para nds coisa do passado. Com isso, para nos, ela perdeu sua verdade e vida
genuinas, tendo sido transferida para nossas ideias em vez de manter a seu destino primeiro na
realidade e ocupado o seu lugar mais elevado. O que agora é estimulado em nds por obras de
arte ndo é apenas satisfacio imediata, mas também o nosso julgamento, uma vez que
submetemos a nossa consideracao intelectual (i) o contetido da arte, e (ii) os meios de
apresentacao da obra de arte, e a adequacdo ou inadequacao de um ao outro. A filosofia da arte
€, por essa razao, uma necessidade maior em nossos dias do que fora nos dias em que a arte por
si s6 produzia uma completa satisfacdo. A arte nos convida a uma consideracao intelectual, e
isso nao com a finalidade de criar arte novamente, mas para conhecer filosoficamente o que a
arte é. (HEGEL Apud DANTO, 2006, p 35) Assim pode-se dizer que a arte contemporanea nos
permite uma maior interacao, nos aproximamos mais intimamente dela pois a vivenciamos, seja
nas caixas de Brillo Box de Warhol, nas pixelacoes de Invader, na arte urbana de Osgemeosou,
ou nas instalacoes de Damien Hirst. Se antes o visitante de uma exposicao era considerado mero
espectador que ao observar um trabalho classico sentia-se leigo ou inculto, hoje, arte e cotidiano
fundem-se e confundem-se: seus suportes, meios, imagens e linguagens se transpassam, surgem
novas realidades e dimensdes antes inexploradas. E o espectador sente-se capaz de opinar,
julgar, participar e interagir com suas vivéncias criando novas possibilidades para a arte.
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Da “tragicidade” na Sexta Sinfonia (Tragica) em La Menor de
Gustav Mahler: uma contribuicao para a semantica musical da
acao a luz da Poética de Aristoteles
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Resumo: Unica entre as sinfonias de Mahler cujo fim é inequivocamente tragico, a Sexta
(composta entre 1903-1904 e revisada em 1906), unindo técnicas modernas, romanticas e
classicas, possui varias razdes por ser conhecida também — ou até mais — por outro nome:
Tragica. A maior parte das sinfonias de Mahler termina de forma triunfante (n.° 1, 2, 3, 5, 7€ 8),
enquanto outras terminam com um clima de alegria (n.° 4), tranquila resignacao (n.° 9) ou
calma radiante (n.° 10, apesar de incompleta). Com efeito, o objetivo do presente trabalho é
explicitar as razoes da suposta tragicidade da Sexta; nao, porém, s6 as razoes técnicas, mas
também filoséficas. Para tal, levando-se em conta uma recente tese de doutorado de Maicon
Reus Engler (2016) que atualiza a Poética de Aristodteles e responde a varias criticas modernas
concernentes a suas possiveis limitagoes, € natural o interesse filosofico de averiguar a
capacidade do conceito classico de tragédia ainda hoje em obras mais recentes e para além do
sentido estrito de poesia tragica em oposicdo a poesia épica, a historiografia ou a quaisquer
outras formas de narrativas gregas (Poética, §23, 1459218-25). Notavel, portanto, que a presente
analise esta diante de duas dificuldades flagrantes: (1) de, aparentemente, sustentar de modo
anacronico uma teoria do séc. IV a.C. para dar conta de uma pratica artistica do século passado;
(2) de lidar nao com a sintaxe ou a pragmatica da musica, mas com algo muito mais dificil nessa
linguagem, a semantica. Para se contornar o primeiro problema, por um lado, é preciso notar
que, assim como a tradicao ocidental continua a ter algo a dizer com tragico, também Aristoteles
continua a ter algo a nos dizer sobre sua aplicacdo. Decerto, se aceitarmos tal adjetivacdo a
Sexta, nessa sinfonia estara implicada parte do conceito de tragico (em sentido classico), embora
a implicacao no sentido inverso nao seja garantida, i.e., evidentemente nao é seguro afirmar que
a conceituacao classica de “tragédia” levaria a obras como a Sexta de Mahler no futuro. Por
outro lado, do ponto de vista historico, devemos considerar ainda que nas primeiras
apresentacoes tal sinfonia sempre apareceu apenas como Sechste (Sexta), e s6 em 1907 surgiu
no programa da Filarmonica de Viena como Tragische (Tragica), e o maestro Bruno Walter, seu
discipulo a época, diz que Mahler se referia a obra como “a minha Tragica”; entretanto, ha
controvérsias quanto ao reconhecimento dessa alcunha pelo préprio autor (BRUCK, 2004, pp.
20-21). O fato, contudo, da Sexta ter encontrado na critica e nos auditérios reconhecimento
como tragica nao deve ser semanticamente trivial, tendo o autor planejado pragmaticamente
assim fazé-la ou nao. Por sua vez, sobre o segundo problema, o desafio de pensar a semantica na
arte musical dificilmente aparece mais claramente que na afirmacdo de Adorno (2011, pp.
120-121) segundo a qual “é [a musica] uma linguagem, mas sem conceitos”. Ora, nao é dificil
pensar a sintaxe na musica se por sintaxe entendermos nao uma tunica sintaxe universal da
musica, mas determinado alfabeto somado a gramatica: ou seja, sete notas
(La-Si-D6-Ré-Mi-F4-Sol) e suas alteracoes (3, b ) mais as escalas diatdnicas maiores e menos e



seus acordes; ou doze notas da escala cromatica (Sistema Dodecafonico) mais quatro grupos de
séries para composicao, a saber, (i) série original, (ii) série retrograda, (iii) série invertida e (iv)
retrogrado de inversao; além de outras formas. Igualmente nao € tao dificil pensar a pragmatica
da musica se, como na sociologia da musica de Adorno, analisarmos funcées que tal-e-tal tipo de
musica adquire em tal-e-tal relacdo social: para dancar, para “colorir” uma cena de cinema, para
“diversdo” (Ablenkung) etc.. E curioso, porém, que a Sexta seja a primeira sinfonia de Mahler
sem letra alguma, o que assegura que, se h4 algo semanticamente tragico na musica, certamente
nao esta no mythos: queira enquanto conteado particular que pode ser verossimil ou nao; queira
enquanto encadeamento narrativo que pode ir de um acontecimento para outro por necessidade
ou por contingéncia. Assim, convém analisar instrumentos e técnicas que sugerem algo de
tragico nos aspectos mediante os quais, pela Poética, caracterizariam uma tragédia (lato sensu).
E sabido que Aristoteles (2015, pp. 12-20. Intro. de Paulo Pinheiro), contrariando Platio,
centraliza a poesia na “composicao das agoes” (systasis ton pragmaton) e nao na “constituicao
das personagens” (éthé) que é uma das partes da composicao ao lado da di4noia, l1éxis, 6psis e
melapoiia. A Tragédia, claro, precisa, diferentemente da historiografia, ndao de unidade
temporal, mas de unidade de acdo (Poética, §8 e §9) — particularmente uma acao nobre (e
nao-ordinaria) — através de uma “finalidade” (télos) presente desde o inicio da obra e por meio
da qual elabora-se — por todos os meios (ritmo, linguagem e melodia) em forma dramatica —
uma ordenacdo especifica capaz de suscitar, ao fim, catarse e, para tal, dia-se a metabasis
(peripéteia, anagnorisis e pathos; respectivamente, “reviravolta”, “reconhecimento” e “comocao
emocional”). Considerando que Aristoteles (Poética, §6, 1450217-21. Trad. de Paulo Pinheiro.
Grifos meus) diz que “a tragédia é a mimese nao de homens, mas de acoes e da vida [[...] os
homens possuem determinadas qualidades, mas, segundo as acOes, eles sdao felizes ou o
contrario]”, podemos procurar na musica absoluta de Mahler seus elementos tragicos relativos a
atividade e vitalidade musicais, ainda que abstraidos de quaisquer personagens — e talvez por
isso mesmo uma mesma musica caiba igualmente bem em diferentes filmes e contextos com
diferentes personagens quando elas correspondem contextualmente, por assim dizer, a
“atividade vital” de tal-e-tal musica. Alguns desses elementos s3o: * a féormula classica de
movimentos (I. Allegro energico, ma non troppo; II. Andante moderato; III. Scherzo; IV. Finale.
Allegro moderato — Allegro energico) espantosamente usada pelo compositor, ap6s tantas de
suas experiéncias com formas sinfonicas, que induz a um final triunfante (MAHLER, 1906, mvt.
IV, 149-162), e depois tranquilo (mvt. IV, 163), entretanto, depois (mvt. IV, 164 e ss.) com
espacados, pesados e subitos golpes (Schwer!, pesante, etc.) acaba “lentamente” (langsam) com
o tema morendo e pesante. ** como relatou sua entdo esposa, Alma Mahler (apud BRUCK,
2004, p. 19), Mahler colocou trés sons de martelo — que Mahler estabelece serem golpes curtos,
potentes e nao-metalicos — durante o Finale para que sugerissem “three great blows of fate”
levando a derrota um ensaio heroico.
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O cinema é uma linguagem?
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Resumo: E fato que filmes podem fazer sentido. Podemos compreender até mesmo os que
dispensam narracao e dialogos. Parece, portanto, que as imagens e cenas de um filme formam,
por si mesmas, um todo discursivo coerente e narrativo. Essa explicacdo para a formacao de
sentido no cinema pode ser chamada de Hipétese da Linguagem Filmica (HFL) (CAROLL,
2008). Os linguistas filmicos, desde muito cedo, viram o cinema como um meio linguistico:
dotado de vocabulario imagético, sintaxe classificavel e graméatica propria. A HFL pode ser
condensada numa declaracao do cineasta soviético V. Pudovkin: “a montagem ¢é a linguagem do
diretor. Assim como no discurso vivo, também pode-se dizer que na montagem ha uma palavra:
o pedaco de filme exposto — a imagem; [e] uma frase — a combinacdo desses pedacos” (apud
CAROLL, op. cit.). Ou seja: assim como na linguagem, o cinema teria palavras significantes
(cenas de “homem”, “canhao”, “impacto” etc.) e o significado intrinseco de cada imagem
(reconhecer o homem, o canhao e o impacto, isoladamente) nao dependeria da existéncia das
outras imagens — como o(s) significado(s) de uma palavra em isolado. O cinema também teria
frases (as cenas) que operam como funcdo de manutenciao do sentido das palavras: uma
sequéncia de trés planos (um homem; o tiro de um canhao; o impacto sobre o homem) expressa
“um homem levou um impacto de tiro de canhao”. A linguagem e o cinema compartilham a
capacidade de gerar infinitas frases dotadas de sentido — que, bem formadas, veiculardo sentido
e isso é garantido por uma gramatica, que rege o bom funcionamento dos discursos. O que nos
permite entrar em uma sala de cinema e sair tendo compreendido um filme inédito seria,
também, uma gramatica cinematografica. O presente trabalho pretende reunir as principais
criticas a HFL e mostrar que, ainda que pareca operar como uma linguagem codificada, o
cinema nao é, por esséncia, uma linguagem. Isso exige argumentarmos contra uma semantica,
uma sintaxe e uma gramatica cinematograficas. A imagem de cinema poderia até aparentar ser
mais aberta e sem sentido intrinseco, dependente de um contexto para ser interpretada. Mas
também nos utilizamos do contexto em casos em que a linguagem é empregada (como em uma
conversa de bar em que chegamos atrasados, mas logo compreendida gracas ao que ¢ dito na
sequéncia). Por que, entdo, o cinema nao produz sentido como uma linguagem? Uma linguagem
é composta de um namero finito de unidades minimas de sentido — como as palavras. Mas no
cinema, a unidade minima de sentido é a imagem (CURRIE, 1993) — e existem tantas imagens
quanto houverem coisas mundo afora. Ora, é impossivel criar convencoes que deem sentido ao
que é infinito. E como se um dicionério do cinema fosse impossivel. Na linguagem, ha um
nuimero infinito de frases que podem ser montadas. A razao pela qual nao precisamos aprender
as que nos sao inéditas € que elas preservam os significados literais possiveis de suas palavras, ja
previstos por um uso comum convencionado. Ignorar tal convencdo equivale a nao ser
compreendido pelos demais. Se também é verdade que podemos entender uma cena que nunca
vimos antes na vida, ndo é por convencao sobre o significado de suas imagens, mas pela
similitude delas com seus objetos (CURRIE, ibid.). Por outro lado, o linguista do cinema pode



argumentar que o sentido cinematografico nao esta no nivel das imagens, mas da montagem.
Afinal, é a nivel sintatico que ocorre a narracao: € a frase que afirma ou nega estados de coisas.
Mas no cinema, é a imagem — e nfio a cena - que funciona como unidade minima de sentido. E
ela em isolado que descreve um estado de coisas (CURRIE, ibid.): vemos um homem na tela, que
estd de pé, que veste farda etc. - ndo sendo verdade que o cinema precisa compor imagens
sintaticamente para ter sentido: a Hipotese da Linguagem Filmica nao lida com um
plano-sequéncia narrativo, isto é, uma sequéncia gravada sem cortes por uma camera (CAROLL,
op. cit.). Uma frase do tipo “S-enxerga-P” tem sentido inequivoco. Basta entendermos o que
“enxerga” significa para ndo nos enganarmos sobre a relacao entre S e P. Mas se um montador
pretende que uma sequéncia “plano A-corte-contraplano B” conte que B foi, por exemplo, visto
por A, isso nao € inequivoco porque nao estd convencionalmente dado no corte. A mesma
estrutura sintatica com as mesmas imagens poderia significar “S-pensa-P”, “S-imagina-que-P”,
“S-teme-que-P” etc.. (CURRIE, op. cit.) De tal sorte que o cinema ndo depende de
convencionalidade nem material (a nivel da imagem), nem formal (a nivel da montagem). Entao
como é possivel que um filme faca sentido? E preciso distinguir inteligibilidade e
gramaticalidade (CAROLL, op. cit.). Uma linguagem ¢ instituida para comunicar mensagens e,
para que isso aconteca, o arranjo precisa ser bem formado (gramaticalidade) e conter signos
compreensiveis (inteligibilidade). Mas assim como a poesia — que dispensa frases
gramaticalmente bem formadas - o cinema também é uma arte que dispensa gramaticalidade
(CAROLL, ibid.). Além de i) aparéncia e ii) contexto, as imagens podem ser inteligidas por iii)
inferéncias que supdem sempre a racionalidade do autor e sua busca por coeréncia (CURRIE,
op. cit.). O significado narrativo é “positivado pelo contexto, inferido pelo destinatario [o
espectador], e nao esti necessariamente inserido num c6digo” (ECO, 1977). No6s, espectadores,
“processamos o fluxo de informacao entregue até nos (...) por uma série iterada de hipoteses
pela melhor explicacio” (CAROLL, op. cit.) — e esse procedimento abdutivo nao é
linguisticamente codificado, mas proprio a cognicdo humana. O cinema pareceu prever uma
linguagem no inicio de sua histéria — e a tentativa dos soviéticos de educar as plateias
gramaticalmente mostra isso. Logo depois, a Era de Ouro, nos EUA dos anos 30 e 40,
sedimentou os codigos que hoje chamariamos de classicos. Ainda que estes filmes, em
particular, apoiassem-se em uma cultura cinematografica bastante convencionada, movimentos
como a Nouvelle Vague promoveram a revolucdo que provou que a sétima arte nao era o que
parecia ser. Assim como Duchamp mostrou que a arte plastica podia ser arte sem ser apreciada
esteticamente, a evolucdo do cinema mostrou que ele nao dependia de regras gramaticais — e
que todas poderiam ser quebradas.
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Musica e historicidade em Hegel e Schoenberg

Adriano Bueno Kurle 14h | 24/08/2017 | Auditorio CFH

Resumo: Neste trabalho, busco desenvolver uma anilise de alguns elementos centrais na
formacdo da estrutura légico-musical (entendida enquanto forma de compreensdo e de
tendéncias de composicao) e do sentido cultural da musica no processo histérico da musica
erudita ocidental. Para tanto, situo a questdao diante da filosofia de Hegel, contrastando o dito
modelo tonal de musica com o dodecafonismo de Schoenberg. Por meio da filosofia de Hegel
situo a musica enquanto uma expressao cultural que possui, em si, uma estrutura racional,
assim como uma funcao e na expressao racional das relagoes humanas e da razao geral do
Espirito (Geist), as expressando diante da matéria e sua forma que, mediante a arte, passa a ter
sentido e idealidade. Para tanto, deve-se compreender a relacao entre a Ideia, do ponto de vista
da logica, e o processo historico do Geist, enquanto Historia Mundial (Weltgeschichte). De outro
lado, faco uma comparacdo do movimento de desenvolvimento musical na relaciao entre a
miusica de modelo tonal para a musica dodecafonica de Schoenberg enquanto um processo de
ampliacao da racionalidade musical e da capacidade de compreensao, escuta e de sentido da
musica. Por fim, situo a musica dodecafonica de Schoenberg diante da filosofia da histéria da
arte de Hegel e do sistema do Espirito de maneira geral, mediante a transformacao que esta arte
tem no seu sentido e significado diante da cultura e da sociedade (compreendida aqui nos
termos do Espirito Absoluto de Hegel). Além da divisdo do trabalho em duas partes (a saber, a
musica na historicidade da arte por meio de Hegel e o desenvolvimento da musica do tonalismo
ao dodecafonismo), subdivido a primeira parte de acordo com o que segue: (a) A exposicao de
nocoes gerais da logica de Hegel, compreendendo os papéis das concepcoes de singular,
particular e universal enquanto componentes simultaneos de todas as coisas e de todo o
pensamento. O pensamento dialético é distinguido nos momentos do entendimento (enquanto
relacdo de categorizacdo e classificacdo dos conceitos e objetos, como momento positivo e
afirmativo), a razao dialética (enquanto gerador de oposicoes e contradicbes, momento do
negativo e de negacao, por meio da analise radical das relacoes tanto de conceitos gerais que
tendem a totalidade — como finitude e infinitude — quanto na relacdo de subordinacido no
modelo vertical entre géneros e espécies), e a razao especulativa (enquanto momento de
desenvolvimento de conceitos abrangentes que superam as contradi¢oes por meio da ferramenta
logica do Aufhebung). Esta estrutura serd entendida por Hegel como expressa também pela
musica, por meio de uma compreensao do movimento musical que associo, neste trabalho, ao
modelo tonal de compreensao da musica. Ainda, apresento a concepcao de Ideia logica enquanto
estrutura dinamica e ampla da propria realidade, enquanto uma estrutura que abarca o
movimento historico de autossuperacao do Espirito e, com isso, o processo de autonomia e
liberdade da proépria realidade enquanto sujeito autoconstituinte. (b) A filosofia do real, ou do
Espirito, exposta na sua historicidade. Desta maneira, considero o Espirito Absoluto como um
dos niveis (simultaneos) da perspectiva do Espirito, momento em que é superada a oposicao
entre duas formas finitas do Espirito (o subjetivo e o objetivo). Nesta perspectiva temos a ideia



de construcdo da identidade e autoconsciéncia do Espirito por meio das manifestacoes
socioculturais, que sao determinadas por Hegel como sendo a arte, a religiao e a filosofia. As
mediacoes sociais que geram estas formas de manifestacdo visam a formacdo de uma
consciéncia transindividual, visando essa a unidade coerente das concepc¢oes do que é este todo
das relagoes sociais, da sua finalidade e do seu significado. Este desenvolvimento sociocultural é
transpassado pela historicidade e, assim, manifesta-se historicamente e por diferentes etapas.
Em cada uma das suas formas de manifestaces (arte, religiao e filosofia), encontra-se uma
funcao e um sentido que nao pode ser cumprido pelos outros, assim como cada um guarda suas
limitacoes. Da mesma forma, em cada um encontra-se um processo historico, sendo, porém,
este processo historico regido pela ordem fenomenologica (que nao € meramente cronologica),
no sentido hegeliano da palavra, que vai da arte até a filosofia (enquanto forma superior e mais
acabada desta autoconcepcao do todo das relacdes socioculturais). (c) A filosofia da arte, onde a
arte é definida como manifestacao sensivel da Ideia. Desta forma, a arte é analisada em trés
niveis: no nivel universal, ela forma o Ideal, que tem como nocao basica o belo na arte
(Kunstschone); no nivel particular encontra-se o desenvolvimento do sentido e do contetido
ideal expresso pela arte, assim como a forma de consciéncia gerada por ela, diante de trés
formas bésicas de arte particular: a arte simbolica, a arte classica, e a arte romantica, todas elas
compreendidas enquanto formas histéricas de manifestacido da arte, que dao significado e
sentido a Ideia logica, e expressam a autoconsciéncia do Espirito Absoluto (isto é, da sociedade
humana sobre si mesma); no nivel singular, temos a classificacao das artes de acordo com o
material sensivel e os sentidos corporais que utilizam como meio de manifestacao, sendo essa
dividida em arquitetura, escultura, pintura, musica e poesia, em um processo que vai do mais
concreto e menos determinado do ponto de vista da idealidade ao menos ligado a sensibilidade e
de contetido ideal mais determinado. Foco, neste ponto, na exposicao da musica e do seu papel
no sistema das artes, além da sua relacdo com a forma de arte particular romantica (o que
denuncia uma forma de consciéncia historica que é propria da musica e esta ligada a liberdade
subjetiva e interior). Além disto, temos a relacdo de superacao da arte e sua autonomizacao, o
que traz consigo a sua perda de sentido diante do processo de autorrealizacao do Espirito — uma
espécie de ultrapassamento do Espirito diante da arte, o que passou a ser chamado em alguns
casos de “declaracao do fim da arte”. Na segunda parte do trabalho, busco situar a musica tonal
e a relacdo com o dodecafonismo diante do processo histérico da arte hegeliano, relacionando as
suas estruturas légico-estéticas com o desenvolvimento historico, tanto do ponto de vista do
Espirito quanto da Ideia logica. Temos, tanto na concepcao harmonica de Schoenberg expressa
na Harmonielehre, quanto nas suas composicoes, a ideia de ampliacido da capacidade de
compreensdao musical da dissonancia, e com isso a possibilidade de Aufhebung da dicotomia
consonancia-dissonancia, que era a chave lbégico-estrutural da harmonia musical tonal.
Consequentemente, tem-se a ampliacdo do significado e do sentido auditivo. Concluo com a
observacao de que a musica, no ultrapassamento e autonomizacao da arte, passa a ter um
significado diferente (sob a perspectiva hegeliana) daquele que tinha diante da formacdo do
Espirito geral, que era ligada a formacao das condicoes para a subjetividade religiosa. Com isso,
a musica passa a representar uma constituicao estética da subjetividade sociocultural, que inclui
em si (como toda a realidade) o proprio desenvolvimento da estrutura logica da Ideia, que
amplia a diversidade e complexidade da sua estrutura, visando sempre a coeréncia.
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Entre Presenca e Sentido: criacoes limitrofes em danca
contemporanea e proposicoes ao movimento

Mariana Romagnani Silveira 14h30 | 24/08/2017 | Auditério CFH

Resumo: Novas estratégias de criacdo, desde a virada performativa nas artes no século XX,
apontam para a necessidade de novos entendimentos sobre os modos como a arte possa ser dita.
Como contraponto a ontologia da obra de arte apresentada por Gadamer em Verdade e Método,
discursos em torno do performativo tém proposto uma concepcao de experiéncia estética nao
fundada na prevaléncia da dimensao de sentido. Dentre estes, uma semioticidade propria do
performativo é desenvolvida por Erika Fischer-Lichte. Nesta, os processos hermenéuticos
apresentam-se como periféricos no acontecimento da arte, € exposta uma concepcao de sentido
que nao equivale a sentido semantico, e a dimensao de presenca configura-se como chave para
um processo de desestabilizacdo das pretensdes de interpretagdo, instaurando um espaco de
liminaridade. O artistico, sob a perspectiva de sua realizacdo como evento, traz o conceito de
emergéncia como correlato ao conceito de jogo tal como apresentado por Gadamer, mas amplia
seu espectro para dizer do modo de constituicao da performance para além dos processos de
significatividade. Postular uma esfera da experiéncia que ndo se submeta aos sentidos
semanticos traz com ela o problema de como dizer do que escapa a palavra. Neste contexto, o
conceito de presenca busca abarcar uma esfera de vivéncia que nao se situa no horizonte da
linguagem ou que nado se submete plenamente a ela. A efemeridade propria das artes da
presenca anunciam que é somente marcando sua auséncia que podemos cercear aquilo que
insiste em ndo estar onde a palavra alcanca. A auséncia da danca nos discursos filoséficos e sua
presenca como perda da empiricidade, apontada por Frédéric Pouillaude em A danca e a
auséncia da obra, indicam a necessidade da vinculacao dos discursos a concretude das
manifestacoes artisticas. Sob o parametro institucional em aspecto amplo, a danca
contemporanea, em suas proposicoes limitrofes, nos propoem desafios para sua definicao e a
mobilizacdo do conceito danca como um processo de construcido de cultura. Criacdes como
"Vestigios", de Marta Soares, no qual a bailarina ndo se move; "Mal Secreto", de Wagner
Schwartz, no qual os espectadores se defrontam com a leitura de um texto em uma variacao
minima de gestos e entonacdo e; "Chamando Ela", de Sheila Ribeiro, na qual a presenca da
performer é midiatizada por uma dramaturgia de imagens fotograficas, atestam a danca
compreendida nao apenas como fendmeno dado no corpo do performer, mas como o que se
instaura de modo ubiquo no entre corpos e na constituicdo do espaco no decorrer de uma
performance. Sendo ainda bons exemplos da implicacdo do corpo, em suas contingéncias e
singularidades, na constituicao da experiéncia estética enquanto estado de liminaridade, tensao
entre presenca e sentido. Se Gadamer sugeria que uma transformacao total dava a arte sua
verdade enquanto totalidade de configuracao de sentido, para Fischer-Lichte a transformacao
que a arte desempenha é sobretudo uma transformacdo que desestabiliza no espectador a
prevaléncia do sentido linguistico e o faz vivenciar tal desestabilizagdo como uma reconfiguracao
do modo de perceber sua existéncia no mundo. Tal transformacao, no entanto, nao esta ao



alcance do dominio pleno e objetivado daquele que produz uma obra de arte ou performance
mas, enquanto fendmeno emergente, pode ser apenas induzido, sendo sua realizacao
meramente uma possibilidade. O que nao impede que a arte esteja constantemente arriscando
novas estratégias que coloquem em jogo seu potencial de transformacao. Fora do ambito da
compreensdo, a autora aponta para um experienciar as coisas em seu carater de
auto-referencialidade - seus corpos fenomeénicos - na qual a percepcao afeta fisicamente os
corpos, materialidade, significante e significado coincidem, e ndo ha a possibilidade de uma
decodificacao do significado, nao ha a distancia entre o ser da representacao e o ser da matéria
representada; bem como, os processos de emergéncia de sentido através de associacoes que se
formam a revelia da intencao do sujeito constituem-se como respostas a aparicao do objeto e
nao como tentativas de compreensao. Os processos hermenéuticos que buscam dar coeréncia e
legitimacao as relacOes entre a aparicao dos objetos e as associacoes que desencadeiam, sao
constantemente interferidos pela continuidade do acontecimento artistico e pela oscilagao entre
diferentes ordens perceptivas, provando a tentativa de gerar sentidos hermeneuticamente como
um trabalho de Sisifo. Apoiando-se na dissolucdo das oposi¢des binarias, na experiéncia de
liminaridade e no enquadramento institucional como tunico parametro de distin¢cao do artistico
do nao artistico, a estética do performativo proposta por Fischer-Lichte foca na arte que cruza
fronteiras, pois é s6 ao cruza-las que podemos tensiona-las e transforma-las em limiar, as
liberando dos enquadramentos estagnados que fazem com que aparecam como naturais e nao
como as criacoes contingentes e historicas que sao. Ao invés de enfocar o que divide e separa,
enfatiza os momentos de transgressao e transicao, os momentos em que as coisas se mostram
como conectadas e co-implementadas ao invés de apartadas. E uma proposicio teérica que
deseja distanciar-se da logica do “ou isto ou aquilo”, que parece nao dar conta de descrever a
realidade que experienciamos, e aproximar-se de modos de pensar que se articulem pelo “tanto
quanto”, que assumam um carater inclusivo. A danca revela sua peculiaridade enquanto um
fenomeno em que o corpo se engaja e que, entre espontaneidade e invencao, revela ter e ser
corpo como concomitantes e co-implicados. Mas a danca, além de ser um fenémeno no e do
corpo, é também um fenémeno social, observado em todas as culturas, e constitui-se como uma
categoria artistica. Nao sendo uma manifestacdo univoca, impoe-se a necessidade de ensaiar
uma definicdo que nos dé acesso aos seus contornos. Proponho uma definicio de danca
contemporanea baseada na necessidade de abarcar criagdes limitrofes, ou seja, aquelas que nos
levam a duvida sobre o que sdo, que atravessam fronteiras e as tornam limiar, nos solicitando
uma transformacao e reorganizacao. Busco pensar de que modo a presenca na danca nos chama
ao corpo, ao real, ao contingente e singular. E essa concretude como o que subsiste a toda
significacdo como tinico modo de interacdo com o mundo.
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Movimento, Tecnologia e Sentido: Variations V para TV de
Cunningham

Izis Dellatre Bonfim Tomass 15h | 24/07/2017 | Auditério CFH

Resumo: Intrigado pelos modos classico e moderno de se pensar e criar danca durante o
percurso da danca ocidental, Merce Cunningham, bailarino e coreégrafo americano, acaba por
fundar sua prépria companhia de danca contemporanea. O terreno sobre o qual a companhia
assentou-se é permeado por aquilo que o instigou durante seus anos de aprendizagem das
técnicas anteriores: questoes acerca da formacdo dos movimentos, suas combinacgdes, quais
seriam as diversas possibilidades de movimentos, e como o resultado de todo esse processo era
entendido, tanto pelos bailarinos, como por aqueles que os assistiam. Além dessas questdes, o
coredgrafo também se indagava acerca da possibilidade da independéncia de sentido de um
determinado movimento ou obra em relacdo a qualquer inten¢do externa na composicao que
nao seja o proéprio movimento. Um dos pontos primordiais para Cunningham, através de
experimentacoes e resultados a partir de suas questoes, era a descentralizacao do espago cénico
e a também ocupacao de espagos nao preparados e pensados cenicamente para a apresentacao
de um espetaculo de danga. Seguindo essa logica, dentro do vasto repertorio de criacoes de
Merce, ha as obras criadas especialmente para serem filmadas e transmitidas pela TV. A
considerada uma das mais vanguardistas da época foi Variations V, filmada para a TV alema, em
1966. Variations V é uma obra notavel para exemplificar varios aspectos inerentes ao processo
criador de Cunningham ao pensar e desenvolver as suas obras, a saber, a diferenca presente por
meio da independéncia entre elementos em todos os aspectos da composicao do espetaculo,
tanto entre os proprios bailarinos, bem como bailarinos e musica, e entre esses dois e cenario,
além da falta intencional de um sentido externo ao movimento que nao ele mesmo, eram
exigéncias sempre presentes ao compor suas coreografias. Para auxilia-lo nessa criacao a partir
da diferenca visando intencionalmente a abstinéncia de um sentido externo ao préprio
movimento, Merce utilizava-se da chamada Teoria do Acaso (Chance Theory), que, através de
jogos com moedas e dados justapunha um movimento a outro, uma sequéncia a outra, fazendo
com que toda movimentacao fosse, aos poucos, desenvolvendo a coreografia, e assim garantindo
que nao houvesse nela, no momento de sua criacao, qualquer outro sentido externo a ela que
nao fossem os proéprios movimentos que a compunham, contrastando, como era feito pelas
técnicas anteriores (e também presente em outros autores de danga contemporanea), com o uso
do movimento como simples ferramenta para comunicar um sentido externo a ele, fosse esse
sentido uma emocdo, um sentimento ou uma historia. J4 a independéncia entre os diferentes
tipos de arte que, apresentados conjuntamente, formavam um unico espetaculo, era garantida
por meio de igual independéncia durante a composicao das obras por parte dos artistas, sendo
esses trés elementos (musica, danca, cenario) reunidos e ensaiados apenas poucos dias ou por
vezes um dia antes de sua estreia, justamente para que nao surgisse, mesmo que nao
intencionalmente, sincronia e similitude entre os elementos, impedindo que o proposito de
independéncia se realizasse. Entretanto, apesar do processo criador de Cunningham visar essa



diferenca por meio da independéncia entre os elementos que compdem o espetaculo, ha certa
harmonia e por vezes interacao entre os elementos. Variations V, aqui também, é um exemplo
disso. A obra reflete a articulagdo e interacao entre midias, e midias e bailarinos por meio do que
Cunningham chamou de "parafernalia técnica". A parte musical fora composta por John Cage
com o auxilio técnico de Robert Moog e Billy Kluver, que tornaram possivel a interagdo
bailarinos-midia, enquanto que o cenario ficou por conta de Stan VanDerBeek e Nam June Paik.
Durante a execucdo de Variations V ha bailarinos que interagem entre si e outros nao, tendo
cada um uma sequéncia a cumprir totalmente diferente das dos demais, salvo raros momentos
em que ha um encontro de movimentos similares, encontro este que, finda a breve similitude
sequencial, ja se desfaz a fim de que os movimentos voltem as suas diferencas habituais. Essa
diferenca também é refletida no posicionamento dos bailarinos por todo o espaco cénico:
nenhum deles se dispoe conforme os modos cénicos classico e moderno de se posicionar nem
pertencem a pontos fixos no espago com movimentos que convirjam a um fim matuo. Por sua
vez, o cenario € composto por objetos e teloes onde passam colagens de imagens contendo
informacodes visuais com elementos da paisagem urbana e imagens de TV da época, e hd também
imagens dos proprios bailarinos, filmadas por Stan VanDerBeek durante os ensaios da
companhia. J4 o elemento musical era acionado de acordo com os movimentos dos bailarinos,
quando estes aproximavam-se de sensores espalhados pelo espaco, sendo estes antenas e células
fotoelétricas. Um vez acionado, o elemento musical era entdo supervisionado por John Cage,
que regia as duracoes, repeticoes e distorcoes nos sons conquistados a partir da interacao dos
bailarinos com os sensores. O movimento, sem um sentido referente externo a ele que nao seja
ele mesmo, se faz sentido. A obra, permeada pela independéncia dos trés elementos principais
que a compoe, cada qual com seu sentido, igualmente se faz sentido. Variations V, contendo,
além das habituais caracteristicas do processo de composicio de Cunningham, também
elementos audiovisuais que interagem, ao seu modo, com todos os outros elementos da obra, é,
faz-se e produz sentidos, tanto para aqueles que a compuseram quanto para aqueles que a
executam e aqueles os quais a assistem. A minha proposta aqui é investigar se, como, e até onde
é possivel mediar uma conversa entre o processo e acontecimento dessa obra, levando em conta
todos os seus elementos, e elementos da teoria do sentido de Gilles Deleuze.
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Foucault: o significado politico ético da arte moderna

Stela Maris da Silva 16h30 | 24/08/2017 | Auditorio CFH

Resumo: Tornar-se uma obra de arte, modificar-se, sdo as bases para a ética e a estética
pensada por Foucault. Ele apreciou a arte, apreciou a ideia da vida, do bios como matéria para
uma obra de arte estética. Em especial chamou a atencdo de Foucault a arte moderna. No texto
“O que sao as luzes”, ao se referir as reflexdes sobre o Iluminismo, na resposta de Kant “Was ist
Aufklarung?” publicada em 1784, mostrando o que pensava sobre a “atitude de modernidade”,
Foucault cita Charles Baudelaire e sua atitude de modernidade. Destaca quatro pontos para
resumidamente explicar o que é a atitude de modernidade: a vontade de ruptura da tradicao que
chamou de “heroificar” o presente e como exemplo cita Baudelaire que ridiculariza os pintores
da sua época, “achando muito antiestética a maneira de se vestir dos homens do século XIX, s6
querem representa-los com togas antigas. (...) O pintor moderno sera aquele que mostrara essa
escura sobrecasaca como ‘a vestimenta necesséria de nossa época’.” (FOUCAULT, 2000, p.342);
o segundo aspecto da atitude baudelairiana é a obstinagao pelo imaginar, um exercicio constante
de atencdo para com o real e a pratica da liberdade para viola-lo. O terceiro aspecto da atitude de
modernidade é o modo de relacdo consigo; o homem moderno “nao é aquele que parte para
descobrir a si mesmo, seus segredos e sua verdade escondida; ele é aquele que busca inventar-se
a si mesmo”. (FOUCAULT, 2000, p.344); e finalmente, resume afirmando que Baudelaire so6
concebe esses aspectos em um lugar outro, ou seja, na arte. Em um artigo publicado no Jornal
italiano La Repubblica intitulado “L&#39; arte di vivere senza verita perché oggi ha vinto il
cinismo”, Foucault escreve que a partir da metade do século XIX - especialmente com
Baudelaire, Flaubert e Manet - ha uma tendéncia antiplaténica e antiaristotélica na arte
moderna, pois se pode encontrar uma espécie de cinismo permanente, ou seja, a irrupcao do
elementar, irrupcao daquilo que esta embaixo, o trazer a tona a verdade que nao tem medo de
ferir seus interlocutores. Nesse mesmo artigo ele afirma que o cinismo serve para nos lembrar
de que, para viver verdadeiramente, bem pouca verdade é preciso, assim como “bem pouca vida
€ necessaria quando nos mantemos verdadeiramente na verdade”. Para este trabalho sera
abordado o tema da arte e da verdade cinica a partir da no¢ao do curso proferido por Foucault
em 1984, “A coragem da verdade: o governo de si e dos outros II, Curso do College de France
(1983-1984)”. Nas aulas desse curso Foucault desenvolve um conceito de verdade original,
levando em conta o tipo de relacao consigo e com os outros, em que o dizer-a- verdade corajosa,
a parresia, requer um cuidado com o outro e a adocao de uma “verdadeira vida”. A parresia
cinica é apresentada como um exemplo da passagem da parresia politica, para a parresia ética. O
modo de vida traduzido na filosofia cinica é problematizado a partir dos jogos de verdade que
constituem a subjetividade, desde o contexto da antiguidade greco-romana até a atualidade. Na
aula de 29 de fevereiro, primeira hora, Foucault afirma existir um cinismo trans-histérico: “Ha
um cinismo que faz corpo com a historia do pensamento, da existéncia e da subjetividade
ocidentais”. (FOUCAULT, 2011, p.152). Isso ocorre porque o cinismo nao é uma doutrina, mas
sim um modo de ser definido por atitudes que transfiguram em uma prética efetiva, aquilo que



de modo comedido é aceito por todos. Na segunda hora da mesma aula, Foucault afirma que as
referéncias ao cinismo, em sua longa duracao histérica, sao encontradas nos textos alemaes de
Tillich - em especial no de 1953, Der Mut zum Sein (A coragem de ser, ou a coragem em relacao
ao ser) -, no texto de Heinrich, Parmenides und Jona, bem como no de Gehlen, chamado Moral
und Hypermoral. Esses textos, segundo Foucault, se constroem com base na hipotese de uma
“descontinuidade bastante forte e bem marcante entre o cinismo antigo e o cinismo moderno”
(FOUCAULT, 2011, p.157). Para Foucault, o modo de existéncia cinico foi transmitido para a
cultura ocidental de formas diversas através de trés principais movimentos: a ascese crista, a
militancia politica e a arte moderna. A arte moderna desde o século XIX estabelece uma relacao
polémica de recusa, um cinismo aos canones estéticos e aos valores sociais. Na segunda hora da
aula do dia 29 de fevereiro afirma Foucault: “Ao consenso da cultura se opoe a coragem da arte
em sua verdade barbara” (FOUCAULT, 2011, p. 165). A arte moderna tem para Foucault um
significado politico ético, muito mais do que um problema formal de estética. Ela “estabelece
com a cultura, com as normas sociais, com os valores e os canones estéticos uma relacao
polémica de reducao, de recusa e de agressao”. (FOUCAULT, 2011, p. 165).
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A Irmonia como Atitude Critica: por uma estética da existéncia
para a liberdade

Stefania Peixer Lorenzini 16h30 | 24/08/2017 | Auditério CFH

Resumo: Este trabalho procura compreender as potencialidades do humor enquanto ironia, e
os sentidos que ele possa expressar tendo como orientacao uma atitude critica, perante uma
estética profanatdria da existéncia. A vida, portanto, como uma obra de arte tecida pelo riso que
provoca duvida, desmancha certezas e articula contradi¢oes, considerando a possibilidade de
certo governo de si a partir do ethos moderno, assumido pelos sujeitos como modo de estar no
mundo. Parte-se, assim, do arcabouco tedrico foucaultiano para entender o riso, a partir da
ironia que o produz, como possibilidade de liberdade, tomada como resisténcia nas relacoes de
poder de que participam os sujeitos. O tema se alia a proposta do evento, pois entende a
linguagem humoristica como uma das bases da comunicacdo virtual atual, implicando na
discussdo de seus sentidos e poténcias de efetivar determinadas acdes de liberdade na
contemporaneidade. Em resumo, Foucault (2014b) parte da Grécia Classica para compreender a
ideia de uma estética da existéncia, que se refere ao estar no mundo pelo cuidado de si, que
neste caso, possui o belo como principio orientador. Uma vida que se expressa enquanto obra de
arte, tem a forma como instauradora de existéncia. Nesse sentido, Foucault assinala o ethos
moderno — modo de pensar, sentir e estar no mundo —, como estética da existéncia que implique
na liberdade do governo de si, em detrimento ao poder pastoral caracteristico do cristianismo.
Inspirando-se na resposta de Kant ao que é esclarecimento, onde o fil6sofo alemao acaba por
expressar uma nova atitude filosofica, Foucault (2013) conceitualiza o que seria uma atitude
critica, a partir do questionamento dos limites do que se pode saber e da liberdade da razao de
apreender o mundo. Trata-se, portanto de uma nova maneira de exercer o trabalho filoséfico,
cujos indicios levam Foucault (2013) a identificar parte do que ele chama de atitude de
modernidade. Em Baudelaire, Foucault (2013, p. 361) enxerga esse ethos moderno em sua
postura ascética do constituir-se a si mesmo como uma obra de arte, pois “o homem moderno,
para Baudelaire [...] é aquele que busca inventar-se a si mesmo. Essa modernidade nao liberta o
homem em seu ser proprio; ela lhe impoe a tarefa de elaborar a si mesmo”. Essa atitude
moderna envolve, em conjunto ao trabalho sobre si, um olhar imaginativo sobre o presente,
numa atitude de liberdade que transfigura esse lugar artisticamente, a0 mesmo tempo em que o
violenta e respeita o real sobre o qual pensa e age, caracterizando-se como uma “[...] critica
permanente de nosso ser historico” (FOUCAULT, 2013, p. 361). Uma ontologia histoérica de nos
mesmos, diz Foucault (2013), que corresponde a se movimentar pelas fronteiras, numa
atitude-limite, pensando a critica num sentido positivo: olhar para o considerado universal e
perceber o que fora imposto arbitrariamente; perceber os acontecimentos historicos que nos
constituem como sujeitos, como uma atitude experimental que nao pretende generalizar nem
constituir projetos globalizantes (FOUCAULT, 2013). Compreender os limites do conhecimento
envolve considerar sua producdo a partir da relacdo saber-poder, e que, portanto, estamos
sempre implicados em relacoes de poder — relacoes de governo de uns sob os outros —, que para



além de estados de dominacao, sdao caracterizadas pelo movimento e pluralidade, o que permite
a possibilidade de resisténcia. Nesse sentido, a relacao de governo que temos com nds mesmos,
a partir dessas relacoes e do conjunto moral-ético a que pertencemos, implica em “[...] uma
atitude exigente, prudente, ‘experimental’; [em que] é preciso a cada instante, passo a passo,
confrontar o que se pensa e o que se diz com o que se faz e o que se ¢’ (FOUCAULT, 2014a, p.
213). Mas como é possivel entao considerar a ironia, como uma forma de pratica ética, que daria
substancia a uma estética da existéncia, que caracterizaria uma vida enquanto obra de arte?
Analiticamente, podemos compreender a ironia de duas maneiras distintas, que podem estar
relacionadas ou nao (MUECKE, 1995). Enquanto um instrumento, onde “o ironista, em seu
papel de ingénuo, propoe um texto, mas de tal maneira ou em tal contexto que estimulara o
leitor a rejeitar o seu significado literal expresso, em favor de um significado ‘transliteral’
nao-expresso de significacao contrastante” (MUECKE, 1995, p. 58). Ou na forma de observacao,
que aqui nos interessa mais. Vemos o mundo ironicamente, antes de utilizar como simples
instrumento: nesse caso, “[...] os papéis do ironista e do publico-intérprete sao fundidos num so6:
o observador com um senso de ironia” (MUECKE, 1995, p. 60). O ironista sera, na ironia
observavel, aquele que percebe a ironia em uma situacao, acontecimento, evento etc. Ela estara
no mundo apenas em poténcia, e cabera aquele que interpreta tomar o mundo a parir desse
prisma. Compreender uma situacao como irénica é o mesmo que “[...] indicar a improbabilidade
deste evento, isto é, a disparidade entre o que se pode esperar e o que acontece realmente.
Quanto maior for a disparidade, maior sera a ironia [...]” (MUECKE, 1995, p. 74). Kierkegaard —
a partir da tradicdo socratica — compreendeu esse aspecto da ironia, considerando-a como um
modo de vida: "irony is an existence-determination, so nothing is more ridiculous than to
suppose it to be a figure of speech, or an author’s counting himself lucky when once in a while
managing to express himself ironically. Anyone who has essential irony has it all day long and is
not tied to any specific form, because it is the infinite within him" (KIERKEGAARD, 2009, p.
422). Vive-se por meio da ironia, e através dela podemos enfrentar nossa existéncia. Porque a
partir dela, percebemos seu carater furtivo ao nosso controle, nos permitindo certa suspensao
em relacao as certezas e verdades. Da-nos a possibilidade da suspeita de tudo, inclusive de nos
mesmos, dando espaco para a reinvencao diaria, pois governar a si mesmo criticamente é se
perguntar sempre sobre nossas proprias certezas e as certezas dos outros. Ao rir da realidade,
podemos considerar a complexidade de que somos quase reféns. Ora, talvez esse tipo de
existéncia estética, como atitude critica, seja também se desgovernar um pouco. E esse
desgovernar parece ser uma maneira bastante propria da sociabilidade contemporanea, nos
espacos virtuais de que compulsoriamente participamos. Uma boa ironia em 140 caracteres vale
mais que mil palavras?
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A Pop Arte e a Era da Reprodutibilidade Técnica: aproximacoes
entre a arte e a grande massa

Isabela Simoes Bueno 17h | 24/08/2017 | Auditério CFH

Resumo: Quando o critico de arte inglés Lawrence Alloway cunhou o termo “pop art” para
designar o movimento artistico que surgia nos anos 1950 na Inglaterra —e que atingiu
maturidade nos Estados Unidos-, ele juntou dois conceitos tradicionalmente contraditorios
entre si. As duas palavras que formavam tal nomenclatura literalmente implicavam que a “arte”
deveria se tornar “pop”, nocao que contradizia a hierarquia cultural imposta até entdo, que
separava a obra de arte do processo de producao artistica daquilo que era cotidiano e consumido
pelas grandes massas. O estilo adotado pelos artistas da pop foi resultado do desenvolvimento
de novas técnicas e formas de pensar a producao artistica que dialogavam diretamente com o
contexto de reprodutibilidade técnica no qual estavam inseridos. Como exemplo, é possivel citar
o método da serigrafia adotado por Andy Warhol, que possibilitava ao artista uma reproducao
imagética em massa: a obra de arte deixa de ser um objeto tnico e singular e passa a ser fruto de
uma producdo mecanica. A repeticdo de uma mesma imagem em cima de telas brancas de
tamanho igual, traduzida em cores vibrantes associadas a publicidade e retratando icones
midiaticos em geral (estrelas de cinema, cantores pop, produtos consumidos em larga escala),
trazia consigo uma atmosfera superficial mais ligada aos antncios de propaganda do que a
tradicional concep¢ao de uma obra de arte. Dentro desse contexto, como se deu a insercao de
objetos publicitarios, midiaticos e, nessa abordagem, cotidianos, nas obras pop? Qual seria o
sentido conferido a arte dentro desse movimento? O objetivo da presente comunicacdo é
abordar, de maneira sucinta, a proposta de aproximac¢ao do popular com os meios eruditos da
arte apresentada por artistas como Andy Warhol e Roy Lichtenstein, analisando aspectos
formais e teméaticos da propria obra, bem como os meios de producdo e execugdo adotados por
esses artistas. Benjamin (2000) ajuda-nos a elucidar essa questao ao apontar a atrofia da aura
da obra de arte na era da reprodutibilidade técnica. Ao considerar aura como “a aparicao tnica
de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja” (p. 224), fica evidente sua perda em
processos como o da serigrafia. As técnicas de reproducao —que nao sao exclusividades do século
XX e muito menos da pop art, mas aqui assumem carater decisivo na defini¢cdo do sentido da
arte- aproximam o objeto artistico das massas: ele ndo mais é dotado de uma existéncia singular
e, entdo, muito menos de uma “aura”. Nas palavras do autor: "Na medida em que ela [a técnica]
multiplica a reproducdo, substitui a existéncia Gnica da obra por uma existéncia serial. E, na
medida em que essa técnica permite a reproducado vir ao encontro do espectador, em todas as
situacoes, ela atualiza o objeto reproduzido. Esses dois processos resultam num violento abalo
da tradicdo, que constitui o reverso da crise atual e a renovacao da humanidade. Eles se
relacionam intimamente com os movimentos de massa, em nossos dias" (BENJAMIN, 2000, p.
223). A escolha do uso da serigrafia por Warhol nao foi ao acaso: a técnica, largamente
difundida na indastria téxtil, ligava o trabalho do artista com o comércio e a publicidade. Ao
alid-la com temas oriundos da midia ou mesmo da propria propaganda, o artista pretendia



chamar atencdo ao fato de que os gostos e valores da grande massa ja nao podiam mais se
separar da arte. Em seu livro “Popismo” (1980), ele descreve a “simplicidade intrigante” do
processo, capaz de produzir inimeras coOpias da mesma imagem, porém com pequenas
diferencas em cada uma. Uma de suas mais famosas serigrafias, “Green Coca-Cola Bottles”
(1962), € resultado desse processo. Nela, observamos uma série de garrafas do refrigerante
reproduzidas lado a lado, com poucas diferencas entre elas. Os detalhes que diferem uma da
outra foram adicionados com o uso de um pincel e tinta pelo proprio artista posteriormente.
Mais semelhante a um anuncio publicitario do que a uma obra de arte nos moldes até entao
estabelecidos, o conjunto de garrafas verdes de Warhol retrata a tentativa de aproximacgao do
cotidiano do americano comum dos anos 1960 com o meio artistico. Da mesma maneira, Andy
Warhol ainda retratou pela serigrafia icones aclamados pela cultura midiatica, como Marilyn
Monroe, Michael Jackson, Elizabeth Taylor e Liza Minelli, retratos esses que trazem cores fortes
e contrastantes, utilizadas em larga escala pela publicidade. A escolha dessas tonalidades
também deve ser entendida como um fator de aproximacao da arte erudita com a grande massa,
além das caracteristicas supracitadas. O trabalho de Roy Lichtenstein aponta na mesma diregao,
mesmo que com métodos distintos. Suas pinturas também faziam referéncia a elementos da
grande midia facilmente reconhecidos, principalmente as histérias em quadrinhos, com cores
fortes e apelativas. Lichtenstein tinha com isso o objetivo de fazer com que o espectador
esquecesse que estava observando uma pintura, pois sua escolha temética e pictoérica desafiava a
tradicao: a relevancia artistica da tematica das obras era constantemente questionada por ser
intrinsecamente ligada a grande midia. A pop art, portanto, reagiu ao fenomeno da
despersonalizacao na cultura de massa com um estilo igualmente impessoal, com o objetivo de
redefinir o papel da individualidade e da subjetividade na arte. As obras pop exploram a relacao
do observador com elementos proprios da televisao, filmes e jornais. Assim, o sentido semantico
da pop art encontra-se na exposicdo do observador a elementos com os quais ele ja é
familiarizado, mas em um contexto distinto: o de museus e galerias. Exemplificando, ao mesmo
passo em que é comum que um americano qualquer tome Coca-Cola, conforme relembra
WARHOL (2008, p. 118), nao era usual encontrar reproducoes delas em um espaco destinado a
arte erudita. O proprio uso da serigrafia por Warhol contribui para a alteracao do sentido da
obra de arte pop: ela passa a nao expressar mais a subjetividade do artista por meio de tracos
unicos ou pinceladas caracteristicas. Ao contrario: a serigrafia era utilizada para, além de
ressaltar o intuito de reprodutibilidade técnica da obra, despersonifica-la. Da mesma forma, as
pinceladas objetivas e quase mecanicas de Lichtenstein, imitando o processo de impressao
grafica das historias em quadrinhos, conferem um novo sentido a arte dentro do movimento
pop. Em suma, a pop art, ao inserir em espacos como galerias e museus técnicas e tematicas
proprias da sociedade de consumo americana das décadas de 1950 e 1960, foi responsavel pela
quebra de barreiras entre esses dois universos até entdo brutalmente separados, convidando-nos
a repensar o sentido da arte na era da reprodutibilidade técnica.

Palavras-chave: estética; pop art; cultura de massa; Andy Warhol; Roy Lichtenstein;
reprodutibilidade técnica.
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A Art Drag de Sasha Velour como Representacao de Género na
Arte Contemporanea
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Resumo: O presente artigo é uma reflexdo acerca do discurso de género e a construcao de
sentido na arte performatica contemporanea, tomando como exemplo duas obras realizadas
pela artista Sasha Velour. Sasha é uma drag performer, designer de moda e ilustradora
estadunidense. Seu real nome é Alexander Hedges Steinberg, uma homenagem de seus pais a
Alexandra Kollontai, uma lider feminista russa. Sendo “Sasha” um apelido comum para ambos
sexos, e considerando que por toda vida lhe disseram que tinha nome de menina, Alexander fez
dessa zombaria seu nome drag. Sua carreira é bastante influenciada pela arte contemporanea
em geral, que através da video-instalacdo, da body art e de recursos teatrais ajudam a compor
suas obras performaticas. Recentemente, projetou-se internacionalmente pela participacdao na
nona temporada do reality show “RuPaul's Drag Race”, finalizado em 23 de julho de 2017. A
performance tem sua origem em sintonia com outras manifestacoes artisticas, como a arte pop,
a minimalista e a conceitual, iniciadas entre as décadas de 1960 e 1970. Tem como caracteristica,
a confrontacdo das regras sociais e artisticas através da abordagem das relacbes entre vida
publica, vida privada e Arte, que se entrelacam na realizacdo de uma obra performatica.
Exemplos como Marina Abramovic, Cindy Sherman e Pipilotti Rist deixam visiveis tais
interlocucoes em suas abordagens artisticas, que se utilizam de uma multiplicidade tematica
vinculadas a sua propria experiéncia de vida, evidenciando a potencialidade semantica implicita
em suas obras performaticas e pondo em discussdao a propria definicio de Arte. Devemos
considerar também que, tratando-se de uma expressao artistica contemporanea, a performance
adota em sua construcao elementos que condizem com a realidade de um mundo caracterizado
pela tecnologia, pelo abstracionismo de ideias, pela dicotomia de sentidos e pela contestacao de
ideais através do sentimentalismo. Assim sendo, a performance se torna uma base de expressao
artistica de infinitas possibilidades, onde a polémica de temas como politica, religiao, relacoes
humanas e de género sdo abordadas e se misturam com a sensibilidade estética de quem as
performa. Dentre suas potencialidades, quando abordadas as questoes de género e o crossdress,
cria-se um universo conhecido como “arte drag”. Drag queen é geralmente uma pessoa do
género masculino que desenvolve uma persona feminina caricata, com indumentaria, conduta e
personalidade auténticas e muitas vezes ladicas. Além disso, para as autoras Verta Taylor &
Leila J. Rupp (2008, p. 113), “transgenderism, same-sex sexuality, and theatrical performance
are central to the personal identities of these drag queens, who use drag to forge personal and
collective identities that are neither masculine nor feminine, but rather their own complex
genders.” A ideia de que sao “seus proprios géneros complexos” que se projetam na arte drag
corrobora com as caracteristicas da obra performéatica descritas anteriormente. Nas obras de
Sasha Velour podem-se reconhecer amostras dessas interrelacoes culturais, por exemplo, nas
dublagens realizadas em “This woman’s work” apresentada na Bizarre Bushwick (2017) e em sua
apresentacao na final de RuPaul's Drag Race, dublando a musica “So Emotional” de Whitney



Houston, ambas disponiveis online em sua pagina pessoal ou no YouTube. Nota-se como uma
caracteristica constante em suas dublagens performaticas a construcdo de uma narrativa
sensivel e ousada, que se estabelece a partir da utilizacao de elementos que corroboram com o
sentimentalismo e a poética de sua atuacdo. No primeiro trabalho a ser analisado, Sasha
encontra-se em pé defronte a uma tela branca onde é projetada sobre seu corpo, imagens dela
mesma, possibilitando a artista uma interacao com seu préprio eu. A utilizacao desta tecnologia
permite uma ampliacao do sentido da mensagem expressada por Sasha, uma vez que as imagens
e a artista ocupam o mesmo espaco cenografico, encontrando-se e se desencontrando ao longo
da performance, o que explicita o sensivel confronto existencial, a luta travada e as davidas
criadas dentro de n6s mesmas, inevitavel a condicdo humana. A interacao e os desencontros
entre a artista e sua propria imagem culminam com sua coroacao ao final da performance, o que
representaria a vitéria sobre suas proprias dificuldades e incertezas. Além disso, a utilizacao de
uma musica de vocal feminino, cuja letra discorre sobre os infortinios de ser mulher, somado a
toda indumentaria de elementos também referentes a este universo se contrapéem com a figura
androgina de Sasha, ampliando ainda mais a significancia e o sentimentalismo da mensagem
que esta performance propoe, revelando as dificuldades de um ser que transita entre o feminino
e o masculino, sua prépria aceitacao e seu sucesso. Ja em sua performance de “So Emotional”,
Velour se apresenta usando diversos tons avermelhados em seu vestido, luvas e peruca. Logo no
prelidio da musica, despedaca uma rosa que leva nas maos, prevendo o que seria sua
apresentacao. Durante o desenrolar da performance, ela retira uma e outra luva, fazendo
irromper sobre si mesma uma torrente de pétalas de rosa. Em um crescente sentimentalismo,
Sasha remove também a peruca e, com as maos trémulas, deixa cair uma cascata de pétalas
sobre sua cabeca nua. Nao é novidade que a drag seja careca, mas a forma com que revela sua
condicao é sempre uma agradavel surpresa, que remete a beleza sem género e fora dos padroes.
Suas expressoes de um leve desespero sorridente, e a utilizacao da rosa e suas pétalas na forma
como faz a artista, tém uma expressao simbolica que sintetiza o que é cantado na mausica de
Whitney Houston, evidenciando as nuances e os altos e baixos que existem no amor. A rosa é
usualmente atrelada a esse sentimento e o seu despedacar traz a tona a angustia que acompanha
a alegria de amar. Renato Cohen (1989) abre seu livro “Performance como linguagem”
afirmando que a “acdo” de Joseph Beuys, as manifestacoes dos situacionistas de 1968 e as
performances do coletivo Fluxus foram absorvidas pela indastria cultural de forma deturpada e
destruidora, referindo-se principalmente a imposicdo cultural padronizada pela midia
institucionalizada. Contudo, encontram-se exemplos de performers midiaticas que se utilizam
da projecao alcancada através da industria cultural para trazerem novamente a discussao a
experimentacdo artistica e a contracultura. A concepcdo de uma persona auténtica, sua
“montaria”, suas expressoes e atitudes sdo consideradas como construcoes narrativas da
performance como linguagem, para além do entretenimento e das especulacoes midiaticas. A
cultura queer se faz presente na arte contemporanea e retoma a “viruléncia transformadora” que
Cohen afirma ter se perdido no século XXI através de expressoes artisticas como as de Sasha
Velour. *** Esta obra teve a preocupacao de ser desenvolvida na gramatica feminina por
questoes politicas e ideoldgicas de suas escritoras.
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A Teatralidade Poética de Paula Glenadel

Manuela de Medeiros 14h | 25/08/2017 | Auditério CFH

Resumo: O mais recente livro de Paula Glenadel, intitulado Rede — publicado em 2014 pela
editora Confraria do Vento — caracteriza-se como poesia em sua ficha catalografica, mas ¢é
escrito em formato de peca de teatro, a partir de diversos atos e personagens. A partir disso,
pode-se perceber sua escrita como uma espécie de jogo de encenacao da poesia, uma poesia feita
de miiltiplas vozes, na qual o “eu lirico” tipico da poesia nao aparece — em um exercicio,
digamos, moderno, quando o sujeito lirico tende a desaparecer ou a ser neutralizado. Mas, ainda
assim, ou por isso mesmo, ha, no livro, a problematizacio da expressividade desse “eu”
justamente pela auséncia de sua presenca. O sujeito lirico, nessa rede, dispersa-se em multiplas
personagens-vozes nao-sujeitos. Dessa forma, a poesia da autora é formada a partir dessa
multiplicidade que evidencia a ambivaléncia da escrita da poeta, ao mesmo tempo poesia, ficcao
e teatro. E, entdo, pela teatralidade da linguagem que Paula Glenadel busca liberar a enunciacio
dentro de sua poesia-teatro-ficcdo a fim de produzir sentido(s). A escolha do titulo da obra,
Rede, alias, para montar esse livro-cenario, ja nos d4 pistas das derivas completas de atribuicao
de sentido que € a escrita de Paula: a rede aparece no livro como sinonimo de internet, rede de
computadores, e também como o lugar de descanso, evocando Macunaima. O significante rede,
assim como a linguagem que constroéi o livro, sofre mutacoes de significado. Ou seja, entre o
tudo e o nada, a proliferacdo de sentidos é também um esvaziamento de sentidos. A imagem de
uma rede é também uma imagem formada por vazios. A ambivaléncia (ou seria mais que uma
ambivaléncia?) é levada ao limite por Glenadel nesse teatro de discursos que é o seu livro-Rede.
Assim, os movimentos de escrita realizados pela poeta buscam destituir a mascara enunciativa
uniforme do “eu lirico” colocando, a todo momento, a linguagem em tensao, entre a poesia e a
ficcao, entre a auséncia e presenca, entre o eu e o outro, entre multiplas vozes, enfim. Por isso,
ao escapar de uma definicio estanque, a Rede de Paula Glenadel é uma obra que desestabiliza a
ordem, que foge do projeto autoritario que é institucionalizar e edificar qualquer historiografia
literaria. No posfacio do livro Rede, Glenadel fala de uma “ficgao critica” que seria um jogo de
nao separacao de coisas e seres, no qual o que e o quem confundem-se em um impasse que
nunca € resolvido, mas que se revela/desvela a cada momento na ambivaléncia da linguagem
teatral da poeta (que também ¢é ensaista e tradutora): “Se [...] numa visao mais convencional do
saber e da linguagem, pode-se relacionar o que a critica (foco: ter, conhecer o objeto) e 0 quem a
performance ou a ficcao (foco: ser, erigir-se sujeito), em tempos de pds-critica, de pos-poesia, de
pos-dramatico e de biopolitica, porém, coisas e seres se confundem, de modo as vezes
ameacador, as vezes promissor.”(GLENADEL, Paula, 2014, p. 69. Grifos da autora.) A
poesia-ficcao de Paula Glenadel funde géneros, vozes, personagens e conceitos (o quem e o que,
respectivamente) por técnicas de montagem e de multiplicacdo de enfoques que parece buscar,
justamente, a multiplicacdo de sentidos. O jogo teatral da linguagem de Paula Glenadel, em sua
ambivaléncia e em seu hibridismo, parece se fazer sempre entre: um entre entendido como um
lugar de borda, mas também de contato, uma espécie de fronteira. Isso nos revela a



possibilidade de contaminagdes mutuas entre poesia e ficcao (e, também, entre critica, teoria,
traducdo), apontando para uma escrita a partir da leitura, na qual multiplas vozes ecoam nesse
texto que € uma rede de sentidos, em uma linguagem ao mesmo tempo poética e teatral, com a
multiplicidade de vozes e de personagens, que reune critica e ficcao, elementos da prosa e da
poesia. Por isso o livro mantém a sua natureza de género indecidivel, e, diante desse impasse,
causa um incomodo em quem se demora nele. Tratemos, entdao, a Rede, de Paula Glenadel,
como esse espaco de ficcdo que nao é um espaco de imitagdo, um teatro que nao quer ser
representacao, mas que pretende produzir efeitos de verdade, dando as coisas um espaco capaz
de multiplicar as identidades e misturar as diferencas. Desse modo, a poesia-ficcado de Paula
Glenadel nao ¢, de modo algum, uma representacao poética por meio do teatro. Ela seria, antes,
uma expressividade que é posta em cena sem representacdo. Assim, por seu carater
ambivalente, a “rede poética” de Paula Glenadel transgride limites a fim de dizer o indizivel,
coloca-se como que fora da lei em uma tentativa de esvaziamento do sentido original do livro, da
lingua-linguagem da poesia e da ficcao. Por meio do esvaziamento do “eu lirico”, por meio da
desreferencializacdo dos signos, por meio do esvaziamento e do questionamento do sentido
original é que se abre a possibilidade de novos sentidos. Nao ha, portanto, mais uma unidade
linguistica — tampouco de género. Quer dizer que, através da abertura para uma proliferacao de
sentidos e de vozes, o que antes era unidade pode agora fazer parte de outra margem, pode, no
entre, estar em contato com as duas margens — posia e teatro. Por isso, o que interessa nessa
proposta de comunicacao € levar as tensoes, os jogos da linguagem, ao limite, em uma leitura
sempre em movimento, pondo a teatralidade da linguagem em cena, a fim de permitir que novos
sentidos se armem — e que continuem abertos para novas possibilidades — nesse espaco
heterogéneo de e entre poesia, teatro e ficgdo. Ou seja, pretende-se investigar as montagens que
Paula Glenadel opera em sua linguagem a fim de desestabilizar os lugares de enunciacao que
plasmam a linguagem no uso que fazemos dela.
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Teatro Infantil Contemporaneo: a exploracao pratico-teorica de
um conceito em construcao.

Gabriela Valcanaia 14h30 | 25/08/2017 | Auditério CFH

Resumo: Esta comunicacdo é uma pesquisa que tem por objetivo refletir sobre a producao
artistica e as possibilidades de fruicao estética olhando para a crianca. A ideia é compartilhar as
reflexdes que surgiram da experiéncia de fazer teatro para o publico infantil dentro do ambiente
académico. Ha uma dificuldade impar ao desenvolver um trabalho artistico que envolva a
crianca para que este seja levada a sério. A nossa sociedade mantém firme a nocao de que a arte
relacionada a crianca é algo de menor qualidade estética, comprometimento ou profundidade.
Este tipo de discurso atrai profissionais, despreparados e despreocupados com a linguagem
infantil, a produzir pensando em obter grandes lucros sobre pouco trabalho. Em 2016 minha
instituicao de ensino, inseriu uma disciplina voltada para a investigacao da cena para criancas.
Foi um ano precioso e que nos rendeu a montagem de cenas, mas a sensacao ao falar com outros
alunos e mesmo professores era de que dentro da universidade nao seria lugar para falar de
crianca, mais do que isso, ali ndo era lugar para falar com crianca. Como se a preocupacao de
produzir pecas infantis com material para debate de conceito nao fosse real e tudo o que pudesse
ser aproveitado para o debate tedrico/estético fossem aspectos visuais. O teatro busca se
reinventar, é proprio a linguagem entender o publico para o qual ird produzir e encontrar uma
forma justa ao seu tempo, mas parece que o mesmo nao tem acontecido com o teatro infantil. O
“teatro infantil comercial”, aquele mais consumido ou oferecido ao publico infantil, por vezes
dentro de instituicdes de ensino, parece nao se ter afastado muito da concepcao de teatro do
século XVIII. No século XVIII, segundo Jean-Jacques Roubine em Introducao as grandes teorias
do teatro, defendia-se a idéia de que a finalidade do teatro nao era unicamente o “prazer do
espectador, mas sua adesdo a um sistema de valores supostamente capazes de melhorar sua
sorte pessoal e o funcionamento do corpo social. O teatro, assim concebido, deve ser uma
pedagogia da virtude.” Ou seja, acreditava-se que o espectador se tornaria mais facilmente
“virtuoso” por ver a virtude espalhar felicidade e demonstrar sua utilidade social. Com
frequéncia aparecem obras que, apesar de serem destinadas as criancas, nao podem ser
consideradas para crianca, uma vez que tudo o que podemos extrair delas é seu carater
pedagogico, conservador e até mesmo preconceituoso. A tnica diferenca entre o teatro infantil
comercial e os livros de moral estd em que a instrucdo se encontra na inteiramente na acao.
Marco Camarotti, grande pensador do teatro infantil, pelo no livro A linguagem no teatro
infantil nos dird que “O requisito indispensavel para que se tenha teatro infantil é colocar a
crianca como elemento prioritario, respeitando-a em toda a dimensao de sua realidade.”
Passamos pelas grandes guerras, a sociedade se transformou, as possibilidades e os caminhos
tornaram-se maultiplos, as inquietacoes mais profundas, o que permite a Arte Contemporanea
ampliar seu espectro de atuacdo, nao trabalhando apenas com objetos concretos, mas
principalmente com conceitos, imagens e atitudes. A sociedade contemporanea exige uma arte
que gere experiéncias relacionais e afetuosas, no sentido de afetarem. A arte no contexto atual



prima por um objeto artistico que se coloque no caminho do espectador, que o faga parar e nao
algo que “o atravesse”. Uma obra suficientemente fechada em si/no seu significado, para que sua
existéncia seja perceptivel, mas aberta para permitir ser preenchida na relacio com o publico. E
“dar as chaves ao publico, mas nao apontar a porta”. A contemporaneidade é que me da suporte
para defender uma arte menos "pedagbgica-educativa" e mais provocadora de experiéncia
estética. O teatro contemporaneo deve refletir a capacidade de fruicao estética e tematica do
individuo do século XXI, cresce o nimero de montagens que fogem do tradicional enredo com
final feliz. Escritores como Maria Helena Kuhner, Ilo Krugli, Lygia Bojunga nos oferecem os
caminhos que poderiamos seguir em busca do conceito Teatro Infantil Contemporaneo. J4 no
século XIX, Léon Chancerel relata em A crianca e a expressao dramatica que perguntou ao
escritor e diretor russo Constantin Stanislavski “Como é que devemos representar para as
criancas?”. “Como para os adultos, mas melhor!”, teria respondido o mestre. A falta de uma
dramaturgia condizente ao tipo de teatro que se tem pretendido, coloca a questao da forma, do
“como dizer”, como insuficiente, visto de a dissociacdo forma-contetido é impossivel. E
necessario uma forma genuinamente lidica de comunicar. Huizinga no livro Homo Ludens: o
jogo como elemento da cultura, enxerga o jogo como anterior a cultura, visto que esta pressupoe
a existéncia da sociedade humana, enquanto os jogos sao praticados mesmo por animais. O jogo
existe em todas as formas de organizacao social, civilizacoes ou logicas. O jogo esta na génese do
pensamento, da descoberta de si mesmo, da possibilidade de experimentar o outro e o mundo,
de criar e de transformar, nesse ponto reside justamente o ludico. A idéia de jogo é central para a
civilizagdo. O jogo vem como uma categoria absolutamente primaria da vida, tdo essencial
quanto o raciocinio (homo sapiens) e a fabricacao de objetos (homo faber).O jogo nao é apenas
uma ferramenta 1til na sala de ensaio, ele é necessario para manter tensionadas as relacoes
cénicas e a plateia-espetaculo. A crianca se relaciona com o mundo e o compreende através do
jogo. Uma vez postas as condi¢des necessarias, como limite de tempo-espaco e regras, o jogo é o
que possibilita que pessoas, em qualquer idade se interessem pelo acontecimento cénico. Nao
figurinos coloridos, misicas empolgantes, interacoes diretas com a platéia, mas o jogo e as
possibilidades que ele oferece ao estimular o Homo Ludens, o homem que joga, uma parte
presente em cada um de nos e com ainda mais for¢a nas criancas. O verdadeiro teatro esta no
homem diante do homem. Portanto, é importante considerar que podemos comparar a crianca
ao adulto num sentido positivo — a crianca é tao capaz quanto o adulto de fruir uma obra de arte
— mas devemos ter sempre em mente que ela é qualitativamente diferente do adulto na maneira
de construir seu conhecimento. Devemos identificar sempre as visoes de crianca que estao
subjacentes aos textos e montagens teatrais e refletir sobre essa inter-relaciao: concepcao de
crianca versus produto cultural.

Palavras-chave: teatro infantil contemporaneo; jogo; experiéncia estética; crianca.
Referéncias Bibliograficas:

CAMAROTTI, Marco. A linguagem no teatro infantil. 2. ed. Recife: Ed. Universitaria da UFPE,
2002.



HUIZINGA, Johan. Homo Ludens: o jogo como elemento da cultura. Traducao: Joao Paulo
Monteiro. 82 Ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2014.

LEENHARDT, Pierre. A crianca e a expressdo dramdtica. Tradug¢do Maria Flor Marques
Simoes. 3. ed. Lisboa: Editorial Estampa, 1974.

ROUBINE, Jean-Jacques. Introducdo as Grandes Teorias do Teatro. Rio de Janeiro: Zahar,
2003.



A exposicao “El tiempo del arte” e a pluralidade de sentidos
museais

Rogerio Victor Satil Neves; Fernanda do Canto 15h | 25/08/2017 | Auditério CFH

Resumo: “El tiempo del arte” é o titulo de uma exposicao realizada na Fundaciéon PROA em
Buenos Aires, entre setembro de 2009 e janeiro de 2010, que reuniu 107 obras do século XVI ao
XXI. Tomando-se como recorte tedrico os textos do historiador de arte Georges Didi-Huberman,
e sob a curadoria de Giacinto Di Pientrantonio, a exposicdo apresenta, de forma anacronica e
desterritorial, um recorrido através de cinco séculos de historia, propondo-se uma nova leitura,
nao s6 das imagens, mas das relagcoes que estabelecem entre si. A proposta curatorial organiza a
exposicao em oito secoes que se referem a temas universais da cultura: Poder, Cotidiano, Corpo,
Mente, Vida, Morte, Amor e Odio. Em cada grupo, obras de Tintoretto, il Veronese, Velazquez e
Tiépolo se encontram com Kosuth, De Chirico, Jeff Wall e Le6n Ferrari, além de muitos outros
artistas provenientes da pintura tradicional e de outros suportes distintos, como o video e a
instalacdo, permitindo vincular passado e presente em um didlogo audacioso e atualizado.
“¢Como puede algo parcial representar la unidad del universal?” (DI PIETRANTONIO, 2009, p.
18) é um dos questionamentos curatoriais dessa exposicao. Como intento de resposta, cabe
comecar definindo o conceito de imagem utilizado aqui, a partir de um pensamento tecido por
Didi-Huberman —que faz referéncia ao trabalho de Aby Warburg na construcao de seu
BilderAtlas, tdo anacronico quanto a exposicao “El tiempo del arte”: “[...] ndo nos encontramos
diante da imagem como diante de uma coisa cujas fronteiras exatas possamos tracar. E evidente
que o conjunto das coordenadas positivas —autor, data, técnica, iconografia... —nao basta. Uma
imagem, cada imagem, ¢é o resultado de movimentos que provisionalmente se sedimentaram ou
cristalizaram nela. Esses movimentos a atravessam de lado a lado e cada um deles tem uma
trajetoria —historica, antropologica, psicolégica —que vem de longe e que continua para além
dela. Tais movimentos nos obrigam a pensar a imagem como um momento energético ou
dinamico, por mais especifica que seja sua estrutura.” (DIDI-HUBERMAN, 2009, p. 34,
traducao nossa) Sendo assim, a imagem, sem deixar de ser inica, € sempre um potencial de
novos tratos, de encontros e de configuracoes. Para além das nocoes de tempo e espaco na arte,
esta é claramente uma concepcido de sentido que atravessa diversas questbes da
contemporaneidade, onde se admite o entrecruzamento do passado e do presente, do analégico
e do digital, de obras feitas com objetos de uso comum ou por meio de processos tecnologicos, e
de sua convivéncia com sistemas tradicionais. A exposicao “El tiempo del arte” reafirma tal
discussao desde a definicao dos conceitos universais utilizados até a selecao das obras. Toma-se
como exemplo a secdo “Poder”, onde se encontravam, na mesma sala, uma imagem do projeto
“Wrapped Reichstag, Project for Berlin” (1993), de Christo e Jeanne-Claude; “Retrato do Papa
Innocenzo X” (séc XVII), atribuido a Velazquez; e “La stanza dei 100 Re che ridono” (1999), de
Diego Perrone, abordadas a seguir. A primeira consiste numa imagem de estudo preparatorio
para o empacotamento (wrapped) do edificio que abriga o parlamento alemao. A obra foi
completamente patrocinada por artistas e seus apoiadores, sem depender de financiamento



publico, para assim “mantener su autonomia artistica libre de todo condicionamiento politico y
econémico” (DI PIETRANTONIO, 2009, p. 54). O empacotamento do edificio é considerado “a
work of art, a cultural event, a political happening and an ambitious piece of business” (THE
NEW YORK TIMES, 1995), que ressignifica por meio da leveza e suavidade visual esse simbolo
de poder e negociacao reconhecido como identidade nacional. A segunda traz uma imagem do
rosto do Papa Innocenzo X, que foi ordenado de 1644 a 1655. Segundo o curador, a pintura fora
incluida nesta secao por se constituir por uma figura de representacao do poder religioso
associada a um artista consagrado, o que explica a multiplicidade de copias existentes desta
imagem, e justifica, em parte, sua legitimacao de poder. A terceira se remete aos trabalhos de
manipulacio digital de imagem do italiano Diego Perrone. Sua obra consiste em remover a
severidade e distanciamento de noventa e nove pinturas célebres de figuras de poder, por meio
de um simples retoque digital. Essa acao concede as figuras um aspecto sorridente, o que lhes da
um novo sentido como pessoas comuns e amigiveis.Com esse ato, Perrone problematiza a
questao do poder, sua representacao e seu sentido, utilizando para isso de dois recursos
tecnologicos apenas disponiveis nessas ultimas décadas: o de encontrar as imagens dessas
pinturas em boa resolucao na internet e a facilidade em se utilizar ferramentas de edicao de
imagens digitais. Pode-se perceber por essa selecio que a proposta curatorial de “El tiempo del
arte” lanca um olhar museologico as obras, com o objetivo de questionar a ideia de tempo e
sentido, e criar uma atmosfera de [re]apresentacao, que se constitui em unir categorias historica
e geograficamente distintas para gerir novas relacoes que emergem em novas formas de
trabalhar com a propria obra de arte. Levanta-se a problematica de como se apropriar de
diferentes artes com sentidos semanticos e semioéticos divergentes para obter novas perspectivas
no pensamento artistico, em outras palavras, como é possivel propor diferentes acoes
expograficas com o fim de criar novos sentidos museais? Di Pietrantonio acrescenta ao final do
catdlogo da exposicao diversas mensagens eletronicas que trocou com colegas de profissao, nas
quais pede que comentem sobre os oito conceitos que compoem a exposicao. O resultado € a
formacao de novas imagens, atualizadas, compartilhadas e facilitadas tecnologicamente. Essa
unidao faz com que novos sentidos possam emergir [re]afirmando o conceito de imagem
apresentado por Didi-Huberman, que passa de uma leitura sélida a um movimento dinamico e
energético. Entdo, a imagem passa de “una unidad visible a un sistema de maultiples relaciones
figurales” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 37). Conclui-se portanto que a exposi¢ao “El tiempo del
arte”, além de expor obras de grande valor artistico e histoérico para a humanidade, também
atualiza o discurso expografico, relacionando a elas imagens conceituais presentes no imaginéario
coletivo cultural (Poder, Cotidiano, Corpo, Mente, Vida, Morte, Amor e Odio). A proposta
anacronica incitada por Didi-Huberman e levada a cabo por Di Pietrantonio na Fundacion
PROA em Buenos Aires ¢é inovadora ao propor a criacdo de sentido para além da
contextualizacdo historica, possibilitando uma apresentaciao de temas universais que coexistem
e se atualizam em tempo, espaco e conteudo.
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Hélio Oiticica e a Arte que Transgride a Estética do Sentido

Carolina Silva 16h | 25/08/2017 | Auditério CFH

Resumo: A arte contemporanea e sua multiplicidade de linguagens e suportes permite que se
produzam diferentes encontros tedricos em torno da busca de uma definicao, que contemple a
compreensao de suas extensoes. Para Hélio Oiticica, a obra de arte se projeta enquanto acao, ela
é temporal, ato, definida enquanto exercicio experimental da liberdade, no entanto, o que seria
isso? Qual o sentido da arte para Oiticica quando a mesma adquire diferentes ressonancias no
contexto de sua producao ético-estética? Provocacdo essa que permite refletir a partir dos
conceitos suscitados por Gadamer e Danto acerca da necessidade de se pensar a arte através da
esfera da tradicao, do dizer, isto é, do pensamento ou dos diferentes sentidos conceituais que o
ato estético suscita. Uma das questdoes que Gadamer propoe é que se interprete na leitura da
tradicao artistica e filosofica, os desdobramentos que o conceito de arte sofreu ao longo do
tempo. Para o filésofo alemao, ndo é possivel se pensar um conceito de arte sem levar em
consideracdo a compreensao da tradicao, isto é, do contexto historico e cultural dos sujeitos
envolvidos no processo reflexivo, visando assim, uma reatualizacdo desses conceitos, quando
assim for necessario. Para isso, este retorna ao conceito grego de arte, resgatando os pais do
pensamento ocidental, constatando que o estatuto da obra de arte na antiguidade, pertence a
esfera da poieses, da producdo e de um saber fazer, préximo ao artesao, neste caso, o artifice
conhecedor de uma técnica e da producao de objetos que vislumbram um caréter de uso. Talvez,
aqui resida a primeira critica do pensamento moderno ao carater de obra de arte. Na concepc¢ao
moderna segundo o “pai da hermenéutica”, a obra de arte perde o seu carater pratico, para
aproximar-se do seu carater contemplativo ou utilizando uma terminologia da hermenéutica
gadameriana: nesse contexto a “arte deixa de autocompreender-se”. Se uma das prerrogativas
para o encontro de um possivel sentido para arte esta na concepcao de jogo gadameriana, este
elenca outra resposta a experiéncia estética enquanto jogo. Ao se apropriar da metafora do
espelho, o filosofo alemao, relaciona o jogo da arte como uma imagem que sempre emerge
repetidamente através dos tempos, um espelho “no qual olhamos para n6s mesmos”, um reflexo
que ora nos causa espanto, ora admiracao. Por ser o espaco onde se pode projetar e refletir o que
se é — sendo assim, aproximando um sentido a arte, que foi muito proclamado entre os artistas
do século XX, mas principalmente foi defendido por Nietzsche no apice da modernidade, a
saber, a relacdo entre a arte e a vida. A partir desse viés, € interessante refletir que a arte tem
uma questao que é existencial por si so, ela modifica o humano, ou segundo Gadamer essa seria
uma das prerrogativas da arte. Danto e sua atmosfera categorica permitem compreender um
caminho a ser trilhado, mesmo que esse trajeto encaminhe para uma leitura essencialista e
interpretativa da arte. O argumento de que apos a era das vanguardas e os deslocamentos
conceituais levantados pela modernidade, o filésofo norte-americano enaltece que a arte
contemporanea dos anos de 1960 marca uma diferenca conceitual - esta agora adquire sentido,
sendo necessario operar outros elementos interpretativos. Ja Gadamer, em consonancia com o
pensamento de Danto, expoe que a busca por uma justificacdo da arte é um tema muito antigo,



“de fato, foram a nova atitude filosofica e a nova exigéncia de conhecimento levantada por
Socrates que, até onde sabemos, colocaram pela primeira vez na histoéria do ocidente a arte
diante de sua requisicdo por legitimacdo” - como este mesmo expressa em seu texto: A
Atualidade do Belo: Arte como jogo, simbolo e festa de 1974. Nessa conferéncia, o filosofo
alemao observa a necessidade de se buscar uma configuracao de sentido para a arte, através dos
conceitos de jogo, simbolo e festa. Partindo do pressuposto, de que a arte é esfera de
pensamento que “cresce para além de ndés mesmos”, ¢ fundamental resgatar os conceitos
norteadores da arte moderna, que evidenciam a necessidade de uma nova configuracao de
sentido para esta, tais como: a superaciao do génio artistico, a teleologia da obra de arte, até
questoes mais emblematicas como a tomada de postura do artista frente a sua obra, além da
ruptura com os géneros tradicionais artisticos (como a pintura, desenho, escultura etc.). Ao
propor a relacdo intima entre o ordinario e destituicao da arte erudita, Oiticica, tinha enquanto
prerrogativa artistica, o pensamento artistico traduzido enquanto uma proposi¢ao em processo
(work in progress) e a intima relacdo com a vida, a arte enquanto transformacao, espaco que
produz inquietagdes, do nao saber e talvez aqui possamos nos estender, quais os nao saberes que
a arte opera? Poderiamos refletir acerca do ato artistico como este lugar do indefinivel, quando o
artista carioca se refere aos Parangolés, ao exercicio experimental da arte ou ao proprio conceito
de invencao, este se aproxima da incerteza, de algo ainda nao existente, mas que nao deixa de
dialogar com uma tradicdo de pensamento, e talvez, uma das estratégias que permitam uma
reflexdo que respeito a arte e suas extensoes, perpasse por aceitar essas contradicoes: incerteza e
tradicdo, exercicio, experimento e liberdade. Neste existia uma preocupacgio com o ato artistico,
muito mais do que, com a teleologia de uma obra de arte. O artista, por exemplo, em seus
escritos dos anos 60, buscou elaborar uma ontologia da arte, definindo que o que ele fazia era,
no entanto, antiarte por exceléncia. Nessa fala do formulador da Tropicalia, presente em seu
texto intitulado: Posicao e Programa de julho de 1966, a antiarte é pensada e desdobrada como
acao do artista e proximo ao que Fernando Cocchiaralle define como “Tradicao em Transito”,
visto que a desconstrucao da concepcao tradicional de obra de arte é desmantelada em prol do
experimentalismo e da consequente derrubada das modalidades estéticas tradicionais. Essa
leitura que incide nos textos do artista, como a possibilidade de se pensar uma vanguarda
brasileira, tem os seus construtos na histéria da arte, ndo como repeticio, mas enquanto
desdobramento ou assimilacdo de praticas de antiarte, como as encontradas nas vanguardas
historicas. Sendo assim, é possivel pensar porque Oiticica transgride uma estética do sentido? Ja
que o mesmo escreveu e registrou toda a sua trajetoria artistica, chegando até mesmo a elaborar
um projeto de livro/enciclopédia denominada de Newyorkaises. Como este se apropria da
escrita como um espaco de concregao, de destituicao do sentido e da tradicao.
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Yukio Mishima e as Fronteiras da Obra de Arte

Camila Ribeiro de Almeida Rezende 16h30 | 25/08/2017 | Auditério CFH

Resumo: O trabalho busca analisar o sentido de obra de arte para o escritor e artista japonés
Yukio Mishima (1925-1970). Aos trinta anos de idade, ap6s consolidar sua carreira literaria,
Mishima comega a praticar o fisiculturismo a fim de fazer da sua vida uma obra de arte,
colocando no mesmo patamar de importancia a literatura e o corpo. Ao longo de dez anos essa
pratica o modela e o prepara para o seppuku (suicidio ritual da classe samurai), que ele executa
em 1970 como obra final, evitando assim, o declinio do corpo e encarando a destruicao como
criacdo. Ao cultivar o espaco mais periférico de seu ser — a pele e o musculo, Mishima
materializa na carne o discurso e o expande para além do campo da escrita literaria. A sua
inquietacao antes de tudo foi uma inquietacao filosofica: o que € o corpo? Esse questionamento
nao apenas permeou o pensamento artistico e social da época, como ainda ressoa na
contemporaneidade, trazendo para a sua obra a quebra das dicotomias: corpo/mente, vida/arte,
artista/obra, ficcao/realidade, criacao/destruicao. No artigo Os vinte e cinco anos dentro de
mim: o compromisso que nao realizei o artista reforca a sua intencao de nao apenas produzir
obras de arte, mas, ser em si mesmo uma obra de arte: (...)Entretanto, por mais que se acumule
obras de arte, para o autor é o mesmo que amontoar excrementos. (...)Para colocar em pratica,
de algum modo, o meu desejo de tornar o corpo e o meu espirito em coisas iguais, pensei em
destruir na base a credulidade moderna em relacdo a literatura. Os contrastes extremos e a
combinacdo coercitiva da efemeridade do corpo com a tenacidade da literatura, ou entao, da
indistincao literaria com a solidez corporal, € o meu sonho desde antanho. Provavelmente, isso
nao foi planejado por nenhum escritor europeu antes. Se isso for realizado por completo, se
tornara possivel a uniao do criador e da criagdo, falando ao estilo de Baudelaire, “a combinagao
do condenado a morte e o seu carrasco”’. (MISHIMA, 1970, apud KUSANO, 2006, p. 422)
Mishima buscou unir corpo e palavra, unir o que fenece e o que permanece, confrontando a
perenidade das obras com a efemeridade do corpo; e, principalmente, questionando a crenca do
lugar que cada um ocupa. Sua intencao de colocar no mesmo patamar de importancia a
literatura e o corpo o faz buscar a morte que, de acordo com ele, seria a inica forma de unir
corpo e pensamento, arte e vida. Para concretizar esta uniao, Mishima necessitava da acao que o
permitiria participar da sua propria “tragédia”. A beleza de sua literatura sé estaria completa
com sua morte dramatica. “Vai dai que aquele que lida com as palavras pode criar a tragédia,
mas nao consegue participar dela. Fundamental: que a ‘nobreza privilegiada’ tenha sua base
estritamente numa espécie de coragem fisica.” (MISHIMA, 1885, p. 14). Em uma exposicao
organizada pelo proprio Mishima, entre 12 e 19 de novembro de 1970, em Téquio, dias antes de
cometer o suicidio, o artista se dispoe a revelar um material que evidenciaria sua vida como uma
grande performance: “S6 dei uma tnica sugestao: que os meus quarenta e cinco anos de vida —
repletos de contradi¢cdes — fossem divididos em Quatro Rios: ‘Literatura’, ‘Teatro’, ‘Corpo’ e
‘Acao’, todos desembocando, por fim, no Mar da Fertilidade. (MISHIMA, apud STOKES, 1986,
p. 127). Sua vida pode ser compreendida como a juncdo desses quatro rios: a literatura (o



pensamento materializado nas palavras), o corpo (a intectualizacdo da carne e o fim de uma
dicotomia corpo/mente), o teatro (a representacao do real, questionando os limites entre a obra
de arte e realidade) e a acao (o suicidio ritual como forma de participagao na tragédia literaria e
encerramento da obra). Esses rios possibilitam um didlogo com a arte contemporanea,
ampliando o campo de reflexdo, e, demonstrando também, a dificuldade de sua classificacao.
Essa nao é uma hipotese inovadora, muitos autores e leitores preconizam essa perspectiva, como
Leminski, que destaca: “Mais que fazer apenas obras de artes, Mishima quis se fazer todo, corpo,
historia e vida, uma obra de arte (...).” (LEMINSKI, 1985, p. 111). Na mesma linha de
pensamento, Maurice Pinguet afirma: “Desde o romantismo, um escritor ndo compoe menos
suas atitudes que suas frases: Mishima se esforca para isso, ele gostaria de tornar-se estatua,
monumento.” (PINGUET, 1986, p. 412). Nao ha como fixar a producao de Yukio Mishima em
uma unica categoria, ela transita entre o classico, o moderno e o contemporaneo, suscitando
questionamentos como: qual é o territorio da obra de arte? Como ela se apresenta? Como se
materializa? Qual a relacio da sua imagem, sentido e acdo? O foco na dificuldade de
classificacdo contribui muito mais para a reflexdo do que a tentativa infrutifera de encaixar a
obra em géneros artisticos pré-estabelecidos, pois estimula discussoes acerca dos limites,
territorios e materializagcoes da obra de arte.
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