


Esta obra foi selecionada para integrar a “Colecdo Pesquisa Ufes”,
a partir de Chamada Publica feita pela Pr6-Reitoria de
Pesquisa e Pés-Graduacio (PRPPG) da Universidade Federal
do Espirito Santo (Ufes) aos programas de pds-graduacio
da universidade.

A selecio teve por base pareceres que consideraram critérios de

inovacio, relevancia e impacto.

O financiamento da Colecio foi viabilizado por meio do
Programa de Apoio a P6s-Graduacio (Proap) da Coordenacio
de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes) e de

recursos do Tesouro Nacional.



- Sy

T ™

Universidade Federal
do Espirito Santo

H

EDUFES

EDITORA
Editora Universitaria - Edufes

Filiada 2 Associacio Brasileira
das Editoras Universitérias (Abeu)

Av. Fernando Ferrari, 514
Campus de Goiabeiras
Vitéria - ES - Brasil
CEP 29075-910

+55 (27) 4009-7852
edufes@ufes.br
www.edufes.ufes.br

Reitor
Paulo Sergio de Paula Vargas

Vice-reitor
Roney Pignaton da Silva

Chefe de Gabinete
Zenolia Christina Campos Figueiredo

Diretor da Edufes
Wilberth Salgueiro

Conselho Editorial
Carlos Roberto Vallim, Eliana Zandonade,
Eneida Maria Souza Mendonca, Fitima Maria

Silva, Graziela Baptista Vidaurre, Isabella Vilhena

Freire Martins, José André Lourenco, Marcos
Vogel, Margarete Schat Goes, Rogério Borges

de Oliveira, Sandra Soares Della Fonte, Sérgio da

Fonseca Amaral

Secretaria do Conselho Editorial
Douglas Salomao

Administrativo
Josias Bravim
‘Washington Romio dos Santos

Secao de Edicdo e Revisdo de Textos
Fernanda Scopel, George Vianna,
Jussara Rodrigues, Roberta

Estefania Soares

Secio de Design
Ana Elisa Poubel, Juliana Braga,
Samira Bolonha Gomes, Willi Piske Jr.

Secdo de Livraria e Comercializacao
Adriani Raimondi, Dominique Piazzarollo,
Marcos de Alarcao, Maria Augusta
Postinghel, Maria de Lourdes Zampier



Este trabalho atende as determinag¢oes do Repositério Institucional do Sistema

@ @@@ Integrado de Bibliotecas da Ufes e esté licenciado sob a Licenca Creative Commons
BY NC ND

Atribuicio-NaoComercial-SemDerivag¢oes 4.0 Internacional.

Para ver uma copia desta licenca, visite http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/.

Diretora da MC&G Editorial Preparacao de texto
Maria Clara Costa Carlos Otavio Flexa
Secretaria do Conselho Editorial Projeto grafico
Helena Pires Edufes

Secio de Edicao e Revisao de Textos Diagramacao e capa
Carlos Otavio Flexa | Natalia Natalino | Glaucio Coelho

Roberto Azul | Joyce Guimaries
Revisio de texto

Secio de Design Roberto Azul
Glaucio Coelho | Victéria Sacagami Natalia Natalino
Conselho Editorial

Alexandra Santos Pinheiro | UFGD | Brasil
Angélica Ferrarez de Almeida | UER] | Brasil
Antonio Liberac C. Simdes Pires | UFRB | Brasil

Arlindo Nkadibuala | UniRovuma | Mocambique Imagem da capa

Juan Miguel Gonzélez Velasco | UMSA | Bolivia “Jogo de Quadrados”, do artista Pou.
Luciano Brito | UFRB | Brasil Aquarela sobre papel Hahnemiihle.
Maria Alice Resende | UFRB | Brasil 30 x 40 cm. 2019

Nuria Lorenzo Ramirez | UB-GREC | Barcelona

Rosy de Oliveira | UFRB | Brasil Esta obra foi composta com

Thayse Figueira Guimaraes | UFGD | Brasil a familia tipogréfica Crimson Text.

4 N

Dados Internacionais de Catalogacio-na-publicacio (CIP)

Freitas, Alexandre Siqueira de.
F866 Ressonancias: relacdes entre musica e pintura [recurso eletronico]
/ Alexandre \siqueira de Freitas . — Vitéria : EDUFES ; Rio de Janei-
ro : MC&G, 2021.
Dados eletronicos (e-pub) — (Colegdo Pesquisa UFES : 19).

Inclui bibliografia.
ISBN: 978-65-88077-00-9 (colecio)
ISBN: 978-65-88077-31-3

1. Estética. 2. Musica e Arte 3. Pintura. I. Titulo. II. Colecio.

CDD 701.17

Elaborado por Priscila Pena Machado - CRB-7/6971

v




ALEXANDRE SIQUEIRA DE FREITAS

Ressonancias:

relacdées entre musica e pintura

@ H ebures

MC&G e
Vitoria, 2021



Prefdcio

Em uma conhecida passagem de Introducdo as artes do belo: o que é filo-
sofar sobre a arte?, o filésofo francés Etienne Gilson toca em um ponto
central para o pensamento artistico, que também estd no cerne do
livro que vocé comeca a ler, escrito pelo professor e pianista Ale-
xandre Freitas. Tal é o ponto: “As qualidades sensiveis tém o poder
de agir sobre nossa afetividade”, escreve Gilson. Jogos de linhas, rit-
mos, formas, cores, texturas, sons, transi¢cdes entre claro e escuro,
sdo capazes de gerar em nds um tipo especifico de prazer que dificil-
mente pode ser descrito por palavras. Muitos filésofos ja tentaram
esta empreitada, oferecendo belas descricoes, sem que nenhuma delas
tenha sido, contudo, inteiramente satisfatéria. Trata-se de um prazer
que antecede e vai além das elaboracdes conceituais. Um prazer pro-
priamente estético, que apenas olhos e ouvidos podem nos oferecer.

Desde Platio, com seu didlogo de juventude Hipias maior: do belo,
chegando até a consolidacio da Estética como disciplina filoséfica no
século XVIII, persiste a intui¢cdo, nunca inteiramente esclarecida pela
razio, de que visio e audi¢do possuem uma ligacio secreta, da qual os
outros sentidos nao participam. Somente esses dois sentidos seriam

capazes de nos propiciar o prazer que é a marca da experiéncia do



belo. Somente eles nos abrem as portas para a contemplacio esté-
tica. Nao hd - nunca houve - belos paladares ou belos toques, nem
belos olfatos. Somente belos sons e belas visdes.

Essa ligacio secreta entre visio e audicdo constitui o nucleo das
investigacdes e reflexdes propostas por Alexandre Freitas em seu
texto. Ligacio que nio parece ser uma linha direta de comunica-
¢30, mas que opera por ressondncias que remetem ao misterioso solo
comum de onde brotam as sensac¢des estéticas. O que é visto ressoa
no que é ouvido, e vice-versa. Padrées de organizac¢io dos sons, seus
timbres, texturas, ritmos, tensdes e relaxamentos ressoam no amplo
espaco das sensacdes corporais, gerando, entre outras coisas, suges-
toes visuais. Nao é necessario qualquer tipo de sinal para indicar a
ligacdo dos dois sentidos. Ela emerge quando a poética visual de um
pintor, de um quadro especifico, evoca em nossa mente compara-
dora a musica de determinado compositor.

A capacidade humana de ser afetado pelas qualidades sensiveis
seria, ainda segundo Etienne Gilson, “o fato primitivo sobre o qual
a experiéncia estética repousa em todos os dominios, e tudo o que
podemos fazer é aceitd-lo como tal, sem pretender explici-lo”. Mas
“aceitd-lo como tal, sem pretender explicid-lo”, ndo quer necessa-
riamente dizer que ndo se possa investiga-lo. E investigamos por-
que pressentimos que a riqueza do problema pode abrir novas vias
de acesso para o mistério da sensibilidade humana; porque, mesmo
sem “explicar” esse “fato primitivo” como se explica uma proposi-
¢do puramente logica, sentimos que o mero exercicio da compara-
¢do, e uma atencdo maior ao didlogo interior entre olhos e ouvidos,
pode nos aproximar um pouco mais do mistério do ser. Ou, dito de
modo mais prosaico: investigamos porque nos dé prazer. E o pra-
zer é o grande fundamento da experiéncia estética e de nossa rela-
¢do com as obras de arte.

Todos nés ja experimentamos a alegria em desvendar — tal qual
um detetive que, num 4timo, tem um insight — algum elo secreto

unindo uma peca de musica a um determinado quadro. Formas,



ritmos, gestos, cores, sons, ambiéncias, estados de espirito, ressoam
uns nos outros. Ja ndo importa muito se tal percepcio serd validada
por fatores externos, como época, estilo ou influéncia direta de um
artista sobre outro. Pode até ser que isso aconte¢a, como na compa-
racio oferecida por Alexandre Freitas entre a pintura Les demoiselles
d’Avignon, de Pablo Picasso, e a peca musical Le sacre du printemps, de
Igor Stravinsky. O mais importante, contudo, é entender que a per-
cepcio é vilida em si. E ela nos convida a esclarecer por que tal asso-
ciacio nos foi apresentada pela sensibilidade — com o mesmo tipo de
seguranca e verdade que o século XVIII concedia ao juizo do belo.
H4 alguma ddvida de que A sagracdo da primavera de Stravinsky é um
primor de design moderno, com suas linhas firmes e agressivas, seus
desmoronamentos e rupturas, sua elegancia inica? De algum modo
isso também nio estava posto nas estranhas posturas e gestos brus-
cos da coreografia de Nijinsky para o original em 1913 e, talvez ainda
mais, na releitura feita por Pina Bausch nos anos 19702 E tudo isso
ndo se ressoa primorosamente na estrutura angular, agressiva e sen-
sual do quadro de Picasso?

O livro que vocé tem em maos oferece um amplo leque de concei-
tos para pensar justamente essas ressondncias, para ir mais fundo nelas,
além da simples desconfianca. O aspecto mais fascinante do livro de
Alexandre Freitas, contudo, ndo é comparar o incomparavel (titulo
do ensaio de Marcel Detienne citado por ele), mas propor e forne-
cer elementos para um jogo ativo da sensibilidade que contempla. De
algum modo, as comparacdes vao grudando nos objetos, tornando-
-os multidimensionais. Seus comentarios que aproximam a pintura
de Mark Rothko da musica de Gyérgy Ligeti, na segunda parte do
livro, mudaram minha forma de experimentar ambos. Enriqueceram
minha experiéncia. Trouxeram uma qualidade ligetiana para os qua-
dros de Rothko, e algo de rothkiano para as pecas musicais de Ligeti.

Comparar coisas aparentemente distintas, que ocupam escani-
nhos separados em nossa mente condicionada, é o préprio caminho

da inteligéncia, sua normal respiracio. Analogias e metiforas nio



sdo meras figuras de linguagem: sdo a prépria seiva vital do pensa-
mento criador e da imaginacio. Nosso cérebro nada mais é do que
um 6rgdo que cria conexdes, liga pontos, compara. Que esse livro
seja um bem-vindo incentivo para deixar a sensibilidade e a intui¢do
de cada um de nés falar mais livremente, expressando nosso fasci-
nio por musicas e pinturas. As ressondncias estdo ai, em algum lugar
misterioso entre o objeto estético e a sensibilidade ativa que os con-

templa — precisamos apenas nos abrir para elas.

Paulo da Costa e Silva

Musico, ensaista e professor de Filosofia da Arte
no Departamento de Histéria e Teoria da Arte,
da Universidade Federal do Rio de Janeiro.
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Introducdo

A minha frente estavam dois bustos de bronze. Ambos do artista
suico Alberto Giacometti. Eram dois rostos de mulheres, a0 mesmo
tempo fortes e delicadas. Uma duvida pairou. Os rostos esculpidos
eram da mesma modelo? De onde me encontrava, nio podia enxer-
gar os titulos das obras gravados na parede lateral da sala. Mantive
o suspense. Tentei ser objetivo, olhar para pontos especificos, com-
parar. E nada. As certezas nio duravam mais que alguns instantes...
Até que cedj, e li os titulos. Os bustos eram da esposa do escultor,
Annette. As obras tinham o mesmo tema, eram do mesmo artista,
feitas na mesma época e estilo, no mesmo material e, ainda assim, as
semelhancas eram fugidias, frageis.

Este livro nasce de um incomodo. Do incomodo provocado pela
proépria nocdo de semelhanca, expandida para além das esculturas de
Giacometti. Ampliada para além dos seus limites habituais, restritos
a comparar o comparavel.

A partir da percep¢io de uma atmosfera comum entre pintura
e musica nasce todo este texto. Vem da percepcio de algo, um je
ne sais quoi, aproximando obras visuais e sonoras. Um incomodo
momentineo transforma-se em uma busca, uma investigacio que
nio se contenta com vagas explicacdes. E preciso mais que um

olhar, mais que uma reflexdo, para vislumbrar os caminhos pelos
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quais distintas modalidades artisticas podem assemelhar-se e evo-
car-se mutuamente.

Quando me voltei a literatura especializada, logo percebi que
teorias e praticas propondo cruzamentos entre atividades artisticas
exercem, ha séculos, uma fascinacio em artistas visuais, composito-
res, filésofos, criticos etc. Textos de artistas de varias épocas sdo tes-
temunhos contundentes de que todas as formas de arte, mesmo as
mais tradicionais, tém natureza impura, vao além dos sentidos para
os quais se destinam. O que as vezes parece figura de linguagem ou
vaga metifora — em expressdes como “o timbre aveludado do vio-
loncelo”, “o som claro de um trompete”, “um acorde de cores disso-
nantes” — é, de algum modo, reflexo espontineo de algo que precede
a razdo e revela possiveis semelhancas, profundas, entre as diferen-
tes formas de arte. Sdo também, como conceituam alguns autores,
consequéncias de uma unicidade da percepcio, ainda que os 6rgaos
dos sentidos tenham vocacdes especificas.

Volto-me entio i busca daquilo que o esteta Etienne Souriau
chamou de “semelhancas secretas”: similitudes, pontes, paralelismos e
equivaléncias entre manifestacdes artisticas distintas; no caso, musica
e pintura.

O livro esté dividido em duas partes, que almejam conjugar teo-
ria e experiéncia. Teoria, pelo viés dos estetas, filésofos e historiado-
res que amparam esta investigacio. Experiéncia, na convocacio das
obras artisticas, tal como da percepcdo do autor e de seus leitores.

A primeira parte traz reflexdes sobre as no¢des de diferenca e
semelhanca. As diferencas representam os limites entre as artes, demar-
cados no curso da histdria de diversas maneiras e segundo vérios cri-
térios. Na medida em que esta pesquisa avancou, foi possivel perceber
que os limites podem revelar-se igualmente como pontos de contato
entre as artes, e a estes ultimos chamamos semelhancas. Entendidas em
um sentido amplo, determinado ao longo do texto, estas semelhan-
cas solicitam ao leitor uma certa disposicio de espirito para obser-

vacio/reconhecimento de sinais e tracos comuns entre obras de arte
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ou matérias artisticas de naturezas distintas. Ainda na primeira parte
deste livro, no terceiro capitulo, constrdi-se a noc¢do de ressondncia,
mote central da pesquisa.

A segunda parte volta-se mais diretamente as obras de arte,
seus paralelismos e a construcio de aproximacoes. Sob o nome de
ressondncias, exponho uma série de reflexdes sobre aquilo que, como
espectador critico, pude reconhecer de similar entre pinturas e obras
musicais. As ressonancias nos dio a liberdade de tecer elos entre coi-
sas tao distintas quanto um quadro e uma peca musical — obras que,
na grande maioria dos casos, ndo trazem consigo, por parte de seus
criadores, intencdo alguma de assemelhar-se.

Embora nio tenha nenhuma pretensio de se estabelecer como
uma categoria, a nocao de ressondncia das artes neste livro é cons-
truida segundo certos preceitos, sobretudo para protegé-la dos riscos
de esvair-se e tornar-se extremamente vaga. Foi preciso conquistar
tal nocio, fundando-a nas reflexdes sobre as diferencas, as semelhan-
cas, as similitudes e, finalmente, a simpatia, como figura/conceito que
conecta e articula as semelhancas essenciais entre as obras.

A razdo de ser de toda reflexdo da primeira parte estd no con-
tato real entre as obras artisticas da segunda parte do livro. Igor Stra-
vinsky, Pablo Picasso, Gyorgy Ligeti e Mark Rothko, por meio da
nossa interlocucdo, invocam ressonancias e solicitam novas postu-
ras perceptivas, além da possivel liberacio de novos entendimentos
de suas obras.

Este livro foi precedido por uma tese de doutorado realizada na
Universidade Paris-Sorbonne e na Universidade de Siao Paulo, em
regime de cotutela, tendo como tema uma proposta metodoldgica e
expositiva da correspondéncia entre as artes'. Foram apresentadas
trés maneiras de entender a aproximacao das artes a partir do lugar

1 A tese foi defendida no dia 12 de setembro de 2012 na Escola de Comuni-
cacdes e Artes da USP. A Universidade Paris-Sorbonne emitiu a mencio “Tres

honorable avec félicitations du jury” e uma versdo sucinta, em lingua francesa,
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e da natureza do encontro. Além do grupo das ressondncias, no qual
o0 receptor propde um encontro entre obras de musica e pintura, ha
o grupo dos reflexos e o das confluéncias. Nos reflexos, sdo os artistas
que voluntariamente buscam na arte do outro substrato para aplicar
em sua propria arte. E nas confluéncias, a prépria natureza da obra
da modalidade artistica em questio (6pera, cinema, instalacdes, per-
formances etc.) comporta encontros entre técnicas e matérias artis-
ticas distintas.

Ressonancias: relages entre miisica e pintura, longe de ser um lugar
pacifico de encontro das artes, é zona de tensio que perturba as fron-
teiras entre disciplinas e dominios artisticos. Seu principal objetivo:
enriquecer entendimentos, liberar sentidos e renovar olhares em

face das obras de arte.

posteriormente ampliada, foi publicada na Franca com o titulo “Rencontre des
arts’ (Editions L'Harmattan, 2015).
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Diferencas e
semelhancas



Capitulo 1

As diferencas entre as artes

Uma sonata é uma sonata, uma tela a éleo é uma tela a 6leo. Ainda
que sejamos capazes de perceber ressonancias midtuas entre musica e
pintura, elas nos atingem de maneiras diferentes e poucos teriam uma
sensibilidade igual para esses estimulos. Individuos, sejam artistas ou
publico, orientam-se em funcio de suas preferéncias e vocacdes. Uns
sdo mais tocados pela poténcia das cores, das formas visiveis. Outros,
pelo som — musical ou encarnado em linguagem verbal.

Essas artes tém seus proprios meios, suas técnicas, suas
matérias, enfim, alguma autonomia conquistada ao longo da histé-
ria. Mesmo na contemporaneidade — momento em que hd maior
fluidez entre as modalidades artisticas e expandem-se as possibili-
dades interartisticas —, uma pintura e uma obra musical podem nio
ser mais que uma pintura e uma obra musical. Comparar incompa-

raveis seria, entao, tarefa estéril e desnecessaria.

Cor e som de maneira alguma podem ser comparados, embora
ambos remetam a uma férmula superior, a partir da qual é
possivel deduzir cada um deles. Ambos sdo como dois rios

que nascem na mesma montanha, mas devido a circunstancias
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diversas correm sobre regides opostas, de modo que em todo o
percurso nio ha nenhum ponto em que possam ser comparados.
Ambos sio efeitos gerais e elementares segundo a lei universal
que tende a separar e unir, oscilar, pesando ora de um lado, ora
de outro lado da balanca, mas conforme aspectos, maneiras,
elementos intermedidrios e sentidos completamente distintos
(GOETHE, 1993, p. 134).

Uma pintura tem sua independéncia, assim como uma peca
musical. As correspondéncias devem existir, conforme os escritos
de Goethe, somente na instancia primordial, na “mesma montanha”
longinqua e inacessivel. Embora uma arte possa evocar, estimular
ou inspirar outra, elas permanecem independentes, cada qual em
seu territério. Os problemas dessas artes sdo particulares e — segundo
muitos — intransferiveis. E assim que o artista anglo-irlandés Francis
Bacon pensou, por exemplo, quando comentou a proximidade entre

musica e pintura e suas possiveis influéncias mdtuas.

Acho que existem ai dois modos de expressdo que nio tem nada
a ver entre eles e que cada artista, no seu territério, se confronta
com problemas muito diferentes. [...] creio que cada um traba-
lhe em seu dominio e as influéncias fundamentais provém do
dominio através do qual nos exprimimos (BACON, 1996, p. 87,

traducio nossa)

A obviedade da diferenca entre essas artes é flagrante. No
entanto, no decorrer do texto, as obviedades perderio, provavel-
mente, sua forca. E a divida que alimenta e estimula o pensamento
e permite que ndo nos fechemos em ideologias. Enquanto a certeza
da autonomia de uma pintura ou de uma obra musical se exibe, intui-
mos que deve existir algo que una e aproxime essas artes, seja qual for
a distancia existente. As reflexdes se estendem. Diferencas e seme-

lhancas relativizam-se e negam o pragmatismo do senso comum. As
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préprias nocdes de matéria e técnica, usadas para distinguir as artes
entre si, comportam toda uma nuance de sentidos e significacdes que
solicitam reflexdes mais amplas.

Apesar da existéncia de uma singularidade de cada forma de
arte historicamente estabelecida no ocidente, este capitulo afirma,
em vez de diferencas absolutas, multiplas faces das diferencas.
Vamos nos voltar aos “rios separados que nascem da mesma mon-
tanha”. Esses rios, porém, possuem contornos diferentes, de acordo
com os olhares que lancamos sobre eles. S30 a0 mesmo tempo sin-
gulares e plurais.

O problema da diferenca das artes esbarra em uma questio que,
desde Aristételes, instiga muitos estetas, fildsofos e quem quer que
reflita sobre ela. Trata-se da defini¢do de limites ou do estabelecimento
de sistemas de classificaces das praticas artisticas. Os limites e
classificacoes irdo variar enormemente, pois baseiam-se em uma
multiplicidade de critérios, tio ou mais numerosos que as proprias
artes. Muitos deles, de modo declarado ou implicito, sio valorativos e
estabelecem hierarquias, colocando tal ou tal arte em primeiro plano.
Outros procedem da divergéncia de entendimentos das nocdes de
matéria e técnica na arte. Todos sio, a0 mesmo tempo, consequéncia
da subjetividade do estudioso e reflexo de uma situac¢io historica.
Cada classificacdo das artes se estabelece segundo algum grau de
arbitrariedade e, portanto, nenhuma delas é definitiva e absoluta. Isso
nio impede, porém, que os modelos ou sistemas, apresentados mais
abaixo, portem suas verdades. Verdades essas que, embora muitas
vezes contraditérias e excludentes, constituem-se como elementos
que fortalecem as marcas de cada arte e, paradoxalmente, sustentam
uma pluralidade essencial.

A singularidade e a pluralidade das artes afirmam-se e reve-
lam-se juntas, assim como as musas, metiforas das artes neste
texto. Elas exibem suas diferencas, e carregam, ao mesmo tempo,

seu sangue comum.
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AS MUSAS

Filhas da mesma mie, as musas que encarnam as artes podem admi-
rar-se mutuamente, caminhar lado a lado ou até mesmo atuar em
conjunto. Cada uma, porém, vive por si. Suas ligacdes sao profun-
das, de sangue, mas suas existéncias tém uma independéncia, carac-
terizada pela expressdo individual de suas obras.

Nas manifestaces mais elementares, as artes distinguem-se em
sua natureza pela matéria e pela técnica das quais se servem. Uma
opcio pela pluralidade das artes quer dizer aceitar, mesmo que tem-
porariamente, um ideal empirico e, portanto, sacrificar a unidade
primordial da arte afirmando a forca e a autonomia de cada moda-

lidade artistica.
Do singular ao plural

[...] velha feiticeira, m4 e genial, plena de saber e de ressenti-
mentos, a Memoria conservara, em sua posse, as lembrancas do
Mundo, das estrelas e dos cristais; aquelas do corpo, dos vivos,
das rugas e dos fésseis; [...]. Ela tinha nove filhas (SERRES, 2011,

p. 14, traducdo nossa).

A personagem citada sob o nome de Memoéria € a titanide
Mnemésine, que teve com Zeus nove filhas — as nove musas. Filha
de Urano e Gaia, Mnemdsine encarna a divindade da memoria e da
enumeracdo. Atribuindo a maternidade das musas a tal personagem,
a mitologia d4 8 memoria uma importincia capital. Mostra que é nela
em que ocorre a apreensdo das sensacdes estéticas e que, portanto,
ela tem uma funcdo central. A prole de Mnemosine é caracterizada
de modo diferente, de acordo com o autor ou a tradicdo. O filésofo
francés Michel Serres (2011, p. 28-41) as descreve da seguinte
forma: Polimnia encarna a pantomima. Suas mimicas reproduzem as

vibracdes internas do mundo e de seus seres. Fascinada pela imitacio,
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é ela quem inventa o ritmo. Sua irm3, Terpsicore, também extasiada
pela imitacdo, reproduz e transforma os movimentos do mundo.
Torgoes, tensdes, saltos e gestos improvaveis, de cem figuras e mil
movimentos, tudo isso é obra de Terpsicore. Duas outras irmis sdo
musicistas. A primeira, Euterpe, toca flauta, e a segunda, Erato, dirige
0 coro que redne gritos destituidos de razio, em uma harmonia de
unissonos raros ou de acordes complicados. A proxima irma é Urania,
a musa do saber preciso, rigoroso e universal, aquela que coordena
a harmonia celeste. A elas, juntam-se Clio, a musa da histdria, e as
trés tltimas musas — Melpémene, da tragédia, T4alia, da comédia, e
Caliope, da poesia épica.

Michel Serres estabelece entre cada uma dessas musas uma
intima relacio com a musica. Outros as apresentario de maneira
diferente, divergindo em torno de suas funcdes e atribuicdes.' O senso
comum fala de “musa inspiradora”, sobretudo em pintura ou poesia.
Um museu, em sua origem etimoldgica, seria o templo das musas,
ainda que normalmente nio sejam atribuidas musas para a pintura
ou para escultura.

Apesar de todas as pormenorizagdes e investigacdes possiveis,
as musas serdo evocadas aqui apenas como metaforas genéricas para
as formas de arte, com suas diferencas, e para evocar as noc¢des de
singularidade e pluralidade.

Enquanto a palavra “arte” é muito usada no singular, a pala-
vra “musa’, para ilustrar as artes ou as ciéncias, é quase sempre uti-
lizada no plural. Mas a histéria da cultura ocidental nos mostra
que arte, no singular, é algo bastante recente. Na Idade Média, por

exemplo, falava-se em artes liberais e servis, atribuindo o termo a

1 A titulo de curiosidade, uma antiga edi¢iao do Diciondrio ilustrado da lin-
gua portuguesa, de Caldas Aulete (1948) traz a seguinte citacdo, atribuida a
Castilho: “As musas quantas s3o? — diz que nove, eu sei ld!”. O mesmo dicio-
ndario apresenta ainda a significacio de musa como engenho poético ou a
faculdade de fazer versos: “Deixe correr a musal”.
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atividades supostamente mais intelectuais como a gramatica, a ret6-
rica e a musica, posicdo privilegiada em relacdo as atividades mecéni-
cas, tais como a pintura ou a escultura. Até a Renascenca, arte ainda
designava genericamente o dominio de uma determinada atividade,
artistica ou nao. O entendimento de arte como algo muito indivi-
dualizado s6 se firmou de fato no século XIX, fruto do pensamento
romantico — ou, mais precisamente, da filosofia idealista alema. Arte,
no singular, é algo novo.

E interessante notar que as etimologias de arte, musica e musa
estdo imbricadas. A palavra grega musiké-techné, que mais tarde tem
o techné omitido, compreendia todas as artes, e estas eram presididas
pelas musas.? A discussdo etimoldgica poderia estender-se, e ques-
toes ontoldgicas se somariam as diversas conotacdes dadas a esses
termos durante a histdria.

Fato é que as artes, no dltimo século, permanecem plurais e
convencionou-se tratd-las de maneira distinta, mesmo se os limi-
tes entre umas e outras se mostrem bastante ténues e muitas pra-
ticas contemporaneas tenham estendido a no¢io de especificidade
artistica. Se nos atemos a pluralidade das musas, é possivel crer que
a pluralidade das artes é uma caracteristica inerente a propria natu-
reza artistica. A multiplicidade se sobreporia a unidade totalizadora
da “mesma montanha”, como na metéfora de Goethe no principio
do capitulo. Existem muito mais tratados e estudos que se voltam as
especificidades de cada arte — ou seja, aquilo que as diferencia — do
que estudos voltados a observar suas semelhancas. Mesmo entre os
fil6sofos, muitas vezes dedicados a busca do que une as artes, existem
aqueles que optam por creditar a especificidade de cada obra a essén-
cia da arte. Evitam, dessa forma, apresentar algum conceito positivo
e geral. Adorno, por exemplo, tanto em seu texto A arte e as artes,
quanto em sua Teoria estética, ilustra muito bem a op¢io daqueles que

2 Do grego povoixq téyvn (musiké téchne), a arte das musas, de acordo
com Thomas Munro (1954, p. 35).
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priorizam a diferenca em vez da semelhanca, o plural sobre o singu-
lar. Sua estética é organizada pela especificidade das obras, e nao a
partir de conceitos a priori.

Cada obra propde dificuldades especiais e diversas, seja para o
artista, o critico ou o filésofo. As obras musicais existem de modo
distinto das obras pictdricas, assim como sao multiplas suas exe-
cucdes, interpretacdes e duracdes. A opcao pela especificidade das
artes nao exclui, no entanto, a crenca em uma unidade fundamen-
tal. O modo como sdo percebidas essas particularidades, que nesse
capitulo sio apresentadas como as diferencas entre as artes, define
todo um histérico de classificacdo artistica, resumido mais abaixo.
Nio é possivel, porém, tratar essas diferencas sem antes refletir, ao
menos brevemente, sobre questdes que concernem entendimentos de
matéria e técnica. Desde que nos voltamos com mais atencio a essas
duas noc¢des, nos deparamos com uma série de tensdes que podem
ocasionar mal-entendidos e equivocos. As diferencas, que definem
a pluralidade das artes, e as semelhancas, que remetem a singulari-
dade primordial da arte, revelam-se também nos entendimentos de

matéria e de técnica.’
Sobre as matérias artisticas

Quando se fala em matéria artistica nos vem a mente, de imediato,
algo de concreto, a partir do qual uma arte se instaura. A matéria da
musica seriam os sons; da pintura, as tintas e a tela; da escultura, as
pedras ou outros materiais; da poesia, as palavras etc. A matéria seria,
entio, o objeto primordial sobre o qual o artista exerce sua capaci-
dade de simbolizar. E o suporte que possibilita a existéncia da obra

de arte, materializando a imagem interior do que a precede.

3 O filésofo italiano Luigi Pareyson (2001) tratou em detalhe destas duas
questdes e orienta a maior parte das reflexdes que se seguem em Os proble-
mas da estetica.
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Mas o que distinguiria uma matéria artistica de todas as outras
matérias no mundo? A priori, nada. Toda matéria teria um poten-
cial artistico e, 20 mesmo tempo, de uso comum: uma dupla vocacao.
Esta fica evidente, por exemplo, quando dos mais incomuns mate-
riais surgem obras de arte de grande interesse. Ou quando uma certa
vontade de arte se reflete no exercicio de atividades cotidianas e des-
pretensiosas, como contar uma histéria de improviso a uma crianca,
organizar uma prateleira de livros, molhar as plantas etc.* A matéria,

de modo geral, j4 vem carregada de possibilidades e potencialidades.

Além disso, a matéria chega ao artista [...] prenhe de modos
operativos, de possibilidades formativas, de embrides artisti-
cos: coisas que, com frequéncia, impde-se ao artista com o peso
da autoridade ou da tradicio, exigindo dele submissdo e obe-
diéncia, e de quando em quando obstaculizam, ou retardam,
ou favorecem a sua producio original, constituindo uma téc-
nica na qual ele pode exercitar a prépria habilidade, encontrar
as proprias possibilidades e que estd como que incrustada na
matéria, chegando com a matéria ao seu ato criativo e inova-
dor (PAREYSON, 2001, p. 161).

Embora, a principio, pressuponha uma utilizacio que ndo
é artistica, a matéria, em sua concretude, é portadora de uma
vocacio de forma. Nio é algo virgem e informe. As mesmas
cores e linhas que servem, por exemplo, para identificar um
sinal de transito, podem configurar-se em uma obra de arte de
alto valor. As palavras que relatam um acontecimento ordiné-

rio podem transformar-se em um poema. Em ambos os casos, as

4 Utilizo livremente o termo “vontade de arte”, como o fez Luigi Parey-
son, dissociado das implicacdes do conceito de kunstwollen (vontade de
arte), forjado pelo historiador da arte Alois Riegl no principio do século XX.
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matérias sio regidas por leis fisicas, sejam elas da ética, da acus-
tica, da estdtica ou da quimica.

A matéria, no entanto, para tornar-se artistica, precisa ser traba-
lhada, como nos mostrou Pareyson na citagdo acima. Ela esta forte-
mente vinculada a exteriorizacio da arte e é condicdo de possibilidade
para existéncia da obra. Pareyson apresenta duas maneiras distintas
de compreender a exteriorizacdo da arte, vinculadas ao entendimento
danocio de matéria. Essas concepcdes se opuseram diversas vezes no
decorrer da histéria. A primeira compreende o artistico como puro
reflexo de algo interior, baseando-se essencialmente no conhecimento
do artista e seu poder de contemplar e intuir. A matéria da arte, por
mais que pareca paradoxal, seria o espirito ou a prépria esséncia da
arte. Esse pensamento deriva do chamado “espiritualismo estético”,
cujas raizes provém dos primeiros séculos da era crist3, e vigorou
de Schopenhauer, no século XIX, até Benedetto Croce, na primeira
metade do século XX. O fazer artistico seria somente a concretiza-
¢3o de uma imagem puramente interior. Os meios e as matérias fisi-
cas que servem de suporte para arte, neste caso, sdo elementos de

menor importancia.

Em suma, a producio da obra de arte se esgota na figuragio de
uma imagem puramente interna, e com esta nada tem a ver a ati-
vidade sucessiva, que a exterioriza em um corpo fisico: atividade
que ndo s6 é secundaria e supérflua com respeito a arte, mas ndao
tem nada de artistico, porque é antes um ato pratico, dirigido ao
fim da conservacio e da comunica¢io (PAREYSON, 2001, p. 150).

A antiga distin¢do entre arte liberal e mecanica ou servil, que
perdurou da Idade Média a Alta Renascenca, trazia essa crenca que
valorizava a interioridade. Tal separacio deixava entre as artes
mecanicas, menos nobres, aquelas cuja existéncia era fortemente
atrelada a um corpo fisico, tais como a pintura ou a escultura. Os

artistas renascentistas se esforcaram para incluir essas duas artes
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entre as artes liberais e as legitimarem como cosa mentale.* Delineia-
-se assim, gradativamente, a segunda maneira de entender a exte-
riorizacdo da arte concretizada na matéria artistica. Esta ultima seria
nio mais um simples processo de afirmacio daquilo que preexistia
no interior dos artistas, mas a afirmacio do aspecto executivo da
arte. O que interessa nessa visio é principalmente sua producio,
seu fazer. A arte se encarnaria e se realizaria efetivamente no gesto
de construi-la. Tal pensamento exaltava o puro oficio do artista,
na crenca de que a obra de arte se instaura em sua propria execu-
¢do. Correntes francesas de meados do século passado reivindica-
ram incisivamente a soberania desse aspecto na materializa¢io ou
exteriorizacio da arte.® Sob esta perspectiva, a obra de arte, seja
ela visual ou auditiva, consiste em sua realidade fisica e constitui-
-se propriamente nela e nio como apenas um prolongamento de
uma realidade interior.

Nesta antitese estaria em jogo a arte como “fantasia ou oficio,
ou sonho ou artesanato, ou pura interioridade ou simples exteriori-
zacdo, ou figuracdo somente espiritual ou mero produto técnico, ou
imagem puramente interior ou apenas objeto fisico”, como obser-
vou Pareyson (2001, p. 151). No entanto, em vez de criar oposicdes,
areflexdo sobre a arte pode ter como complementares cada uma des-
sas forcas. Enquanto esses dois aspectos da arte, interior e exterior

(ou exteriorizante), estiverem distintos ou separados, ou mesmo em

5 A frase “La pittura & cosa mentale” (em portugués: “A pintura é coisa men-
tal”), atribuida a Leonardo da Vinci, é frequentemente citada nos mais diver-
sos escritos sobre arte.

6 Nos anos quarenta do ultimo século, Francis Bacon (1909-1992) decla-
rava que suas obras nio existiam antes que ele pegasse no pincel e que seu
pensamento se construia na medida em que tracava suas primeiras linhas
e cores. Esse comentario de Bacon foi feito no documentario dirigido por
David Hinton de 1985, intitulado Francis Bacon, e parece ilustrar muito bem
uma maneira de entender o importante peso dado a exteriorizacio da arte
como centro ou contetido da prépria arte.
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oposicio, existe o risco de um dos dois ser priorizado, ou de um anu-
lar o outro. E o que ocorre, por exemplo, quando julgamos, no senso
comum, certa obra de arte como meramente técnica, ou, a0 contra-
rio, sentimos em um artista certo desprezo pela execucio técnica e
entendemos a obra como puro intelectualismo. As obras de arte que
parecem mais bem-sucedidas sdo justamente aquelas em que os sig-
nificados fisicos coincidem com os espirituais, sem que nenhum deles
se sobreponha. Uma obra pode mostrar, ao mesmo tempo, figura-
¢do interior e opera¢io executiva, sem que esses elementos se con-
traponham ou se anulem.

A apresentacio dessa antitese e a conclusio do esteta italiano
vio, por vias diferentes, ao encontro do pensamento do filésofo fran-
cés Etienne Gilson (164, p- 37) que, em seu sistema das “artes do belo”,
une, em uma sé totalidade, a matéria — entendida em sua conota-
¢do mais simples — a técnica, como maneira de exteriorizacdo de
uma arte. As matérias, para o autor francés, convergem com O Senso
comum na distin¢do em funcdo de sua natureza: pedra, madeira, cor,
som musical, palavra escrita ou pronunciada. O artista vai ter sempre
que levar em conta as determinac¢des naturais que influenciam o uso
artistico e aceitar a vocacio propria da matéria com a qual ird dialo-
gar. Em um bloco de marmore de certo tamanho, forma e cor, ocor-
rerdao, nio sem sua resisténcia, trocas entre as operacdes do artista
e as atribuicdes da propria matéria. A liberdade do artista consiste
em escolher suas matérias. O exemplo do escultor ilustra particular-
mente bem o contato do artista com a matéria, mas relagdes analogas
existem em todas as artes, até mesmo aquelas nas quais a materiali-
dade divide-se entre o aspecto visual, semantico e o sonoro, como é
o caso da poesia, por exemplo. A diversidade das técnicas nas artes
reside justamente na diversidade das matérias.

Segundo as compreensdes de Pareyson e Gilson, a matéria serd
ao mesmo tempo algo interior, que habita as dimensdes ontoldgi-
cas da arte, e sua explicitacio, afirmada no processo executivo e em
seu suporte material.
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Uma compreensio mais ampla do que vem a ser a matéria das
artes nio deve renegar seu vinculo profundo com as dimensdes de
exteriorizacdo. No entanto, mesmo que essas duas instancias da maté-
ria — interior e exterior — sejam indissocidveis, cada uma carrega
seus tracos mais fortes e predominantes. De maneira geral, o conceito
de matéria tende para algo de concreto, enquanto a préxima nogao a
ser estudada, a de técnica, parece instalar-se mais confortavelmente
ao lado da ac@o do artista. A nocio de exteriorizacdo da arte se apre-

sentaria, entio, na interse¢ao entre matéria e técnica.
Sobre as técnicas artisticas

E na figura do artista que o senso comum propde algumas solucdes
frente a problematica da técnica na arte. As pessoas geralmente dis-
tinguem o artista em que a técnica serve a arte daquele em que téc-
nica serve a si mesma. A técnica do primeiro é somente um meio,
enquanto no segundo ela é seu proprio fim. Hd quem parta desta
premissa quando procura caracterizar ou julgar certo artista: “Esse
€ muito técnico, aquele tem mais emog¢do” ou “Toda arte tem técnica, mas
nem toda técnica tem arte’, diriam.

Outros vio além dessa primeira distin¢do e reconhecem que
os aspectos formais de uma obra e a habilidade técnica contém em
si um potencial expressivo préprio. Estes apreciam as dificuldades
e as maneiras através das quais o artista encontra e propde solu-
¢cOes técnicas.

Aqueles mais pragmaticos, grupo nio menos nuUMeroso que o
anterior, veem essa questdo como estéril, pois ndo se pode separar
arte e método. Na obviedade da reflexio acreditam ter resolvido esse
problema da Estética.

No entanto, se esses diferentes posicionamentos se enri-
jecem e se contrapdem, a conciliacdo é impossivel e o pensamento
deixa de avancar. Afinal, a propria existéncia destas trés posturas,

tao presentes no senso comum, ]2’1 revela que esse encontro, entre
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técnica e arte, é complexo. Os posicionamentos citados acima mui-
tas vezes constituem-se como instrumentos importantes de julga-
mento estético. Acrescenta-se ainda a essas trés atitudes, a corriqueira
associacdo de técnica e estilo. Fala-se em técnica particular deste ou
daquele artista, ou associa-se técnica a conformidade a uma deter-
minada escola. Essas maneiras de pensar, longe de se limitarem ao
senso comum, estio presentes também, de outras formas, em refle-
x0es filoséficas e estéticas.

Esses posicionamentos se refletem, por exemplo, na dicoto-
mia entre os romanticos e os técnicos, no entendimento de Luigi
Pareyson. Os primeiros primam pela originalidade, pela inspiracio
e pela carga espiritual. A prética técnica ndo tem relevancia por si
mesma, pois a histéria de uma linguagem artistica constroi-se a par-
tir das obras, e as condi¢des técnicas, por si mesmas, sio destituidas
de importancia artistica. O segundo grupo, constituido pelos técni-
cos, defende a disciplina e o amor ao savoir-faire. Para eles, a técnica
ocupa lugar de honra. Ela seria uma espécie de linguagem proépria,
com sintaxe e gramatica particulares, na qual o artista deve exercitar-
se com grande disciplina. Para o grupo dos técnicos, o artista é, pri-
mordialmente, um artesdo, e suas possibilidades expressivas brotam
justamente da busca por solucdes para os problemas técnicos encon-
trados para o desenvolvimento de suas linguagens artisticas. A arte
remete 4 sua significacio mais antiga, a de arte como fazer. A proé-
pria experimentacdo é, por si s, artisticamente relevante.

O esteta italiano resume da seguinte forma as duas posicdes
frente ao problema da técnica:

Em suma, de um lado se afirma a autonomia da técnica, singula-
rizavel fora das obras do artista, comuns as obras de uma mesma
arte, transmissivel de um artista para outro, separavel da criacio
artistica, precedente, imanente, subsequente a atividade de um
artista; de outro, pelo contrario, afirma-se que a técnica diz respeito

a arte na medida em que se identifica sem residuo com a criacéo,
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irrepetivel e individual como a obra singular e a possibilidade artis-
tica, insepardvel da atividade do artista, admissivel, quando muito,
em respeito pela arte passada e, por isso, como dever de correcio
ou regra de boa conduta (PAREYSON, 2001, p. 167-168).

Que técnica é um termo ambiguo, ndo hé duvida. Se juntarmos
o fato, manifesto, de cada arte relacionar-se diferentemente com sua
técnica; de cada fase da produgio artistica comportar sua prépria téc-
nica; da percepcio da técnica variar enormemente em funcio da pro-
fundidade da relacio que o critico, o amador ou o artista tem com
determinada arte; ou mesmo o fato de o grau de exposicio da téc-
nica variar muito em funcio de cada arte — por exemplo, na execu-
¢do musical ou teatral a recep¢do dos aspectos técnicos passa por vias
muito distintas da apreciacio de uma pintura —; levando-se em conta
todos esses fatores, e outros que o leitor pode facilmente acrescentar,
parece muito dificil adotar uma posicio univoca no que concerne a
técnica artistica. Talvez tdo dificil quanto apresentar uma defini¢io
verdadeira e peremptoéria do que é arte. Mesmo quando atribuimos
valor de verdade a distin¢do comum entre técnica e arte, e pensamos
poder diferenciar as artes a partir de suas técnicas, rapidamente per-
cebemos que existem muito mais técnicas que artes e que a dissocia-
¢do entre uma e outra pode ser fragil e artificial.

Na impossibilidade de encontrar solu¢des definitivas para esses
impasses, o melhor, talvez, seja voltar a prépria tensdo do conceito
de arte, visto que é de onde emanam consequéncias importantes para
a afirmacao de suas diferencas e distin¢do de suas formas.

A etimologia da palavra “arte” revela uma associacio imediata
com a técnica ou habilidade (do latim, ars). A palavra “técnica”, por
sua vez, remete 2 arte, oficio ou habilidade (do grego, téchné). Mas a
histdria foi aos poucos imprimindo novos e, por vezes, contradité-
rios significados no interior desses termos. Finalmente, o que acon-
teceu é que a arte, em seu sentido corrente, exclui a no¢do de técnica

a0 mesmo tempo que a contém. E a aceitacio comum dessa distin¢do
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que opde o sublime e o técnico, a verdadeira arte e o puro labor, acaba
por paralisar o surgimento de entendimentos mais consistentes que
deem conta dessa tensdo. A cren¢a em uma nitida linha que demarca
o limite entre arte e técnica dificulta o surgimento de novas possibi-
lidades de se entender esse jogo de forcas.

O filésofo Jean-Luc Nancy diz que a arte se instaura justamente
nesta articulacio entre seus dois aspectos: um sublime e outro téc-
nico. No entanto, essa zona de tensio permanece sem conceito, sem
ser nomeada. O encontro — ou melhor dizendo, a coexisténcia entre
as duas instancias — é tenso porque a tecnicidade da arte retira a pro-
pria arte da sua zona poiética’ de conforto. A técnica propulsiona o
sublime em direcdo de seu fim e “o ‘fim da arte’ é sempre o comeco
de sua pluralidade” (NANCY, 1994, p. 66).

A impossibilidade de dissociar os termos fica nitida na prépria
definicio de arte. De uma maneira mais estética que filos6fica, mais
positiva que especulativa, Pareyson situa na histdria o peso da téc-
nica no interior da obra artistica. Ele sintetiza uma das definicoes
tradicionais da arte no fazer: “arte como fazer”, que antecedeu a “arte
como conhecer” e a “arte como exprimir”. O fazer foi o mote cen-
tral desde a Antiguidade até os primérdios da Renascenca. Nao que
nessa arte nio houvesse conhecimento ou expressio, mas o fazer
predominava em sua dimens3o utilitdria, de uma aplicacio artistica
mais aplicada e menos contemplativa. A “arte como conhecer” nio
negava sua dimensio de fazer, mas enfatizava o savoir-faire (saber-
fazer) e dava maior dignidade para as manifestacdes antes conside-

radas como servis ou mecanicas, entre as quais se incluia a pintura.

7 Segundo Etienne Souriau (1990, p. 1219), a “poiética” (poiétique) é o
estudo filoséfico e cientifico dos processos criativos das obras. O termo poé-
tica serd muitas vezes usado como sinoénimo de poiética neste trabalho, tal
como fizeram Luigi Pareyson, John Cage e Stravinsky, entre outros. Neste
livro, o termo “poiética” serd somente utilizado quando o autor citado se
ater a esse termo.
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Por outro lado, na “arte como exprimir”, autdbnoma e bem desligada
de sua obrigatoriedade pratica de funcionalidade, a dimensao do fazer
é relegada a um plano inferior. Esse deslocamento pode ser algo pre-
judicial, visto que, desobrigando o artista de uma disciplina regular
e o autorizando toda liberdade, acaba limitando o modo de formar
essas competéncias. Por consequéncia, somente aqueles com incli-
nacdes excepcionais conseguem se firmar. Pois em arte, mesmo que
haja um valor de originalidade e de sensibilidade que ndo pode ser
ensinado, hd também uma parte de oficio, de artesanato, algo passi-
vel de ser aprendido. Sem isso, nio haveria razio para a existéncia
de cursos, escolas e formacdes de artistas; bastariam as galerias, tea-
tros, salas de exposicio etc. O “fazer” divide com o “conhecer” e com
o “expressar” atributos no interior da prépria definicio social da arte.

Embora o objetivo deste capitulo seja somente verificar o quanto
a tensdo entre técnico e sublime pode interferir no entendimento da
divisdo das artes, ha ainda uma conceituacio muito interessante de
técnica, associada ao artesanato, apresentada por Mério de Andrade

em seu Baile das quatro artes.

O artesanato ¢ a parte da técnica que se pode ensinar. [...]. Mas
hd uma parte da técnica de arte que é, por assim dizer, a objeti-
vaciao, a concretizacio de uma verdade interior do artista. Esta
parte da técnica obedece a segredos, caprichos e imperativos do
ser subjetivo, em tudo o que ele é, como individuo e como ser
social (ANDRADE, 1964, p. 11).

Mirio de Andrade decompde, no interior da técnica, duas ins-
tancias: aquilo que se aprende e aquilo que é inerente a prépria obra
de arte, e nio se aprende. Em seu texto sobre Portinari, por exem-
plo, Mério o apresenta como artista que agrega em sua pldstica o vir-
tuosismo do artesido e uma significacio poética possante e intensa.

Existem muitas e variadas maneiras de entender o problema

estético da coabitacido conflituosa entre sublime e técnico — ou arte
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e técnica, ou arte e artesanato, ou qualquer outra combinacio desses
predicados. Para a proposta central deste livro, porém, basta a cons-
tatacdo da tensdo dos conceitos e suas consequéncias no estabeleci-
mento dos limites entre as modalidades artisticas.

As diferencas e semelhancas das artes evocam a dicotomia sin-
gular e plural. O primeiro liga-se mais diretamente a dimenséao do
sublime, ideal. O singular, como pensa Nancy, é indiferente a plura-
lidade das artes. O plural, por sua vez, habita a técnica. A arte, sin-
gular, s6 se exterioriza por meio de sua dimensio técnica, plural. E
a técnica da arte, seja em sua dimensio artesanal e acessivel — que
se pode ensinar ——, ou em sua maneira mais absoluta — portanto,
intocédvel, indissocidvel do sublime —, ndo existird senio através de
linhas, cores, sons, pedras, enfim, de um suporte material.

O fato de as artes, suas matérias e técnicas nio se deixarem
ordenar de maneira induvidosa e positiva origina as multiplas dife-
renciacoes de formas artisticas, assim como suas possibilidades de

classificaco e hierarquizacio.
OS LIMITES DAS ARTES

Muitos estudiosos procuraram estabelecer, das mais variadas maneiras,
limites entre as artes para, de algum modo, ordena-las e descrevé-las.
Observar algumas dessas classificacdes é somente uma maneira de nos
voltarmos as multiplas faces da diferenca, ou seja, 4 arte em seu aspecto
plural. Serdo citadas algumas das importantes personalidades, dos tem-
pos mais remotos aos atuais, que norteiam as linhas gerais da refle-
x30 acerca das classificacdes das artes ditas canonicas. A apresentaciao
sucinta é necessdria para que nio nos distanciemos do objetivo prin-
cipal deste livro: propor ressonancias, maneiras particulares de obser-
var os encontros entre artes distintas; no caso, musica e pintura. Uma
visdo panoramica sobre a histéria das classificacdes artisticas, acom-
panhada de comentdrios que fertilizam a nossa proposta, serd necessa-

riamente incompleta. Porém, deve ser suficiente para entender que a
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diferenca das artes nao habita somente nelas préprias, mas sobretudo
na subjetividade dos olhares de quem reflete sobre elas.

Na Grécia antiga e no idealismo alemio

Aristételes, no século IV a.C., voltando-se sobretudo a tragédia
grega, propds uma enumeracio e diferenciacio das diversas pra-
ticas daquilo que hoje chamamos de arte. Acabou instaurando um
pensamento que ressoa até a atualidade como potente material de
reflexdo: a ideia de arte como imita¢do ou mimesis. Logo no princi-
pio de sua Poetica, Aristoteles apresenta como formas de imitagio a
epopeia, 0 poema tragico, a comédia, o ditirambo (hino de louvor a
Dionisio), a pratica do aulos (instrumento da Grécia antiga) e a da
citara. Todas as artes sio mimesis, realizadas em meios distintos ou
através de materiais distintos, e distinguem-se umas das outras pela
maneira com que se relacionam com o belo, entendido na sua rela-
¢do com simetria e ordem. As artes diferenciam-se pelos meios em
que se realiza a mimese, seja pela voz, pelas cores ou pelas figuras.
Apesar de um dos assuntos mais citados no estudo de Aristdteles ser
a catarse e esta vir associada com frequéncia a musica, em sua Poé-
tica, a arte dos sons é citada apenas perifericamente, sem integrar-se
na estrutura do enredo da tragédia. Porém, mesmo sem estender-se
em reflexdes especificas sobre a musica, o pensador grego distingue
as artes ritmicas (danca, poesia e misica) das artes do repouso (pin-
tura e escultura). Dessa forma, coloca como fundamento de diferen-
ciacdo das artes, além da ideia tdo reputada da imitacdo, a nocdo de
movimento. Segundo Pareyson, os primeiros esbocos de uma filo-
sofia da arte observados no pensamento grego antigo subsumiam,

em um dnico género de imitacdo, trés espécies:
[...] ado figurar ou retratar (ametyalewv), como na pintura, em que
o meio da imitacio coincide com o seu objeto, isto é, a cor é imi-

tada com cor, a figura com figura, e assim por diante; a do mimar
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ou refazer (ppeiodar), como no drama, onde o ato da imitacdo
coincide com seu meio, isto é, trata-se de substituir e refazer pala-
vras e gestos, de repetir o som dos animais, e por ai afora; a do
representar ou exprimir (e.qopotovv), como na musica, cujo meio
da imitacdo é diverso do seu objeto, e o produto do ato de imita-
¢do é, apenas, semelhante ao seu objeto, isto é, trata-se de repro-
duzir com o som as paixdes da alma (PAREYSON, 2001, p. 174).

Ainda na Antiguidade, dois outros autores se destacaram pela
forma com a qual lidaram com a questdo da classificacio das artes:
Simonides de Ceos (556 a.C. - 468 a.C.) e Horéacio (65 a.C. - 8 a.C.).
O primeiro refletiu sobre a natureza da poesia e da pintura, situando
a poesia como “pintura falante” e a pintura como “poema mudo”. Esta
antitese adquiriu bastante popularidade durante séculos, sendo por
vezes citada como primeiro esboco de uma teoria da imagem. Quanto
a Horécio, é de sua Ars poetica a famosa frase “ut pictura poesis” (poe-
sia é como a pintura). Ao longo do tempo, a expressio foi tirada de
seu contexto original e quase foi convertida em uma teoria da poesia,
além de servir frequentemente de argumento para aludir a uma pre-
tensa homogeneidade da natureza dessas duas formas artisticas. No
entanto, a igualdade pretendida entre poetas e pintores, em Hor4cio,
nio se situava no plano da natureza dos materiais, mas na liberdade
dada aos artistas para criarem o que bem quiserem.®

Além de Simonides e Horécio, outros autores antigos fizeram
referéncia a distinc¢io entre as artes. Dion Criséstomo (40 d.C. - 115

8 Conferir em Lessing (1989): Simonides e Horécio sao mencionados por
Edward Allen McCormick em sua introducio para o Laocoonte. Quanto
a Horacio, McCormick cita o seguinte trecho de Ars Poetica: pictoribus atque
poeti/ quidlibet audendi semper fuit aequa potestas. Traduzido para o inglés como
“poets and painters have always had an equal license to venture anything at all’
e para o portugués “poetas e pintores sempre tiveram uma mesma licenca
para tudo ousarem”.
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d.C.) abordou em sua obra Oragdo do Olimpo as diferencas entre poe-
sia e pintura, comparando a maneira como o poeta épico Homero
e o escultor Fidias dirigiam-se a Zeus; Plutarco (46 d.C. - 119 d.C.)
distinguia as artes sobretudo pelos materiais com os quais se serviam
os artistas, em detrimento da natureza e dos objetivos das artes; o
escritor grego Filéstratos de Lemnos (170 d.C. - 250 d.C.), na obra
Vida de Apolénio de Tiana, mencionava a dualidade entre imitacio e
imaginacio, a primeira trabalhando com o visivel, a segunda com o
invisivel; e Santo Agostinho (354-430 d.C.) identificava as artes em
funcio dos prazeres que elas proporcionavam aos diferentes sentidos.’

Nos séculos que se sucedem aos autores citados, existe uma apa-
rente lacuna no que diz respeito a teoria e classificacio das artes. O
que se tem, entretanto, é uma distin¢do, com ares mais socioldgicos
do que propriamente estéticos. Trata-se da diferenciacio entre artes
liberais e artes mecanicas ou servis, ji citadas mais acima. As artes
liberais eram sete e se dividiam em Trivium — composto pela grama-
tica, retdrica e légica —, e o Quatrivium, que compreendia aritmética,
geometria, musica e astronomia. As atividades essencialmente intelec-
tuais das artes do Trivium e do Quatrivium opunham-se aquelas ditas
mecanicas, originalmente destinadas aos escravos. Eram trabalhos
basicamente manuais e, por isso, depreciativos. A arte musical como
teoria, estando entre as artes liberais, gozava de maior prestigio. Por-
tanto, grandes artistas do Renascimento — em particular, Leonardo
da Vinci — despenderam esforcos para que a pintura fosse reconhe-
cida como atividade tio nobre quanto as outras, ji que também obe-
decia ao rigor cientifico das proporcdes e nimeros.'® Esses esforcos

9 No século I d.C., Longinus, Caio Plinio Segundo e Quintiliano também
fazem observacdes sobre alguns aspectos da teoria das artes, mas suas con-
tribuicdes para a teoria da critica artistica permanecem bem limitadas.

10 Conferir Bosseur (1999, p. 25) sobre Da Vinci, em seu Tratado de pintura,
que defendia a superioridade da pintura sobre a musica, argumentando que
esta ultima estava sempre submissa a acdo do tempo e que era obrigada a
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foram coroados de sucesso, visto que, no século seguinte, a pintura
e a escultura integravam as artes liberais, ainda que a distin¢do entre
artistas e artesdos tenha se estabelecido somente no século XVIII.

O vazio bibliografico que perdurou por séculos ap6s o pensa-
mento dos gregos antigos pode ser atribuido ao uso de alegorias, que
reinou como hibito tanto na pintura quanto na poesia (LESSING,
1989, p. xiv). Nesse interim, isto é, entre os gregos da Antiguidade e a
reafirmacio da reflexdo sobre a diferenca das artes na Idade Moderna,
citamos apenas dois autores: Lodovico Dolce (1508-1568) e Francis
Bacon (1561-1626). Dolce, em 1557, escreveu Dialogo della pittura,
obra em que reverberou o pensamento dos antigos, onde o elemento
comum entre as artes é a imitacio. Por sua vez, Francis Bacon iden-
tificou as artes como saberes humanos ora ligados 2 memoria (his-
téria), ora a imaginacio (poesia), ora a razio (filosofia) (MUNRO,
1954, p. 142-143).

O siléncio, no que concerne o dominio da teoria e diferenciacio
das artes, somente é realmente rompido em 1766, pelo poeta, dra-
maturgo e filésofo alemio Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781),"

em sua obra Laocoonte.

nascer e morrer, enquanto a obra de um pintor preserva a imagem de uma
beleza divina mais do que a prépria natureza.

11 O titulo da obra de Lessing vem da escultura Laocoonte e seus filhos, obra
de autoria desconhecida, esculpida na primeira metade do século [ a.C. A
escultura representa um episddio da Guerra de Trdia, relatada na Iliada de
Homero e na Eneida de Virgilio. Laocoonte, sacerdote de Apolo que havia
previsto o risco que o cavalo de Tréia representava para cidade, é estran-
gulado por duas serpentes, junto aos seus dois filhos.
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Figura 1: Laocoonte e seus filhos ou Grupo do Laocoonte

Fonte: Museu Pio-Clementino, circa 40 a.C

O Laocoonte de Lessing é apenas um fragmento de uma obra
maior, que foi idealizada para ir além do estudo das relacdes
entre pintura e poesia. A musica, por exemplo, seria tratada
posteriormente, em contato com a poesia e com a danca. Essas
trés artes estariam ligadas pelo fato de se relacionarem de maneira
similar na dimenso temporal: “[...] eu nio prometo que, sob o

nome de poesia, nio vou dedicar alguma aten¢io também as outras
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artes nas quais o método de apresentacdo é progressivo no tempo”
(LESSING, 1989, p. 6).

A nocdo aristotélica de imitacdo, segundo a qual as artes se dife-
renciam de acordo com os objetos e as maneiras como imitam, ainda
é vilida na obra de Lessing, mesmo que nio seja propriamente afir-
mada. O filésofo alemao apresenta as oposi¢des entre pintura e poe-
sia, distinguindo-as sobretudo através de seu relacionamento com a
duracdo; ou seja, na instantaneidade do visual e a sucessividade do
verbal. Entretanto, o autor nio situa as duas artes em locais antago-
nicos, mas sim em dominios fronteiricos. Lessing sugere ao leitor que
ouga o grito ou o suspiro da escultura do Laocoonte, que luta para
escapar da serpente que o envolve. Apesar de no colocar em ques-
td0 a oposicio entre sucessdo e instantaneo, o autor afirma que pin-
tor e poeta podem penetrar ambos os territérios. No caso do pintor,
isso ocorre quando sdo colocados, na mesma cena, pontos separa-
dos no tempo. E o caso, por exemplo, de uma cena de Parmigianino
(1503-1540), na qual uma agressio e uma reconcilia¢io acontecem
NO Mesmo espaco; esse recurso também surge na tela O filho prédigo,
de Ticiano (1490-1576), em que duas situacdes de periodos distin-
tos coabitam o mesmo ambiente. Nas artes literdrias, o poeta penetra
territdrio fronteirico quando se esforca para dar a ideia de totalidade
a partir da enumeracio, parte por parte, de algo. Assim, através des-
ses instrumentos, a for¢a da poesia ou da pintura deve suspender ou
mover os limites entre dominios artisticos.

A heranca do pensamento grego da arte como imitac¢do resis-
tiu, entdo, durante séculos e imperou até o limiar do Romantismo.
Junto a essa concepcio, vinha a ideia de dupla existéncia da arte, onde
a unidade residia na nocdo de imitacio, enquanto a diferenca estava
situada na pluralidade dos modos de imitar.

No final do século XVIII surge uma importante obra da estética,
a Critica do juizo, publicada em 1790 por Immanuel Kant (1724-1804).
Para o autor, a diversidade viria como um dado objetivo, fornecido
pela prépria substancia especifica do artistico. Kant estabelece
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distincoes entre arte, natureza, ciéncia e artesanato remunerado. A
partir dai, a arte é dividida entre mecénica e estética, e esta tltima,
por sua vez, se ramifica nas chamadas “arte bela” e “arte agradével”.
Em “arte bela” incluem-se as artes da palavra, as artes da forma e a
arte do belo jogo das sensacdes. As artes da palavra sio, de um lado,
aretdrica e eloquéncia; de outro, a poesia. As artes da forma, por sua
vez, sdo divididas em duas categorias: a primeira compreende as artes
plasticas, que s3o a escultura e a arquitetura; ji a segunda abrange
as pinturas, que incluem a pintura entendida de maneira vasta, a
arquitetura paisagista, o mobilidrio decorativo e o vestudrio. Por fim,
a arte do belo jogo das sensacdes engloba musica e arte da cor. Do
outro lado da estética, a chamada “arte agraddvel” seria composta de
atividades leves que levam a sociedade a descontracdo. Kant inclui
nesse grupo o que chama de “musica de mesa” (tafelmusik) — a arte de
compor a convivéncia, o divertimento e a narrativa.

O sistema kantiano, no entanto, estd longe de ter uma grande
aceitacio. E simples reconhecer que no interior dele existem intime-
ros elementos incoémodos, como a inclusdo de certas artes e a exclu-
sdo de outras, além do privilégio concedido a linguagem escrita.

Entre o momento em que a estética se afirmava como disciplina
e o pensamento romantico se consolidava no século XIX, fil6sofos
como Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling (1775-1854) e Georg
Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) constituiam os fundamentos
do chamado pensamento idealista, alicerces para o Romantismo. Para
esses autores, as praticas artisticas e os debates constituem-se como
questdes relevantes dentro de suas filosofias.

Para instituir seu sistema de artes, Schelling propde uma
divisio entre artes figurativas e artes discursivas. Dentro de cada
uma delas distinguem-se trés aspectos: um real (objetivo, natural,
fisico, corporal, externo); um ideal (subjetivo, espiritual, imaterial,
interno); e uma sintese desses dois. E interessante observar, no
desenvolvimento deste sistema, que no interior de cada arte existem

atributos de uma outra. Por exemplo, na melodia de uma musica
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reside plasticidade, e no desenho de uma pintura hd musicalidade.
Esse sistema reflete o ideal do espirito idealista que se firmou no
Romantismo: o uno abarcado pelo multiplo.

Figura 2: Sistema de classificacio das artes de Friedrich Schelling

SISTEMA DAS ORDEM UNIDADES CORRESPON-
ARTES DENCIAS
musica (musica na musica)
real ——ypmisica é pintura (pintura na msic)
pléstica (pléstica na musica)
desenho (musica na pintura)
Artes figurativas ideal ——ppintura é claro-escuro (pintura na pintura)
cor (pléstica na pintu)
arquitetura (musica na pldstica)
sintese —3pplastica é baixo-relevo (pintura na pldstica)
escultura (pléstica na pldstica)
Artes real ~——3ppoesia lirica (mtsica na poesia)
do é ideal ——3poesia épica (pintura na poesia)
discurso sintese ——>poesia (plastica na poesia)

dramatica

Fonte: Llort Llopart, 2010, traducao nossa.

Hegel, em uma proposta de folego, explora a histéria da arte do
ocidente e busca nos revelar uma visio global, tal como um encadea-
mento légico de suas grandes linhas. Entretanto, seu sistema acaba
sendo menos uma tentativa de classificacio do que uma teoria de
evolucio e hierarquia das artes. Em sua obra Estetica, publicada em
1835, Hegel entende as artes como revelacdes em formas sensiveis
da ideia, sendo esta tltima associada ao principio inteligivel da rea-
lidade, uno e universal, desligado de tudo o que é particular, como
objetos e fendomenos. No interior de uma ampla teoria, ele inclui
uma classificacio das artes. O universo da beleza imaginada e da
obra materializada percorre trés estdgios, a0 mesmo tempo comple-
mentares e sucessivos: o simbdlico, o cldssico e o romantico. A esses
trés estigios correspondem trés tipos de arte com o mesmo nome.
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E em cada uma das belas-artes (para ele, arquitetura, escultura, pin-
tura, musica e poesia) coexistiriam os trés estdgios ou tipos de arte.
Hegel vé as artes especificas como materializa¢cdes de uma arte que é
manifestacio da ideia. Jean-Luc Nancy observa que Hegel estabelece
uma interessante relacio entre a unidade e a multiplicidade das for-
mas artisticas. E somente na realidade puramente exterior das artes,
no plural, que a unidade da arte pode se manifestar. Ou seja, a exte-
rioridade das artes, no plural, é fundamental a prépria esséncia da
arte, no singular. “A pluralidade das artes ¢ tdo essencialmente irre-
dutivel quanto a unidade da arte é absoluta” (NANCY, 1994, p. 24).

No século XX

O pensamento romantico do século XIX, fruto do idealismo alemio,
embora tenha feito algum esfor¢o para teorizar as diferencas das artes,
tendia a entendé-las como integrantes de uma grande comunidade.
O famoso aforismo de Robert Schumann segundo o qual, “a estética
de uma arte é a mesma de todas as outras; apenas o material difere”,
pode ilustrar esse pensamento globalizante. Acima da matéria que
exteriorizava a arte estava o sentimento que animava toda atividade
artistica, com sua carga espiritual e sua funcio expressiva.

Talvez como reacio a esse ideal romantico de totalidade, refle-
x0es sobre a diferenciacio das artes se multiplicam na primeira
metade do século XX. E o caso, por exemplo, das classificacoes cita-
das por Ariano Suassuna (2008, p. 284-288) em sua Iniciacdo & Esté-
tica. A primeira, de Maurice Nédoncelle, divide as artes em visuais
(pintura, escultura e arquitetura); auditivas (msica e artes da lingua-
gem, como a literatura); tdteis-musculares (danca, mimica e esportes);
e artes de sintese (teatro, cinema, 6pera e balé). Esta diferenciacio
apropria-se da distin¢do tradicional das artes a partir dos 6rgdos dos
sentidos para o qual elas se dirigem ou estdo ligadas, e é desenvolvida
a partir dai. Alguns problemas emergem, no entanto. Suassuna nos

aponta trés. O primeiro diz respeito a confusdo entre as instancias
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artisticas da criacdo, execucdo e recepcdo. A danca como arte tatil-
muscular privilegia o executante sobre o receptor, pois “do ponto de
vista do sentido através do qual ela [a danca] se entrega a contem-
placdo, é de uma Arte Visual como a Pintura ou a Escultura” (SUAS-
SUNA, 2008, p. 185). Outro problema vem do fato dessa classificacio
incluir os esportes entre as formas artisticas. Embora possam alcan-
car grande beleza plastica, a nocdo de identidade, as finalidades ou o
grau de determinismo normalmente atribuido as obras de arte nio
encontram equivalentes diretos nas praticas esportivas. Colocar lite-
ratura entre as artes auditivas também causa estranheza, ja que o texto
literario se dirige diretamente ao intelecto, independente de se reve-
lar visualmente ou auditivamente.

Outra diferenciacio das artes, a do esteta alemao Max Dessoir,
situa-se bem préxima de uma das distincdes estabelecidas por Arist6-
teles e assemelha-se, mais sutilmente, das de Lessing. Dessoir classifica
as artes em espaciais (ou do repouso) e temporais (ou do movimento).
As artes espaciais sdo caracterizadas por elementos concomitantes,
tais como a escultura, a pintura e a arquitetura. As artes temporais,
por outro lado, sdo conduzidas por elementos sucessivos (musica, lite-
ratura e mimica). As outras artes, como o teatro, o cinema, a danca,
a 6pera e o balé, seriam o que Dessoir chama de artes de associacdes.
Esta tltima denominacio é questionavel pelo fato dessas artes serem
consideradas independentes e com vida prépria. Chamaé-las de artes
de sintese, como Nédoncelle o faz, deve ser mais apropriado.

O filésofo e ensaista francés, Emile-Auguste Chartier, conhe-
cido pelo pseudonimo Alain, fez face a questio da classificacio das
artes, que ele preferiu chamar de sistema — ou seja, um conjunto de
propostas, principios e conclusdes —, evitando assim um entendi-
mento excessivamente hermético. Alain, em seu Le systeme des beaux-
-arts, de 1926, enfatiza as diferencas entre as formas, mas reconhece,
em seu preficio, que elos entre as manifestacdes artisticas afirmam-
-se nos meandros dessas diferencas. Além das particularidades de

seu sistema, que veremos mais adiante, o fildsofo francés apresenta
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como fio condutor a figura da imaginacio, entendida nos moldes car-
tesianos, ou seja, ligada primordialmente ao plano dos sentidos e a
seus O6rgdos, antes de encontrar suas representacdes no pensamento
racional. Ele dedica, por isso, a primeira das onze partes que com-
pdem a obra ao que ele chamou de “imaginacio criadora”. Do jogo
entre as percepc¢oes, qualificadas como induvidosas, e a imaginacio,
tal como entre as imagens e os objetos, nascem as obras de arte. Elas
seriam como a traducido de imagens combinadas por uma elabora-
¢do interior. A poténcia da imaginacdo define-se como impressio e
emocdo misturadas e, assim, firma-se um mecanismo do corpo que
altera a acao normal das coisas. O estudo sistemdtico das diferen-
tes artes seria, para Alain, a verificacio de sua doutrina da imagina-
cdo. O filésofo exalta a beleza da atividade humana que age sobre a
matéria e rompe sua resisténcia. E elabora uma tabela das belas-ar-
tes, expondo e explicando cada uma, sem, no entanto, criar regras
ou provar o que quer que seja. Pois as regras, diz Alain (1926, p. 8),
sdo as obras que as trazem.

Antes de enumerar as artes, o autor menciona certa classificacao
natural em dois grupos delineados por eles proprios: sio as artes de
sociedade e as solitdrias, que ndo podem ser entendidas de maneira
absoluta, evidentemente. O fundamento desta distin¢ao estd na rela-
¢3o entre o artista ou artesdo e seu objeto. No caso de um pintor,
um escultor ou um escritor, a instauracio do objeto artistico se dd
sem interferéncia direta de uma coletividade, mesmo que sua obra
se dirija a ela. Estas artes integram as artes solitdrias, nas quais Alain
acrescenta ainda a arte do mobilidrio, do ceramista e algumas obras
de arquitetura. No caso da musica, mesmo que possa haver impro-
visacdes solitarias, ela vai do individuo a assembleia presente e, por
isso, entraria no quadro das artes de sociedade, juntamente com a
poesia e a eloquéncia. A arquitetura publica construiria o elo entre
arte coletiva e solitdria. Em seguida, Alain nos apresenta uma clas-
sificacdo das artes em trés grupos. O primeiro abrange as artes do
gesto, nas quais a ligacio entre imaginacdo e acdo é a mais direta.
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Incluem-se neste grupo a danca, a mimica, a acrobacia, a equitacio,
a esgrima, a polidez, os costumes, a arte do estilista, do joalheiro, do
cabelereiro, dos armamentos e a arte heraldica.”? O segundo grupo
é composto pelas artes vocais, ou de encantamento, e incluem prin-
cipalmente a poesia, a eloquéncia e a musica. E o terceiro grupo, das
artes plasticas, que sio definidas pelo auxilio que o gesto aporta a
visdo, comporta a pintura, a escultura, a arquitetura e a escrita, que
é a mais solitdria das formas artisticas. Alain alude a conhecida dis-
tin¢do entre artes do movimento e artes do repouso, apresentando
a arte teatral como aquela que retne em si todas as artes em movi-
mento. O autor deixa claro, em sua recusa & imposicio de regras ou
provas, que as classificacdes sdo permeédveis e ndo devem ser toma-
das como definitivas ou verdadeiras.

Duas décadas ap6s Alain, em 1947, o esteta Etienne Souriau
apresenta um sistema de belas-artes como ntcleo central de sua obra
La correspondance des arts. Antes de chegar a um quadro que distingue
e nomeia as formas artisticas, Souriau (1947, p. 76-81) apresenta algu-
mas classificacdes tradicionais e expde o que ele julga como suas defi-
ciéncias. Cita, por exemplo, aquela que distingue as artes do espaco
das artes do tempo. Qualquer maior reflexdo, diz, revela a fragilidade
da classificacdo, pois a musica também é submissa a acio do espaco e
a arquitetura e a pintura precisam do tempo para se revelarem. E o
cinema, onde estaria situado? A classificacao tradicional entre artes
visuais e auditivas, para Souriau, é incompleta por ndo levar em conta

aspectos cinéticos, excluindo assim um importante dado fenomenal.

12 A inclusio de préticas esportivas, certas atividades profissionais, poli-
dez e costumes na classificacdo das artes podem causar estranhamento. Essa
inclusio se dé pelo fato de Alain reunir as chamadas artes maiores e as artes
menores. N3o se tratando de uma questio essencial desta pesquisa, o que é
ou ndo é arte, ou a diferenciacdo entre artes maiores e menores, evitaremos
nos debrucar sobre esta questio e nos ateremos aquilo que possa trazer con-
tribuicoes diretas a esse histérico de modelos classificatérios.
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Ele cita ainda, de passagem e as desqualificando, as classificacdes das
artes em diversdo, educacio e afirmacio de poténcia (George Sorel);
reais e ideais (Schelling); ou sociais e solitdrias (Alain).

Para além dos materiais a partir dos quais uma arte é instau-
rada ou os sentidos para os quais uma arte se dirige, o que distin-
guird as diferentes formas artisticas serd o que Souriau chama de
qualia, as qualidades sensiveis das matérias. Baseado na enume-
racio desses atributos, Souriau desenvolve seu sistema. Sdo eles:
a linha, a cor, o relevo, a luminosidade (o claro-escuro), o movi-
mento muscular, a voz articulada e o som puro. Em sua tabela, as
artes se dividem em funcio da hegemonia de uma certa gama de
qualia. Ou seja, n3o existe uma pureza nas qualidades sensiveis dos
materiais artisticos.

Souriau n3o renunciou, entretanto, a distinc¢ao das artes entre
nio representativas e representativas. Nas primeiras, os dados feno-
menais puros, como cores, tracos e sons, sio organizados direta-
mente nos objetos artisticos. Nas tltimas, os objetos artisticos sdo
sustentados, sugeridos ou propostos por intermédio dos chama-
dos “objetos do real”. Essa distin¢do provocard profundas conse-
quéncias no seu sistema das belas-artes. As artes do primeiro grau
serdo as nio representativas e provirio diretamente dos qualia. As
de segundo grau provém tanto dos qualia quanto de sua arte de pri-

meiro grau equivalente.
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Figura 3: Sistema de classificacio das artes

musica dramatica
ou descritiva

musica arabesco
literatura 7
oesia 6di i
P Prg‘sl?;ha a arquitetura
A pintura pura
iluminacio
. projecdes pmtura
pantomina iluminacao representativa
cinema aquarela

Etienne Souriau: Legenda dos qualia: 1. Linhas; 2. Volumes; 3. Cores; 4. Luminosidades; 5.

desenho

Movimentos; 6. Sons articulados; 7. Sons musicais.

A inclusio do arabesco em sua tabela é justificada por Souriau
pelo fato de se tratar de um importante principio na histéria da arte,
tendo sido muito usado em volutas, flimulas, pinturas e véarios tipos
de ornamentacdo. O esteta faz ainda outras ressalvas. Diz que uma
escultura, por exemplo, pode ser do primeiro grau, desde que sub-
metida a uma estética autonoma dos sélidos e das formas no espaco
das trés dimensdes. Na parte dedicada as luminosidades, Souriau nota
que as projecdes luminosas, ainda que possam atuar como artes auto-

nomas, intervém mais frequentemente em sintese com outras artes,
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como o teatro ou a arquitetura. E nesta mesma regiio que o autor
situa o momento em que a presenca do movimento comeca a inter-
ferir de modo mais direto, quando a aquarela ocupa a mesma regido
que o cinema. A partir dai, nas trés instancias seguintes, nada mais é
imével. No grupo em que os qualia predominantes sao os sons arti-
culados, nio existe exatamente uma arte para o que ele chamou de
prosédia pura, pois ela seria tio somente a combinacio de sons arti-
culados sem intencio de significacio e serviria de material para a poe-
sia. A prosddia pura estaria em paralelo com a musica dramatica ou
descritiva, ji que estas ultimas nio existem em uma instincia abso-
luta, de acordo com o autor desse sistema. Apesar de um aparente
hermetismo, Souriau reconhece a inviabilidade de uma classificacio
absoluta e entende que a questdo mais dificil, na verdade, estd em
saber sobre que plano e aspecto podemos estabelecer tais divisdes.
Em 1963, o filésofo Etienne Gilson também apresenta, em sua
Introducao as artes do belo, uma maneira de distinguir as artes. Gilson
refere-se a um belo que nio se liga ao ideal ou categoria platonica,
nem tampouco 4 noc¢do de imitacio, mas ao belo como propriedade
inseparavel de uma arte que visa a instauracio da beleza. Para Gil-
son, a atividade poiética, da qual provém todas as artes, é inica em
sua origem e em seus efeitos gerais. E uma mesma atividade poiética
que se diversifica em efeitos particulares de acordo com a diversidade
das matérias sobre as quais ela se aplica. As diferentes artes se origi-
nam de um conjunto de possibilidades definidas tanto pelos 6rgios
do corpo humano, quanto pelas propriedades fisicas das matérias
da arte. Assim como Alain, Gilson também critica a diferenciacao
das artes baseada nos parametros de espaco e tempo. Esta distin¢do
viria de uma mé compreensio de preceitos kantianos, pois o proprio
Kant observou que a nocdo de tempo inclui a de espaco. Portanto,
Gilson afirma a impossibilidade de distinguir as belas-artes em arte
do espaco e do tempo, quando nos colocamos no lugar do sujeito
que apreende uma obra. A distin¢do das artes dar-se-4 por meio de
outros critérios, que se ligam sobretudo as matérias e as técnicas, e
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isso é tarefa para a filosofia da arte, disciplina que se ocupa da reflexdo
sobre a atividade humana de produzir belos objetos. Ha uma espécie
de embate — ou acordo — estabelecido pelo artista ao articular téc-

nicas e matérias artisticas.

Aquilo que existe de diversidade nas técnicas das artes liga-se
realmente as matérias sobre as quais elas operam, mas talvez
ndo nos exprimamos com propriedade quando falamos de arte
como um esforco para vencer a resisténcia imposta pela maté-
ria. Esta resisténcia é real, por isso, criar é sempre um esforco.
Porém, a0 mesmo tempo em que o artista se impde para vencer
tal resisténcia, ele se apoia nela para superéd-la (GILSON, 1964,

p. 36, traducdo nossa).

Logo, para Gilson, uma classificacio vidvel das artes teria de
levar em conta, simultaneamente, as matérias em si e as técnicas uti-
lizadas para trabalhd-las. Somente a partir disso seria possivel pen-
sar em distinguir as artes.

Gilson parte da no¢io de matéria para propor um esquema de
distin¢do baseado nas matérias ditas organicas ou inorganicas. No
primeiro grupo, ele inclui as chamadas artes de extensio e as artes
do som. O segundo é composto pelas artes que tem como matéria o
préprio individuo, distinguidas entre as artes do corpo humano e as
artes da linguagem falada e escrita. As artes da extensdo sdo divididas
em artes do volume — em especial, arquitetura e escultura — e artes
da superficie — o desenho, a pintura e suas associa¢cdes ou deriva-
coes. Entre as artes do som, ele distingue as musicas vocais daquelas
que ficam no limiar das artes inorganicas e das organicas: as musi-
cas instrumentais. As artes organicas, ou as artes do humano (les arts
de 'humain), dividem-se entre aquelas para as quais o corpo fornece
a matéria, como é o caso da danca; aquelas cuja matéria é a lingua-
gem, que incluem as diversas formas de poesia escrita ou falada; e,

enfim, aquelas que tém como matéria a propria vida humana, seja
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como imita¢ao ou como recriacio livre, como a mimica e o teatro.
Essas ultimas requerem a maior parte das aparéncias que sio dadas
na experiéncia, como os gestos e as entonacoes.

Figura 4: Sistema de classificacdo das artes segundo

volume (escultura-arquitetura)

arte da extensio . .
superficie (desenho/pintura)
inorganica

mstrumental
arte do som

Arte Vocal

corpo como matéria (danca)

organica < linguagem (poesia)
vida humana como matéria

Fonte: Elaboracio de Etienne Gilson.

Para justificar a auséncia do romance literdrio em sua classifi-
cacdo, Gilson diz que ele nio aparece na divisio porque, apesar de
se tratar de uma grande arte e de nela poder existir grande beleza, o
romance nio se consagra essencialmente ao belo. Para que seja “arte
do belo” é preciso que o fim da palavra seja sua propria beleza, inde-
pendentemente de sua verdade.

Poucos anos depois de Etienne Gilson, Luigi Pareyson abordou
a questdo da classificacdo das artes em Os problemas da estética, publi-
cado no ano de 1966. Apesar de reconhecer que, historicamente, o
estudo da diversidade das artes estd sempre vinculado a preocupa-
¢do em explicar sua unidade, o pensamento moderno traz consigo
duas posturas fundamentais. De um lado, os empiristas que creem
veementemente na concretude de cada arte e julgam estéril qual-

quer maior reflexdo sobre a compreensio da experiéncia estética
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em seu sentido amplo. Para eles, a diferenca das artes é evidente e
pressuposta. Do outro lado, os filésofos, aqueles para os quais os
atributos mais genéricos da arte sobrepdem-se aos aspectos mais
diretos e empiricos. Esses tltimos acreditam que a aproximacio da
especificidade os afasta do ntcleo central de onde se origina a arte
e onde a arte encontra sua pureza. Acabam, dessa forma, despre-
zando os préprios dados da experiéncia. Essas duas posturas, como
Pareyson (2001, p. 176) tio bem observou, extremadas como o sio
na modernidade, negam o principio fundamental de que a uni-
dade das artes se realiza nas diferencas: “A unidade e a diferenca
das artes s6 se afirmam e se explicam juntas, e ambas sio proble-
mas da estética, isto é, problemas estritamente filoséficos”. Logo, é
importante que a estética, numa posi¢ao mais aberta e compreen-
siva, se dirija a especificidade e a diferenca das artes sem o temor
de ofuscar sua unidade. Pois, tanto a unidade quanto a pluralidade
sd0 pressupostos artisticos.

Pareyson situa o problema da multiplicidade como um dos
assuntos mais discutidos e complexos da estética. Vérios critérios
teriam sido adotados para explicar a diferenca das artes, como por

exemplo:

1. Segundo o drgdo do sentido ao qual as artes se dirigem (pin-
tura 2 visao, escultura ao tato, misica aos ouvidos);

2. Segundo o espaco e o tempo (artes espaciais como artes plés-
tico-figurativas, e temporais como poesia e musica);

3. Segundo o grau de fisicidade®® (situadas entre dois extremos,
da arquitetura que implica a intervencdo mais pesada de fisici-

dade, e a misica, como pura imaterialidade); e

13 A palavra fisicidade, utilizada na traducio de Pareyson por Maria Helena
Nery Garcez, é um neologismo que deve significar a propriedade de algo
ser expresso em sua forma fisica.
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4. Segundo maior ou menor carga semantica (em um extremo
estaria a poesia e certas pinturas, com grande carga semantica,
€ No outro extremo a arquitetura e a musica, no seu carater

construtivo e nio representativo). (PAREYSON, 2001, p. 175).

Aproximando-se desta quarta categoria, Ariano Suassuna
(2008, p. 283) cita ainda a possibilidade de ordenarmos as artes
tendo como ponto de partida a pureza formal. Neste caso, a musica
seria a mais pura, seguida de perto pela pintura abstrata. O autor cita
igualmente como critério possivel de diferencia¢io o grau de com-
plexidade de expressio humana, colocando em primeiro lugar a lite-
ratura, por sua imensa capacidade de evocar sentidos e percepcdes.

Poderiamos também acrescentar outros critérios as enumeracoes
de Pareyson e de Suassuna. Incluir, por exemplo, os parametros de
Gilson, que se baseiam na organicidade da matéria artistica; ou os
de Souriau, baseados nas qualidades sensiveis da matéria (qualia);
ou mesmo um dos principios de Alain, que se atém ao ntmero de
pessoas presentes no momento da instauracdo do objeto artistico,
distinguindo artes de sociedade das artes solitdrias. Se nos voltarmos
ao passado, veremos que outros critérios eram adotados, quase
sempre associados a ideia da imitacio que permeou o pensamento
ocidental por séculos.

Muitos outros sistemas nio devem ter sido mencionados neste
texto, assim como outros novos sempre podem surgir, a depender
do olhar e do objetivo do pensador. Enfim, longe de ser algo resol-
vido, o problema da multiplicidade vai depender prioritariamente
de uma tomada de partido em rela¢io a escolha de certo critério
de classificacdo, mais do que na crenca em uma teoria ou em um
quadro de classificacdes com valor peremptério. Definir e legiti-
mar critérios para observar a diversidade das artes sera certamente
tarefa dificil, porém mais fecunda que enumerar ou classificar de
maneira precisa as manifestacoes artisticas, algo provavelmente

impossivel e estéril.
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Hierarquias das artes

Percorrendo algumas das possibilidades de observacio da diver-
sidade das artes, esbarra-se em outra questio que merece ser dis-
cutida neste texto, ainda que brevemente. Trata-se da valorac¢io
ou hierarquizacio das diferentes categorias artisticas, visto que
aproximacdes e distincdes frequentemente trazem implicitas cer-
tas atribuicoes de valor.

Desde a Poetica de Aristdteles era possivel observar a natural
tendéncia de ordenar e, ordenando, tomar partido e declarar pre-
feréncia por uma ou outra arte. O autor grego deixa sempre claro
que dentro de cada género existem gradacdes de qualidade, do mais
vulgar ao mais nobre. Aristoteles conclui sua Poética situando a tra-
gédia como superior a epopeia, pelo fato de a primeira, além de
possuir todos os méritos da segunda, contar com a contribuicdo da
musica e do espeticulo. Além disso, a tragédia tem uma existéncia
viva, seja quando lida, seja quando encenada. Aristoteles (1996, p.
60) estabelece, desta forma, um juizo hierdrquico no que diz res-
peito as diferentes mimesis.

Como foi mencionado na primeira parte deste capitulo, na Idade
Média existiu uma distin¢ao hierarquica bem clara entre as artes
mecanicas e as artes liberais. Sendo as tltimas mais nobres que as pri-
meiras, artistas plasticos renascentistas lutaram para levar sua arte a
uma posi¢do superior. A pintura nio devia ser considerada como sim-
ples arte mecanica, pois nas telas também habitava o saber humano
em toda sua plenitude. Além disso, as obras visuais eram perenes e
resistiam ao passar dos anos, mais que a propria natureza, e ao con-
trario da musica, que era sempre submissa ao tempo.

Das muitas hierarquizacdes possiveis, talvez as mais problema-
ticas sejam aquelas que concernem diretamente & questdo dos pro-
prios limites da expressio artistica e que, dessa forma, tocam em
cheio no problema da prépria definicao de arte. E o caso da dife-

renciacdo entre artes maiores e menores, ou a inclusao de certas
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atividades em detrimento de outras, ou mesmo uma nitida expo-
sicdo do que vem a ser belas-artes. Se consideramos a ceramica, a
tapecaria e a gravura como artes menores que a pintura, por exem-
plo, priorizamos a natureza do material artistico ao tipo de trabalho
de criacio que se exercita sobre ele. Alain, por exemplo, colocou
entre as artes maiores o arabesco, Nédoncelle incluiu esportes no
seu grupo das artes tatil-musculares e Gilson excluiu a prosa de
suas artes do belo. E 6bvio que o préprio conceito de arte com-
porta uma série de varidveis e, portanto, mesmo que certo estu-
dioso evite a todo custo uma confrontacio entre as formas, ele ja
parte de um pressuposto que admite inclusio e exclusio e que, de
certa maneira, nio deixa de comportar uma pretensio hierarquica.
Isso fica claro, por exemplo, quando Gilson inclui a poesia entre as
artes do belo e exclui a prosa.

Entre os fil6sofos, muitos dos que se interessaram pelo problema
da multiplicidade das artes posicionaram-se em defesa de uma arte
sobre outra. Kant, como vimos mais acima, privilegiava a linguagem
e fundou seu sistema das artes nas maneiras através das quais os indi-
viduos comunicam seus discursos. Nao com a mesma justificativa,
mas chegando ao mesmo fim, Schelling também enfatiza a suprema-
cia da linguagem. Hegel, no interior de sua classificacio, apresentou
para cada tipo de arte (simbdlica, classica e romantica), aquelas que
incarnavam mais apropriadamente a ideia ou o espirito césmico que
se revela nas formas sensiveis. A arquitetura era a mais apropriada
ao tipo simbdlico, a escultura ao tipo cldssico e a pintura, a musica
e a poesia ao tipo romantico. Para Hegel, a poesia é arte suprema e
superior, por nela se encontrarem o espirito das artes plasticas, o
ritmo da musica e, ainda, o pensamento. A poesia é a arte que mais
se aproxima do ideal hegeliano como reveladora da Ideia absoluta
no sensivel. Bem mais tarde, Heidegger (apud NANCY, 1994, p. 19)
declara que “toda arte é, em sua esséncia, poema”.

Nietzsche, ecoando ideias de Schopenhauer, situa a musica

como a mais potente das artes, como uma linguagem universal ao
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extremo, mas na universalidade da mera forma, sem conteddo. Os
sons expressariam diretamente a vontade, sem descrever fenomenos
particulares, nem sentimentos individuais. Em sua famosa distin¢do
entre o apolineo e o dionisiaco, em O nascimento da tragédia no espi-
rito da miisica, Nietzsche apresenta o primeiro como o impulso que
constitui a nitidez dos limites e a vivacidade da colorac¢do dos objetos
representados, enquanto o segundo seria sua contrapartida, como
uma forca que leva a indistin¢do do todo em sua totalidade origina-
ria. Apolo liga-se mais diretamente a arte visual, enquanto Dionisio
ao som. Mas ambos sdo produtores de imagens. “[...] a mtsica incita
a uma intuicio alegérica da universalidade dionisiaca, a misica, em
seguida, faz aparecer a imagem alegérica em sua mais alta significa-
cao” (NIETZSCHE, 1996, p. 39).

Seria possivel citar ainda muitos outros fil6sofos, e também
artistas, que elegeram uma arte como soberana. Virias vezes a his-
téria da estética conheceu tais posicionamentos. Em certos casos,
priorizou-se uma determinada arte como se todas as outras se con-
duzissem a ela, como na concep¢io de arte total (gesamtkunstwerk)
de Richard Wagner.

Mais uma vez, vemos que as fronteiras s6 se delineiam com
clareza quando se toma partido por determinado critério que fun-
damentara tanto a classificacio, quanto alguma forma de hierar-
quia. Estipular critérios pressupde estabelecer opcdes que, por sua
vez, implicam em incluir e excluir. A questio mais importante, res-
saltamos, deve ser a propria escolha dos parametros e, sobretudo,
quais os fins de tal classificacdo. Os sistemas filos6ficos e as prefe-
réncias pessoais acabam por interferir de modo decisivo na cons-
trucio das marcas da diferenca entre as artes, seja hierarquizando
ou tentando niveld-las. Tomando-se como exemplo o modelo de
Gilson, musica e pintura ocupam a mesma categoria de arte inor-
ganica, apesar de em um segundo momento se diferenciarem. Por
outro lado, na classificacio de Souriau, musica e pintura distin-

guem-se de imediato, por se originarem de qualidades sensiveis
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diferentes. Ou seja, a marca da diferenca variard sempre em func¢io
das fronteiras e distin¢des estabelecidas. As artes aproximam-se e
afastam-se segundo nossos olhares, e a diferenca entre elas parece
se definir na diferenca de visoes.

Essa negacio em acatar fronteiras peremptoérias, no entanto, nao
pressupde necessariamente a negacao as diferencas. As artes mani-
festam-se de maneiras distintas e a partir de matérias artisticas indu-
bitavelmente diversas. Uma realidade aberta e inexaurivel como a
expressio estética dificilmente pode habitar em uma construcio filo-

séfica fechada e definitiva.

Impossivel, portanto, estabelecer o nimero das artes, mas nao
menos impossivel instituir entre elas uma hierarquia ou uma
ordem que implique uma reciproca e constante tomada de posi-
¢do, apesar de que este assunto tenha sido tentado por mais de
mil vezes. Um sistema das artes cada um o faz, concretamente,
por sua préopria conta, com base na prépria cultura, na prépria
sensibilidade, nas préprias preferéncias, nas préprias aberturas
espirituais: poucos tém uma sensibilidade igual para todas as
artes; uma igual cultura nas diversas artes é dificil de ser con-
seguida, e a espiritualidade pessoal de cada um tem necessida-
des préprias e peculiares (PAREYSON, 2001, p. 179).

O significado de uma arte, além de tudo, ird variar de acordo
com as situacdes culturais de um povo, seus valores e o grau de desen-
volvimento de uma arte em relacdo a outra. Os sistemas artisticos
podem, por isso, adquirir uma maior importancia histérica e cultu-

ral do que verdadeiramente estética e filosofica.
MUSICA E PINTURA

Apbs percorrermos brevemente algumas das possibilidades de dife-
renciacdo das artes e, de certa forma, apontarmos para a fragilidade
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desses sistemas, saimos em busca de atributos estiveis que caracteri-
zem as formas artisticas protagonistas de toda a segunda parte deste
livro: a musica e a pintura.

No lugar de limites ou fronteiras rigidas, serdo apresentados
alguns contornos que devem nos auxiliar mais a frente, quando essas
duas modalidades artisticas serdo de fato aproximadas. Esses con-
tornos serio constituidos por uma apresentacio de alguns atributos
sobre os quais a diferenca das artes deve se afirmar.

Refletimos sobre certas defini¢des dessas artes apresentadas nos
sistemas anteriormente citados, além das consideracdes do senso
comum e, entdo, delineamos algumas consideracdes sobre musica
e pintura no que concerne, sobretudo, trés aspectos fundamentais:

suas naturezas, suas matérias € suas formas.
Muisica

“Melodia, harmonia e ritmo”, diria a voz do senso comum. Algum
manual de teoria musical apresentou tal defini¢do e ela adquiriu, para
muitos, ares de verdade absoluta. H4, certamente, alguma veraci-
dade nesta definicio, mas assim que impulsionamos um pouco mais
nossos pensamentos, ela rapidamente parece incapaz de dar conta
de um fen6meno tio amplo.

Nos atemos primeiramente ao elementar: a musica como arte
dos sons. Nada mais verdadeiro, ainda que bastante vago. Em um
tom mais poético, poderiamos ir ao encontro das classificacoes
histéricas e dizer que musica é a arte do tempo. A partir dai, uma
multiplicidade de significacdes emergiria, principalmente para a
filosofia, que tem pelo tempo tdo grande estima. De Aristételes
a Deleuze, passando por Santo Agostinho, Nietzsche, Bergson,
Einstein e outros mais, a noc¢ao de duracio vai liberando novas e
inspiradas faces. Um histérico das relacdes entre o tempo musi-
cal e nocdes filosoficas poderia ser de grande interesse e, certa-
mente, ja foi tema de mais de uma tese de doutorado. E evidente
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que, com as transformacdes da musica no correr da histéria oci-
dental, modificou-se também a relacdo que ela estabelece com a
dimensio temporal.

Mas a musica, em sua generalidade, seria realmente a arte
do tempo? A musica contemporanea nio deixa davidas de que o
espaco pode por vezes assumir importante papel na obra. O timbre
— tomado como parametro de grande estima, aliado a uma tendén-
cia de desligamento da dimensio narrativa — da & noc¢do de espaco
sonoro um peso extraordinirio. Muitas pesquisas recentes falam do
espaco musical, sobretudo nas miisicas mais atuais."* Mesmo em uma
formacio instrumental dita tradicional, como uma orquestra sinfo-
nica, as relacdes com o espaco — expressas, por exemplo, no posi-
cionamento dos musicos — s3o também partes integrantes da obra
e interferem decisivamente em sua recepcio.

E fato que a musica, de acordo com suas situa¢des histéricas, se
relacionard de maneira diferente com o tempo, e que das diferentes
musicas emergem, em VArios casos, novas maneiras de se posicionar
em relacdo a esse parametro. De qualquer modo, a musica, em sua
generalidade, nio deixa de ser uma arte ligada 4 dimenso temporal
de maneira mais nitida que um quadro, por exemplo. S6 o fato de ela
ser submetida a autoridade de uma durac¢io cronométrica ja seria um
forte argumento para tratd-la como arte do tempo, por mais que ela
induza outras percep¢des temporais e nos dé a impressdo de retrair
ou estender um mesmo periodo. A sucessio, que aporta o nasci-
mento e a morte constantes de cada som, define a musica como arte

do tempo ou arte do momento.

Nio é somente uma arte do tempo, mas uma arte do momento,
em que sua existéncia como arte tem a mesma natureza que a

danca, a poesia, o teatro, enfim, toda acdo na qual a unidade é a

14 Um bom exemplo seria a obra de Francis Bayer, De Schonberg a Cage:
essai sur la notion d'espace sonore dans la musique contemporaine (1987).
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de uma duracio de elementos que se precipitam no siléncio do
nada na medida em que passam, se a memoria ndo a constituisse
conferindo-a uma substancia menos proviséria e uma maneira de
espiritualidade. A musica, sendo essencialmente efémera, é, como
dissemos, a arte que vai morrer, mas é também a arte daquilo
que quer nascer, e sua aptiddo vitoriosa de afirmar a existéncia
que ela criou é inseparavel de sua resignacio essencial a perecer
(GILSON, 1964, p. 147).

Seja ela tonal, atonal, eletroacustica, minimalista, estatica,
dodecafénica ou espectral, a musica raramente escapa do seu desig-
nio de ser sucessio de eventos sonoros. E o artista deve criar inces-
santemente matéria para que sua arte exista. A matéria da arte
musical s3o os sons e os siléncios que os separam. Sem ofuscar essa
tentativa de estabelecer contornos estdveis para a arte dos sons,
poderiamos ainda incluir no corpo da musica os instrumentos e as
técnicas, estas ultimas entendidas como a parte artesanal do fazer.
O interessante, e o que constitui uma particularidade importante,
é o fato de a matéria da musica ocidental tonal ter sido criada pela
musica em si. Os barulhos e sons da natureza sio apenas elemen-
tos para a matéria musical, que sdo os sons musicais. Quando reco-
nhecemos semelhancas entre os sons musicais e os sons da natureza
— como o canto dos passaros, o uivo do vento ou gotas esparsas
em meio ao siléncio —, a analogia se d4, na maioria das vezes, da
musica em direcio a esses sons. O inverso ocorre em nimero bem
menor, somente quando o compositor inclui em sua musica ele-
mentos colhidos da natureza ou de determinado ambiente, como
na musica concreta. Apenas nestes casos, bem pontuais, os sons do
ambiente s3o a matéria para musica.

Os sons musicais, especialmente da musica tonal ocidental,
possuem a particularidade de se estabelecerem em uma unifor-
mizacio mais palpdvel que na pintura, por exemplo, na qual no

interior de uma mesma denominacio de cor, nuances numerosas
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e inclassificiveis se revelam.'® Os sons musicais, em sua grande
parte, sdo identificiveis pela sua frequéncia, sua intensidade, seu
timbre e sua duracio. Embora também existam infinitas nuan-
ces no interior desses parametros, a formalizacdo e categorizacio
parece mais acessivel. Contudo, no caso de musicas atuais, como
a eletroactstica, os sons muitas vezes nio se deixam facilmente
domesticar e sua uniformizacio nio parece perto de ser estabele-
cida, até porque os parametros podem ser bem variados dentro de
uma mesma sonoridade.

Apesar de existir, dentro do contexto tonal, uma espécie de
padronizacio dos parimetros sonoros, a musica, por propagar-se
em meios imateriais, é frequentemente percebida como algo abs-
trato. Por isso, quando se fala em forma musical, isso costuma sus-
citar estranhamento ao ouvido leigo. S6 parece natural aos musicos,
musicdlogos ou alguém com certo grau de intimidade com a musica
e suas teorias. Conceber a no¢io de forma em uma arte cuja matéria
limita-se a impalpaveis e efémeras vibracdes no ar ndo deixa de ser
um exercicio de abstracio.

A proépria no¢io de forma, em seu sentido mais direto e cor-
rente, solicita uma solidez de matéria. Portanto, a forma musical tende
a estabelecer algum tipo de analogia com as formas visuais. E mais
facil conceber um principio de unificacio entre varios pontos simul-
tdneos no espaco que tentar reunir e ordenar elementos que se suce-
dem no tempo, como é o caso da musica. A forma musical precisa de
uma matéria para nascer e existir, mas ela s6 existe na memoria. E
ela quem recolhe gradativamente os elementos para que a inteligén-
cia, ajudada pela imaginacio, possa os congregar em grupos distintos

15 E evidente que, assim como na voz humana, no existem dois sons iguais
em diferentes instrumentos. No entanto, pelo menos no que diz respeito aos
dltimos trés séculos no Ocidente, a musica é mais facilmente uniformiza-
vel. Basta pensar no diapasio e no sistema temperado, que certamente nio
encontram equivalentes de tanto peso na pintura ou escultura, por exemplo.
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e estabelecer um didlogo virtual entre o todo e a parte que consti-
tuird a forma musical.

Se sairmos do plano da natureza da musica como arte do tempo
e arte dos sons e privilegiarmos a recep¢io, como fizeram alguns sis-
temas de classificacio das artes, trataremos da musica como arte audi-
tiva. E mesmo sabendo que a visdo dos gestos e da aparéncia fisica
de um pianista interferem em nossa percep¢iao musical, por exem-
plo, nio podemos deixar de reconhecer que sdo aos ouvidos que a
musica é enderecada primordialmente, ndo aos olhos.

Logo, para afirmar a arte musical em suas diferencas ou em seus
atributos mais estdveis, nos apegamos aos entendimentos mais tan-
giveis da natureza da musica — ou seja, seus sons e siléncios, sua rela-

¢do com o tempo e com o sentido para o qual ela se dirige, a audicio.
Pintura

A pintura pode ser definida de uma maneira bem direta: “uma super-
ficie s6lida coberta de formas coloridas”, como fez Etienne Gilson
(1964, p. 115). O autor amplia sua defini¢do e sugere que a pintura
deve ter “uma forma que agrade aos olhos, que contenha beleza”.
De nossa parte, nos absteremos de comentar o que seria “agradar os
olhos” ou “beleza”. Diremos apenas que, para esta superficie sélida
coberta de formas coloridas ser arte, serd preciso que existam qua-
lidades sensiveis reconheciveis e que permitam a certo grupo con-
sidera-las artisticas.

Este capitulo mostrou que as no¢des sobre as quais filésofos
e estetas estabeleceram suas classificacdes e, em certos casos,
impuseram os limites das artes, sdo critérios muitas vezes sujeitos
a questionamentos fundamentais. Cada um, a sua maneira, ird
argumentar e legitimar os parametros elegidos por eles como
principais. Estes variaram segundo a relacdo com o tempo e com o
espaco, os érgios do sentido para os quais a arte se dirige, a carga
semantica, a fisicidade, a diferenca do prazer proporcionado, entre
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outros fatores. Em todas as sistematizacdes um grau de veracidade e
validade se imprime, pois cada uma delas sustenta seu pressuposto
de maneira mais ou menos convincente. Entretanto, se aplicarmos
no interior de um sistema principios utilizados em um outro, poucas
classificacdes resistirao.

Considerar a pintura como arte espacial, como acontece em
uma das classificacdes mais recorrentes, seria, em alguns sistemas, a
negacio ou negligéncia de sua relacio com o tempo. Isso pode cau-
sar uma série de incomodos, pois reconhecemos, com facilidade, a
intervencio da duracio em todas as instincias de uma pintura, da
ideia primordial 4 contemplacio. Para se evitar tal incongruéncia,
deve-se aceitar o fato de as determinac¢des do tempo serem parte
integrante da pintura, porém reconhecendo que a nog¢io de espaco
tem atributos mais facilmente associidveis com uma solidez mate-
rial do que com a nocio de tempo. Considerar pintura como arte
do espaco nio é, necessariamente, uma recusa a sua temporalidade.
Medir formas e cores numa dimensio espacial parece mais tangi-
vel do que medir as interferéncias do tempo na instauracio, exe-
cucio ou recepc¢io de uma pintura.

Outra maneira de compreender a pintura, ainda mais antiga que
aideia de “arte espacial”, é considera-la como “arte do repouso”. Aris-
tételes opos a pintura as “artes ritmicas”, como vimos, e seu pensa-
mento ecoou por um longo periodo. Na tentativa de problematiza-la,
podemos dizer que o movimento é perseguido pelos pintores desde
a pintura parietal ou rupestre, e que a acdo estd latente na imagem.
Muitas vezes o movimento estd, alids, entre os desejos centrais de
um pintor. No entanto, por mais que essa vontade exista e que res-
soe nos espiritos do pintor e do receptor, aquela imagem estd ali no
espaco, na tela, estitica, como a “arte do repouso”, na antiga classi-
ficacao aristotélica.

De qualquer maneira, a tarefa do pintor é a de produzir objetos
materiais, visuais, no espaco, mesmo que reconhecamos que tanto

o tempo quanto o movimento sejam elementos inerentes 4 pintura.

64



Arte do espaco, sim, mas que nio renuncia 0 movimento e, por con-
sequéncia, nao exclui o tempo.

Bem mais imprecisa que essas definicoes tradicionais de pin-
tura parece ser aquela que a distingue entre abstrata e figurativa, ou
representativa e nao representativa. A pintura comumente chamada
de figurativa também é abstrata na medida em que realiza uma opera-
¢do imagindria, por exemplo, com uma das qualidades ou dimensdes
mais importantes do espaco, que é a perspectiva. E preciso um exer-
cicio de abstracio, tanto do pintor quanto do receptor para entender
certa figuracdo espacial. “Como transformar uma superficie plana em
um homem, uma drvore, uma montanha, ou um deus, com algumas
linhas e cores segundo uma certa ordem? Todas as formas e linhas e
cores ndo seriam ja derivadas de objetos e dos seres naturais?”, resu-
mem-se as indagacdes de Gilson (1964, p. 120), quando discorre sobre
matéria e forma. Em uma pintura dita abstrata, é muito comum esta-
belecer relacdes, voluntdria ou involuntariamente, com objetos “reais”
que sempre estardo carregados de alguma carga simbélica. Por outro
lado, se mostrarmos, por exemplo, algumas telas modernistas ditas
figurativas, sem mencionar seus titulos, muitos seriam incapazes de
reconhecer nelas o objeto representado.

Outro aspecto interessante de se mencionar é o fato de a forma,
em uma pintura, tomar seu sentido mais direto, imediato — ou pelo
menos dar essa impressdo. Por mais que uma pintura seja um com-
plexo conjunto de gradacdes de cor e luz, e de linhas e curvas nos mais
diversos angulos, a forma, na sua significacdo corrente e no seu jogo
entre a parte e o todo, parece estar ali, ao alcance dos olhos. Embora
nem sempre consigamos explicd-la ou reproduzi-la, a impressio de
que estamos face a forma é bastante viva. Nio foi por acaso, afinal,
que a pintura, junto com a arquitetura e a escultura, foi incluida como
arte da forma na classificacio kantiana.

Para que a pintura garanta sua identidade enquanto definicio,
ela deve ater-se ao entendimento mais amplo e agregador de matéria.
Aquele que inclui ndo apenas as tintas, a tela ou qualquer superficie
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sélida em que as cores sio inscritas, mas também cada instrumento
utilizado, bem como as técnicas, eventuais modelos, tema, aspectos
simbdlicos etc.

Toda caracterizacio de pintura, como de qualquer outra arte,
pode ser colocada em questdo, criticada, ou, pelo contrario, tomada
como dogma e aceita como verdadeira. No interior de cada um dos
posicionamentos adotados por filésofos, estetas e artistas, existem
razdes e verdades — e motivos para se duvidar dessas mesmas razdes
e verdades. Uma definicio artistica que prima pela demarcacio esta-
vel do que vem a ser pintura deve aderir a um ndmero minimo de
atributos que sejam, igualmente, estdveis. Ou, pelo menos, assim se
aparentem. Iremos nos ater, portanto, as classificacdes que apresen-
tamos como tradicionais e proximas ao senso comum, ou seja, da
pintura como arte visual e arte do espaco. Para que esses contornos
tenham alguma aparéncia estavel, em vez de nos apegarmos as clas-
sificacdes em si, vamos nos contentar com certas atribuicdes dadas

no interior das classificacdes, sem inseri-las em categorias.
A autonomia das musas

Como foi dito, as musas, como metéforas das artes, agem no plural
e no plural afirmam suas diferencas e seus atributos mais intimos e
intransferiveis. E possivel contentar-se com a pluralidade das artes
como um dado da prépria dimensio artistica e, assim, estabelecer
classificacoes e sistemas. Afinal, estes s6 existem porque o plural é
aceito e, nos dltimos séculos da arte ocidental, sobrepde-se as carac-
teristicas mais gerais da arte, no singular. Ha, porém, tantas classi-
ficacdes que, para afirmar e reafirmar as diferencas das artes, seria
preciso classificar as classificacoes, elas mesmas divergentes no que
se refere ao proprio entendimento da noc¢do do que é considerado
artistico. Seria uma tarefa bastante vasta e que, provavelmente, nos
levaria somente a apreciar o que Nancy chamou de “espectro de dis-
persio” das artes. E evidente que uma classificacio absoluta das artes

66



é invidvel e indesejavel. Reafirmamos: a questio é saber sobre qual
plano e para que fins estabelecer qualquer divisdo.

Quando nos dirigimos diretamente as particularidades das
formas artisticas, temos duas opcdes: ou fechamos os olhos para a
questdo ontoldgica da unidade das artes ou a afrontamos. Esse ques-
tionamento pode tanto aparecer como um suave pano de fundo para
uma pesquisa que aproxima artes diferentes, ou como um espectro
que nos assombra.

As particularidades de cada arte sio tdo verdadeiras quanto suas
subsuncoes a alguma totalidade de um fenémeno artistico em sua
singularidade ontolégica. Apesar de todas as tentativas de afirmar as
diferencas das artes comportarem alguma verdade, o que importa,
neste livro, ndo é tomar partido de um ou outro sistema, o que seria
um risco desnecessario. Como diz Alain no preficio de seu Le sys-
teme des beaux-arts, n6s podemos provar e argumentar positivamente
sobre tudo, o mais dificil é decidir o que queremos provar. Importa,
para noés, poder vislumbrar alguns contornos do que definiria e afir-
maria a autonomia e a forca de uma arte particular.

A unidade estaria em uma fonte intocavel de onde as forcas das
musas, plurais, jorrariam. A arte, em sua realidade, é plural. Aceitar

plenamente a diferenca das artes é concordar com o poeta que diz:

[..]
Compreendi que as cousas sio reais e todas diferentes umas das
outras;
Compreendi isto com os olhos, nunca com o pensamento.
Compreender isto com o pensamento seria achd-las todas iguais.
[..]

(PESSOA, 2004, p. 112)

Ou mesmo:
[...]

Porque o tnico sentido oculto das cousas
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E elas ndo terem sentido oculto nenhum,
E mais estranho do que todas as estranhezas
E do que os sonhos de todos os poetas
E os pensamentos de todos os fildsofos,
Que as cousas sejam realmente o que parecem ser
E nio haja nada que compreender.
Sim, eis o que os meus sentidos aprenderam sozinhos:
As cousas nio tém significacio: tém existéncia.
As cousas s3o o tnico sentido oculto das coisas.
(PESSOA, 2004, p. 77)
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Capitulo 2

As semelhancas
entre as artes

Cada arte tem sua prépria lingua, ou seja, meios que s6 perten-
cem a ela mesma. Por isso, cada arte é um todo fechado sobre
si mesmo. Cada arte é uma vida singular. E seu préprio impé-
rio. Os meios das diversas artes sio perfeitamente diferentes em
suas aparéncias. Som, cor, palavral... Porém, no final das contas,
na sua profundidade, esses meios sdo absolutamente semelhan-
tes; o objetivo final apaga as diferencas aparentes e revela a pré-
pria identidade (KANDINSKY, 2005, p. 190, traducio nossa).

Incisivamente, as diferencas se exibem. Na variedade das maté-
rias e das técnicas, as artes, autdbnomas, afirmaram seus territorios
historicamente. Mas as fronteiras desse mesmo territorio, como mos-
trou o capitulo anterior, variam no ritmo dos diferentes olhares e,
tanto em suas dimensdes ontoldgicas quanto nas relacdes entre as
artes, semelhancas vio surgindo pelos meandros das préprias dife-

rencas. Nas artes contemporaneas, os limites tornam-se mais opacos.
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De um singular utépico que tudo engloba, surgiu, na histéria
das artes do ocidente, a pluralidade das musas, diferentes e autono-
mas. Entretanto, uma nova singularidade emerge no que ha de mais
profundo em cada uma delas e na relacio que estabelecem entre si.
Surge entdo uma unicidade que deseja assimilar a diferenca e con-
vocar semelhancas.

Afirmam-se, ainda que nio se neguem as diferencas, substan-
cias e atributos comuns das artes. As matérias artisticas comparti-
lham de sua condi¢io qualitativa, imensuravel, e as artes dividem
uma maneira especial de se reportarem as no¢des de tempo e espaco,
conforme a primeira secio deste capitulo, “As musas”, pretende mos-
trar. Os sentidos da percepcio, embora providos de certas particu-
laridades, revelam-se para a ciéncia, com seus aparatos tecnoldgicos
avancados, cada vez mais impuros. Confirmam aquilo que os artistas
prenunciaram. Uma sinestesia generalizada, que admite uma comu-
nhdo entre sujeito e objeto, se reflete e é refletida no entendimento
das semelhancas entre as artes.

No dominio da estética comparada, disciplina onde se confron-
tam obras e processos artisticos distintos, inscreve-se uma pratica
comparatista que almeja ultrapassar as fronteiras e multiplicar os
angulos a partir dos quais observamos os encontros entre as artes. O
comparatismo se afirma como atitude de observacio que, no respeito
a individualidade das obras e dos encontros, legitima a subjetividade
das conclusdes e das descobertas. A segunda secdo deste capitulo,
“Comparar incomparaveis”, reflete sobre a questdo dos pressupos-
tos no exercicio de aproximar objetos e matérias artisticas distintas.

A terceira secio do capitulo, “Semelhancas informes”, constréi
um breve histérico da prépria nocdo de semelhanca. Fundadora de
toda logica, foi ela por muito tempo a concepcdo fundamental a
partir da qual o mundo se abria ao conhecimento. Até que, no fim do
século XVI, a semelhanca, como veremos, passa a ser desacreditada,
ofuscada pela volubilidade que ela instaura. No entanto, uma vez
que se deixa de lado seu entendimento fechado e excessivamente
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concreto, a semelhanca persiste e se abre a atualizacdo de seus
sentidos — a sua reabilitacdo, defendida por autores como Georges
Bataille e Georges Didi-Huberman.

AS MUSAS

A arte e as artes — singular e plural — sempre dialogam. As musas
caminham livres e auténomas, mas a potente memoria de sua mie
Mnemésine evoca suas origens e seu sangue comuns. A diversidade
se proclama sem, no entanto, negar sua ligacdo com o singular
primordial. Afirma-se, deste modo, o oximoro que conduz boa parte

das reflexdes deste livro.
Do plural a um outro singular

Pareyson (2001, p. 39) nos apresentou duas atitudes predominan-
tes quando se trata de abordar a unidade e a pluralidade das artes.

A primeira é a dos empiristas, que evitam o confronto com o
contetido comum das artes, apesar de reconhecerem sua existén-
cia. Eles se concentram no que acreditam ser especifico e unico. As
multiplas artes sdo espécies de variacdes sobre um tnico tema, pro-
veniente de uma Arte, maiuscula, sobre a qual nio se deve falar. No
outro extremo estd a atitude dos filésofos que, apesar de ndo nega-
rem a existéncia das diferencas, concentram-se em sua natureza onto-
légica, no que a arte tem de uno. Julgam tarefa ébvia e mecanica o
desejo de alguns de compreender o que distingue as artes.

No entanto, apds a visdo panoramica apresentada no capitulo
anterior, nos deparamos com um certo nimero de pensadores que,
sem negar uma dimensao globalizante do fendmeno artistico, se con-
centraram em refletir sobre a questdo dos limites e das diferencas
entre as artes, com suas matérias e técnicas. Adotam uma posicio
hibrida entre as duas atitudes acima citadas, posicionamentos que
ilustram de forma muito ampla a questdo da diversidade e unicidade
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artistica. A fundamentacio da diversidade das artes quase nunca
esteve desvinculada da explicacdo de sua unicidade.

A atitude “empirista” do “isso é isso” ou “aquilo é aquilo” geral-
mente nio satisfaz aqueles decidem refletir um pouco mais sobre a
questdo da diferenca. O simples fato de cada pessoa enxergar e des-
crever de modo distinto os limites entre as artes, segundo os crité-
rios mais variados, j4 demonstra a amplitude da questido. Por outro
lado, se nos apegarmos a uma atitude puramente filoséfica, temos
que aceitar, de maneira definitiva, a limitacdo de nossa capacidade
de explicar o que vemos. Afinal, as palavras nunca tocam de fato o
centro das coisas.'®

Se os empiristas se atém ardentemente a experiéncia e se recu-
sam a revelar a arte sendo pela pratica, os filésofos, no outro extremo,
abracam o ontoldgico e, assim, negam as evidéncias das experiéncias
mais diretas e concretas.

O trajeto “do plural ao singular”, proposto neste capitulo, tem a
particularidade de nio se desfazer das diferencas. Propde-se, na ver-

dade, um reencontro com o singular que une as distintas artes. Pois,

16 Por analogia, o fildsofo, sob esse prisma, seria uma espécie de mistico que
busca um sentido velado, enquanto o empirista seria o poeta, aquele que se
lanca a arte, gratuitamente. Como Alberto Caeiro, heteronimo de Fernando

Pessoa, o fez:

Tu, mistico, vés uma significacao em todas as cousas
Para ti tudo tem um sentido velado.
H4 uma cousa oculta em cada cousa que vés.

O que vés, vé-lo sempre para veres outra cousa.

Para mim, gracas a ter olhos s6 para ver,
Eu vejo auséncia de significacdo em todas as cousas;
Vejo-o e amo-me, porque ser uma cousa € nio significar nada.
Ser uma cousa é nio ser susceptivel de interpretacio.
(PESSOA, 2004, p. 154).
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toda obra se instaura, a0 mesmo tempo, como todo e como parte de
uma totalidade.

Tal é a forca das musas: a0 mesmo tempo de separacio, de iso-
lamento, de intensificacdo, de metamorfose. De algo que fazia
parte de uma unidade de significacio, ela faz outra coisa, que
ndo é uma parte destacada, mas o toque de uma outra unidade —
e esta ultima ndo é mais de significacdo. Ela estd em suspenso, e

toca suas extremidades (NANCY, 1994, p. 43, traducio nossa).

Do plural se vai ao singular, porém um singular que nio recusa
seu antonimo. Neste oximoro, que tende a conciliar opostos, reside
o nicleo de um pensamento que, por mais tenso que seja, parece um

bom acordo que se faz entre os empiristas e os filésofos.

O Um da unidade ndo é Um “uma vez por todas”, mas, pelo con-
tréario, “todas as vezes por um” [...]. Cada uma das artes expde,
a sua maneira, a unidade da “arte”, que nao tem nem lugar nem
consisténcia fora desse “cada uma” [...] (NANCY, 1994, p. 58,

traducio nossa).

As artes se separam da arte ideal, inatingivel e nica, e se tornam
plurais, afirmando contornos e limites, para, em seguida, se dirigirem
novamente ao singular primordial. Trata-se, porém, de um novo e
paradoxal singular, que aceita a diferenca. Aceita por perceber que
autonomia ndo significa desconexio e que sua independéncia nio é

ameacada por esse parentesco.

Substancias e atributos comuns das artes

Uma arte que é una e singular se converte em artes multiplas e plu-
rais, como um tema musical a partir do qual proliferam variacoes.

Assim, desde que o conceito moderno de arte foi se estabelecendo, a
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partir da Renascenca, e com a posterior afirmacio da estética como
disciplina no século XVIII, fortaleceu-se e impos-se uma tradicdo
de distincio das artes. Nos meandros da diferenca, entretanto, per-
siste um apelo pela arte una, ou por certa singularidade primordial.
Cada arte vai remeter a uma poténcia ontoldgica, pois a experién-
cia estética insiste em nos recordar da origem comum das artes.
E essa dimens3o ontoldgica, porém, nio é mais algo que se apro-
xima de um modelo platénico, tampouco algo completamente vago
e incompativel com a atencdo dispensada as nuances e diferencas
reais de cada variacdo.

As semelhancas/contatos entre as artes devem residir justamente
nas marcas deixadas pelo tema em cada uma de suas variacdes. Ou
seja, nos sinais mais ou menos evidentes que nos fazem reconhecer,
ou intuir, a origem comum das artes. A esses sinais daremos o nome
genérico de “substancia”. Em um sentido bem amplo, substincia seria
a0 mesmo tempo o suporte para a materializacio da arte, e o con-
texto espiritual sobre a qual o artista se move na instaura¢io de sua
obra — como suas crengas artisticas inseridas em um contexto espe-
cifico, por exemplo.

Quando falamos em substancia comum, em similaridade espi-
ritual, ou quando remetemos a uma instancia origindria nas artes,
nos aproximamos de uma acepcio que alguns podem considerar
como excessivamente abstrata. Mas é preciso recordar que o fato
de nio podermos apreender intelectualmente com clareza ndo quer
dizer que as coisas sejam obscuras ou vagas. Alids, como notou John
Dewey, as sensacdes imediatas de que algo pertence a um todo ina-
tingivel sdo essenciais para que as coisas facam sentido: “A sensacdo
de um todo extenso e subjacente é o contexto de toda experiéncia e
a esséncia da sanidade. [...]. Sem um contexto indefinido e indeter-
minado, o material de qualquer experiéncia é incoerente” (DEWEY,
2010, p. 350-351).

Interessante observar que a presenca do todo em uma obra de
arte constitui-se de maneira tdo disseminada que é subestimada,

74



pois qualquer experiéncia tem um contexto total que é indefinido
e que nio pode ser descrito especificamente. Esse contexto indefi-
nido pode também ser associado ao que Michel Serres chamou de
“ruido de fundo” (bruit de fond) do mundo. Tal expressao aparece
em sua narrac¢io da infancia de Orfeu. O herdi mitolégico buscava
um lugar que fosse completamente silencioso, mas, rapidamente,
descobriu que tal situacio nio existia. Haveria sempre um ruido
de fundo, indefinido, porém presente. Talvez um importante atri-
buto da arte, de modo geral, seja justamente esse poder de avivar
a sensacio de totalidade de algo definido que se impde frente ao
indefinido. Embora todas as experiéncias comuns estejam também
cercadas por esse fundo inexplicdvel, a arte deve acentuar a pre-
senca desse mesmo atributo.

Os artistas seriam os instauradores de uma realidade sensivel
potencializada. Mas, todas as pessoas que a reconhecem instauram, a
sua maneira, tal realidade. Tornam-se, de certa forma, artistas. Desde
que a realidade sensivel é revelada e compartilhada, ela é confron-
tada com um todo fundamental, cuja experiéncia é potencializada
pela atividade artistica. Esse fundo indiferenciado, nio apreendido
intelectualmente, mas intuido e experimentado, se constitui em uma
substancia comum e primordial das artes, no entendimento com-
partilhado por Dewey.

No que diz respeito as matérias artisticas entendidas em seu
sentido mais direto e fundamental — ou seja, sons, pedras, tintas etc.
—, hd um atributo comum que liga as artes entre si. Trata-se de sua
natureza predominantemente qualitativa. Ainda que seja possivel
medir a extens3o de um traco em um quadro qualquer (ou a intensi-
dade de uma cor, ou a duracio e a altura de um certo acorde de uma
sonata), o que acontece em arte é que cada um desses atributos s6
existe artisticamente em relacio a totalidade dos elementos da obra e
tem relacdo direta com a experiéncia estética. Uma pequena tela pode
evocar ou construir percepcdes de infinitude e amplitude e, inver-

samente, podemos nos sentir comprimidos por uma tela de grandes
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dimensdes. As coisas sio estaticas como produtos fisicos, mas varia-
veis como objetos estéticos.

Enderecando-se ao mistério da natureza, em analogia a obra de
Beethoven, disse Debussy:

Certas paginas do velho mestre [Beethoven] contém a expres-
sdo da mais profunda beleza de uma paisagem. Isso acontece
simplesmente porque ela ndo é uma imitacio direta, mas uma
transposicio sentimental daquilo que é invisivel na natureza.
Por acaso descobririamos o mistério de uma floresta medindo
o tamanho de suas arvores? (DEBUSSY apud BOSSEUR, 1999,
p. 170, traducio nossa)

As matérias das artes, ou dos eventos estéticos, tém em comum
o fato de nio poderem ser medidas de fato. Desde que abando-
nam a condic¢io de matéria ordindria do mundo para se tornarem
matéria artistica, uma caracterizacio quantitativa dos elementos
de uma obra é sempre insuficiente para penetrar efetivamente em
seu interior.

Além do contexto indefinido como substancia comum das artes
e das particularidades comuns as matérias artisticas, dois elementos,
frequentemente utilizados para estabelecer distin¢des, podem apro-
ximar os objetos. Sao eles: espaco e tempo.

A musica, de modo anilogo a uma obra de arte plastica, é tam-
bém objeto estético, objeto de contemplacio estética. A sua obje-
talidade mostra-se, claro estd, menos de um modo imediato do
que indireto: nio no instante em que ressoa, mas sé6 quando o
ouvinte, no fim de uma frase ou de um membro, se vira para o
que decorreu e o representa para si como um todo consistente. A
musica toma ao mesmo tempo uma forma quase espacial; o que
foi ouvido consolida-se em algo que estd diante de nés, numa obje-
tividade por si subsistente (DAHLHAUS, 1991, p. 23, grifo do autor)
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O que Dahlhaus fala sobre a musica pode ser aplicado para
qualquer outra forma artistica que se desenvolve no tempo de
maneira mais direta. Essa “objetalidade” de uma arte temporal se
inscreve em um espaco, talvez no fundo indiferenciado, citado como
substancia comum das artes. A ocupacio do espaco é certamente a
condicdo geral de tudo. Dewey chega a ironicamente dizer que até
mesmo os fantasmas, se existirem, estdo sujeitos a essa condic3o.
E isso ndo exclui o fato de reconhecermos, ainda ecoando Dewey,
que, em toda experiéncia, tocamos o mundo através de um “tenta-
culo especifico”. Nossa interacdo com o universo se di através de
um Orgao especializado que opera por um meio particular. Mas a
substincia comum se encontrard em uma instancia que precede e
sucede a instauracio da obra de arte. Ela deve residir neste objeto
de contemplacio estética, sobre o qual nos falou Dahlhaus, e onde
nio é permitido que se separe arte, matéria e meios, como gestos
e técnicas, para se chegar ao objeto artistico.

A dimensdo do tempo nas artes também pode ser, digamos,
imobilizada, de modo semelhante a dimensio espacial. Isso acon-
tece quando as chamadas artes temporais transcendem o plano
das linguagens articuladas e referem-se a eventos passados que se
constituem como estruturas permanentes. Desta forma, a obra se
caracterizard em uma ambiguidade fundamental que estabelece
elos entre o passado, o presente e o futuro. Essa maneira de per-
ceber as artes temporais, em especial a musica, insere-se na ética
estruturalista de Claude Lévi-Strauss (1997, p. 71), associando ao
mito a chamada estrutura permanente que tem o poder de supri-
mir e imobilizar o tempo. Dewey, sob um outro viés, sem contra-
dizer Lévi-Strauss, percebe o tempo como algo intrinsicamente

ligado a solidez.
O tempo, como vazio, nio existe; como entidade, o tempo nio
existe. [...]. Romances, poemas, dramas, estdtuas, prédios, perso-

nagens, movimentos sociais ou argumentos, assim como quadros
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e sonatas, todos sdo marcados pela solidez ou pela magnitude, ou
pelo inverso (DEWEY, 2010, p. 374-375).

Por outro lado, deve-se dizer que a ideia de que uma obra
visual pode se apresentar de uma sé vez ou revelar sua estrutura
subitamente é, decerto, uma impossibilidade. A instantaneidade na
entrega da arte 4 experiéncia é somente virtual. Nem o menor dos
quadros revela sua estrutura de uma sé vez. Uma impressio total
emana, mas é preciso tempo para que os elementos definidores se
apresentem. E necessirio um processo de interagio entre o objeto
artistico e o mundo. E em um processo subentende-se uma tem-
poralidade. Todas as artes sio submissas ao tempo para revelarem
suas estruturas que, sendo inesgotaveis, exigem uma continuidade
no ato de perceber. Uma fuga qualquer de Johann Sebastian Bach
pode trazer consigo uma experiéncia estética préxima a aprecia-
¢3o de uma bela escultura ou catedral, para dar um exemplo con-
creto. Mas para que as estruturas se revelem é preciso mais que uma
escuta, mais que um olhar apressado. Toda estrutura serd sempre
um reservatério de lembrancas e um enorme registro de expecta-
tivas futuras. Embora cada arte lide 4 sua maneira com os parame-
tros do tempo e espaco, as artes tém em comum o fato de trazerem
a tona um modo especial de gerir esses dois polos fundamentais.

Uma ampla compreensio dos termos tempo e espaco também
pode nos levar a nocdao de movimento como denominador comum
e, por consequéncia, o ritmo como regulador do tempo e do espaco.
Linhas, acentos e intervalos foram os elementos citados por Dewey
como atributos comuns das artes. A linha se apresenta como aquilo
que relaciona e liga; assim, afirma-se, simultaneamente, como meio
para se determinar o ritmo. Musicalmente falando, a corriqueira
expressio “linha melédica” revela nada mais que uma sequéncia de
sons que se ligam. Embora a ideia de linha ou desenho sugira uma
virtualidade, a experiéncia musical nos mostra que, sem essa linha,

a musica, a0 menos em seu entendimento corrente, dificilmente
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existiria. E ela, seja real ou virtual, quem constréi uma materiali-
dade em todas as instancias.

No interior ou no decorrer dessas linhas, musicais ou pictéri-
cas, para que relacdes internas se estabelecam, serd preciso que exis-
tam diferenciacdes externas: pontos de referéncia, marcas que nos
situem no cerne de um certo desenho, acentos que devem se fazer
notar em meio as linhas que constroem o ritmo. Os intervalos, como
terceiro elemento, sio entendidos como o espacamento entre linhas,
e nio no sentido convencional de intervalos musicais como diferenca
entre as alturas do som. Eles s3o tdo necessirios quanto os acentos no
interior do ritmo e permitem que a nossa atenc¢io se mantenha ativa
na apreensio de imagens e sons. Entendidos dessa maneira, linha,
acento e intervalo afirmam-se como atributos comuns entre a arte
dos sons e das formas no espaco.

Tendo como pano de fundo o contexto indeterminado no qual
se inscrevem as diferentes artes, iremos, aos poucos, percebendo
que semelhancas, fundamentais e originarias, produzem conse-
quéncias das mais diretas e potentes. Nio é possivel uma apreen-
sdo intelectual s6lida desse contexto indeterminado. Pouco provavel
que uma descricio quantitativa dos elementos de um objeto artis-
tico dé conta de sua poténcia. Dificil apreender todas as particula-
ridades com as quais as artes lidam com as dimensdes temporais e
espaciais das matérias. Mas, todos esses fatores, longe de invalida-
rem algum tipo de parentesco entre as artes, somente confirmam a
existéncia de elos profundos entre elas, em diversos niveis de com-

preensdo e percepg¢ao.
COMPARAR INCOMPARAVEIS

A reflexdo sobre a dicotomia entre singular e plural, unicidade
e multiplicidade, afirma-se como uma discussio sobre relacdes
entre elementos. No nucleo desse relacionamento estd situado um

processo cognitivo fundamental chamado comparacio. O fato de
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sempre existirem diferencas entre as coisas nao impede que pos-
sam ser evocadas semelhancas (ou similitudes) de toda natureza.
No entanto, é importante que essas semelhancas se afirmem, claro,
em algum contexto e com algum rigor. Quando se trata da aproxi-
macio de objetos artisticos, a estética comparada pode ser um ter-
reno adequado para visualizar semelhancas e diferencas. Em seu
interior instala-se o comparatismo, que se firma como uma verda-
deira disciplina, no sentido mais geral do termo. O comparatismo
surge como um ramo de conhecimento, com objetivos e metodo-

logias préprias.
Estética e Estética Comparada

Em meados do século XX, Etienne Souriau (1947, p. 11), professor
titular de estética na Sorbonne, em Paris, definiu a estética compa-
rada como a disciplina que aproxima obras e processos artisticos
de artes distintas. Souriau a afirmou e a delimitou em seu livro La
correspondance des arts, de 1947, e em seu Vocabulaire d'esthétique, de
1990. Outros autores fizeram eco, como Thomas Munro em The
arts and their interrelations, de 1949 e, mais recentemente, em certo
ndmero de artigos, monografias e teses — sobretudo na Universi-
dade de Paris-Sorbonne, nos trabalhos dirigidos pela professora
emérita Michele Barbe. O musicélogo Jean-Jacques Nattiez men-
cionou a estética comparada no subtitulo de seu livro La musique,
les images et les mots: du bon et du moins bon usage des métaphores dans
lesthétique comparée, de 2010.

De qualquer forma, mesmo que renomados autores tenham
mencionado tal disciplina, a denominacdo ainda é pouco utili-
zada. Os préprios autores que, segundo as defini¢des de Souriau,
colocariam em pritica a estética comparada por confrontarem
obras e processos artisticos, parecem reticentes na afirmacdo do
campo. Temem, talvez, as implicacdes filoséficas e tedricas que

isso pode acarretar, ou mesmo consideram que a prépria natureza
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da estética j4 comporta a possibilidade da pratica de aproximacio
interartistica.

Embora defini¢des nio revelem a natureza das coisas e existam
somente para designar, serdo essenciais algumas consideracdes pre-
liminares sobre a estética para, em seguida, situar a estética compa-
rada — territdrio sobre o qual se funda a maior parte das reflexdes da
segunda parte desse livro.

Estética

A estética, como boa parte das disciplinas, é una e multipla. Defini-la
com alguma clareza pode ser possivel; mas, com exatidio, dificilmente
seria vidvel. Considera-la uma reflexdo sobre a arte, apesar de
comportar alguma verdade, é bastante impreciso. Contudo, quanto
mais se busca a precisio, mais se estd sujeito a contradi¢des e erros
- pois o sentido da estética deve ser o conjunto dos seus usos, e
estes foram e sio bem variados. O problema de considerd-la como
reflexdo sobre as artes é que outras instancias ou disciplinas distintas,
tais como a poética, a critica e a teoria da arte, poderio intervir e
gerar confusdes conceituais e certos problemas metodoldgicos. Além
disso, o estético e o sensivel nio se limitam ao que chamamos de arte
atualmente. Por isso, no anseio de apresentar e justificar a estética
comparada neste texto, iremos tragar primeiramente um pequeno
panorama da estética, com uma tipologia, e constituir, assim, alguns
importantes pressupostos.

A primeira e ampla defini¢io de estética como “reflexio sobre
arte” nos remete a sua pré-historia, ou seja, Antiguidade e Idade
Média, periodos nos quais a metafisica do belo, nos preceitos plato-
nicos, a aproxima do verdadeiro e do bom. Na Idade Média, a beleza
associa-se a uma realidade inteligivel que, por sua vez, estd ligada a
metafisica e mesmo a uma no¢io de harmonia moral. Essa pura refle-
x30 sobre a arte ou sobre o belo, por mais rica que seja, nio seria,

em um senso estrito, estética. Pois, como se sabe, a nocao de arte
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difere-se consideravelmente segundo épocas e contextos. Dos dife-
rentes entendimentos de termos, como arte e técnica, na Antigui-
dade e na Idade Média emergem, para o campo da estética, uma série
de dificuldades epistemoldgicas e a necessidade de um bom nimero
de precaucdes metodoldgicas.

Cada reflexdo sobre arte, assumidamente estética ou nao, ins-
tala-se em meio a um certo ordenamento de ideias que transcen-
dem as consciéncias individuais. E o que se chama de episteme ou
solo epistemoldgico.

A estética, com esse nome e com o desejo de ser efetivamente
disciplina, surge em 1735, na obra do filésofo alemdo Alexander
Gottlieb Baumgarten (1714-1762), como “ciéncia do mundo
sensivel do conhecimento de um objeto”. Opondo a noéta (fatos
da inteligéncia) da aistheta (fatos da sensibilidade), Baumgarten
dd centralidade a figura do sensivel e permite, dessa forma, a
emancipacio da disciplina. Ela s6 pode existir efetivamente gracas
a uma transformacio epistemolégica, produzida entre os séculos
XVI e XVII, na maneira de conceber o mundo e o modo como ele
se entrega as nossas sensacoes. A emancipac¢io das artes visuais e
sua inclusido entre as artes liberais na Renascenca contribuiram
para o surgimento da ideia moderna de arte. Além da questdo do
belo e do estatuto da arte em si, havia ainda a importancia crescente
que se atribuia ao sensivel, no cerne das reflexdes sobre o artistico.
No século XVIII, nasce a figura do critico como comentador
da arte, e pululam reflexdes sobre pintura, poesia e musica. A
Critica da razdo pura, publicada por Kant em 1781, embora nio
se apresente explicitamente como um estudo de estética, acaba
produzindo efeitos fundamentais na afirmacio e no estatuto da
disciplina. Percebemos ainda hoje as ressonancias do pensamento
kantiano nas modernas defini¢des de estética, tais como descritas
no Vocabuldrio técnico e critico da filosofia de André Lalande (1999,
p- 343), que apresenta a disciplina como “estudo do julgamento do
gosto”; ou no Le systeme des beaux-arts, de Alain, no qual o autor
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deixa claro sua fundamentacio no autor. O que os estetas modernos
nomeiam “estética kantiana” consiste na andlise transcendental do
julgamento de gosto, que exprime a experiéncia estética da beleza
entregue aos sentidos.

No século XIX, a reflexdo e o discurso sobre a arte e as praticas
artisticas ocupavam um lugar bastante proximo. A estética consti-
tuia-se muitas vezes como prolongamento da atividade artistica, e
vice-versa. Fil6sofos como Schopenhauer e Nietzsche, ou os idealis-
tas alemaes como Schlegel e Schiller, refletiram sobre questdes esté-
ticas. Hegel, considerando a disciplina como filosofia da arte, dava
maior enfoque as significacdes e ao contetido das obras, do que para
a propria experiéncia dos sentidos.

No século XX, a estética vé-se diante de intimeros desafios, mui-
tos deles em funcio das transformacdes no préprio entendimento
da nocdo de arte. Tudo parece inclassificivel e a obra de arte, como
totalidade sensivel e claramente delimitada, nem sempre estd pre-
sente. Nesse inicio do século passado, a reflexio estética prolonga-
-se no pensamento de filésofos como Walter Benjamin e Theodor
Adorno. O primeiro anuncia a “perda da aura” da obra de arte “na
era de sua reprodutibilidade”, e o segundo afirma a nio existéncia de
uma esséncia intrinseca a uma obra de arte."”

No século XX, o Vocabulaire destheétique, publicado por Etienne
Souriau (1990, p. 728-729), dividiu a disciplina em cinco tipos, resu-

midos abaixo:

1) Estética filos6fica: a mais antiga, vem desde Platio e constitui-
-se em método reflexivo e analitico.

2) Estética psicoldgica: surge na segunda metade do século XIX
e dedica-se 2 compreensio dos efeitos da arte e do belo sobre o

pensamento. Inclui a estética psicanalitica.

17 No que concerne Benjamin, cito seu célebre texto: A obra de arte na era
da sua reprodutibilidade técnica, publicado em 1936.
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3) Estética socioldgica: tem como principais representantes Marx,
Taine e Guyau e se preocupa em estabelecer o lugar da arte na
sociedade.

4) Estética comparada: permanece exclusivamente nos fatos
propriamente estéticos. Coloca em valor o que as artes distintas
podem ter em comum, o que pode ser transposto e suas influén-
cias mutuas.

5) Estética morfoldgica: emprega método analitico e até
mesmo matematico. E prospectiva e busca revelar principios
de invencio e maneiras de construir estruturas no interior das

obras artisticas.

E interessante observar que a academia costuma chamar de
estética as reflexdes sobre arte feitas antes mesmo do efetivo nas-
cimento da disciplina. E o caso da estética filoséfica apresentada
por Souriau. Quanto a psicoldgica e a socioldgica, no decorrer do
texto o autor mostra-se reticente pelo risco que ambas correm de
se afastarem dos contetidos propriamente estéticos. Por outro lado,
nio disfarca certa simpatia pelas duas ultimas categorias citadas: a
morfoldgica e a comparada.

Em sua apresentacdo da estética a partir das semelhancas, afini-
dades e filiagdes entre as mais variadas acepcdes da disciplina, Carole
Talon-Hugon (2010, p. 4) a definiu da seguinte maneira: “A estética
é a reflex@o sobre certo campo de objetos dominado pelos termos
‘belo’, ‘sensivel e ‘arte”. Mesmo que possa soar um pouco vaga, essa
definicio é interessante na medida em que nos mostra uma base
triplice, na qual cada um desses polos alterna-se historicamente na
ocupacio de um lugar privilegiado. Ora a prépria nocio de arte
ocupa lugar central, ora o sensivel, ora a nocdo do belo. Essas trés
instancias estdo sempre presentes, mas nunca em propor¢des equi-
libradas. Em um olhar globalizante, vemos que na Antiguidade e na
Idade Média, por exemplo, o sensivel aparecia somente em doses
homeopadticas. Sua importincia aumenta a partir da Renascenca e,
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séculos depois, atinge seu dpice no interior da estética psicoldgica,
particularmente com o surgimento da fenomenologia. Ainda no
século XX, a reflexdo sobre o préprio conceito de arte e seus limi-
tes ganhou grande destaque nas linhas de pensamento menos psi-
cologizantes. Ou seja, existiria na histéria uma alternancia entre
essas trés instancias apresentadas por Talon-Hugon.'®

O belo, o sensivel e a arte habitam a estética que, por sua vez,
serd regida por outras duas diretrizes ou atributos, distintos e indis-
soltuveis. A estética deve ser concreta e especulativa simultaneamente.
Experiéncia e especulacio servem de pano de fundo para a pratica
da disciplina pois, permanecer na especula¢io pura é permanecer na
abstracio e, por outro lado, firmar-se na pura experiéncia é conten-

tar-se com a simples descricio.

A estética é constituida deste duplice recambio ao cardter espe-
culativo da reflexio filoséfica e ao seu vital e vivificante contato
com a experiéncia: ndo é estética aquela reflexdo que, ndo ali-
mentada pela experiéncia da arte e do belo, cai na abstracio esté-
ril, nem aquela experiéncia de arte ou beleza que, ndo elaborada
sobre um plano decididamente especulativo, permanece na sim-
ples descricio (PAREYSON, 2001, p. 8).

E preciso notar também que estética e experiéncia estética sio
coisas distintas, embora estabelecam relacdes dialdgicas. Situam-se,
na experiéncia estética, duas instancias interligadas: a critica e a poé-

tica. A critica vem da exigéncia que toda obra tem de ser avaliada,

18 Como se ndo bastasse a amplitude das nocdes, digamos, académicas da
estética, ainda existem os entendimentos do senso comum que coexistem,
nem sempre harmoniosamente. E o caso da confusio entre estilo e esté-
tica. Isso acontece, por exemplo, quando se fala da “estética de um autor”.
Ou quando se caracteriza algo como estético, considerando-o sinénimo de
belo. Desconsideraremos essas acepcdes.
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mesmo que isso nio se dé em termos explicitos. A poética, por sua
vez, é um determinado programa de arte representado pela espi-
ritualidade de uma época ou de uma pessoa. A estética, ainda nos
termos de Pareyson, tem unidade como reflexio filoséfica e com-
pete a ela estabelecer o que é especifico de uma determinada arte
em um plano que interesse todas as artes. Ela deve levar em conta
a totalidade dos aspectos da experiéncia artistica e a suas repercus-
sdes no ambito das outras formas. A estética deve ser, entdo, inica
em sua pluralidade. Entendida dessa forma, qual seria entio o inte-
resse em apresenti-la como estética comparada se, em sua natu-

reza, ja habita todas as estéticas particulares?
Estética comparada

Quando falamos em estética comparada, explicitamos o desejo de
nos ocupar especificamente dos contatos entre modalidades artisti-
cas distintas, confrontando obras e processos. Por um viés distinto
daquele de Pareyson, Victoria Llort Llopart (2006) defende o nasci-
mento da estética comparada em meados do século XVIII. A partir
deste periodo, para explicar ou caracterizar uma arte, era indispen-
savel recorrer aos termos de uma arte distinta.

A estética comparada ndo se contenta com a afirmacio de
um parentesco global das artes e deseja penetrar no ntcleo cen-
tral de cada uma delas para buscar correspondéncias, colocando
em evidéncia o que podem ter em comum, o que se pode transpor
de uma arte para outra, ou suas influéncias mutuas (SOURIAU,
1947, p. 10).

Porém, a construcio de uma disciplina sélida, que se aproxime
da problemaitica da correspondéncia das artes com rigor e profun-
didade, implica na necessidade de um método que permita revelar o
que Souriau chamou de “semelhancas secretas”. Trés premissas sio
necessarias para a constitui¢do das linhas de forca metodoldgicas,
ainda segundo Souriau (1947, p. 20-23):
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1) Transpor rigorosamente e ampliar, de maneira legitima e
metddica, uma terminologia permanente.

2) Buscar a extensio de cada fato percebido e avaliar sua impor-
tancia e lugar arquitetonico, isto é, sua posi¢ao hierarquica entre
as diversas leis morfoldgicas que regem a obra.

3) Tenacidade, paciéncia e exigéncia para forjar os instrumen-
tos (vocabulério, método, experiéncias) visando uma progressio
fecunda, acumulacio do conhecimento, organizacio sistematica

e uma penetracio efetiva no cerne dos fatos.

Baseando-se nessas premissas, a abordagem metodoldgica serd
tdo variada quanto as possibilidades de interferéncia mutua nas diver-
sas atividades artisticas. Deve-se evitar que as semelhancas secretas se
tornem afirmacoes de cardter universalista com significados excessi-
vamente amplos ou imprecisos. O uso indiscriminado de metaforas
ou figuras de linguagem representa um obsticulo para a consolida-
¢do da estética comparada. Quando utilizadas sem real fundamen-
tacdo, as metiforas enfraquecem o cardter cientifico e podem vir a
construir falsas referéncias terminoldgicas de comparacio estética
ou interferir nas terminologias ja existentes. O “doce” som da sinfo-
nia, os “acordes” produzidos pelo bailarino, o “perfume” de um qua-
dro, a “luz” e o “brilho” de uma sonata etc., sio impressdes pessoais
que resultam em metédforas e podem escamotear observacdes ou jul-
gamentos fundamentados em analogias buscadas com mais rigor e
cuidado. Embora metéforas deste tipo tenham sido chamadas de “pes-
tes” por Etienne Souriau, entendemos que é possivel também vislum-
bra-las como reflexos da natural “impureza” da percepcio. Afinal, as
artes, em maior ou menor grau, sempre transcendem o sentido a par-
tir do qual e para o qual sdo criadas/enderecadas. A estética compa-
rada busca e ressalta as semelhancas e dessemelhancas entre objetos,
que se instauram como artisticos, e visa uma maior riqueza de enten-
dimento, fruicio e contempla¢io dos mesmos. As figuras de lingua-

gem — nas quais destacamos a metédfora e a sinestesia — sao muitas
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vezes reveladoras da comunicabilidade dos sentidos, mas é preciso
muito cuidado ao utilizd-las, para evitar que se transformem num
ensaio simplista de estética comparada.

Mas como construir o contato ou uma aproximacao coerente
entre as artes? A resposta deve vir da disciplina comparatismo, enten-
dida tanto em seus sentidos gerais quanto na especificidade da sua

aplicacdo no didlogo entre as artes.

Comparatismo

Comparar? Nao ¢ nada que o espirito humano faca tdo naturalmente.
(DETIENNE, 2002, p. 68)

Reconhecer, diferenciar, escolher. Todas essas tarefas essenciais
esbarram no processo cognitivo chamado comparacio. Do desejo
de sistematiza-la e tornar sua pratica uma disciplina, emerge o com-
paratismo. Ele se define na maneira como aborda fendmenos e encon-
tra explicaces. Embora suas caracteristicas variem em funcdo da ou
das disciplinas as quais ele se vincula, o comparatismo nio é nada
mais que uma multiplicacio de angulos de aproximacio dos objetos
no interior de uma hermenéutica plural. Como pressuposto funda-
mental de um exercicio comparatista, impde-se uma alteridade filos6-
fica e histdrica. Nessa alteridade deve residir uma forma de interaciao
que preserve as individualidades e identidades dos seres e das coisas.
A disciplina se situa, desta forma, em um centro dindmico de pensa-
mento que visa renovar olhares e trazer a tona novas interpretacdes
e apropriacdes particulares dos objetos aproximados.

Entendendo o ato de comparar como algo inerente a natureza
humana, nada mais natural que os registros de comparacdes datem
dos tempos mais remotos e dos mais diversos contextos. No entanto,
por serem pontuais e nio se submeterem a algum tipo de sistematiza-
¢do mais palpavel, essas manifestacdes nio se encaixam no que cha-

mamos de disciplina. Somente no século XVI, na Europa, é que nasce
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uma pritica sistematica a qual podemos chamar de comparatismo,
quando “espiritos livres” se aproximaram de diferentes religides para
comparar suas crencas, suas relacdes com os textos sagrados e suas
interpretacoes. Uma vez realizadas todas as comparacoes, esses mes-
mos pioneiros trataram de colocd-las em perspectiva, segundo seus
critérios e interesses. O nucleo do espirito comparatista abrigava o
objetivo de suspender o que Marcel Detienne chamou de “verdade
intima das conviccdes e adesoes”.

Na Renascenca, no ambito artistico, ocorre um duplo movi-
mento. Ao mesmo tempo em que a no¢ao moderna de distin¢do das
artes comeca a se afirmar — para ligar-se a noc¢do de belas-artes nos
séculos posteriores —, buscava-se também, sob as luzes do ideal grego,
uma concepcio globalizante do artistico. O exercicio da compara¢io
encontra seus fundamentos nas praticas cldssicas, aproximando pin-
tura e poesia, escultura e desenho, e, de uma maneira mais ampla,
buscando pontos de contato entre as artes do visivel, artes do dis-
curso e a musica. As cores e as propor¢des, nas artes pldsticas, apro-
ximam-se da elocutio na retérica. O movimento que uma imagem
suscita corresponderia a acio oratdria. Um quadro deve ser lido, assim
como um poema, pois eles se encontram no siléncio de suas repre-
sentacoes. Ainda na Renascenca, a arte reivindica, além de um ideal
comum, uma aproximacio com a ciéncia. A arte “como saber” con-
trapde-se a arte “como fazer”, conferindo assim uma dimensio mais
nobre para as praticas da pintura e escultura, construindo a distin-

¢do entre arte e artesanato'’.

19 Arte como fazer, conhecer e exprimir vem da defini¢do de arte apre-
sentada por Luigi Pareyson (2001) em seu Os problemas da estetica. O artista
Leonardo da Vinci, por exemplo, se engajou no sentido de buscar um reco-
nhecimento de uma dimensio cientifica da pintura e sua insercio entre as
artes liberais e ndo entre as artes mecanicas, atribuindo assim cariter mais

nobre 2 sua arte.
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No ambito da comparacio, os humanistas renascentistas tem
grande apreco pela analogia e semelhancas, mesmo entre as coisas
mais dispares. Tais atributos tendem a serem apresentados como
importantes formas de conhecimento. A epistemologia da Renas-
cenca baseia-se em uma forte crenca no poder da semelhanca, como
demonstrou Foucault em seu livro As palavras e as coisas.

Embora a avaliacdo por semelhanca perca sua forca nos sécu-
los seguintes, o comparatismo segue penetrando tanto as disciplinas
das ciéncias humanas, quanto as ciéncias bioldgicas, com diferen-
tes graus de legitimacdo. A literatura comparada, por exemplo, teve
sua génese no século XVIII, embora com viés valorativo e bem dife-
rente do que se tornaria mais tarde.?’ Observou-se que o compara-
tismo, mais do que limitar-se a julgamentos de valor, devia ter como
premissa o gesto de colocar em perspectiva as producdes do espirito
humano, para além de épocas e fronteiras, e buscar os elos sutis que
unem as obras. Ele vai designar, ao mesmo tempo, a unicidade e uni-
versalidade das obras e criar um novo e original corpus de pesquisa.

O critico e historiador da arte Marc Bayard (2007, p. 10) situa a

integracio efetiva do comparatismo entre as disciplinas universitarias

20 Conferir Brunel e outros (1983, p. 29) sobre a gestacio da literatura com-
parada, onde os paralelos entre textos eram tracados sempre com o fim de
apreciar o mérito de um entre eles. Para exaltar virtudes, sob o comando
das mais variadas conveniéncias, era preciso que um dos elementos desse
jogo fosse menosprezado, sutil ou grosseiramente. Na cultura europeia desse
periodo, as comparacdes preferidas eram entre a lingua grega e a latinae a
francesa e a inglesa. Sob os olhares indignados dos humanistas, em uma era
positivista e cientifica, reivindicava-se superioridade de uma lingua sobre
outra. Mesmo que bem no principio do século XIX j4 existisse uma disciplina
intitulada “Estudo comparado das literaturas nacionais”, uma pratica efetiva
da literatura comparada ainda no se expunha. A mera comparacio de lite-
raturas nio legitima a disciplina. Foi preciso que predominasse um espirito
cosmopolita e liberal, negando todo e qualquer exclusivismo, para que nas-
cesse uma literatura comparada isenta de querelas e espirito de competicio.
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no século XIX, sobretudo na histéria e na aproximacio das socie-
dades. A disciplina afirma-se como uma busca por semelhancas e
dessemelhancas entre meios sociais diversos. No mesmo século, as
praticas comparatistas universitdrias sio verificadas na psicologia,
no direito, na economia, na gramatica e na anatomia, sendo que, no
interior das duas ultimas, elas adquirem algo préximo a uma auto-
nomia. No entanto, é somente no século XX que ocorre uma refle-
x30 mais intensa sobre o papel da comparacio e suas aplicacdes nas
ciéncias humanas, individualmente e entre elas.

O comparatismo surge, de certo modo, como uma forma de tra-
ducio, na medida em que é necessirio elaborar uma linguagem par-

ticular para descrever os encontros entre objetos.

A comparacio é, com efeito, um tipo de traducio de um objeto
de um dado campo cultural e civilizacional em um outro. [...]. O
Comparatismo, no que ele tem de verdadeiramente humanista,
assim como em sua dimensio ética, inclui epistemologicamente
uma perpétua superac¢io daquilo que sempre permanecerd como
“novas fronteiras” (JUCQUOIS, 2000, p. 26, traducdo nossa).

Dentre os estudos que se ligam aos dominios artisticos, a pra-
tica comparatista mostra-se melhor estabelecida na literatura com-
parada. Seus especialistas, como Catherine Coquio, convergem no
reconhecimento de duas constantes. Na primeira, a disciplina é vista
como um confronto feito para colocar um problema no qual, mesmo
sem negar propoésitos humanistas fundamentais de respeito a diver-
sidade, os julgamentos estéticos e de valor estario sempre em jogo.
As aproximagcdes acabam criando um espaco de confronto entre pra-
ticas diferentes ou rivais. A segunda constante diz respeito ao fato
da nossa atencio ser quase sempre aticada pelas obras que pertur-
bam a solidez das fronteiras entre disciplinas e teorias. Dentro desse
quadro, o pesquisador busca transformar a comparac¢io em instru-
mento de sintese e andlise, construindo ligacdes virtuais entre objetos
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de contextos diversos, visando novas compreensdes e perspectivas.
A partir de obras singulares e das ligacdes que se fazem entre elas,
constroi-se, passo a passo, um sistema dinamico que busca atualizar
o continuum dos sentidos dessas criacoes artisticas. O dinamismo da
comparacio vem de sua funcio critica, seja colocando em evidén-
cia as particularidades de uma obra em detrimento de outra, seja no
exame de uma obra de cardter polimorfo ou transdisciplinar.

Bricoleur — é como Catherine Coquio (1992, p. 252) chama o pes-
quisador que exerce o comparatismo. O termo francés remete a figura
do sujeito que conserta algo de maneira improvisada, de forma enge-
nhosa ou ndo. Apesar do termo também poder ser usado pejorativa,
um bricoleur costuma ser alguém com atributos de habilidade e des-
treza. Mesmo conhecendo a vulnerabilidade de seus saberes, ele per-
siste em sua tarefa. E seus meios, sempre inventados, improvisados,
podem revelar-se como instrumentos originais e de facil aplicacio.
O sujeito bricoleur, ainda na perspectiva de Coquio, carrega consigo
aquela crianca que, apds concluir seu desenho, o rasga e recomeca.
Mas, ao contrario dela, guarda seu desenho, pois sdo esses esbocos
que constituirdo sua hipétese de trabalho. E essa hipétese que orde-
nard as diferencas e semelhancas para construir um sentido e per-
sistir em sua busca por uma unidade, nunca atingida. De qualquer
maneira, ressalta Coquio, a unidade que nio é virtual — e sim posi-
tiva — é, no melhor dos casos, ciéncia; e, no pior deles, ideologia. E
interessante lembrar ainda que mesmo a palavra “disciplina” com-
porta em si um fator bricolage. Na universidade, por principio, as dis-
ciplinas guardam um espaco de liberdade, recinto necessirio a toda
pesquisa que almeja realmente descobrir algo.

A disciplina comparatista — tendo por protagonista um bricoleur —
comporta uma série de riscos, evidentemente. Ela nio est4 situada em
um terreno estavel e tranquilo, j4 que o distanciamento das certezas
empiricas parece ser sua vocacio natural. Nossa inclinacio genérica
para a comparacio pode minar, logo de inicio, a forca do compara-

tismo. Persiste em nés um impulso, oriundo do lugar-comum, de
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desejar sempre comparar o comparavel, como se os critérios para
estabelecer o que é ou ndo comparavel fossem sempre nitidos e cer-
teiros. Sdo tdo certos quanto o “bom senso” — que todos, absoluta-
mente, acreditam ter. Apesar do ato de comparar ser inerente ao
espirito humano, sabemos que os objetos comparaveis e os ensina-
mentos que tiramos das comparacdes vao diferir sensivelmente de
um individuo a outro e, por isso, é impossivel estabelecer de modo
definitivo o que realmente pode ser comparado.

Quando nos aproximamos de estudos comparatistas, seja em his-
téria, literatura ou artes, observamos certa prudéncia por parte dos
pesquisadores em precisar os limites do alcance de suas conclusoes
e em colocar em questio o contexto da prépria pesquisa. E preciso
ressaltar que a postura reflexiva daquele que estd entre dois mundos
serd certamente desconfortivel. O comparatismo encontra-se em um
centro dindmico de pensamento, e isso ndo é nada comodo. A expli-
citacio inicial da impoténcia frente a complexidade do objeto de pes-
quisa, tdo comum no discurso académico, é ainda mais acentuada no
exercicio comparatista. Tal ressalva é perfeitamente justificivel, ndo
s6 pelo desconforto em situar-se em uma zona de tensio, como tam-
bém pelo fato desta pratica abrir facilmente precedentes para criticas.
Lacunas e tomadas de partido individuais seriao muito frequentes —e
quase inevitiveis — no cerne dessa abordagem.

No que concerne a histéria da arte, por exemplo, Bayard (2007,
p. 11) nos apresenta trés riscos inerentes a pritica comparatista. O
primeiro é o de ndo se levar em consideracio a especificidade de cada
entidade e chegar a conclusio de que os mesmos elementos causa-
dores produzem similares consequéncias — ou seja, sucumbe-se a
negacio da complexidade da entidade observada. O segundo risco
situa-se no outro extremo: caso se aceite plenamente a complexi-
dade do objeto, este se torna inacessivel. O terceiro risco, por sua vez,
é o de perder de vista o carater unico de cada fendmeno, cada obra
de arte, e negar sua individualidade para poder construir mais con-
fortavelmente tipologias ou convencer-se da existéncia de sistemas.
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E preciso ainda estar atento a nossa tendéncia tio comum de,
no interior da dicotomia entre o que é ou nio é ciéncia, desenvol-
ver uma linguagem absolutamente impessoal para relatar os resul-
tados das comparacdes. Nega-se, assim, a dimensio subjetiva da
disciplina. E preciso aceitar os limites da aspiracio cientifica para
nio ofuscar os resultados pessoais e individualizados que, por vezes,
sdo mais reveladores e de maior interesse que conclusdes mais obje-
tivas e generalizadoras.

O comparatismo coloca em questdo os limites das disciplinas.
Mais do que isso, sua pratica implica uma rejeicio, a0 menos par-
cial, da dicotomia entre ciéncia e nio ciéncia. Para ser vidvel, é pre-
Ciso que a proposta comparatista assuma uma relativa e provisoria
desestruturacio e, apesar de alguma incoeréncia ou inseguranga sus-
citada, preveja uma integracio de elementos inicialmente tomados
como estranhos uns aos outros. E importante notar igualmente que
o exercicio comparatista interdisciplinar decerto terd implicacoes
mais complexas do que aquele praticado no interior de uma unica
disciplina ou entre objetos da mesma natureza. Como consequén-
cia, é bem possivel que se privilegie uma disciplina frente a outra e,
dessa forma, lacunas documentais, erros de compreensio e interpre-
tacdo podem estar sujeitos a emergir.

No que tange a pratica comparatista entre dominios artisticos,
Jean-Pierre Bartoli afirma ser um este um dos exercicios mais difi-
ceis, exigentes e arriscados que existem. E preciso muita coragem,
explica, para expor inter-relacdes frente “as suspeitas aborrecidas dos
partiddrios da compartimentacio e dos especialistas de assuntos res-
tritos” (BARTOLI, 2006, p. 12). O autor aponta ainda para o risco
de um discurso interartistico, amparado pelas metédforas, ser trans-
formado em uma fonte de mal-entendidos. Isso pode fazer com que
a atividade comparatista se situe entre o uso abusivo de similarida-
des e o excesso de riqueza poética e, desse modo, renuncie as exi-
géncias cientificas. Bartoli converge com o pensamento de Etienne

Souriau quando este nos alerta para os perigos das “vagas metdforas”
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no exercicio da estética comparada. Contudo, Bartoli (2006, p. 12)
nio nega, apesar disso, o poder da metifora: “Quando ela é poten-
temente construida, chega ao ponto de saturar a mensagem de uma
intensa polifonia semantica. A metafora é esclarecedora, ela ilumina
o discurso pela sua irradiagdo”.

Sem recusar a diferenca das coisas, nem tampouco cair em afir-
macdes globalizantes que podem minar sua forca, o comparatismo
ampara-se no poder de ultrapassar, de transcender os dominios e as
disciplinas, abolindo limites entre reflexdes tedricas e praticas coti-
dianas, entre ciéncias e ideologias.

Embora a disciplina comparatista ndo se deixe enquadrar com
facilidade, alguns autores refletiram sobre certos padrdes ou tipolo-
gias no que concerne ao seu exercicio. Guy Jucquois (2000, p. 25),
por exemplo, apresenta trés tipos de comparacio que podem ser fei-
tas no interior da disciplina.

No primeiro tipo, a comparacio se apresenta como um exame
das relacoes de semelhanca e de diferenca. Observam-se os tracos
comuns e diferenciais entre objetos, sem que isso implique neces-
sariamente em juizo de valor. A comparacio ocorre sem a perda da
identidade, ou seja, assume-se que as diferencas e semelhancas reco-
nhecidas ndo irdo interferir no contetido dos objetos comparados.

Em seu segundo tipo, a comparacio é definida como uma aproxi-
macdo que visa a assimilacdo. Aproxima-se para buscar tracos comuns
e construir elos que unam os objetos comparados. Corre-se, contudo,
o risco de recusar diferencas e reduzi-las a identidade. Nesse tipo de
comparacdo, a for¢a que se dd as amplas férmulas de generalizacio —
como na atribui¢io de um peso excessivo as metiforas — pode levar
ao desprezo das identidades em funcdo de uma pretensa conjuncio
dos objetos. A perspectiva de criar tipologias também pode ser um
estimulo ao descarte das diferencas. Partindo desse entendimento,
podemos acabar por considerar os fendmenos como sombras da rea-
lidade que tomam formas distintas de acordo com a luz com que a

acordamos, mas que nunca ilumina a realidade de fato.
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A terceira definicio, por fim, fala da aproximacio de pessoas/
coisas de natureza ou de espécies diferentes, que nao podem ser total-
mente assimiladas. Toda assimilacio pode se tornar artificial nesta
definicdo e, portanto, é preciso aceitar e até mesmo enfatizar a iden-
tidade das coisas. Quanto maior a distancia espacial, temporal ou da
natureza dos objetos comparados, mais arriscada e menos evidente
torna-se a comparacao.

No caso de um projeto comparatista interartistico, o terceiro tipo
de comparac¢do mostra-se mais adequado e conveniente. No entanto,
o primeiro tipo — a comparacio como revelacdo de diferencas e seme-
lhanca - e o segundo — a comparacdo como tentativa de assimilacio
- também poderdo intervir em diferentes medidas. Na esséncia do
projeto comparatista existe algum desejo de unidade, sempre frus-
trado pela necessidade de aceitacio das diferencas, na maioria das
vezes mais explicitas do que as semelhancas. A virtualidade da uni-
dade deve ser conduzida pela realidade da diferenca.

Para qualquer que seja a abordagem comparatista, parece-nos
importante distinguir trés instancias, a partir dos quais inimeras
comparacdes podem orientar-se (Jucquois e Swiggers, 1991, p.52).
Sao eles:

a) Homologias: correspondéncias de ordem qualitativa.

b) Equivaléncias: correspondéncias quantitativas, incluindo
todo tipo de correspondéncia mensuravel (de ordem cronolé-
gica, numérica e outras).

c) Homomorfias: reconhecimento de correspondéncias formais

ou estruturais.

Reportando-nos a estética comparada, é preciso realizar alguns
ajustes para compreender a aplicacio dessas nocdes. A homologia,
por exemplo, é mais frequentemente aplicada as ciéncias biol6gi-
cas quando, por exemplo, observam-se origens comuns em proces-

sos evolutivos. Na linguistica, por sua vez, hi homologia quando se
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verifica a aplicacio recorrente de conceitos e palavras no interior de
um discurso. No caso da estética comparada, na qual os objetos artis-
ticos aproximados usualmente tém naturezas distintas, correspon-
déncias qualitativas podem surgir quando ha transferéncia de temas
ou semelhancas nas motivacdes e objetivos. Na comparacio de certa
obra musical e certa pintura, por exemplo, pode haver elementos
simbdlicos que revelem similares motivacdes tematicas — o que pos-
sibilita, assim, relacoes de homologia entre elas.

No caso das equivaléncias, parece-nos invidvel a tarefa de com-
parar quantitativamente materiais artisticos de naturezas distintas.
Mesmo para materiais idénticos, a poténcia de uma obra e o que
constrdi seu valor ndo sio, necessariamente, atribuicdes quantitati-
vas. A unica correspondéncia de ordem mensuravel imediatamente
viavel, e fundamental em um estudo que opte por uma perspectiva
sincronica, seria a equivaléncia cronolégica e de procedéncia; ou seja,
a época e o lugar em que as obras foram criadas.

O conceito de homomorfia, por outro lado, pode se adequar con-
venientemente a um projeto de comparacio interartistica, desde que
perca sua rigidez inicial. As correspondéncias formais entre artes dis-
tintas podem ser entendidas na medida em que artistas aplicam, em
suas artes, conceitos ou técnicas que, inicialmente, pertenciam a outra
esfera artistica. Isso ocorre quando um artista pléstico, por exemplo,
busca um tratamento contrapontistico de suas imagens. Ou, entio,
um musico procura, de alguma maneira, transpor formas visuais na
construc¢io de uma melodia. Esses casos podem ser passiveis de uma
observacio que revele uma relacio homomaorfica, por ocorrer algum
tipo de transferéncia de estruturas formais ou poéticas.

E interessante observar que, apesar da relacio homomérfica
revelar-se mais vidvel em um estudo de comparacdo entre as artes,
tanto a busca por homologias quanto a procura por equivalén-
cias de alguma ordem irdo sempre intervir, mesmo que sutilmente.
Equivaléncias e homologias podem nos remeter a dimensdes pri-

mordiais dos objetos e, assim, revelar elementos que fertilizem
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comparacdoes. As dimensdes histéricas e temdticas podem esclare-
cer aspectos estruturais das obras — sendo estrutura entendida de
maneira ampla, como um sistema de relacdes das partes com o todo.
Ou seja, as trés formas de correspondéncia sobrepdem-se em um
projeto comparatista interartistico. Nao é dificil perceber que nas
tipologias apresentadas predominam complementaridade, e nio
exclusio. O exame das relacoes de diferenca e semelhanca; a obser-
vacio dos objetos visando a assimilacio; a aproximacio de objetos
de naturezas diferentes; as homologias, equivaléncias e homomor-
fias: tudo parece se sobrepor quando refletimos sobre uma even-
tual incursdo de certos principios comparatistas no confronto entre
modalidades artisticas distintas.

O método comparatista, como ja foi dito, comporta a inten¢do
de alcancar alguma forma de unidade, sem negar as distin¢des. Os
elementos diferenciadores podem aparecer como ameagas poten-
ciais para o equilibrio da disciplina, e os elementos integradores, por
outro lado, podem provocar uma paralisia das reflexdes. Como equi-
librar um discurso e uma andlise que possam alcancar uma unidade
ou um modelo tedrico, mas nio neguem as diferencas reais entre os
objetos comparados? Dai a vocacdo para a utopia do projeto compa-
ratista que nos faz enxergar na dicotomia diversidade/unidade um
dos seus maiores desafios, juntamente com a busca por uma meto-

dologia que atenda as aspiracdes da disciplina.
Refletindo sobre os métodos

O comparatismo, como disciplina, estd continuamente pronto a atuar
no interior ou entre dominios distintos. De modo geral, ele sempre
estard ligado a busca e ao confronto de um conjunto de dados para
que, em seguida, sejam estabelecidas relacdes sistémicas ou algum
tipo de analogia estrutural. Seria este um possivel objetivo comum
no comparatismo. Quanto aos métodos empregados, porém, eles

podem variar bastante, como veremos mais abaixo — entendendo
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método a partir de sua etimologia grega: “caminho para meta” (met
= meta; odos = caminho).

Na pratica comparatista, a metodologia deve ser, antes de mais
nada, uma atitude de observacio. Os métodos devem brotar de um
olhar pessoal, imerso na singularidade das experiéncias, da percep¢ao
e da cultura do pesquisador. E, neste espaco, o comparatismo deve
buscar estabelecer métodos de transposicio isentos de hierarquizas,
surgindo de uma observac¢io metddica do encontro entre culturas e
fatos culturais. Come¢amos por uma tomada de consciéncia da com-
plexidade dos objetos, para em seguida incitar uma percep¢io mais
agucada do seu cardter diverso e da necessidade de um pluralismo de
angulos de aproximacio. Novos olhares e interpretacdes sdo solici-

tados no método aproximativo comparatista.

Com efeito, a interpretacio cldssica revela-se, frequentemente,
rigida, fora de contexto e autoritaria. Espera-se que ela conserve
e proteja os valores da tradicio. As realidades atuais, chamadas
pelo termo vago e contestado de “pds-modernidade”, exigem
uma nova hermenéutica ou, mais precisamente, novos proce-
dimentos hermenéuticos. Estes ultimos recusam falsas certezas
dos saberes totalitérios e definitivos (JUCQUOIS, 2000, p. 19,

traducio nossa).

O comparatismo, entendido no ntcleo da estética comparada,
deve fundar-se nesse pluralismo hermenéutico, para assim propor
uma multiplicidade de vias a partir das quais elabora-se o pensa-
mento interpretativo. Metodologicamente, o que nos parece impor-
tante é o confronto incessante dos objetos e o desejo de liberar um
complexo de conhecimentos, em vez de nos agarrarmos aos saberes
definitivos, acima citados.

A proposta comparatista, embora possa se basear nos mais rigo-
rosos principios, parece muitas vezes enfatizar uma dimensio arbi-

traria que toda pesquisa tem. Apesar das tentativas de formalizacdo

99



de procedimentos metodoldgicos, deve-se estar atento para o fato de
toda comparacio ser permeada por algum elemento subjetivo. Assim
sendo, qualquer tentativa de estabelecimento de regras estritas desses
procedimentos nio vai representar nada além de um congelamento
de uma tomada de partido individual. O exercicio do comparatismo
serd como uma andalise musical ou de uma obra plastica que, ape-
sar de muitas vezes trazer consigo intenc¢des objetivas e até mesmo
cientificas, sempre estard sujeita as peculiaridades do olhar de quem
analisa. Mas é na liberdade que se tem o pensamento de criar elos
entre as coisas, reconhecer semelhancas ou diferencas, e que reside a
forca da proposta comparatista: verdades sdo deixadas em suspenso,
saberes definitivos sdo renunciados em detrimento de conhecimen-
tos, muitas vezes, provisorios. Por mais arbitrarios ou artificiais que
possam ser os contatos entre as coisas, eles sempre perturbario, com
maior ou menor intensidade, a solidez das fronteiras entre os distin-
tos dominios artisticos.

Pode ser perturbador o potencial de abertura do projeto compa-
ratista e a dificuldade de se validar um corpus teérico e metodolégico.
O desenvolvimento de uma clara proposta metodoldgica é sempre
incomodado pela paradoxal condic¢do da disciplina, que faz com que
os objetos ora se integrem, ora se diferenciem. Mas a disciplina per-
siste e apresenta, desde seu surgimento, novas faces; e, assim, vem se
revelando ferramenta 1til no entendimento dos encontros, virtuais
ou reais, entre os mais diversos objetos. A proposta comparatista
atual ndo é mais um mecanismo para indicar superioridades ou legi-
timar escolhas. Ela é, antes disso, o reconhecimento de uma diversi-
dade, plural e tolerante, e, dessa forma, a proposta comparatista vai
ao encontro dos fundamentos de um projeto humanista. Esse per-
curso segue adiante nio com o objetivo de reduzir a criacio humana a
uma teoria globalizadora, mas sim na ambicao tedrica de se produzir
modelos dindmicos que ultrapassem as fronteiras entre as disciplinas.

Uma metodologia se esboca e se organiza a partir de trés eixos:
as obras comparadas (os objetos), as técnicas ou estratégias de
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comparacdo (os meios), e os pontos ou zonas de contato dos objetos
observados (os encontros). Nesses trés eixos, as buscas por paralelis-
mos histéricos, homologias, homomorfias, similaridades se confron-
tam com as diferencas — as vezes, intransponiveis — das matérias,
das técnicas e dos sentidos. E é nesse embate, permeado de tensio,
que se encontra o centro dinimico da disciplina.

No interior da interdisciplinaridade, a pratica comparatista
flerta, frequentemente, com o objetivo de ultrapassar as categorias
disciplinares tradicionais. Dai a atualidade reivindicada no compa-
ratismo entre as artes. Sua boa realizacao tem a forca de sublinhar
os pontos fracos dos cortes disciplinares tradicionais e indicar novos
agenciamentos desses limites. Ela se encaixa perfeitamente nas recen-
tes tendéncias interdisciplinares que, muito mais que um modismo,
parecem representar, de alguma maneira, um reflexo desse histérico
comparatista apresentado brevemente neste texto.

Enderecando-se a aproximacio de atividades artisticas distintas
(musica, pintura e literatura), Gérard Dénizeau (2009, p. 30) aponta
sete etapas metodoldgicas para reduzir ao maximo o risco de lacu-

nas e incoeréncias na proposta interdisciplinar, resumidas abaixo:

1. Cronologia das obras das trés artes colocadas em perspectiva.
2. Inscricdo das obras em um processo histérico geral.

3. Revelacio dos principios de uma explora¢io temdtica comum
em um determinado tempo (ele cita como exemplo o exotismo,
o naturalismo e o0 humanismo).

4. Busca por paralelismos de ordem estética.

5. Posicio dos pintores no olhar dos escritores e dos musicos.
6. Posicio dos escritores no olhar dos pintores e dos musicos.

7. Posicio dos musicos no olhar dos pintores e escritores.
Na apresentacio das sete etapas de Dénizeau, é possivel visua-
lizar trés linhas de forca. Os dois primeiros itens resumem-se a

histéria, ou seja, a insercdo e ao paralelo das obras no tempo e no
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espaco. Os itens trés e quatro sio de natureza histérico-estética,
tratam da especificidade das obras. E os tltimos trés itens parecem
ter sido criados no intuito de evitar especulacdes a propdsito de
falsos parentescos entre as obras, como uma maneira de limitar o
surgimento de semelhancas muito arbitrarias ou sem fundamen-
tos. Para haver reais correspondéncias, é preciso que existam reais
contatos entre os artistas, segundo o pesquisador. Para que haja
semelhancas entre uma obra literdria, uma obra musical e uma obra
visual, os respectivos autores devem ter revelado posicionamentos
em relacio as artes vizinhas, ainda de acordo com o sistema acima.
Dénizeau, na busca positiva pela veracidade e rigor na compara-
¢do das artes, acaba negando a dimensdo livremente receptiva de
uma obra. O reconhecimento de semelhancas por parte do recep-
tor nio é, necessariamente, vinculado a explicitacio da poética ou
da estética pelo criador da obra.

Em uma visdo panoramica, Jean-Jacques Nattiez (2010, p.
35-39) apresentou quatro familias metodoldgicas no que concerne
ao estudo das interse¢des entre musica e artes visuais. A primeira
tem como mote o chamado zeitgeist, espirito do tempo. Explica-se
a relacdo entre musica e pintura através das forcas histéricas que
perpassam determinadas situacdes de tempo e espaco. O que une as
artes sao as forcas de uma determinada sensibilidade sincronica. A
arte estd integrada em todo um quadro histérico e, quando observa-
mos uma obra, podemos buscar os principios subjacentes que reve-
lam a mentalidade de uma nacio, de uma classe, de uma filosofia
etc. Nattiez cita Panofsky como o mais importante nome dessa cor-
rente metodoldgica. Na estética comparada recente, outros autores
podem incluir-se nesse grupo, tais como Francois Sabatier (1998)
em Mirois de la musique, com seus dois grandes volumes que tentam
dar conta das correspondéncias entre musica, pintura e literatura da
Antiguidade 2 Modernidade; ou o proprio Gérard Dénizeau (2008)
com Le dialogue des arts, que descreve e apresenta obras dessas trés
formas artisticas, tendo como elo principal o espirito do tempo.
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Esse tipo de abordagem pode se ligar ao que Souriau chamou de
estética socioldgica e corre o risco, recapitulamos, de se afastar do
préprio interior do objeto estético. As obras se constituiriam, por-
tanto, como simbolos ou sintomas culturais de uma época e local.

A segunda familia metodoldgica, segundo Nattiez, situa-se no
ambito das préprias obras, inserindo-as na histéria e revelando elos
tematicos. O autor cita como exemplo os trabalhos do grupo de pes-
quisa Musique et Arts Plastiques (MAP) da Universidade Paris-Sor-
bonne, dirigido pela professora emérita Michéle Barbe?'.

A terceira familia metodolégica, por sua vez, norteia-se pela
corrente estruturalista, que viveu um momento importante em mea-
dos do século XX. Essa familia pode ser representada por Etienne
Souriau quando, em seu La correspondance des arts, de 1947, buscou
revelar estruturas similares entre os distintos dominios artisticos.

E, finalmente, a quarta familia metodolégica parece ser uma
mistura das trés anteriores, porém, tanto os processos criadores
quanto os perceptivos devem intervir nas operacdes de passagem
entre musica e artes pldsticas. Jean-Yves Bosseur aborda os elos
entre as artes de maneira a fundir as instancias temdticas e estru-
turais do zeitgeist.

Estar consciente da existéncia de uma gama de possibilidades e
caminhos para exercer o comparatismo no interior desta pesquisa
deve ser tdo importante quanto entender a necessidade do que Nat-
tiez chama de “individualidade metodoldgica”. A singularidade das
obras e/ou dos encontros entre elas construirdo a singularidade dos
métodos para aborda-los. A busca por semelhancas, secretas ou ndo,
dependerd da aplicacio de um método que respeite a identidade das
obras, mas que nio negligencie novos entendimentos da prépria

nocao de semelhanca.

21 Uma observacio atenta dos trabalhos publicados pelo MAP revela uma
enorme variedade de abordagens e nos parece injusto reduzi-las a relacdes
temadticas e histéricas.
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SEMELHANCAS INFORMES

No inicio do século XX, em uma visita ao Louvre, o filésofo, escritor e
poeta Paul Valéry é surpreendido pela atitude de seu amigo, o escritor
simbolista Marcel Schwob. Diante do retrato de René Descartes,
Schwob, boquiaberto, exalta a extrema semelhanca entre o pensador
e a pintura que o representava, feita por Frans Hals, em 1649.
Valéry, ndo se contendo, pergunta se, por acaso, o amigo ja havia
visto Descartes. Sem embaraco, Schwob responde: “Assim DEVIA
ser Descartes’22. Apés o incidente, Valéry conclui que Hals tinha ido
além de pintar Descartes. O problema da semelhanca pura e simples
nio o atormentava. A tela de Hals revelava Descartes, assim como
Descartes revelava Hals.

No texto De la ressemblance et de l'art, Valéry discorre sobre a
questio dos retratos e das semelhancas. Esta pequena anedota ilus-
tra uma caracteristica importante do termo em questdo: mais do
que valor de verdade, a semelhanca é um valor atribuido. E nessa
faculdade que ela revela sua forca, mas também toda sua fragilidade.

Sem refletir sobre os desdobramentos filos6ficos que o texto
facilmente suscita, a nocdo de semelhanca apresentada por Valéry
converge com a acep¢io de conformidade encontrada tanto em
uma semantica lexicografica, quanto na semantica filoséfica. “Con-
formidade, relacio de fisionomia entre duas ou mais coisas ou
pessoas que se parecem mutuamente; afinidade de caracteres”, é
a primeira definicio de semelhanca no Moderno diciondrio da lin-
gua portuguesa (MICHAELIS, 1998), por exemplo. No Dictionnaire
de philosophie, publicado por Godin (2004), entre as defini¢des de
semelhanca (ressemblance) estio: “Maior ou menor grau de con-
formidade entre coisas ou entre seres” e “conformidade entre uma

obra de arte e o original”.

22 Conferir maitsculas de Valéry (1962, p. 327) “Ainsi DEVAIT étre Descartes’.
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A semelhanca, como vérias outras nocdes, ird adquirir novas
cores de acordo com a drea do conhecimento na qual é aplicada.
Entretanto, ela estard sempre impregnada da crenca em alguma con-
formidade. Quando uma coisa se assemelha a algo, quer dizer que
carrega em si uma mencio a outra coisa, seja ela objetiva ou nio.
Logo, as coisas, para se assemelharem, devem possuir algum sinal,

alguma marca comum, ou uma espécie de assinatura.
“Assinaturas’ e similitudes como marcas da semelhanca

Até a Renascenca, as semelhancas possuiam um enorme poder. A
partir da observacio de sinais e atributos fisicos ou espirituais das
coisas, o ser humano distinguia e agrupava aquilo que conside-
rava parecido. Os individuos deviam discernir os bons e maus fru-
tos, além dos animais que representavam perigo, pois aqueles que
se detinham longamente em reflexdes para distinguir e classificar
colocavam em risco a prépria existéncia. Era preciso, por isso, con-
siderar como idéntico algo que trazia um certo numero de tragos
comuns.” Esses sinais, que permitiam o reconhecimento dos tra-
cos compartilhados entre as coisas, foram, em meados do segundo
milénio da era cristd, chamados de “assinaturas”, “assinalacdes” ou
“marcas”.** Oswaldus Crollius, médico e filésofo do século XVI,

define tais marcas da seguinte maneira:

23 Em Gaia Ciéncia, Nietzsche (1996, p. 186) comenta esse impulso humano
do reconhecimento dos sinais e situa a tendéncia de considerar o semelhante
como idéntico na origem da logica e seu principal fundamento.

24 A versio brasileira da obra As palavras e as coisas de Michel Foucault,
feita por Salma Tanus Muchail (1990), traz a palavra “signature” tradu-
zida como “assinalacdo”. Sua versdo portuguesa, realizada por Isabel Dias
Braga (Lisboa: Edicdes 70, 1988), a traduziu como “marca”. Nés optamos
por privilegiar a traduc@o direta em “assinatura”. Acreditamos que chamar
de assinaturas essas marcas das semelhancas suscita um certo estranhamento
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Deus deu um intercessor a cada planta, a fim de que sua vir-
tude natural pudesse ser reconhecida e descoberta. Esse media-
dor s6 pode ser uma assinatura externa, quer dizer, semelhanca
de forma e figura, verdadeiros indicios de bondade: sua essén-
cia e perfeicio, e, até mesmo, como ja disse, esses sinais magicos
que nos falam através de suas assinaturas (CROLLIUS, 1912, p.

98, traducio nossa).

Todos os seres e coisas seriam marcados por sinais — as “assina-
turas do mundo”. O Traicté de signatures ou vraye anatomie du grand
& petit monde de Oswaldus Crollius (c. 1563-1609) ilustra uma das
crencas que permeia o pensamento cientifico do século XVI. As assi-
naturas — como instrumentos do reconhecimento das semelhancas —
surgem como uma influente nocio filoséfica na Renascenca e eram o
meio pelo qual o conhecimento do mundo se tornava acessivel e per-
mitido. Elas teriam o poder de anular o risco que o individuo corre
de nio compreender o mundo que o rodeia. Poupando-nos desse
perigo, Deus revelaria nas assinaturas um verdadeiro sinal de sua
bondade. Seriam, assim, marcas de suas ideias, manifestacoes sutis de
sua sabedoria e de sua habilidade em comunicar-se através de signos
magicos transmitidos por sua infinita misericérdia, tal como expos
Béatrice Fraenkel (1992, p. 221), em sua genealogia das assinaturas.

A forca das semelhancas, pelo viés das assinaturas no século XVI,
é explicitada por Michel Foucault:

Nio existem semelhancas sem assinaturas. [...]. O saber das simi-
litudes se funda sobre o histérico dessas assinaturas e sua deci-
fracdo. As semelhancas exigem uma assinatura, pois nenhuma
entre elas poderia ser marca se nao fosse legivelmente marcada
(FOUCAULT, 1966, p. 41-43, traducio nossa).

suscitando, a0 mesmo tempo, maior especificidade e ampliando seu sen-
tido, como uma metéfora.
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As semelhancas, mesmo as mais fugidias, precisam de sinais
aparentes para se revelarem, senio todas as suas combinag¢des cor-
reriam o risco de esvaziamento, permanecendo obscuras. O mundo,
através das semelhancas, desdobra-se sobre ele mesmo, reflete-se,
encadeia-se e, assim, abre-se ao entendimento. Foucault afirma
que a episteme do século XVI, sob a forma da semelhanca, sobre-
pos hermenéutica (conjunto de conhecimentos e técnicas que nos
permitem falar e desvendar os signos) e semiologia (conhecimen-
tos e técnicas que nos permitem distinguir onde estdo os signos).
A busca pelo sentido era, na verdade, verificar e perceber aquilo

que se assemelhava.

Os movimentos secretos do entendimento s3o, entio, expressos
pela voz; [...] as ervas falam ao médico curioso através de
sua assinatura, [...]. Logo, aquele que deseja ser um médico
perito (com a teoria de sua arte) deve ter o conhecimento da
significacio interior das assinaturas, até porque tudo aquilo
que estd no interior das assinaturas traz a face de seu segredo,
tanto as criaturas sensiveis quanto s insensiveis (CROLLIUS,
1912, p. 100).

As coisas do universo, do macro e microcosmos, comunica-
vam-se pelos meandros da semelhanca. Até mesmo a cura de doen-
cas era possivel gracas a revelacio de uma assinatura comum. H4,
por exemplo, um caso citado por Crollius segundo o qual uma noz,
por assemelhar-se a um cérebro, poderia ser ttil na cura de patolo-
gias da membrana cerebral.

A trama semantica em torno da palavra “semelhanca” na Renas-
cenca era muito rica e compreendia uma gama enorme de nogoes:
amicitia; aequalitas (contrasencsus, consensus, matrimonium, societas, pax e
similia); consonantia; concertus; continuum; paritas; proportio; similitudo;
conjunctio; copula; convenientia; aemulatio, analogie; sympathia etc. As

ultimas quatro, ainda segundo Foucault, seriam as mais importantes
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figuras articuladoras da semelhanca, durante seu auge no século XVI
— sdo elas as quatro similitudes.

Enquanto as assinaturas sio expressas por sinais visiveis nos ele-
mentos aproximados, as similitudes s3o, 20 mesmo tempo, as no¢des
que articulam a semelhanca e também os préprios tracos ou marcas
dessa semelhanca. Ou seja, as similitudes englobam as assinaturas e,
de certa maneira, as classificam.

Porém, se a distin¢ao entre assinatura e similitude é evidente,
o mesmo nio pode ser dito em relacio a semelhanca e similitude.
Existe certa confusio entre esses dois termos, do ponto de visto lexi-
cografico. Similitude aparece com frequéncia entre as significacdes de
semelhanca, seja como sin6nimo, seja como variacio. E semelhanca
aparece, na grande maioria dos diciondrios consultados, como pri-
meira e as vezes unica significacio de similitude. O Diciondrio etimolé-
gico da lingua portuguesa de Antonio Geraldo da Cunha, de 1982, nos
revela que entre os séculos XIII e XV existe uma variacdo no inte-
rior de “simile”: semeldue (séc. XIII); semeldiie (séc. XIV) e similddoe
(séc. XV). Sendo o verbo “semelhar” proveniente de similiare, isso
confirma a raiz comum dos dois termos.

Persiste ainda hoje a confusdo entre semelhanca e similitude.
O pintor belga René Magritte, em carta enderecada a Michel Fou-
cault, propde ele mesmo uma distin¢io na aplicacio dos termos res-

semblance e similitude:

As palavras Semelhanca e Similitude lhe permitem sugerir enfa-
ticamente a presenca — absolutamente estranha — do mundo e
de nés mesmos. Entretanto, creio que essas duas palavras nao
sdo bem diferenciadas. Os dicionarios nio sdo muito edifican-
tes naquilo que as distingue. Parece-me que, por exemplo, as
ervilhas possuem entre elas relacdes de similitude visiveis (sua
cor, sua forma, sua dimensio) e invisiveis (sua natureza, seu
sabor, seu peso). Existem até mesmo similitudes falsas, autén-

ticas etc. As “coisas” ndo tém semelhancas entre elas, tém ou
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nio similitudes. Somente o pensamento pode ser semelhante
(MAGRITTE apud FOUCAULT, 2005, p. 86, traducio nossa).

Magritte situa a semelhanca entre as coisas do mundo em uma
instancia utdpica e remete, de alguma maneira, a um entendimento
fundamental de semelhanca, comentado mais abaixo, e que se funda
na teologia medieval. A semelhanca carregaria algo de intangivel e
que s6 poderia ser vivida como pensamento, pois as coisas materiais
nunca se assemelham verdadeiramente. Podem somente existir simi-
litudes, nunca semelhancas. Haveria, entdo, no mundo, uma espécie
de interdicao a assimilacio.

Todavia, tanto Foucault quanto Didi-Huberman entendem
e distinguem os termos com maior leveza. Ambos parecem com-
preender as similitudes como tracos daquilo que é semelhante; e,
quanto a noc¢io de semelhanca, esta deve ser entendida da maneira
que André Lalande (1999, p. 985) propds como primeira signifi-
cacdo em seu Vocabuldrio técnico e critico da filosofia: “Caracteristica
de dois objetos de pensamento que, sem serem qualitativamente
idénticos, apresentam, todavia, elementos ou relacdes que podem
dizer-se ‘os mesmos”.

Logo, embora se reconheca a inexisténcia de semelhancas abso-
lutas, o termo pode ser utilizado quando observamos certa dispo-
sicdo do espirito que nos faz perceber as coisas como semelhantes.
No caso das similitudes, estas teriam uma dupla natureza, mencio-
nada acima, pois s30 20 mesmo tempo marca e figura articuladora
das semelhancas.

O fato é que a importancia dada antigamente as nocoes de seme-
lhanca, similitude ou assinatura, sobretudo na Renascenca, em nada
tem a ver com o descrédito dessas mesmas noc¢des nos séculos seguin-
tes. Mesmo que o ser humano tenha continuado a se ater — cons-
cientemente ou ndo — a légica das semelhancas, elas foram deixando
de ser marcas da sabedoria divina, ordenadoras do saber, e perderam
drasticamente seu prestigio.
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Crise e descrenca das semelhancas

Rigorosamente falando, dois objetos de pensamento quaisquer
tém sempre alguma coisa em comum: uma gota de 6leo asseme-
lha-se a uma folha de papel pelo fato de ambas serem materiais,
translicidas, combustiveis, de origem vegetal etc. (LALANDE,
1999, p. 985).

As semelhancas e suas marcas, nitidas e reveladoras, nio sio
mais confidveis. A mobilidade ou mutabilidade das coisas e dos olha-
res abala a forca da noc¢do. Tudo pode assemelhar-se. Quanto mais
se olha e se compara, mais semelhancas afloram e, com elas, uma
certa descrenca. As semelhancas nio brotam mais de Deus, e sim
dos olhares do homem. A assimilacio perde sua importincia central
e torna-se figura secunddaria excessivamente relativa. Figura char-
latd, uma impostora sempre pronta para resolver problemas filosé-
ficos, a semelhanca nio passa de uma simuladora e sé existe como
efeito de inducdo arbitréria, decretou o filésofo estadunidense Nel-
son Goodman (1972, p. 437) em Problems and projects.

Nio é preciso muita reflexdo para verificar que a semelhanca
estd por toda parte. Mas, desde que se olhe com mais agudeza, elas
vio se dissipando e as coisas afirmam sua unicidade. Como um
escultor que, na busca de materializar formas e proporcdes de um
modelo, se di conta da volubilidade das similitudes. Quanto mais o
artista olha para o modelo e para sua escultura, mais ambos insistem
em afirmar suas individualidades, e toda semelhanca desaparece,
como nos relatos do artista plastico Alberto Giacometti (apud SOAVI
e KNAPP, 1991, p. 10).

Mas a faléncia da semelhanc¢a hd tempos ja havia sido
anunciada. Os tedlogos da Idade Média nio tinham duvidas quando,
por exemplo, apresentaram uma tipologia e uma hierarquia dessa
nocio. Hugo de Sio Vitor (1096-1141) descreve trés tipos de
semelhanca. A primeira era a da igualdade, reservada a Deus e seu
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unico filho; a segunda era a da imitacdo, direcionada aos individuos,
ja que eles foram criados a imagem e semelhanca de Deus (ad
imago et similitudo Dei); e, finalmente, a terceira e a mais baixa
categoria era a semelhanca de contrariedade ou rivalidade, dominio
de Lucifer, o anjo que invejou o humano em sua imagem divina.
Lucifer, caracterizado por Ezequiel como a plenitude da ciéncia
e sinal da semelhanca da gldria divina, perverte a divindade. Seu
orgulho, junto a desobediéncia humana no paraiso, faz com que se
instaure uma dessemelhanca espiritual total que ndo apaga, porém,
as semelhancas com o criador. O anjo caido e Adio quiseram ser
mais do que semelhantes: desejavam tornar-se “com-semelhantes”
(JAVELET, 1967, p. 252).

Nessas breves elucidacoes teoldgicas do século XII, relatadas
por Robert Javelet, a transgressio e a dessemelhanca entram no
cerne da semelhanca. Somente em uma humanidade plena, a
semelhanca, pura e perfeita, se revela. Ndo sendo este o caso, as
dessemelhancas estardo por toda parte, nos seres e nas coisas. As
semelhancas serdo sempre acompanhadas por dessemelhangas.

No entanto, a descrenca efetiva na forca das semelhancas,
segundo Foucault, é consequéncia de uma ruptura epistemoldgica
no final do século XVI, quando foram levantados profundos
questionamentos em torno de questdes relativas a representacio
e a imitacdo. A partir dai, a semelhanca deixou de ser um local
de encontro pacifico das coisas ou das palavras e se torna figura
incomoda e perturbadora, para, mais tarde, transformar-se em
nogcio periférica. Ela perde sua forca como ordenadora do mundo e
revela-se semelhanca informe ou até mesmo semelhanca impossivel.

O incomodo das semelhancas vem do incomodo dos limites.
Quando tratamos de imagens, coisas e palavras como termos com
significacdes intrinsecas, essas mesmas imagens, coisas ou palavras
vio tendo suas significacdes fixadas, criando a ilusio de serem
definitivas. A semelhanca se enrijece, atraida pela promessa de uma
ordem que, a propdsito, é sempre arbitrdria. Da impossibilidade
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das semelhancas provém todos os problemas no entendimento dos
limites entre as coisas, entre as artes, entre o singular e o plural,
entre as matérias e as formas, e mesmo entre os limites dos 6rgaos
dos sentidos. As semelhancas, tao falsamente palpaveis, entram no
reino das utopias, na regio similitudinis. Por um lado, a semelhanca é
utdpica e inatingivel e, por outro, é regra a partir da qual as coisas
e seres se ordenam. Regra esta que, mesmo ap6s todo o tempo em
que ela é colocada em questdo, continua a operar com vigor, porém
de maneira mais sutil e complexa.

Embora a exploracdo de semelhancas e diferencas revele sem-
pre alguma arbitrariedade e esteja sujeita a relatividade dos olhares,
toda identificacdo é regida por um certo nimero de principios e cri-

térios que fundamentaram toda ordenacio possivel.

[...] na verdade, mesmo para a mais ingénua experiéncia, nio
ha nenhuma similitude, nenhuma distin¢do que nio resulte de
uma operacio precisa e da aplicacdo de um critério previamente
estabelecido. Um “sistema de elementos” — uma definicio de
segmentos sobre os quais poderio aparecer as semelhancas e
diferencas, os tipos de relacio que poderio afetar este segmento,
o limite sob o qual haver4 similitude — é indispensavel para o
estabelecimento da mais simples ordem (FOUCAULT, 1966, p.

10, tradugdo nossa).

O fato de as semelhancas tomadas como verdadeiras nao mais
existirem ndo quer dizer, no entanto, que elas se extinguiram. As
semelhancas nio mais se apoiam no absoluto, mas na validade das
deducdes e inducdes, das premissas e conclusdes. Uma validade que
nio se liga necessariamente a verdade. Ela deve ser assegurada pela
conformidade com um raciocinio e certas regras de inferéncia coe-
rentes que, sendo bem estruturadas, ndo afirmam verdades absolu-

tas e sim, raciocinios verdadeiros.
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Novas semelhancas

Dos objetos, as semelhancas migram para o olhar. Seu reconheci-
mento insere-se na experiéncia. Uma dupla experiéncia que é ao
mesmo tempo uma prova, algo ao qual se submete, e também uma
experimentacio, um ato, como notou Georges Didi-Huberman (1995,
p- 9). No primeiro sentido, ela nos surpreende, atua sobre nds e reve-
la-se por um viés fenomenolégico. Como experimentacio, por outro
lado, sdo exigidas atividade e decisdo. Ela revelard um ponto de vista
que se liga mais diretamente 2 estrutura e a forma do que foi expe-
rimentado. A experiéncia deve ser sempre pensada sob esse duplo
olhar, como algo experimentado e algo por fazer.

As assinaturas, marcas que permitem que as coisas se asseme-
lhem, saem de sua zona de conforto e a leitura das coisas abre-se a

uma percepcio que deve ir além da ébvia descricio dos contornos.

E algo vao buscar somente no aspecto das coisas, os sinais
inteligiveis que permitem distinguir diversos elementos uns
dos outros. Aquilo que salta aos olhos humanos nio somente
determina o conhecimento das relacdes entre os diversos objetos,
mas também certo estado de espirito decisivo e inexplicivel. E
assim que a visdo de uma flor denuncia, é verdade, a presenca de
uma certa parte de uma planta; mas é impossivel contentar-se
com esse resultado superficial: com efeito, a visdo desta flor
provoca no espirito reagdes muito mais consequentes pelo fato
de ela exprimir uma obscura deciso da natureza vegetal. [...] é
inutil negligenciar, como fazemos geralmente, essa inexprimivel
presenca real, e rejeitar como absurdo e pueril certas tentativas de
interpretacdo simbolica (BATAILLE apud DIDI-HUBERMAN,
1995, p. 187, tradugdo nossa).

Didi-Huberman reconhece nos ideais de Georges Bataille uma
ruptura decisiva na maneira de pensar a semelhanca, perturbando
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seus fundamentos em uma certa “crueldade das semelhancas”. Apro-
ximando imagens das mais diversas origens e épocas, Bataille trouxe
uma nova — e ainda inexplorada — maneira de pensar as formas
e suas semelhancas. Ele as pensa ndo em termos fixos, mas como
eternamente ldbeis, com grande aspira¢io ao movimento. Fazendo
isso, Bataille nio nega as semelhancas, mas opta por aquelas que
transgridem sistemas, em oposicio as dessemelhancas absolutas. De
absoluto, somente a concretude da abertura de suas assimilacdes em
detrimento do fechamento abstrato da nocio entendida no senso
comum. Bataille repudia o pensamento da semelhanca pelo viés
de um simbolismo cristio, apresentado por ele de maneira nega-
tiva como “tomismo”, exercicio intelectual complexo que chega a
conclusdes banais.

Os principios de Sao Tomdas de Aquino associavam a perda da
semelhanca divina como a origem de todo pecado. O problema da
semelhanca, dentro dessa logica crist3, reside em sua aspiracdo a
pureza, pois, na impossibilidade de uma semelhanca de igualdade, os
individuos passam a vida a se esforcar na imitacio de Deus, em busca
dessa impossivel assimilacdo. Por outro lado, a transgressio, asso-
ciada ao anjo caido e a semelhanca de rivalidade, ligava-se a perda da
prépria semelhanca. Entendida desse modo, a no¢io tem uma estru-
tura de mito porque nio é uma relagdo natural imanente, mas meta-
fisica e sobrenatural por implicar na relagdo do sujeito com Deus. A
criacio de Adao “ad imaginem et similitudinem suam” e a interdicio
fundamental ao fruto da drvore do conhecimento do bem e do mal
afirmam a semelhanca como um grande tabu. Esta no¢io, em suas
definicdes mais tradicionais, tem um carater autoritirio que deve
vir, acreditamos, da obrigatoriedade de um mimetismo, que supde
a cdpia de um modelo.

A filosofia de Bataille supera ou despreza essa impoténcia frente
a impossibilidade da semelhanca completa. Nao ha limites nitidos
para o que pode ou nio ser comparado. Reportando a segunda parte
deste livro — quando propomos um contato entre obras de artes
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distintas — produzimos um tipo de contato, um choque de formas.
Forcas de semelhanca percorrem caminhos sutis movidos pelo desejo
de aproximar as mais diversas coisas ou seres.

Bataille ndo reivindica semelhancas da regio similitudinis, que se
ajustam convenientemente em categorias herméticas, nem tampouco
da regio dissimilitudinis, onde s existe diferenca. O importante seria
exaltar o conflito das formas e do informe, sem esquivar-se da ine-

vitdvel tarefa de transgredir.

Transgredir as formas ndo quer dizer desligar-se das formas,
nem se manter alheio ao local onde elas habitam. Reivindicar o
informe nio quer dizer reivindicar as nio-formas, mas se enga-
jar em um trabalho das formas equivalente ao que seria um trabalho
de parto ou de agonia: uma abertura, uma ruptura, um processo
dilacerante levando algo 4 morte e, nessa propria negatividade,
inventando algo absolutamente novo, atualizando algo, mesmo
no interior da crueldade do trabalho das formas e nas relacdes
entre as formas — uma crueldade das semelhangas. Dizer que as for-
mas “trabalham” na sua prépria transgressao, é dizer que tal “tra-
balho” — discussdo tanto quanto ordenamento, ruptura tanto
quanto entrancamento — faz com que as formas se voltem con-
tra outras formas, devorem-se por outras formas. Formas contra
formas e, constataremos rapidamente, matérias contra formas,
matérias tocando e, algumas vezes, devorando forma (BATAILLE
apud DIDI-HUBERMAN, 1995, p. 21, traducdo nossa).

Para caracterizar e ilustrar o informe de Bataille, Didi-Huber-
man abre sua obra La ressemblance informe com uma passagem do livro
XII das Confissdes de Santo Agostinho. O tedlogo se indaga sobre o
informe adotando uma posicio herética, ou pelo menos incompati-
vel com a teologia cristd. Aceitando a nio existéncia de um informe
absoluto, Santo Agostinho situava a transgressio das formas em sua
prépria mutabilidade, ou melhor, na passagem de uma forma para
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outra. O informe seria um processo e ndo um estado. Agostinho e
Bataille convergem na crenca da nio existéncia do informe abso-
luto, além de enxergarem na mobilidade das formas o local onde o
informe se inscreve.

Bataille se lanca em defesa da transgressio. Uma transgressiao
que se liga a forma e aos limites e que nio é uma recusa, mas o comeco
de um conflito e de uma investida critica. E o simples fato de des-
crever friamente a experiéncia da semelhanca, sem se preocupar em
fixar sentidos, ji é um gesto de extrema for¢a.”® O que nos parece
interessante é construir um vasto conjunto aberto de relacées e, no
contato entre as artes e suas redes de relacionamento, liberar senti-
dos, em vez de defini-los.

As semelhancas perseveram. Como transgressio, incomodo,
perturbacio, mas também como lugar de contato ou encontro. O
contato entre artes distintas vai se estabelecer sobretudo no tecido
das relacoes abstratas que podem existir entre quaisquer obras. As
semelhancas deverio vir desse contato entre as artes, seja ele real
ou virtual, no interior da heterogeneidade dos materiais e das ope-
racoes. A criacdo ou a observacdo do contato brotara sempre, neste
trabalho, de uma experiéncia concreta, ou melhor, do reconheci-
mento de semelhancas, sejam elas desejadas ou ndo pelos criado-
res das obras. Nossas semelhancas surgirio da integracio entre
as semelhancas percebidas e as construidas. No contato forjado
entre obras busca-se as forcas que comandam, muitas vezes secre-
tamente, a transmissdo das assimilacdes ou o jogo entre as seme-

lhancas e dessemelhancas.

25 Os textos de Bataille tém muito frequentemente um tom provocador,
mesmo quando ele defende as mais interessantes perspectivas. Sua maneira
particular de tratar as imagens, apreendida por etnélogos que podem até
mesmo se dizer “batailliens”, nio foi absorvida pelos historiadores da arte,
que enfatizam principalmente sua excentricidade, de acordo com Didi-
Huberman (1995, p. 379).
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E o0 que estard em jogo em tal “trabalho”, em tal conflito fecundo,
nio é nada mais que uma nova maneira de pensar as formas,
processos contra resultados, relacdes libeis contra termos fixos,
aberturas concretas contra fechamentos abstratos, insubordina-
¢es materiais contra subordinacdes a ideia [...] (BATAILLE apud
DIDI-HUBERMAN, 1995, p. 21-22, traducdo nossa).

As “semelhancas informes”, titulo da terceira parte deste capi-
tulo, ndo sio uma negacdo da forma, mas uma outra maneira de
pensé-la. E preciso, como o fez Bataille, aceitar a condi¢io de uma
informidade em todos os objetos e pensamentos e, dessa forma, recu-
sar tanto as semelhancas puras quanto as dessemelhancas absolutas
na relacdo entre as coisas.?

Logo, as semelhancas desta pesquisa tendem a transgressio,
a informidade e surgirio, sobretudo na segunda parte do livro, do
contato entre obras de naturezas distintas. A semelhanca — seja ela
informe, transgressora, espontanea, forcada ou secreta — perpassa a
diferenca pelos mais diversos caminhos em um territério onde tudo

pode ser comparado, mas nada se iguala.

26 O “informe” nio tem forma determinada, enquanto no “disforme” supde-
-se que haja despropor¢io no interior do objeto.
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Capitulo 3
Definindo
ressonancias

Apés olhares lancados as instancias da diferenca e da semelhanca,
considerando desde suas dimensdes mais amplas até suas aplica-
cOes em artes, é simples perceber a complexidade da questio. As
fronteiras artisticas se estabelecem e, a0 mesmo tempo, colocam-
-se em questdo. Diferentes possibilidades de ordenacio das artes
tém suas validades asseguradas de acordo com o grau de adequa-
¢do as suas premissas.

Como vimos anteriormente, do fundo da nocio de semelhanca
emergem forcas articuladoras, entre as quais quatro se destacam. Em
nossa proposta, entendemos que essas forcas, que chamamos simili-
tudes, percorrem diferentes caminhos na construcio da semelhanca
que pode haver entre obras artisticas de modalidades distintas. Vol-
tamos nossa atenc¢do especialmente a uma dessas similitudes, a sim-
patia (symphatia). E a partir dela que a nogao de ressonancia ira se
constituir no interior das andlises interartisticas que compdem toda

a segunda parte deste livro.
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QUATRO SIMILITUDES

Nas estradas sinuosas dos Pirineus franceses, um jovem chamado Paul
vé-se perseguido por um senhor grisalho a cavalo. O velho homem,
movido por uma emulagdo fora do comum, nio cessa de dirigir olha-
res de simpatia a Paul. Alguns quilometros mais tarde, eis que os
dois encontram-se em um abrigo nas encostas da estrada. O jovem,
de origem humilde, incomodado com a situacdo, exige explicacoes
sobre o estranho comportamento do velho grisalho. Este apresen-
ta-se como Senhor Despin, prefeito de uma cidadezinha e dono de
uma pequena fortuna. Seus tltimos quatro meses foram devastados
por uma tristeza enorme. Havia perdido o filho, que também chama-
va-se Paul. Sua esposa passava horas lamentando-se sobre o timulo.
Dias antes, ela havia recebido de Nossa Senhora a seguinte mensa-
gem: “Vd as estradas dos Pirineus e ld reencontrard seu filho”. Despin
segue as orientacdes da mulher e, apds longa busca, encontra o jovem
Paul e o reconhece como seu filho. Comovido, o prefeito convida o
jovem a acompanhé-lo e diz-lhe: “Uma palavra e vocé serd rico”. Paul
reflete um pouco, mas recusa a proposta, para o desespero do pre-
feito. Aceitd-la seria negar sua verdadeira familia, deixar-se seduzir
pela riqueza em detrimento de seus valores pessoais. Seu nome, sua
idade e seu aspecto fisico coincidiam com o filho do Senhor Despin.
Nada mais. O verdadeiro filho é insubstituivel, como Paul também
0 é para sua verdadeira familia.

Charles Nodier, o autor desse relato/conto que acabamos de
resumir, diz que, por analogia, podemos tirar licdes morais exem-
plares desta histéria. Nodier diz ainda tratar-se de um fato real, no
qual até mesmo os nomes dos personagens foram preservados. Vida
real e ficcdo correspondem-se convenientemente.

O conto Paul ou la ressemblance NODIER, 1961, p. 643-659),
ilustra algumas das principais nuances etimol6gicas da nocio de seme-
lhanca. Os termos acima em itdlico — simpatia, emulacdo, analogia

e convenientemente — foram todos utilizados na versao original
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da histéria e ligam-se estreitamente a nocao estudada, nem sempre
associados a 6bvia relacio de conformidade entre Paul e seu homo-
nimo. Chamaremos de similitudes esses tracos/atributos da seme-
lhanca que englobam uma importante gama etimoldgica da palavra. A
nocio de acordo e ajuste, também presente no cerne da semelhanca,
inscreve-se no texto quando o autor comenta o fato de os persona-
gens reais adequarem-se convenientemente aos ficcionais. Embora cada
uma dessas quatro similitudes tenha caracteristicas proprias, bem
afirmadas, suas significacdes entrecruzam-se, imbricam-se ou refor-
cam-se mutuamente. Elas convergem tanto com as principais acep-
¢Oes observadas em uma pesquisa etimoldgica realizada no capitulo
anterior, quanto com as quatro figuras de articulacio das semelhan-
cas do século XVI apresentadas por Foucault: a sympathia, a 2mula-
tio, a analogia e a convenientia.

No entanto, ao contrario da pretensio a verdade presente nas
similitudes renascentistas de Foucault, nossa compreensio desta
no¢io configurar-se-4 como um espectro de significa¢des, e ndo na
imposicio de um sentido particular.

A similitude estudada, a simpatia, é apresentada por um certo
numero de definicoes e reflexdes provindas de diversas situacdes de
espaco e tempo, compreendendo estudos etimoldgicos, filoséficos,
teoldgicos ou propriamente estéticos. A partir de algumas significa-
cOes, pretende-se evocar uma espécie de atmosfera conceitual, prova-
velmente mais eficaz que o apego a uma significacdo mais restritiva.

A simpatia firma-se, neste livro, como um conjunto de concei-
tos relativamente abertos, suscetiveis de evolucio. Com todas as suas
nuances semanticas e em seus desdobramentos, sera esta a no¢ao que

norteard as aproximacoes artisticas dos capitulos seguintes.
SIMPATIA

Na secdo de obras raras da Bibliotheque Sainte Geneviéve, em Paris,

ha uma curiosa alusdo a simpatia em um pequeno livro intitulado
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Discours fait en une celebre assemblée: touchant la guerison des pla-
yes par la poudre de sympathie, escrito por Kenelm Digby e publi-
cado em 1658.” Trata-se do relato da acio de uma poc¢io mdgica,

abaixo resumido:

O ilustre senhor Jacques Howell, secretdrio do duque de Buc-
kingham, teve sua mao gravemente ferida. “Vamos amputd-la!”
— ordena o cirurgido do rei. Nervos, miisculos, tenddes e ossos
foram gravemente afetados por impiedosa lamina quando Howel
tentava interromper um duelo entre dois amigos seus. Um gesto
apaziguador seria injustamente recompensado com a perda de
um membro, se ndo fosse a intervencdo do cavaleiro Kenelm
Digby. Ele recolhe, em um tecido, uma pequena amostra de san-
gue da lesdo e a mergulha em uma solucdo diluida em dgua,
longe da presenca fisica do ferido. Instantes depois, eis o comego
de um processo de cicatrizacdo que, em poucos dias, leva a cura
ao desacreditado Jacques Howel. Ele foi salvo por simpatia: pelo

“pé da simpatia” (poudre de sympathie).

O p6 da simpatia era defendido com ardor pelo cavaleiro Digby
contra as acusacdes de bruxaria ou charlatanismo. Tratava-se sim-
plesmente de um produto que contribuia para a harmonizacio cés-
mica do mundo e seus elementos. Dessa maneira, ele revelava o que
foi chamado de “surpreendentes efeitos da simpatia”. Uma simpatia
que transforma, cura e harmoniza, sem contato ou feitico.

Essa curiosa anedota ajuda a ilustrar uma no¢io que comporta
ao mesmo tempo grande poténcia, volatilidade e abstracdo. Serd
tecido um panorama do termo, partindo de sua etimologia mais
fundamental para chegar a sua posicdo central na metafisica de
Henri Bergson.

27 Conferir Digby (1658. p. 3-10): “Discurso feito a uma célebre assembleia: a

”

propésito da cura de ferimentos pelo pé da simpatia (traducdo nossa)

121



Afinidades e transformacoes

Embora sympathia seja um termo latino, sua origem é grega
(ovpmdbeia) e seu equivalente no latim é compassio (DANDREY,
2007). O Dictionaire culturel de la langue francaise, de Alain Rey (2005),
registra sua primeira defini¢do em 1409 como “atra¢do por algo” ou
“aceitacdo de algo”, seguido de um registro de 1534 como “afinidade
moral, semelhanca de sentimentos, conveniéncia de gostos entre duas
ou mais pessoas, acordo, harmonia”. No Dictionnaire de la langue fran-
caise du seizieme siecle (HUGHET, 1932), encontramos somente duas
defini¢des: “semelhanca” e “relacdo”. Para o verbo simpatizar (sympa-
thier), o mesmo diciondrio acrescenta: “unir, colocar-se em acordo”
e para simpatizante (sypathizant): “parecido”. O Diciondrio etimolégico
da lingua portuguesa (CUNHA, 1982) traz como a mais antiga defini-
¢do de simpatia em portugués: “tendéncia ou inclinacio que redne
duas ou mais pessoas”, inscrita no século XVI.

Curiosas aplicacdes do termo se verificam na Renascenca. Além
do “p6 da simpatia”, jé citado, existiu ainda a “tinta da simpatia”, que
era invisivel, mas, quando submetida a um agente quimico, reapa-
recia. Equivalentes foram usados mais tarde em espionagem e cha-
mados de tinta invisivel.

A partir do século XVII, a simpatia passa a designar também
acepcoes fisicas, quimicas e bioldgicas, retomando uma denotacio
utilizada na Grécia antiga, como maneira de caracterizar doengas
contagiosas. Essa atribuicio mantém-se ainda hoje entre seus sig-
nificados. No diciondrio Houaiss de 2009: “caracteristica e quali-
dade afim de dois estados mérbidos, que leva a potencializagio de
sinais e sintomas”.

Mas é no século XVIII que a nocio de simpatia vai sofrer uma
importante transformacio epistemolégica, quando surgem modos
bem particulares de concebé-la. A maneira como o filésofo inglés
David Hume a entendeu, por exemplo, pode ser bem ilustrativa

dessa transformacdo. “A impressdo que temos de nés mesmos é
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particularmente viva, de maneira que ela transfere uma parte dessa
vivacidade aos objetos aos quais somos ligados”, observou Philippe
Saltel (2002, p. 541).

A simpatia, no contexto do século XVIII europeu, sobre-
tudo o britanico, impde-se como importante nocio que implica
em um conjunto de relacdes nas quais a percepcio de si mesmo
nio é nada sem a percepcio do outro. Assim, as ideias que faze-
mos dos outros e as ideias que os outros fazem de nds devem estar
harmoniosamente associadas. Entra em cena a nocao de trans-
feréncia afetiva, que o senso comum atual toma quase por sino-
nimo da palavra simpatia.

Interessante observar que a centralidade dessa nocio na filoso-
fia britanica encontra algumas analogias com o estoicismo, escola
filosofica grega, atuante entre os séculos Il a.C. e VI d.C. Grosso
modo, o estoicismo exaltava a pratica da meditacdo, conduzindo
uma vida em harmonia com a natureza e com a razio para atingir
a sabedoria e a felicidade, sendo esta dltima completamente dis-
sociada das paixdes. Na moral estoica, a simpatia atua como for¢a
de harmonizacio do mundo, onde proclama-se a imperturbabili-
dade e a aceitacao de uma ordem césmica. No século XVIII brita-
nico enfatiza-se uma harmonia de sistemas provinda da simpatia,
0 que nio reprime necessariamente seu aspecto passional mais
direto. Aceita-se a influéncia de uma intersubjetividade capaz de,
eventualmente, perturbar a ordem interna de um determinado
sistema de relacoes.

No século XIX, de acordo com o Vocabulaire d’esthétique de
Etienne Souriau, a simpatia aparece como nocdo dinidmica que ilus-
tra a maneira como percebemos as relacdes de forca entre os objetos.
Simpatia é entendida como o movimento para adaptagio das partes
as suas funcdes e a destinacio final de seu conjunto. No século XIX
houve ainda uma distincio entre a simpatia, como simples incli-
nacio empirica, e a sympoésie, como forma mais auténtica de con-

junc¢do ou comunhio.
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Eu nio vivo em mim mesmo, mas me torno uma parte daquilo
que me rodeia. As montanhas e os riachos e os céus nio serdo
partes de minha alma, como eu sou uma parte deles? (BYRON
apud SOURIAU, 1990, p. 673, traducio nossa).

Apesar da simpatia, desde o fim do século XVI, ter se enfraque-
cido como semelhanca verdadeira e ordenadora do mundo, a aceita-
¢do de seu aspecto psicolégico — que engloba todo tipo de assimilacgo,
contaminacao, absorcio, identificacio, idealizacio — é atual e enca-
rada como uma realidade inegivel e atuante em na sua abstracio e
subjetividade.

Patrick Dandrey (2007, p. 5) ratifica esse duplo cariter da sim-
patia, de harmonizacio de sistemas e de intersubjetividade. Quando
observa sua topografia etimolégica, dois momentos fundamentais
emergem. Inicialmente, embalada pelas nog¢des estoicas, a simpatia
apresenta-se como uma prdtica e uma conduta. O individuo se insere
no mundo e simpatiza com ele, adaptando-se em uma troca perma-
nente com o meio. Sé mais tarde o conceito se converte em senti-
mento e afeicdo.

O aspecto sentimental da simpatia, quando visto por outros
angulos, remete-nos ainda a uma nocio préxima: a empatia.

A Encyclopédie philosophique universelle de Sylvain Auroux (1990,
p. 774) apresenta a empatia no quadro da filosofia geral e, a par-
tir de Husserl, como nocao que engloba a simpatia. Ambas supdem
uma partilha afetiva fundada nas trocas intersubjetivas, percepti-
vas e existenciais. A comunicacio entre os sujeitos e/ou objetos se

da em trés niveis:

1) O sujeito harmoniza-se espontaneamente no afeto do outro em
uma ressonancia comum chamada de estado de participacio afe-
tiva. Vivida sobre um modo nio meditado, a identificacao apre-
senta duas espécies: a idiopética (o afeto do outro €, de alguma

maneira, absorvido pelo meu); e a heteropdtica (ambos os afetos
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sdo cativados em uma relacio dialética). O caso limite é o conta-
gio ou a fusdo afetiva, préoxima de uma identificacio completa.
2) A empatia compreende a ressonancia vivida do sujeito na pre-
senca transcendental do objeto (estético) ou do comportamento
do outro. Comporta uma “conaturalidade” de participacao afe-
tiva, sem que haja necessariamente participacio efetiva.

3) A empatia visa uma reciprocidade afetiva em uma temporali-

dade partilhada. E o sentimento de simpatia.

A empatia nos remete ainda a uma outra no¢io bem préxima,
que ¢ até mesmo considerada como sua traducio direta: a einfiihlung.
Tomada em seu sentido psicolégico geral, trata-se de uma proje-
¢ao de nosso eu nos seres e nas coisas. O termo foi introduzido no
vocabuldrio académico e cientifico em 1873, pelo esteta alemao
Robert Vischer. O conceito também pode ser tomado como uma
objetivacdo da nossa vida afetiva e a identificacio do sujeito e do
objeto através dos sentimentos. Essa identificacdo é, segundo os
tedricos da einfiihlung, a propria esséncia do sentimento estético.
A tendéncia profunda de nossa vida afetiva é a de se projetar nos
objetos com os quais simpatizamos e, nessa projecio, identificamos

eles em nés e nés neles.
Semelhancas absolutas e intuitivas

A similitude denominada “simpatia” é portadora de grandes pre-
tensdes. Sua tamanha forca é capaz de assimilar os mais distantes e
diferentes objetos, de todas as naturezas. Como j vimos, as simili-
tudes eram figuras muito poderosas até o comeco do século XVII.
Elas organizavam os saberes e, embora se estabelecessem como soli-
das verdades, poderiam ter grande liberdade. A simpatia é, as vezes,
apresentada como uma similitude de tdo vasta poténcia que é capaz
de aproximar as coisas, independentemente das distancias a percor-

rer no tempo ou no espaco.
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Nela nenhum caminho é determinado de antemao, nenhuma dis-
tancia é suposta, nenhum encadeamento prescrito. A simpatia atua
livremente nas profundezas do mundo. [...]. Ela é um principio
de mobilidade [...]. Mais ainda: atraindo as coisas umas contra as
outras por um movimento exterior e visivel, suscita secretamente
um movimento interior [...]. A simpatia transforma. Também
altera, é certo, mas na direcio do idéntico, de maneira que, se seu
poder nio fosse contrabalancado, o mundo se reduziria a um ponto,
a uma massa homogeénea, a sombria figura do Mesmo: todas as suas
partes se sustentariam e comunicariam entre si sem ruptura ou dis-
tancia, [...]. Por isso, a simpatia é compensada por sua figura gémea:
a antipatia. E ela que mantém as coisas no seu isolamento e impede
a assimilacio (FOUCAULT, 1966, p. 38-39, traducio nossa).

Foucault ilustra a simpatia com exemplos citados por Giambat-
tista della Porta em Magie naturelle, livro publicado no século XVI. O
aroma triste e moribundo das rosas de um veldrio, a atraciao de uma
corrente de metal por um ima e o movimento do girassol estdo entre
as ilustracdes de simpatia, que conduz ainda os astros e suas relacoes
com o comportamento dos objetos e dos seres. Fazendo com que as
coisas se atraiam em um fluxo exterior e visivel, a simpatia vai além
e demanda um movimento interior que aproxima os objetos em dire-
¢do a uma mesma identidade.

A simpatia, na apresentacio de Foucault, estimula as coisas a
se assemelharem, mesmo aquelas mais distantes entre si. Comporta,
portanto, um grande risco. Ela pode atrair os objetos ao ponto de tor-
né-los idénticos, tamanho seu poder de assimilacio. Assim, a simpa-
tia pode anular a individualidade das coisas, tornando-as estranhas
a0 que elas eram e as transportando a uma utdpica regio similitudinis.
A simpatia, como mostrou Foucault na citacio acima, vem acom-
panhada de uma nocio complementar. E a antipatia que impede o
mundo de se tornar um s6 ponto e garante a identidade das coisas,

preservando sua singularidade. Os exemplos da nocio de antipatia de
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Foucault (1966) sdo de plantas e animais que se repulsam e se exter-
minam e que, com o passar do tempo, se detestardo e “contra toda

simpatia, manterdo seu voraz apetite”.

Através deste jogo da antipatia que os dispersa, mas a0 mesmo
tempo os impele ao combate, os torna mortiferos e os expde, por
sua vez, a morte, verifica-se que as coisas e os animais e todas as
figuras do mundo permanecem, ao fim e ao cabo, aquilo que sio
(FOUCAULT, 1966, p. 39, traducdo nossa).

A identidade das coisas, onde as singularidades sdo preservadas,
serd assegurada pelos constantes fluxos de simpatia e antipatia, atra-
vés do movimento de aproximacio e dispersdo. Mas é preciso dizer
ainda que a simpatia e sua forca antagonista, a antipatia, estdo acom-

panhadas de outras similitudes.

Todo o volume do mundo, toda a vizinhanca da conveniéncia,
todos os ecos da emulacio, todos os encadeamentos da analogia
sdo sustentados, mantidos e duplicados por esse espaco da simpa-
tia e da antipatia que nio cessa de aproximar as coisas e de man-
té-las a distancia (FOUCAULT, 1966, p. 40, traducio nossa).

As dimensdes da simpatia sio tdo amplas que podem até
mesmo nos remeter a uma dimensao absoluta, como é o caso das
reflexdes propostas por Henri Bergson e a inclusio do conceito
como importante noc¢do metafisica em La pensée et le mouvant,
publicado em 1934.

De acordo com Bergson (2009, p. 177-178) existiriam duas
maneiras profundamente diferentes de entender as coisas, nas quais
parecem convergir tanto as defini¢des metafisicas, quanto as con-
cepedes do absoluto. A primeira maneira depende do ponto de vista
onde nos localizamos e dos simbolos através dos quais nos expres-

samos. E como se girdssemos em torno de um objeto e tentdssemos
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descrevé-lo. Assim, de acordo com o angulo a partir do qual o obser-
vamos, ele serd percebido e traduzido de modos distintos. Trata-se
da maneira relativa de perceber o mundo.

Na segunda concepcio, faz-se uma visita ao interior do mesmo
objeto, sem se apoiar em nenhum simbolo, nem depender de nenhum
ponto de vista. Busca-se, assim, o absoluto. Nesta perspectiva, Berg-
son atribui ao objeto uma interioridade e “estados da alma”. Por meio
da simpatia e por um “esforco de imagina¢do” nos inserimos nesses
estados. O que serd experimentado nio dependerd nem do ponto
de vista, nem do que os simbolos poderiam traduzir: estard no pré-
prio objeto e renunciara a todas as tradu¢des para possuir o original
e experimentar, assim, o absoluto.

O dualismo entre relativo e absoluto, tal como a atuacdo da sim-
patia, nos parecem bem nitidos quando Bergson toma como exem-

plo o personagem de um romance.

O romancista poderd multiplicar os tracos do carater, fazer seu
herdi falar e agir o quanto quiser: tudo isso no valera o senti-
mento simples e invisivel que experimentarei se coincidir um
instante com o préprio personagem. [...]. O personagem me
serd dado de uma s6 vez na sua integralidade, e os mil inciden-
tes que se passam com ele, a0 invés de acrescentarem 2 ideia e a
enriquecer, me parecem, ao contrario, se desligar dela, mas sem
esgotd-la ou empobrecer sua esséncia, apesar disso (BERGSON,

2009, p. 179, traducio nossa).

As descricoes, narrativas e andlises que o escritor faz de seu per-
sonagem constituem o relativo. O que Bergson chamou de coincidén-
cia vai ao encontro do absoluto que, por sua vez, se d4 como intui¢io.
Uma intuicdo que se liga estreitamente a simpatia e se opde a andlise.

Chamamos de intuicio a simpatia através da qual nos transpor-

tamos ao interior de um objeto para coincidir com aquilo que ele
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tem de tnico e, por consequéncia, inexprimivel. A andlise, pelo
contrario, é a opera¢do que leva o objeto a elementos ji conhe-
cidos, quer dizer, comum a este e a outros objetos (BERGSON,

2009, p. 179, traducdo nossa).

Para Bergson, o conhecimento real é inexprimivel e passa, como
simpatia, pelo acesso ao interior do objeto por meio dos caminhos
da intuicio. A anilise, embora possa ser expressa em cddigos, serd
o esforco de uma representaciao sempre incompleta, que pode
perpetuar-se “em seu desejo eternamente insacidvel de abracar o
objeto em torno da qual ela é condenada a girar” (BERGSON, 2009,
p. 181, traducdo nossa).

Se existe um meio de possuir absolutamente uma realidade,
em vez de conhecé-la relativamente, de se colocar nela em vez
de adotar pontos de vista sobre ela, de ter intui¢cdo em vez de
analisd-la, de enfim entendé-la fora de qualquer expressio,
traduc@o ou representacio simbdlica, este meio é a metafisica
(BERGSON, 2009, p. 181-182, traducio nossa).

Assim, a simpatia situa-se em um lugar privilegiado na metafi-

sica apresentada pelo fil6sofo francés.
Liberdade e movimento

Em meio a certa confluéncia de acepcdes em torno da simpatia,
duas vertentes de significacdes principais s3o observadas em seu
interior.

Na primeira vertente, a similitude aparece sobretudo como laco
de unido entre os elementos do cosmos e como um principio orga-
nizador e harmonizador da natureza, tendo seu aspecto passional
reduzido. N3o s6 a filosofia dos estoicos e gregos antigos, mas tam-
bém todos os neoplatonicos e vérias correntes da filosofia moderna
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adotaram esse entendimento. A harmonia, a conformidade, o equili-
brio e a unidade sdo o centro da simpatia que pode, até mesmo, ser o
principio ou uma noc¢io importante na formulacio de juizos morais.
A defini¢do “afinidade moral” aparece entre os significados de simpa-
tia nos diciondrios. Tal similitude surge como um elo que liga entre
si todas as coisas e realidades.

A segunda vertente é proveniente dos chamados “filésofos do
sentimento moral”, tais como Francis Hutcheson, Adam Smith e
David Hume. Esse grupo acredita, a0 mesmo tempo, na simpatia
como uma forca que contribui na construc¢io de juizos morais e na
forte presenca de aspectos afetivos. A simpatia traz consigo a ideia
de participacio afetiva, de experiéncia de emocdes anilogas, con-
tdgio de afetos e emocdes, além das conotacdes de uniformidade,
equilibrio e fusdo.

Nos meandros da simpatia como fusdo harmonica, a emocio
vai ganhando espaco juntamente com a aceitacio da subjetividade,
a partir do Romantismo. Aquela simpatia aparentemente estética —
ou, no miximo, com movimentos lentos em direcdo do equilibrio
— se sobrepde uma outra mais dinidmica e passional. Dessa forma,
afirma-se de fato a segunda vertente da simpatia, que ndo rejeita
a anterior e nem mesmo todas as acep¢des do senso comum que 0
estudo etimolégico nos revelou. Sem negar sua dimensdo ontolé-
gica, como o absoluto na metafisica apresentada por Bergson, a sim-
patia apresenta-se como funcio afetiva e ndo mais como um estado
definitivo a ser almejado. Instaura-se também como “comunicacio
interior de seres que no estdo em relacio por meio de movimentos
exteriores ou sensacdes” (LALANDE, 1999, p. 1020) ou até mesmo
como um instinto ou atracdo instintiva. A uma simpatia harmonica
e lenta impde-se uma simpatia baseada na e-mo¢do, dinimica e pas-
sional. Dessa forma, ela se aproxima de sua traducio latina direta:
compaixio (compassio).

Interessante notar que Michel Foucault, quando caracteriza

essa similitude, a apresenta como um modo de ver e organizar as
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semelhancas do mundo até o inicio do século XVII, e a descreve,
baseado em autores da Renascenca, de maneira a enfatizar seus
aspectos de liberdade e movimento. Ou seja, a simpatia, que
poderia ser hermética, ordenadora e uma diretriz produtora de
limites, aparece caracterizada principalmente pela liberdade e pelo
movimento. “Todo limite talvez seja somente um corte arbitririo
em um conjunto indefinidamente moével” (FOUCAULT, 1966,
p. 64). A simpatia pressupde mobilidade, pois provém de uma
relacdo de forc¢as no nicleo de objetos que se adequam, se ligam
por afinidade, por contdgio, por compaixio. As simpatias, com
toda poténcia, atuam sem cessar “nas profundezas do mundo”, onde
“nenhum caminho é determinado antecipadamente”, como nos disse
Foucault mais acima.

A liberdade da simpatia deve brotar da nossa incapacidade
em desvendar e revelar suas leis. Ela deve ser, assim como o
“contexto indeterminado” ou o “ruido de fundo” do mundo citados
no capitulo anterior, t3o real e potente quanto nossa incapacidade
em descrevé-la com precisio.

A simpatia, irrequieta e nunca imével, reside no absoluto,
nos cernes, na intuicio que move as coisas e os seres em direcio
a um ponto, em uma maneira de poder possuir uma realidade.
Tanto em um movimento reciproco espontineo quanto em uma
acdo voluntdria e parcial, a simpatia ird sempre comportar uma
ressonincia comum entre elementos. O p6 da simpatia, com seu
poder especulativo e factual, atua em qualquer distancia, seja do

tempo ou do espaco — aproxima, altera, harmoniza.
RESSONANCIAS

Nossas primeiras e mais espontaneas percepcdes sao frequente-
mente nossas percep¢des mais valiosas, porque estas impressoes
intensas, frescas, vivas, invariavelmente derivam dos campos mais
amplamente variados (EISENSTEIN, 2008, p. 53).
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Antes de nos enderecarmos aos personagens efetivos das nossas
ressondncias — ou seja, as obras musicais e visuais — é preciso cons-
truir e definir com clareza a aplicacio do termo. Portanto, tecemos
um breve percurso de ideias que permitem tal definiczo.

Das simpatias as ressonancias

Como devem ser todas as similitudes, a simpatia constitui-se como
um amalgama de significacdes. Nesse amalgama afirmam-se algumas
direcdes conceituais como tendéncias que, ao longo da histéria, esta-
beleceram-se em seu nucleo. Vimos, por exemplo, a nocdo de “har-
monia”, que alimentava a simpatia dos estoicos, e a de “contigio” ou
“transferéncia”, a partir dos filésofos ingleses do século XVIII. Esta
ultima, que para os gregos da Antiguidade ligava-se a transmissdo
de doencas, converteu-se e afirmou-se mais tarde como um atributo
muito importante da simpatia: a transferéncia de afetos. Harmonia e
transferéncia preenchem o nucleo central dessa similitude que tem o
poder de percorrer as maiores distincias e aproximar coisas e seres
das mais variadas naturezas. Assim eram as simpatias da época durea
das semelhancas, a Renascenca.

A simpatia aproxima, harmoniza e suscita um movimento inte-
rior que faz com que as coisas se assemelhem. Todo esse poder, no
entanto, a transforma na mais instavel das similitudes, pois a liber-
dade que ela tem de circular em todas as instancias possiveis pode
reduzir consideravelmente sua legitimidade ou validade. Podemos
explicar parcialmente o motivo pelo qual simpatizamos com alguém
ou algo, mas restario sempre lacunas que oscilario entre as mais
reduzidas e as mais abissais. Nao sendo intelectualmente apreendida
por completo, tende-se a reduzir a simpatia a algo vago e obscuro.

Entretanto, o fato de esta similitude ndo conseguir dissimular seu
lado inexplicavel, vago e obscuro, ndo quer dizer necessariamente que
ela seja ilegitima ou impostora. Transferéncia de afetos ou atributos

fisicos e um principio geral de harmonia sdo caracteristicas intrinsecas
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que podem ocorrer em qualquer territério onde exista relagio entre
elementos. O inexplicivel da simpatia pode ser, talvez, a potenciali-
zacdo daquela dimensio absoluta apresentada por Bergson, na qual
a simpatia configura-se em uma intui¢io que nos transporta ao pro-
prio interior dos objetos. Seu reconhecimento serd sempre legitimo
na medida em que pertence a subjetividade do receptor.

A partir do momento em que a ideia de transferéncia penetra
e se consolida no ntcleo da simpatia, seu aspecto subjetivo é cada
vez mais fortalecido. Sustentada por seus dois polos (“harmonia” e
“transferéncia”), a simpatia tem um carater ora passivo, ora ativo. Ao
mesmo tempo em que seu reconhecimento, entre coisas e/ou seres,
tem algo de involuntirio, observa-se que existe uma ac¢do interna,
um movimento intimo das coisas em direcio a algum tipo de estabi-
lidade ou harmonia. Baseada nos principios fundamentais da simpa-
tia extraidos no estudo mais acima, delineia-se a no¢ao de ressondncia.

A definicio de ressonancia nos diciondrios tem alguma
relacio com a noc¢io de simpatia apresentada neste livro. Em uma
investigacio etimoldgica sdo identificados registros de palavras
que se relacionam com o termo ressondncia desde o século XIII,
segundo o Dictionnaire culturel de la langue francaise de Alain Rey
(2005). Antonio Geraldo da Cunha (1982) nos envia em seu
diciondrio a palavra som, que vem do latim sénus, e aponta para o
primeiro registro de ressoar, datado do século XIV, originaria de
réssondare. Uma referéncia propriamente a ressondncia (ressonantia) se
encontra somente no século XVI: o prefixo re marca o movimento
de retorno e o sufixo sonare sugere que este retorno seja de um som.
Mas a maioria dos diciondrios brasileiros e franceses, de diferentes
épocas, notam como primeira significacio de ressondncia, mais que o
sentido de repeti¢do ou retorno, a acepcao de reforco, intensificacio,
apontando para o aumento da duracio ou da intensidade de um
som. No sentido ligado a fonética ou a linguistica, esta significacao
é mantida, porém associa-se a capacidade da boca e das fossas nasais

de intensificarem um som fundamental e seus harmonicos. A ideia
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de prolongamentos das vibracdes sonoras evoca, evidentemente, o
aspecto mecanico que, por sua vez, alude as acep¢des fisicas que o
termo ganha ao longo do tempo.

Aos sentidos de retorno e reforco, acrescenta-se aquele que mais
elos pode estabelecer com as simpatias: o de transferéncia. Em fisica,
a ressonéncia relaciona-se com a oscilacio de sistemas eldsticos ou
apresenta-se como um processo de transferéncia de energia de um
sistema que oscila em frequéncia prépria para outro que oscila na
mesma frequéncia, conforme menciona o dicionario Houaiss (2009).
Transferéncia e harmonizacdo, dois sentidos da similitude simpatia,
fazem também parte da defini¢do de ressonancia nos diciondrios.

Em masica, teorias procuram explicar os sistemas vibratérios
dos instrumentos, por exemplo, e tentam entender a maneira como
as vibracdes produzem tal ou tal timbre a partir das caixas de resso-
nancia. Dessa forma, as ressonancias definem-se na maneira como
um corpo transmite ondas sonoras. A fisica fala ainda em “estado” ou
“fase de ressonancia”, que é um estado de tensdo no qual um itomo
pode produzir uma radiacio.?

Afastando-se das ciéncias exatas e biol6gicas, mas sem recusar
os tracos fundamentais apresentados por estas, a literatura e a psi-
cologia também apropriam-se e se servem da noco de ressonancia.
Na literatura, ela aparece como um efeito que repercute no espirito
ou no coracio, segundo Alain Rey (2005). Esse atributo de efeito ou
impressio é utilizado em psicologia como “ressonéncia intima”, um

prolongamento dos acontecimentos na consciéncia de cada sujeito.

28 A denominacio “estado de ressondncia” também é utilizada em qui-
mica para caracterizar moléculas nas quais ndo é possivel atribuir uma fér-
mula Gnica, como o benzeno, por exemplo. Uma outra curiosa aplicacdo
do termo vem da medicina, quando fala em “fratura por ressonancia” (frac-
ture par résonnance) ou “fratura por contragolpe” (fracture par contre-coup).
Indica um tipo de fratura craniana onde a drea atingida permanece intacta,
enquanto em uma outra rea verifica-se a lesdo, como se ela tivesse sido
refletida ou enviada para outro lugar.
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A apropriacio do termo ressonancia neste livro se estabelece
na interseco entre seus significados gerais citados e nosso entendi-
mento de simpatia.

Ressondncias entre as artes

Em meio a todas as definicdes terminoldgicas apresentadas, das mais
centrais as mais periféricas, é preciso entender onde e como estas
ressonancias se instalardo em uma busca pela criacido de condicoes
de observacio para o encontro de diferentes modalidades artisticas.
Em nosso contexto, trés serdo os elementos que abrigario as resso-
nancias: uma obra musical, uma pintura e, evidentemente, o sujeito
ou receptor.

Nossas ressondncias aludem a uma maneira particular de se aplicar
anocio de semelhanca. Uma vez que um traco de semelhanca entre
duas obras, visuais e sonoras, for percebido, ele sera digno de aten-
¢do e serd observado, em um segundo tempo, sob diferentes pers-
pectivas. O receptor/analista “coloca em ressonancia” as duas obras
para, de certa forma, legitimar tal encontro entre cria¢des de natu-
rezas artisticas distintas. Assim, se volta ao interior dos dois objetos
e busca a legitimacdo das semelhancas por meio da observacdo de
seus atributos fisicos e do estudo das dimensdes poéticas, historicas
e estéticas que podem ter originado tal reconhecimento. As resso-
nancias apresentam-se em dois tempos. Primeiramente sio reco-
nhecidos tracos comuns ou uma certa atmosfera similar entre duas
obras. Em seguida, baseando-se nessas impressoes iniciais de seme-
lhanca, investiga-se, analisa-se e busca-se todo tipo de elemento que
possa se constituir como elo entre as obras aproximadas. Por fim,
validam-se como ressondncias as emo¢des andlogas sentidas e intui-
das pelo sujeito receptor.

E importante sublinhar que as ressonancias propostas neste livro
brotam sempre da subjetividade de um olhar exterior. Parte-se do
pressuposto de que ndo deve ter existido nenhuma intencéo por parte
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dos autores de criar qualquer tipo de relacio de semelhanca entre as
obras especificas aproximadas. Essas ressonancias, assim como as
simpatias em geral, tém a capacidade de percorrer as maiores dis-
tancias, tanto temporais quanto espaciais. Logo, obras de contextos
completamente distintos podem ser comparadas e ser importantes
fontes para o estudo das semelhancas entre as artes. Antes de virem
do reconhecimento de estruturas poéticas similares ou da materiali-
za¢do da estética de uma época ou do “espirito do tempo”, elas nascem
da percep¢io de uma atmosfera comum atemporal. Ecoa seu aspecto
de harmonia passiva, de olhares distanciados que contemplam coi-
sas separadas no espago que se ajustam e que ressoam mutuamente.
Antes de converterem-se em saber, elas sdo intuicoes de saber. So,
primeiramente, emocdes similares que o receptor reconhece entre
obras de natureza distinta.

Em um segundo momento, para que as ressonincias ganhem
forca e no se tornem vagas metaforas, é preciso impor uma harmo-
nia ativa, que deve vir do aspecto de transferéncia ou comunicagio
que as simpatias também comportam. A partir da similaridade per-
cebida entre obras que, pode-se dizer, ndo se tocam, o receptor busca
desvendar suas origens e pode descobrir ou produzir muitos outros
paralelos, através de seu estudo e de suas poéticas. O receptor pro-
voca, assim, um contato entre obras.

E dado ao sujeito que compara a liberdade de aproximar quais-
quer obras em que perceba ou identifique semelhancas, contanto que
nio haja indicio de que essas marcas de semelhanca com obras especi-
ficas tenham sido voluntariamente desejadas por seus autores. As res-
sonéncias colocam o receptor em uma posicio central, pois é ele quem
propde efetivamente o encontro das criacdes. A responsabilidade do
encontro concentra-se na figura do sujeito que aproxima obras que
nio foram pensadas dessa forma por seus autores. Estes dltimos sio,
em certa medida, excluidos do processo de reconhecimento e cons-
trucdo das ressondncias. Sé existirdo ressondncias, segundo os critérios

deste livro, quando as reflexdes partirem da observacdo de um receptor.
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Nossas ressonéncias tratam de encontros virtuais, onde nao ha
contato efetivo. As obras sé se tocam realmente por meio do dis-
curso sobre elas. Elas se constroem, como dissemos, em dois passos

que podem ser resumidos como perceber e investigar.
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Ressonancias



Capitulo 4

Sagracao da
primavera e Les
demoiselles d’Avignon

Se voltarmos nossos olhares a arte ocidental do século XX e forjar-
mos uma lista dos artistas que melhor representam este periodo, dois
nomes estardo certamente inscritos: Igor Stravinsky (1882-1971) e
Pablo Picasso (1881-1973). Sugerir paralelismos entre esses persona-
gens nio deve ser nada surpreendente. Especialistas e pesquisadores
sabem que existe certo numero de alusdes as aproximacoes dos dois,
seja devido a amizade e 2 admiracdo mutua, seja pela relacio de traba-
lho estabelecida na montagem do balé Pulcinella em 1920, ou mesmo
nos desenhos, caricaturas e ilustracdes de partituras realizadas pelo
pintor espanhol. Nas correspondéncias trocadas por ambos fica evi-
dente o tom intimo e amistoso, explicito em expressdes como “meu
velho” (mon vieux) e “porcao” (grand cochon), facilmente encontradas.

No estudo que se segue, no entanto, a relacio de amizade
entre os dois, ou algum tipo de parceria na criacio, nio intervém

absolutamente. As obras que serio aproximadas pertencem a
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periodos anteriores ao encontro dos dois artistas. Sao elas: a musica
do balé A Sagracao da primavera (1913) e a tela a dleo Les demoiselles
d’Avignon (1907).

Aproximar essas duas obras tdo marcantes pode também nao
causar grande surpresa, ainda que desconhecamos a existéncia de
estudos mais aprofundados nesse sentido. De qualquer forma, é pos-
sivel intuir semelhancas entre esses importantes trabalhos do inicio
do século passado. Essas semelhancas se situariam, de imediato, em
uma dimensio simbdlica, devido ao peso que ambos tém na histéria
da arte, como marcos da modernidade que desponta.

Mas para que sejam caracterizadas as ressondncias, segundo os
termos deste livro, é preciso ir além das impressdes ou intui¢des.
Deve-se estabelecer um contato mais intenso com as obras e seus cria-
dores a partir de olhares/escutas abertas a0 mesmo tempo as impres-
sOes mais gerais e as observa¢des mais especificas.

Baseados em consideracdes estéticas mais amplas relacionadas
aos artistas em questao serdo levantadas linhas de forca que se refle-
tem na especificidade das obras. Desse modo, analogias, paralelis-
mos e todo um jogo de semelhancas sera construido. A maneira com
a qual os dois criadores se relacionavam com os conceitos de uni-
dade, continuidade, coesio interna, assim como seus posicionamen-
tos frente as histérias da arte e da musica, serdo fundamentais para
revelar profundas semelhancas entre as obras estudadas e, assim, fun-
dar nossas ressonancias.

A ideia de aproximar essas obras surgiu, por um lado, de uma
sugestdo de Pierre Boulez — que faz um paralelismo entre os dois auto-
res em Le pays fertile: Paul Klee — e, por outro lado, de uma impressao
ou emocio andloga pessoal quando em contato com essas obras espe-
cificas. A revelacdo das ressonancias neste texto nio deve alongar-se
em consideracdes biograficas ou mesmo reter-se em analises especi-
ficamente musicais ou estéticas, ainda que as obras sejam extrema-
mente ricas em possibilidades de leitura. Seria interessante investigar
se a harmonia da Sagrac¢do da primavera baseia-se em politonalismo,
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em appoggiaturas nao resolvidas, acordes de passagem, ou demonstrar
sua complexidade ritmica, como fizeram Boulez ou Boucourechliev.
Igualmente interessante poderia ser discorrer sobre a estrutura for-
mal das Demoiselles, inquerindo se Picasso fundamenta-se na reto-
mada dos estudos de anatomia de Albrecht Diirer, na subversio das
formas de Ingres ou na observac¢io das deformidades ocasionadas
pela sifilis. Mas cada um desses aspectos ou dessas hipdteses poderia
ser tema de mais de uma tese de doutorado.

A pretensio deste texto é propor um encontro entre obras de
artes distintas segundo uma maneira particular de se aplicar o termo
ressondncia. Iremos nos voltar aos tracos que se situam na intersecio
entre criacdo e percepcao critica. Veremos como a poética e a recep-
¢do das artes visuais e da musica podem ser fertilizadas por gestos e
atitudes artisticas similares e produzir, dessa forma, o que chama-

mos de ressondncias.
OS ARTISTAS E SUAS OBRAS

As ressonancias comuns percebidas entre os dois trabalhos nio estdo
dissociadas, obviamente, da globalidade da trajetdria dos artistas,
muito embora o que torna especial esse nosso encontro de artes nio
sejam, necessariamente, as coincidéncias temadticas ou biograficas.
Contudo, antes de nos voltarmos as especificidades das obras em
questdo, levantamos alguns aspectos gerais acerca dos dois criadores.

Notas sobre o compositor

Igor Stravinsky se insere na histéria de musica afirmando uma
modernidade dificil de se enquadrar. Nao fundou uma escola ou um
movimento artistico, algo tdo comum, sobretudo na arte das primei-
ras décadas do século XX. Nao deixou herdeiros diretos. Nunca se
afastou demais das légicas do sistema tonal. E, no entanto, aparece
como figura de importancia capital na musica ocidental de seu tempo.
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Pierre Boulez, em um texto escrito em versos, cujo titulo em
portugués seria Balanco?, busca compreender a heranca de Stravinsky
e parece convencido de que é no ritmo e nas texturas instrumentais

que se encontram seu maiores tesouros.

O ritmo?
Claro.
A invencido melddica?
Talvez.
A forma?
Muito pouco.
As texturas instrumentais?
Certamente.
(BOULEZ, 1982, p. 60, traducdo nossa).

Na continuac¢io do mesmo texto/poema, o compositor francés
diz haver certamente tracos mais sutis que escapam ao seu enten-
dimento. Fica evidente, no préprio titulo, a dificuldade de Boulez
em situar o musico russo na histéria e quao paradoxal e complexa
pode ser a tarefa de tracar um balanco do trabalho desse artista.

Embora seja dificil avaliar a posicio da obra de Stravinsky, é
fato que o compositor de Sagracdo estd, comoda ou incomodamente,
inscrito de modo categérico na histéria da musica, tanto pelo nivel
de elaboracio técnica de suas composicdes, como também, e princi-
palmente, pela poténcia da experiéncia estética que sua obra suscita.
Mais viavel que situi-lo na histéria deve ser observar como o pro-
prio compositor se relacionava com ela.

Apesar de seu desejo de inovar e de sua aspiracdo a algum tipo
de modernidade —expressos, alids, também em suas composi¢des
neocldssicas —, Stravinsky nio abracou uma nocdo radical de
evolucio musical como fizeram os compositores da chamada
Segunda Escola de Viena. Ele se aproximava da histéria, nio
por alguma aspiracdo passadista ou nostdlgica, mas para, além
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dela e no seu interior, buscar invaridveis e raizes de sua prépria
invencio. Devido, talvez, a sua formacdo inicial e a sua origem
russa, Stravinsky nio percebia o mundo e o universo sonoro
como em ruinas ou esgotado, como era o caso de Schoenberg.
Sua preocupacio nio era criar uma outra gramdatica musical
visando a uma nova concep¢do da musica. Negando inscrever-se
ou representar um sistema, ele se apropriava, da maneira que lhe
conviesse, de polifonias medievais, de estruturas formais cldssicas e
de principios dodecafonicos sempre com muita liberdade, sem que
isso fosse percebido como falta de rigor. Colocando-se a parte de
prescricoes de sistemas, Stravinsky expoe sua poética ao risco de
ser considerada incoerente pelos que se atém a um uma visdo mais
determinista da histéria da musica. “Stravinsky ndo fez da histéria
nem sua consciéncia nem sua lei, mas propriedade e instrumento”
(BOUCORECHLIEV, 1982, p. 9).

Sua apropriacio livre da histéria nasce de um sentimento que
incita o compositor a imitar sem se igualar e aparece, na verdade,
como demonstracio de zelo e apreco. Surgem emula¢des que se
configuram em apropriacdes mais ou menos explicitas de modelos
de diversas origens, épocas e estilos. Elas vio desde a Sagracdo
da primavera e Pdssaro de fogo, que se inspiram em construcoes
melddicas tradicionais ou folcléricas; até citagdes textuais, como as
de Tchaikovsky em Le baiser de la fée; passando ainda pelo oratério
profano de Hindel em Oedipus Rex; pelo estilo italiano de Glinka
e o romantismo de Tchaikovsky em Mavra; o espirito do Ars Nova
na Sinfonia dos salmos e na Missa; a ligacio com o jazz do concerto
Ebony; o Concerto de Brandemburgo de Bach como modelo para o
concerto de cAmara chamado Dumbarton Oaks; o estilo de Rossini
e a musica para o balé Jeu de cartes; ou mesmo a 6pera Cosi fan tutte
de Mozart e seu The rake’s progress. Todas essas obras ilustram
diferentes maneiras através das quais a emulacio — uma das quatro
similitudes citadas no capitulo anterior — percorre distancias no

tempo € no espacgo.
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Mas é claro que a apropriacdo de fontes, estilos, técnicas ou de
qualquer matéria artistica proveniente de contextos distintos nio
foi, evidentemente, exclusividade de Stravinsky. Sua particularidade
nio estd na assimilacdo de referéncias ou na interacio com mode-
los, pois nenhuma obra existe desligada de sua histéria, como sabe-
mos. O compositor russo distingue-se pela variedade das formas e
pela liberdade com a qual ele percorria e utilizava-se da histdria. Suas
emula¢des eram tdo livres quanto variadas e poderiam, por isso, abrir
precedentes para equivocos e criticas, sob varios angulos. Stravinsky,
porém, assume o risco de deixar as similitudes de emulacdo interfe-
rirem na coeréncia de seu trabalho e em sua linha evolutiva de estilo
e sintaxe musical. A homogeneidade global de sua obra persevera
na heterogeneidade das técnicas, modelos e formas composicionais.
O que parece produzir a unidade na obra do compositor russo é sua
necessidade de individualizar e personalizar suas técnicas composi-
cionais recolhidas e assimiladas nos diversos momentos da histéria
da musica. Ai reside o elemento de base de seu estilo, que pode ser
reconhecido quaisquer que forem os modelos que Stravinsky dese-
jar engajar. Afinal, “a técnica, por mais importante que ela seja, nao
decide a grandeza da obra [...] (BOUCORECHLIEV, 1982, p. 81).

A arte de Stravinsky é comumente dividida em trés fases: musica
de cunho nacional, periodo neoclassicista e serialismo. Mas essa divi-
sdo esquematica, em vez de revelar e ajudar a entender as linhas de
forca que sustentam seu labor artistico, incita conclusdes simplistas
e, s vezes, erroneas. A compreensio de André Boucourechliev, des-
colada da cronologia, deve ser menos redutora. Segundo o autor, a
globalidade do compositor possui quatro motes, resumidos abaixo,
aos quais chamou de “chaves” para o entendimento de Stravinsky.

A primeira chave liga-se a algumas caracteristicas estruturais
genéricas da musica russa que permeiam toda obra de Stravinsky.
S3o elas: o diatonismo radical, uma forte e diferenciada pulsio rit-
mica, clareza nas linhas melédicas, aspereza nas harmonias, trans-

paréncia na textura e na solidez na estrutura formal. Os principais
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aspectos da musica russa que constituem a primeira chave para
compreender Stravinsky ndo sdo definidos pelo folclore, mas por
elementos sintaticos. Ou seja, falar em uma fase nacionalista desse
compositor é desconsiderar aspectos mais importantes de sua op¢ao
estética em detrimento de um sentimento patridtico nio decla-
rado. Na poética de Stravinsky, as emulacdes de modelos tradicio-
nais russos parecem quase sempre mais impuras e cadticas que, por
exemplo, aquelas dos compositores do Grupo dos Cinco (Borodin,
Rimsky-Korsakov, Cui, Balakirev e Mussorgsky), mais préximas
da corrente nacionalista.

A segunda chave para o entendimento de Stravinsky configu-
ra-se na dimensao hieritica que o compositor tenta imprimir, em
diferentes graus, em grande parte de sua obra. O aspecto ritualistico
aparece mais ou menos explicito durante toda trajetéria do compo-
sitor. A sagracdo da primavera contém, evidentemente, esta carac-
teristica, que serd ainda melhor afirmada em Les noces, em 1923. A
Sinfonia para instrumentos de sopro, Sinfonia dos salmos, a Missa, o Oedi-
pus Rex, e suas tltimas obras seriais como Threni e Requiem canticles,
trazem bem explicitos a nog¢do de ritual, sendo quase sempre guia-
dos por uma atmosfera, digamos, espiritual. Seja em obras sagradas
ou profanas, a ordem ritualistica e hieratica se manifesta de forma
particularizada e se exprime nas mais diversas técnicas.

Lembramos que essas chamadas chaves de compreensio nada
tem a ver com fases composicionais e que cada uma delas estd pre-
sente, em diferentes gradacdes, por toda a obra de Stravinsky. Isso fica
particularmente evidente quando passamos a terceira chave, expressa
pelo poder que as obras tém de tornarem-se arquétipos, protétipos
formais. Elas transcendem as tematicas. Os tracos musicais subjeti-
vos sdo reduzidos a linhas de forca estruturais e conquistam, através
de uma convencio imposta a linguagem e a forma, um estatuto de
universalidade. Renard, Apolo Musagete, Agon, Mavra, The rake’s pro-
gress, Oedipus Rex, Historia do soldado e Canticum sacrum sao exem-

plos bem marcantes.
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A quarta e tltima chave apontada por Boucourechliev liga-se a
relacio que o compositor nutria com as técnicas composicionais de
diversos momentos histéricos. Ela abrange de forma muito pecu-
liar as similitudes da emulacio e da analogia. Os referentes tomam
tal forca que acabam por moldar a prépria linguagem do composi-
tor, subvertendo-a e subjugando-a. Se imp&em com for¢a iconica na
escrita do artista. No entanto, embora esse principio se mantenha
independentemente da especificidade do objeto emulado, persiste
uma marcante identidade de estilo que supera possiveis rupturas e
incoeréncias.” A quarta chave para o entendimento da obra resume-
-se, portanto, & maneira com a qual o compositor se relaciona com
obras de diversos contextos histéricos, que servirdo de modelo para
suas proprias criacoes.

Interessante verificar que, apesar de se falar em arquétipos e
estrutura formal s6lida, suas obras raramente se configuraram em
sistemas ou modelos composicionais. Sem criar propriamente pre-
ceitos abrangentes, nem renunciar as aplicacdes e as adaptacdes de

sistemas por vezes anacronicos, Stravinsky impde-se pela forca

29 A crenca na unidade ou em uma homogeneidade na obra de Stravinsky,
bem aceita por Jarocinsky e Boucourechliev, ndo é, contudo, unanime. Pierre
Boulez, por exemplo, considera que depois de Noces (1923), a linguagem do
compositor russo sofreu um esgotamento acelerado, que se manifestou em
todos os Aambitos. Sua musica teria se atrofiado enormemente. A grande
contribuicio de Stravinsky, para Boulez (2008, p. 135), liga-se, quase
exclusivamente ao tratamento ritmico, ao fato de ele restabelecer um status, uma
importancia primordial a dimensio ritmica que, desde o fim do Renascimento,
foi relegada a um segundo plano. Essa discordancia deve-se, provavelmente,
a0 peso que o compositor francés atribui a noc¢ao de evolucio da linguagem e
a dificuldade de fazer emergir contribuicoes evolutivas no terreno da forma e
do seu tratamento harmoénico. Em uma visao aparentemente mais distanciada,
Boucourechliev (1982, p. 104) diz que o grande legado de Stravinsky nio se
situa em um plano harmonico, timbrico ou ritmico, mas na maneira como

ele tratava ritmicamente as massas SOnoras.
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individual das obras e, como a apresentacio dessas chaves revelou,
pelo dominio técnico do material sonoro, pela solidez formal, por
sua vocacio hierdtica, ritualistica, e pela individualizacio arqueti-
pica. Todas essas caracteristicas podem ser claramente sentidas em
uma das suas obras mais marcantes, A sagracdo da primavera ou Le

sacre du printemps.
A sagracio da primavera

A noite de 29 de maio de 1913 entrou para a histéria da musica
e para histéria das artes. Estreava o balé Le sacre du printemps no
recém-inaugurado Théatre des Champs-Elysées, em Paris. Apés
o sucesso de seus dois outros balés — Pdssaro de fogo em 1910 e
Petrushka em 1911 —— e com o apoio da companhia de Sergei
Diaghilev,* Stravinsky, aos trinta e um anos de idade, tinha sua
obra apresentada na capital francesa, com uma grande orquestra
e sob a direcao de um maestro renomado, Pierre Monteux. Com
a coreografia de Vaslav Nijinsky, a estreia da Sagracdo provocou
as mais intensas reacdes: gritos, vaias, objetos arremessados sobre
os dancarinos e a orquestra. O reconhecimento, no entanto, nio
tardou a chegar. Menos de um ano depois, a obra foi reapresentada
no mesmo contexto e a recep¢io foi mais que calorosa, como diz
o préprio compositor em Crénicas de minha vida (1962, p. 62).
Alids, mesmo na noite anterior a estreia em maio de 1913, a obra
tinha sido muito bem recebida pelo seleto grupo que assistia ao
ensaio geral, entre eles Claude Debussy, Maurice Ravel, pintores,
intelectuais e vdrios jornalistas. Se nos atemos as duras criticas de

Stravinsky destinadas & coreografia criada por Nijinsky, podemos

30 Diaghilev (1872-1929) foi um dos maiores animadores culturais do inicio
do século europeu. Ficou conhecido pela criagdo e direcao dos Ballets Russes
que foram, nio somente para danca, mas também para a musica e para as artes

visuais, um veiculo importantissimo de expressio artistica e da modernidade.
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supor que a coreografia criada por ele teria contribuido fortemente
para o “fracasso” de sua estreia.’! De qualquer maneira, com um
distanciamento de mais de cem anos, percebemos que a repercussio
dessa rdapida e transitdria rejeicdo contribuiu também para a
insercdo categdrica da obra na histéria.

A Sagracao foi composta entre 1910 e 1912, inspirada pelo fasci-
nio do musico, desde a infancia, pela forca com a qual a primavera se
impoe na Russia e a magia que comporta tal evento. A ideia central
foi desenvolvida em 1910, em parceria com Diaghilev e com o pin-
tor e escritor Nicolas Roerich. A obra tem como subtitulo Cenas da
Riissia paga e é dividida em dois quadros: Adoracdo da Terra e Sacri-
ficio, subdivididas em oito e seis secdes, respectivamente.

Apesar de cada se¢do ter um nome descrevendo uma cena espe-
cifica, Stravinsky insistiu para que nio se perdesse de vista o argu-
mento central da obra. Tudo deveria ser ligado por uma sé ideia
fundamental: o mistério do poder criador da primavera. A obra ndo
deveria se tornar uma anedota ou uma espécie de conto, e os titulos
das cenas deveriam ter somente um cariter estruturador para a cria-
¢do coreografica. Stravinsky desejava enfatizar a ideia geral e nio a
dimensio narrativa, ou seja, o aspecto simbdlico imediato deveria se
sobrepor ao aspecto descritivo. A obra, mesmo que submissa a linea-
ridade temporal da musica e da danca, deveria ser percebida em sua
globalidade, de imediato. Era preciso sentir, em um lance, sua dimen-
sdo ritual e de glorificacio da primavera.

Eu receio que A sagracdo da primavera — obra na qual ndo apelo
ao espirito dos contos de fada ou a dor e a felicidade humanas,

mas esforco-me na direcio de uma abstracio um pouco vasta

31 Mas mesmo a coreografia de Nijinsky nio foi unanimemente reprovada. Na
época da estreia, o critico Jacques Riviére, como mostra Dufour (2006, p. 146),
reconheceu, tanto na obra musical quanto na coreografia, sinais da moderni-

dade e do rompimento de paradigmas artisticos.
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— nio desconcerte aqueles que testemunharam-me, até agora,
uma cara simpatia (STRAVINSKY apud LESURE, 1980, p. 14,

traducdo nossa)

Nijinsky (apud PASLER, 1986, p. 70) ratifica esse desejo do com-
positor de dar maior énfase a uma atmosfera comum que a uma trama
pormenorizada: “Distante das anedotas, distante de uma acio sobre-
carregada de pantomimas e reviravoltas mais ou menos engenhosas
na trama, vamos exaltar somente a plasticidade do movimento em
seu préprio proveito”.

Embora nio possua muitas recorréncias temdticas, a obra tem
uma unidade bem assegurada, sobretudo na escuta.*? Ela se estabelece
em meio a varias ambiguidades e dicotomias, comprovadas pela diver-
sidade de abordagens analiticas que a composic¢do possibilita. A poé-
tica da Sagragdo comporta alguns materiais tematicos simples que se
fundem a complexidade dissonante da estrutura ritmica e harmonica.
Por um lado, a obra evoca algo de dspero ou selvagem. Por outro,
vestigios romanticos ressoam em um ponto ou outro, gragas, pro-
vavelmente, ao fato de o compositor nio renunciar completamente
a alguns principios de construcio melédico-harmoénica. “Musica sel-
vagem, com todo conforto moderno”, disse Claude Debussy (apud
BOUCOURECHLIEV, 1982, p. 12).

O apego pelo aspecto ritual, apontado mais acima entre as cha-
ves para a compreensdo da obra de Stravinsky, é explicito no pré-
prio titulo da obra e se baseia no desejo, compartilhado por Roerich
e Nijinky, de buscar as raizes primordiais da arte. O musicista russo
exerce uma arqueologia que se configura em uma investigacao inte-

rior e imagindria por épocas remotas. Essa busca, ao contrario do

32 Conferir em Pasler (1986, p. 68): o figurino criado por Roerich para as
primeiras execucdes da Sagracdo também se preocupou em refletir essa uni-
dade através da uniformidade dos trajes decorados com padrdes abstratos
construidos com circulos, tridngulos e outras imagens geométricas.
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que ditava o espirito do tempo, era uma maneira muito particular
de reconstruir, com liberdade, um misterioso passado. Sua musica,
com seus ritmos e construcdes timbricas nio usuais, refletiria tal
passado livremente imaginado.

Eu queria que a totalidade da composicio proporcionasse um sen-
timento de proximidade entre o homem e a terra, a comunidade
de suas vidas com a terra, e procurei fazer isso com ritmos lapi-
dares. Tudo deve ser colocado na danca do comeco ao fim. Nao
fiz um s6 compasso de pantomima (STRAVINSKY apud PAS-
LER, 1986, p. 69, traducio nossa).

Tanto Stravinsky quanto Roerich situavam o ritmo como
elo principal entre o ser humano e a natureza. Assim, o ritmo
ocupa lugar de honra no projeto de composicio da Sagracdo,
como elemento musical primério e como mote de toda obra.
Diz Stravinsky (apud PASLER, 1986, p. 69): “Mdsica existe se hd
ritmo, assim como vida existe se hd pulso”. As tensdes harmonicas
sentidas provém de sobreposicdes de modos ou de uma farta
utilizacdo de appoggiaturas>® Para Pierre Boulez, do ponto de vista
harmonico, a obra n3o seria tio inovadora, j4 que a maior parte dos
temas sdo diatonicos ou construidos sobre escalas de cinco notas,
sempre escamoteadas por notas de passagem que confundem nossa
percep¢io harmonica. Reside no ritmo a principal contribuicio de
Sagragdo para a evolucdo da musica ocidental, segundo o compositor
francés (BOULEZ, 2008, p. 75-136).

33 Os modos em musica sio conjuntos ordenados de intervalos musicais
que definem relacdes hierdrquicas entre os varios graus das escalas corres-
pondentes. Appogiatura vem do verbo italiano appogiare (apoiar) e diz res-
peito as notas assessérias, que se apoiam em notas que tem maior peso na
hierarquia de uma escala.
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O ritmo conduz a prépria estrutura harmonica da obra e é ele-
mento capital. Ele aparece como o retorno de uma forca primordial,
estrutura formal, e antecipa até mesmo sua concep¢io harmonica,
como era feito na musica de Philippe de Vitry (1291-1361), Guil-
laume de Machaut (1300-1377) ou Guillaume Dufay (1397-1434),
por exemplo. Seria a busca pelo arcaismo que teria permitido a Stra-
vinsky fazer as mais audaciosas experiéncias. Boulez e Boucourechliev
convergem em suas andlises quando consideram o aspecto ritmico,
na riqueza de suas varia¢cdes, como o mais inovador e desconcertante
no interior de seu momento histérico. Como Boulez exp6s em sua
andlise da Sagracdo no livro Apontamentos de aprendiz, o ritmo ou o
tema ritmico s3o dotados de existéncia propria no interior de uma
verticalizacio sonora imével.

A contribuicio e o interesse da obra, no entanto, nao se limi-
tam obviamente as questdes de ritmo. A autonomia que o com-
positor confere ao elemento timbre e a importancia da unidade
encontrada na continua renovacio ritmico-harmonica sao aspec-
tos fundamentais. Eles se sustentam gracas a principios técnicos
generalizados a toda escrita: células ritmicas com variacoes assi-
métricas, agregados harmonicos sobrepostos, forca das polarida-
des tonais e modais, e ostinatos melddicos e ritmicos. De qualquer
forma, o ritmo se estabelece como ponto de convergéncia das rela-
¢des que estruturam o fendmeno musical e constrdi a disposicio
sonora da Sagracdo da primavera.

E interessante observar que existe ainda uma espécie de ritmo
de formas (ou géneros musicais) no interior da obra, chamados por
Boucourechliev de arquétipos. Stravinsky alterna trés:

Khorovod (K): cangdes tradicionais eslavas, como a melodia do fol-
clore lituano do fagote na regiio superaguda no inicio da obra, ou
as melodias recolhidas por Stravinsky de um dlbum de Rimsky-
-Korsakov e utilizadas na introducio da segunda parte (Adora-

¢cdo) e nos Circulos.
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Danga (D): com os tempos predominantemente marcados.

Procissdo (P): de cariter solene e hieratico.

Uma alternancia simétrica entre esses trés arquétipos, diz Bou-
courechliev (1982, p. 95), estrutura um grande ritmo de formas que,
somado a transferéncia de procedimentos ritmicos e aos blocos sono-
ros recorrentes, contribui a coesio da musica.**

Apesar de toda 6bvia riqueza observada e a importancia atri-
buida a obra, para os dois compositores que orientam as reflexdes
deste texto, Boulez e Boucourechliev, A sagracdo da primavera per-
manece como um fenémeno sem procedéncia e sem descendentes.
Embora alguns misicos tenham sido influenciados pela composi-
¢do, tais influéncias situam-se em um plano textual e ndo estru-
tural. Talvez resida ai o grande “escandalo” da Sagracdo: uma obra
que se inscreve na histéria musical como fenémeno isolado. Sua
estrutura ritmica, em suas consequéncias internas, permanece ainda

pouco explorada.

[...] a Sagracdo marca, estranhamente, um momento de suspen-
sdo. Ela parece inscrever-se na contramio da revolucio iniciada,
fazendo sobre certos planos o balanco do passado e, sobre outros,
projetando luzes visionarias (BOUCOURECHLIEV, 1982, p. 90,

traducio nossa).

Essa suspensdo, no entanto, impde-se com um impacto quase
brutal. Nesse estranho intervalo, a Sagra¢do traz a tona os princi-
pais aspectos e as principais chaves apresentadas mais acima para
uma aproximacio da obra de Stravinsky. Ou seja, faz assomar a soli-
dez estrutural, o apego ao aspecto ritualistico/sagrado, a vocacdo
arquetipica, e uma rela¢do particular com os elementos do passado.
Este tltimo item, a proposito, liga-se ao desejo de instauracio de um

34 Conferir Boucourechliev (1982, p. 95. Traducio nossa).
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passado distante ou algo de primordial da rela¢o entre o ser humano
e a natureza. Esse desejo configura-se em uma emulacio de elemen-
tos musicais que lhe pareceram auténticos representantes do passado,
nio somente de um passado cronolégico, mas de um passado sentido

como algo que todos, inconscientemente, carregamos.*®

Figura 5: Trecho partitura Sagracdo da primavera

Fonte: Partitura Sagracdo da Primavera.

Assim, por todas as razdes e atributos apresentados, e certa-
mente por outros nio mencionados, Le sacre du printemps firma-se
como obra iconica do século XX. Um trabalho que exibe sua unidade
e coesdo em meio a uma infinidade de interpretacdes, compreensoes

e percep¢des possiveis.
Notas sobre o pintor

Em 2006, quando Warncke e Walther publicaram um livro sobre
Pablo Picasso, a obra do artista espanhol ainda ndo havia sido
catalogada completamente. Existem grandes chances de que essa
informacdo ainda seja vdlida, visto que sua producio se estende
por mais de 30 mil obras entre pintura, desenho, gravura, escul-
tura e ceramica. Dizem — n3o temos a fonte — que Picasso traba-
lhou todos os dias de sua vida, desde a adolescéncia. Se em alguma
ocasiao nos depardssemos com uma exposi¢io de todas as suas

35 Um exemplo disso pode ser o material folclorico que deu origem ao primeiro
tema da Danga da Terra, citado por Robert Craft na introducao as sketches da
Sagragdo da primavera (1969).
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obras, certamente nio acreditariamos tratar-se de um dnico pin-
tor, ndo sé pela quantidade e qualidade, mas também pela varie-
dade colossal de composicoes. Tal exposi¢io é tio utdpica quanto
a tarefa de sintetizar em algumas linhas os aspectos principais da
arte de Picasso. Os estudos biograficos e analiticos talvez sé sejam
menos numerosos que as proprias obras do artista. Portanto, esta
secio concentra-se somente no delineamento de alguns tracos que
podem contribuir para a construc¢io das ressondncias entre musica

e pintura, ao fim deste capitulo.

Esse rapaz de 20 anos é capaz de pintar de todas as maneiras
atuais. Nao sabemos qual é o seu estilo. Em todos é talentoso.
Conseguira ele encontrar um estilo? Tornar-se-4 um artista com-
prometido com algo que pertenca somente a ele? (FAGUS apud
SCHAPIRO, 2002, p. 20).

Na virada entre os séculos XIX e XX, quando Picasso comecava
a construir sua obra, o poeta simbolista francés conhecido pelo pseu-
donimo Félicien Fagus, teceu o comentario acima. Embora tenha
sido feito no inicio da carreira do pintor espanhol, o apontamento
reflete uma concepgdo que perdurou por muito tempo visto que, até
h4 pouco, segundo Meyer Schapiro, colocava-se em questdo a uni-
dade estilistica de Picasso.

Quando Picasso chega a Paris, em 1900, coexistiam na cidade
um numero espantoso de movimentos artisticos. Alguns dos per-
sonagens mais marcantes do Impressionismo ainda trabalhavam:
Pierre-Auguste Renoir (1841-1919), Claude Monet (1840-1926) e
Camille Pissarro (1830-1903). O Pontilhismo, representado prin-
cipalmente pela figura de Paul Signac (1863-1935), apresentava
uma nova possibilidade de se relacionar com as cores, através da
sobreposicido, e nio de misturas. O Simbolismo, com sua recusa a
realidade aparente, era representado sobretudo pelo recém-fale-
cido Gustave Moreau (1826-1898) e Odilon Redon (1840-1916). A
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art nouveau, por sua vez, se misturava a vida cotidiana, justamente
no momento em que o artesanato se transformava em inddstria e
que a arquitetura instaurava novos critérios de base. Havia ainda
o Fauvismo, cujo representante mais marcante no inicio do século
XX, Henri Matisse (1869-1954), exaltava a cor pura e recusava o
espaco, a luz e o naturalismo. O gosto pelo exotismo e o interesse
pelos povos ditos primitivos, encontrados em Paul Gauguin (1848-
1903), também estavam presentes, assim como a particular simpli-
cidade da art naif, como a de Henri Rousseau (1844-1910). Outros
trés nomes ainda devem ser citados como influéncias contempo-
raneas aos primeiros anos de Picasso em Paris: Henri de Toulou-
se-Lautrec (1864-1901), que se ligava a0 mesmo tempo a critica
social e & aspiracio a algum tipo de evasio por meijo da arte; Pierre
Puvis de Chavannes (1824-1898), com seu classicismo e suas amplas
composicdes decorativas; e, enfim, Paul Cézanne (1839-1906), que
estabelece as bases de uma visdo com tendéncias abstratas. Picasso
percebeu que estava 4 margem das principais correntes contempo-
raneas e foi na capital francesa que se consolidaram as bases para
toda sua criacao futura.

Sua obra é dividida tradicionalmente em alguns momentos ou
periodos. Comecando pelos trabalhos de juventude (de 1890 a 1901);
em seguida, os periodos azul e rosa (1901 a 1906); o cubismo (de 1906
a 1915); seu “retorno a ordem”, conhecido como o periodo neoclds-
sico e de tendéncia surrealista (de 1916 a 1936); as intersecdes entre
guerra, arte e politica (de 1937 a 1953); e, finalmente, uma retomada
dos motivos e composicoes que ele desenvolveu ao longo de sua vida,
quase sempre marcada por temas mais intimistas e sem muitas refe-
réncias ao mundo exterior (de 1954 a 1973).

Esta classificacido, embora bem aceita, comporta imperfeicoes
no que se refere a demarcacio de seus limites. Apesar de sua cla-
reza, observa-se a concomitancia dos momentos de sua trajetéria.
O proéprio artista, quando falava sobre sua obra, nio conseguia ver
nesses periodos o resultado de constantes e conscientes pesquisas

155



artisticas.** Embora o pintor rejeitasse o emprego do termo busca
em sua arte, o fato é que ela se transforma, se alterna, avanca e recua
de maneira intensa e muitas vezes inusitada.

Alguém poderia pensar, com razio, que a fragilidade nos limites
entre os periodos artisticos e divergéncias no entendimento da tra-
jetéria de um artista ndo é, certamente, privilégio de Picasso. Entre-
tanto, o pintor espanhol extrapolava a questdo. Em um mesmo dia
ele poderia pintar, na parte da manh3, uma obra cubista e, na parte da
tarde, uma tela no seu estilo neocldssico. E um caso tnico na histéria
dos grandes pintores, como Meyer Schapiro observou. Sem falar das
idas e vindas no interior de um mesmo trabalho, caracteristicas das
pinturas que precederam e prepararam o cubismo. Por exemplo, seus
estudos do corpo e da forma foram retomados pontualmente em suas
obras dos anos vinte — como Deux femmes nues e Femme nue assise les
jambes croisées, ambas de 1906; e Nu assis sessuyant le pied, de 1921, e
La flite de Pan, de 1923. Havia ainda curiosas intersecdes estilisticas,
que podemos chamar de analogias diretas movidas pela emulacio
dos mais variados modelos, como a aplicacdo de técnicas pontilis-
tas ou neoclassicas em reinterpretacdes de obras de diversas épocas
(Le retour du baptéme d'apres Le Nain, La siesta d’aprés Van Gogh etc.).

Se, por um lado, parece que a obra de Picasso pode ser lida
de maneira sincronica aos acontecimentos de sua vida afetiva,
financeira e em relacio com a histéria, por outro lado, as
concomitincias, os retornos e a diversidade criativa perturbam
e, muitas vezes, tornam artificiais as tentativas classificatorias ou
tipoldgicas. Logo, a obra de Picasso poderia caracterizar-se pelo
seu progresso a partir de retornos ao passado e seu confronto,

36 “Causa-me mal-estar a compreensdo do termo ‘busca’ nas minhas rela-
¢des com a pintura moderna. Na minha opinido, buscar nio tem nenhum
sentido em pintura. O essencial é encontrar”. Ou: “Eu tento pintar aquilo
que encontrei e ndo aquilo que eu busco”. Citacdes extraidas do documentd-
rio Tréze journées dans la vie de Picasso, dirigido por Pierre Philippe em 1999.
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diversificado, com a tradi¢cdo. Mas seria esta caracterizacio
suficiente para creditar unidade & sua obra?

Meyer Schapiro (2002, p. 17) defende que, longe de ter uma tra-
jetéria artistica desconexa por causa de escolhas arbitrarias ou capri-
chosas, Picasso representa uma ruptura ou uma transformacio no
préprio conceito de trabalho e producio artistica: “Em toda a histo-
ria ndo hd exemplo de outro pintor que tenha sido capaz de criar tal
diversidade de obras e de lhes conferir o poder uma arte bem-suce-
dida”. A obra nio deve ser considerada incoerente somente por ter-
mos dificuldade de perceber a continuidade dos diferentes estilos.
E preciso entender que no interior dela emerge gradualmente uma
linha evolutiva geral.

Sem renunciar 2 classificacdo tradicional da obra de Picasso,
Schapiro explica as transformacdes da obra do artista a partir de uma
andlise que une, de maneira particular, aspectos biogréficos e espe-
cificidades de certos trabalhos. A coeréncia de Picasso residiria em
sua gradativa afirmacio pessoal e artistica, quando, por exemplo, um
personagem introspectivo de olhar distante e rodeado de azul vai,
pouco a pouco, encarando o receptor, impondo sua personalidade,
abrindo os bracos, exibindo suas maos.

Mais do que os confrontos com as tradicdes e suas idas e vindas
na histéria da arte e em sua prépria histéria, o que parece dar coe-
sdo a obra de Picasso reside na prépria nocdo de transformacio. A
unidade em sua arte surge na medida em que um conjunto de forcas
preenche cada momento de sua trajetéria, e isso parece mais verda-

deiro do que uma divisdo esquemadtica por periodos.

Assim, hd dois tipos de transformacio: da realidade para abstra-
¢30, e da abstracio para realidade. Picasso é dotado para os dois,
tem pleno dominio deles; é capaz de explora-los e produzir milha-
res de tipos diferentes de pinturas por meio dessa descoberta da
reversibilidade dos processos de transformacio na arte (SCHA-
PIRO, 2002, p. 57).
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A heterogeneidade da obra de Picasso, com essa suposta
concomitincia de estilos, vem acompanhada de uma potente
unidade, nem sempre intelectualmente apreensivel. Muitos de seus
trabalhos carregam marcas dessa ambiguidade ou paradoxo. Entre
os mais marcantes estd Les demoiselles d’Avignon, obra capital na
histéria da arte do século XX.

Figura 6: Les demoiselles d’Avigon com os personagens femininos

Fonte: Moma, Nova Jorque.

Pablo Picasso. Les Demoiselles d’Avignon,1907. Museum of
Modern Art, Nova Iorque. Oleo sobre tela, 244 x 234 cm.
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No fim de 1906, as formas tornam-se mais duras, mais angulo-
sas, afastam-se da natureza. No lugar do rosa delicado, do ama-
relo claro e do verde palido, vemos os tons densos pesarem sobre
as formas massivas. No principio de 1907, Picasso comeca um
grande e estranho quadro, onde aparecem mulheres, tecidos e
frutas. Os nus erguem-se, congelados como manequins com seus
grandes olhos calmos. [...]. No primeiro plano, estranhas ao estilo
do resto, uma figura agachada e algumas frutas. E o inicio do com-
bate desesperado que vai se seguir: a conquista do céu (KAHN-
WEILLER apud SECKEL, 1988, p. 658, traducio nossa).

Nem Matisse, Braque, Derain ou Apollinaire, nem outros artis-
tas do circulo de Picasso. Somente o marchand Daniel-Henry Kahn-
weiler foi capaz de perceber, de imediato, a forca da tela Les demoiselles
d’Avignon, frequentemente apresentada como ponto de partida da arte
moderna. Kahnweiler via na obra um desesperado e titinico combate
de um pintor que se confrontava com todos os problemas formais da
pintura e saudava, no lado direito da tela, o inicio do cubismo.

O mesmo marchand, no entanto, achava que a obra carecia de
unidade e ainda nio estava acabada. A tela inspirava reacoes frequen-
temente negativas, como se a pintura fosse tio somente uma pro-
vocacio do pintor. “E como se vocé quisesse nos fazer comer estopa
ou beber petréleo”, disse o amigo Georges Braque a Picasso (apud
STEINBERG, 1988, p. 45).

Embora boa parte da obra de Picasso tenha surgido de um sé
impulso, a génese de Les demoiselles d’Avignon é constituida de cen-
tenas de esbocos e estudos. Tantos, a ponto de ter sido considerada
a obra que mais possui estudos preparatoérios e esbocos da histéria
da arte: sio 809, ao todo. Desenhos, pinturas levadas a cabo, aqua-
relas, oleos, tudo distribuido entre telas e cadernos de rascunho
com uma cronologia dificil de apreender. Picasso avancava e retro-
cedia em seus estudos, pintava ou desenhava no caderno que via na

frente, sem se importar em revelar a ordem de suas descobertas ou
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pesquisas. Quando se pensa em toda energia e tempo que Picasso
dispendeu a concepcio das Demoiselles, fica dificil crer na rejeicio
do pintor ao termo “busca”.

A histéria da arte nao conhece nenhum caso comparavel em que
uma unica obra tenha sido precedida de tio penosa preparacio.
Esse simples fato exclui totalmente a possibilidade de Picasso ter
agido sem reflexdo, ou mesmo inconscientemente, ou ainda em
um estado de embriaguez criativa. Como mostra a documentacio
detalhada que possuimos atualmente, essa obra é, ao contrario,
fruto de um procedimento légico e racional que impressiona
pela sua coeréncia e fecundidade (WARNCKE, 2007, p. 146,

traducio nossa).

O processo de criacio da tela que marcou o inicio da arte
moderna tem algo de teatral, uma espécie de mise-en-scéne. Picasso
parte de uma ideia com uma dimensio narrativa: um grupo de cinco
mulheres nuas acolhe dois homens vestidos, um estudante de medi-
cina e um marinheiro. O primeiro, do lado esquerdo da tela, dirigia-se
ao grupo segurando um livro ou um cranio humano, como afirmou
Alfred Barr, amigo do pintor. Uma conotacio moral pode ser dada
a tela gracas a alusdo da velha tradi¢do do vanitas, tipo de natureza
morta que, alegoricamente, sugere a efemeridade e precariedade da
vida humana. O marinheiro, por sua vez, vestido de azul e sentado,
parece bem confortdvel entre as mulheres da cena. Ambos os per-
sonagens podem e foram associados ao préprio pintor, seus dramas
interiores e sua relacio com o sexo oposto. Entre os estudos dos per-
sonagens masculinos é observada — o que deve ser de grande inte-
resse do ponto de vista psicoldgico — uma importante transformacio
fisiondmica: os homens convertem-se gradativamente em mulheres.

O que importa em nossa busca por ressondncias entre a artes, no
entanto, é que Picasso rejeita tais personagens masculinos e, com eles,

a dimensio narrativa que a tela poderia ter.
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Figura 7: Esboco Les demoiselles d’Avigon com os personagens masculinos

Fonte: Catilogo da Exposicao de Hélene Seckel (1988).

Eliminando os personagens masculinos, a obra afirma, com vee-
méncia, um espirito antinarrativo, ja que as figuras vizinhas ndo divi-
dem necessariamente um espaco comum, n3o reagem entre si, nem se
comunicam, mas enderecam-se separadamente e diretamente ao espec-
tador. A despeito da intencdo de se desmontar a dimens3o narrativa,
porém, ela acaba solicitando, de qualquer forma, uma leitura evolutiva,
da esquerda para direita. Existe, entdo, uma tensio entre imobilidade
e rigidez quase iconica por um lado, e essa leitura horizontal evolu-
tiva por outro. De qualquer maneira, o abandono da significacao ini-
cial das Demoiselles veio em proveito de uma abstragdo autorreferencial
e fez com que a obra se tornasse, para alguns, o mais importante docu-
mento pictérico produzido no século XX e o paradigma de toda arte
moderna. Na observacio dos estudos e esbocos, fica claro o abandono
de um projeto alegérico em detrimento da imposi¢io de um significado
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mais imediato, de uma maneira de interpelar incisiva e diretamente o
espectador. Picasso sobrepde, assim, forma ao contetido.

Durante a génese das Demoiselles inscrevem-se uma série de estu-
dos sobre a forma, a geometrizacdo de elementos e o tratamento do
espaco. Durante algumas décadas, a tela foi considerada como inau-
gural do cubismo, a partir das criticas feitas por Kahnweiler. O mar-
chand alemio, por considerar como a principal missio do cubismo
aincorporacio da multiplicidade na unidade, vé a tela Les demoiselles
d’Avignon como marco inicial do movimento. Desde os anos oitenta,
porém, esta visdo nio é mais consensual, jd que outra obra feita no
mesmo periodo que Les demoiselles, a tela Les trois femmes, contém
tracos mais marcantes do que veio a ser o movimento cubista. De
todo modo, o fato da obra ser ou ndo cubista pertence sobretudo a
um plano semantico, inserido na prépria definicio de movimento. O
que fica bem nitido em telas como Les demoiselles ou Les trois femmes
é que existe uma unidade incomoda, porém afirmada. Nio se trata,
no entanto, das mais representativas obras do cubismo. Ambas com-
portam uma grande riqueza no tratamento do espaco, na geometriza-
¢do dos corpos, na relacio figura-fundo, mas as formas, sobretudo na
tela estudada, ndo chegam a construir-se e desconstruir-se sob nos-
sos olhos como as telas de meados dos anos 10 pintadas pelo préprio
Picasso ou as de George Braque.

A tensio unidade-multiplicidade, por outro lado, é um traco fun-
damental das Demoiselles e fica latente o posicionamento de Picasso em
defesa de uma coeréncia artistica independentemente de uma homo-
geneidade estilistica. Sua coeréncia emerge em meio a um ndmero

enorme de emulac¢des e analogias, provindas das mais diversas fontes.

Sem duvida, uma certa emulacdo enderecada a Matisse e a Derain
atuou como um estimulo para Picasso, incitando-o a superar a
arte desses pintores em uma obra-prima que resumiria e ultra-
passaria 20 mesmo tempo sua propria obra anterior (RUBIN,

1988, p. 368, traducio nossa).
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Na primeira década do século passado, Picasso afirmava-se artis-
ticamente muitas vezes pelo caminho das emulac¢des de artistas do
passado e de seus contemporaneos. E possivel dar trés conotacdes dis-
tintas para as emulacoes de Picasso nas Demoiselles. A primeira vem
como uma dose de desejo de ultrapassar os fauvistas Henri Matisse
e André Derain, cujas obras da época pareciam prolongamentos da
estética impressionista. A segunda forma de emula¢io vem na forca
das apropriacdes, imitacdes e transformacdes daquilo para o qual se
tem puro zelo e apreco. Tais fontes sio as mais variadas. Havia, por
um lado, a apropriac¢io de elementos de obras de diferentes perio-
dos: A visdo de Sao Jodo (1609-1614), de El Greco; Trés banhistas (1879-
1882) e Cinco banhistas (1877-1878), de Cézanne; O banho turco (1862),
de Ingres; e Nu azul — Lembranca de Biskra (1907), de Matisse. Por
outro lado, existia uma tendéncia ao chamado primitivismo, presente
nos ideais de Gauguin (e sua ceramica Oviri), nas esculturas ibéri-
cas mais antigas da Espanha, encontradas perto de sua cidade natal,
e, além disso, no conhecimento da arte egipcia presente no Louvre
e nas mascaras e objetos tribais observadas no Museu de Etnografia
do Trocadéro, em Paris. Esses ultimos conhecidos pelo pintor com
surpresa e forte admirac¢do, no verdo de 1907. O terceiro entendi-
mento da no¢io de emulacio - ligada a qualquer relagio modelo-cé-
pia, associada diretamente as mimeses ou a imita¢io — aplica-se ao fato
de Picasso ter revelado particular interesse pelos doentes de enfermi-
dades venéreas, tendo, inclusive, visitado a enfermaria da Prisao de
Saint-Lazare em Paris e o Hospital Santa Cruz e Sdo Paulo, em Bar-
celona, durante a confeccio das Demoiselles. Observando as fotos de
doentes desses hospitais, no final do século XIX, ndo fica dificil esta-

belecer alguma relacio com as mulheres do lado esquerdo da tela.?”

37 Rubin (1988) reproduz algumas fotos de doencas cutineas e sifiliticas do
acervo do museu do hospital Saint-Louis de Paris. Algumas das deformidades
ndo parecem muito distantes da aparéncia da mulher agachada no lado direito
da tela estudada.
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Em meio a essa profusio de referéncias, tensdes internas, ambi-
guidades, impactos e rupturas estilisticas, a unidade do quadro viria,
segundo Leo Steinberg (1988, p. 324), “da consciéncia siderada de
um espectador que se percebe visto”.

Junto as emulacdes de obras de periodos longinquos, veio o
desejo do pintor de isolar os componentes fundamentais da lin-
guagem plastica e buscar as origens do modo de representa¢io do
homem pelo homem. O deslumbramento de Picasso em face das
obras do Museu do Trocadéro chegou a ser descrito pelo pintor
como a descoberta do préprio sentido da pintura. Essa descoberta
de obras antigas, ditas “primitivas”, foi determinante na génese das
Demoiselles. A busca por ancestralidade acaba por conferir a tela
uma dimensdo hierdtica, como manifestacio original de expressi-
vidade. As obras do Trocadéro, com sua poténcia ritual e psicold-
gica, suscitaram grande fascinio em Picasso, a ponto de ele mesmo
considerar Les demoiselles como uma tela de exorcismo, uma espé-
cie de talisma curativo associado a ritos de passagem. A pintura
nessa grande tela funcionaria como um catalisador de uma crise
emocional, uma maneira de exorcizar seus proprios demonios. A
variedade de estilos empregados somente exteriorizava os instru-
mentos que Picasso forjara para escavar as camadas mais profun-
das de seu espirito.

Uma dltima observacio concerne ao titulo da obra. Ela foi ini-
cialmente chamada Les filles d’Avignon ou Bordel d’Avignon pelo pro-
prio criador e, concomitantemente, Bordel philosophique, pelo escritor
e critico de arte Guillaume Apollinaire, em referéncia ao livro de
Marqués de Sade intitulado Philosophie dans le boudoir (Filosofia na
alcova). Seu nome final e atual, dado por um amigo intimo de Picasso,
o poeta André Salmon, nio agradou muito o pintor.

Como toda grande obra, Les demoiselles d’Avignon levanta uma
série de questdes e revela-se como um extenso campo de descober-
tas e de leituras. Tomando-se consciéncia ou nio da complexidade
de sua génese e do lugar que a obra se inscreve na histdria, é certo
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que seu poder de chocar, o imediatismo, a percepcio da dimensio
hieritica e, enfim, toda forca expressiva da tela, estdo explicitos em

sua surpreendente combinacio de formas e cores.
RESSONANCIAS

Por tras de boa parte dos aspectos levantados até aqui — tanto nas
trajetérias artisticas, quanto no universo especifico das obras — uma
série de coincidéncias nos acenam e esbocam o que se pretende cha-
mar de ressondncias neste texto. No entanto, para que elas se concre-
tize de fato, é preciso que todo o percurso anterior de apresenta¢io
dos artistas e suas obras nos leve a um encontro efetivo. Voltemos
agora nossos olhares para as coincidéncias e paralelismos nas histérias
dos artistas e das obras e, mais do que isso, deixemos que as impres-
sOes causadas pelas obras em nossa subjetividade subsistam e dialo-
guem com os fatos, as reflexdes e as especulacoes deste texto que,
por sua propria natureza ensaistica, nio tem a intencio de fechar-se

em pretensas verdades.
Stravinsky e Picasso

Nio seria nada extraordindrio encontrar semelhancas na trajetéria
de dois artistas que se tornaram amigos e dividiram durante anos a
mesma cidade. O zeitgeist, legitimo representante da histdria, explica-
ria boa parte das coincidéncias e paralelismos de suas carreiras. Elu-
cidaria, por exemplo, o fato de ambos terem se voltado, na década de
20, para modelos de expressao classica, rejeitando temporariamente
a arte de vanguarda.®®

38 Esse momento histérico foi chamado por Jean Cocteau de rappel a lordre,
que pode ser traduzido como “convocacio a ordem”, e se refletiu em vdrias ins-
tancias artisticas em resposta ao cendrio do periodo pés-guerra. A neue sachli-

chkeit (nova objetividade) na Alemanha, as obras literérias de T.S. Eliot e Paul
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Contudo, nem o espirito do tempo, nem a relacio de amizade
entre os dois, seriam o bastante para elucidar algumas outras
semelhancas, umas bastante profundas, que surgem ao confrontarmos
Stravinsky e Picasso. As similitudes entre os dois, muitas vezes nio
sdo diretas, 6bvias, ou mesmo reveladas nas cartas e depoimentos
das pessoas que testemunharam a relacio dos artistas — como Sergei
Diaghilev, fundador da Ballets Russes, por exemplo. Os elos mais
interessantes situam-se principalmente em profundas instincias
poéticas, em certos posicionamentos, em curiosidades ou em
interesses similares, ou seja, nos meandros em que a histéria tem
dificuldade de acessar.

Elos entre artistas podem surgir, por exemplo, em apropria-
¢Oes de certos sistemas e gestos técnicos dentro do repertdrio de sua
prépria arte ou de outra. Em um entendimento amplo da nocio de
apropriacio ou aplicacio, pode-se dizer que tanto um artista plastico
como um compositor tém a possibilidade de utilizar vetores externos
ao seu préprio dominio quando intencionam fertilizar suas obras,
sem que isso represente necessariamente uma ameaca a autonomia
de sua arte. E neste sentido que caminham as breves reflexdes de
Pierre Boulez sobre as influéncias mituas entre as artes e a sugestdo

de algum tipo de paralelismo entre Picasso e Stravinsky.

[...] o compositor recorre a reflexdo sobre o estado presente de
seu ser musical, de sua consciéncia e, através da transgressio e da
deducio, ele forca certas barreiras que, até entdo, pareciam intrans-
poniveis. [...]. Todo criador pode ser sensivel a uma experiéncia
que nio lhe concerne diretamente e, indo além da diferenca de
aspecto, ser influenciado por um ou outro ponto de vista que ele
encontre na sua propria linguagem (BOULEZ, 1989, p. 130-131,

traducio nossa).

Valéry, e o neorrealismo do artista plastico André Derain também podem ilus-

trar essa tendéncia.
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Logo, para Boulez, seria possivel estabelecer tipologias de encon-
tros entre compositores e artistas plasticos como Anton Webern e
Piet Mondrian, Fernand Léger e Edgar Varése, Arnold Schonberg e
Wassily Kandinsky, Igor Stravinsky e Pablo Picasso, Maurice Ravel e
Henri Matisse, Claude Debussy e as obras finais de Paul Cézanne etc.

Criadores, mesmo aqueles mais afastados no tempo ou no
espaco, podem deixar tracos profundamente similares por mais que
sejam distintos os materiais sobre os quais eles trabalhem. Os artis-
tas se apropriam, de maneira mais ou menos consciente, de referén-
cias exteriores a sua arte quando as consideram préximas ao objetivo
de sua propria criacdo. Apropriam-se nio pelo valor intrinseco dessa
referéncia, mas pelo que ela pode trazer para sua obra. Ou seja, o valor
central serd sempre sua propria estética. Crendo ou ndo que existem
semelhancas mais profundas entre os materiais e os meios de expres-
sdo artistica, hd certamente um reconhecimento ou uma identifica-
c¢do de valores estéticos comuns implicitos.

Além de um inegédvel dominio técnico que Picasso e Stravinsky
tinham dos seus fazeres artisticos, pictéricos e composicionais, ambos
cultivavam uma relacio bem particular com a histéria. Esses artistas
se apropriavam e aplicavam modelos, dos mais diversos periodos,
com muita liberdade e conforme suas necessidades. Tais apropria-
coes emergem sob a forma de emulacgdes, nas quais um possivel sen-
tido de disputa ou competicio é suplantado por um enorme apreco
por certas obras e artistas. As referéncias aos trabalhos de um passado
distante, ou ndo, sao das mais variadas em Picasso. Elas vio desde os
estudos da forma a partir de Diirer até a modernidade de Cézanne,
passando por El Greco, Veldzquez, Delacroix, Manet, Puvis de Cha-
vannes e outros inumeraveis artistas ou obras*. No caso de Stra-
vinsky, as referéncias sio igualmente abundantes. Além das obras

citados mais acima, é possivel acrescentar ainda as interferéncias

39 Entre as mais célebres referéncias de Picasso estdao Le Déjeuner sur l'herbe,
de Manet, Femmes d’Alger, de Delacroix, e Las meninas, de Velazquez.
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da musica de Debussy na 6pera Rouxinol, de Webern em Agon, e de
Pergolesi na suite de Pulcinella. E nessa tltima, de 1924, que se con-
cretiza uma parceria objetiva entre os dois, quando Picasso projeta
o cendrio para a realizacio deste balé.

O compositor e o artista plastico sio guiados por uma espécie de
universalidade nas apropriacdes que fazem de um enorme corpus musi-
cal ou pictérico. Na liberdade dessas assimilacdes e na aparente hete-
rogeneidade de seus trabalhos residem alguns dos elementos a partir
dos quais reconhecemos os gestos do pintor e do compositor em cada
obra. Os dois criadores orientavam-se na histéria de maneira parti-
cular, apropriando-se livremente dela e talvez, por isso, em ambas as
trajetérias a continuidade e a coesdo estilistica de ambos emergem jus-
tamente de um aparente jogo de rupturas sucessivas e simultaneas.

Ha outra ressonincia a ser notada. Frequentemente sio
estabelecidas analogias entre o sistema tonal na musica e a figuracdo
na pintura. A literatura especializada que aborda paralelismos
entre as artes visuais e a musica costuma associar o atonalismo
e o serialismo musical do principio do século XX a abstracio
na pintura do mesmo periodo. O atonalismo, o serialismo e a
abstracio renovam — ou rompem — com premissas sintaticas
e de estruturacido de suas artes e afirmam a modernidade. Por
esse viés, Stravinsky e Picasso ocupam lugares a0 mesmo tempo
fundamentais e perturbadores nas histérias de suas modalidades
artisticas. Sao precursores da modernidade, sem propriamente
romper com o sistema tonal ou com o figurativismo. Suas obras
incitam a renovacido de olhares e interpretacdes. Elas propdem
novas posturas perceptivas, comportam uma abertura a todo tipo
de interpretacio, porém, nio abolem, necessariamente, elementos
sintaticos das artes que as precedem. Na pintura, qualquer pequena
referéncia a complementaridade cromdtica ja é suficiente para ir ao
encontro de um sistema de cores bem estabelecido. Na musica, se
algum elemento faz mencio ao sistema tonal, jd é o bastante para

que o ouvinte, intuitivamente, trace um percurso de referéncias.
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As ressondncias entre os posicionamentos estéticos e as poéticas
de Picasso e Stravinsky situam-se em um plano bastante profundo.
Elas residem na maneira como ambos buscaram respostas para os
impasses artisticos do fim do século e em suas relaces com a histo-
ria das artes musicais e plasticas. Essas ressonancias, que se dio na
globalidade da obra dos dois, podem também ser sentidas — e com
bastante impacto — na especificidade das obras.

O sagrado e o bordel

Embora exista uma infinidade de interse¢des biograficas nas
trajetérias de Picasso e Stravinsky, no momento em que despontaram
Les demoiselles e Le sacre, os dois criadores ainda nio haviam se
encontrado. Logo, as ressonincias produzidas, no sentido proposto
neste livro, sdo perfeitamente possiveis, pois o contato entre obras
e artistas é produzido pelo préprio receptor, e ndo voluntariamente
inserido por seus criadores.

E somente em 1917, provavelmente, que os dois criadores se
encontram pela primeira vez. Em Roma, o compositor apresentaria
os balés Pdssaro de fogo e Fogos de artificio junto ao seu amigo Serguei
Diaghilev e a companhia Ballets Russes. Paralelamente, o pintor
cuidava do cendrio de um préximo balé a ser apresentado, Parade,
em parceria com Erik Satie, Jean Cocteau e Léonide Massine. Além
do compositor russo, Picasso conhece também sua primeira esposa,
a bailarina Olga Koklova.

Nossas ressonancias surgem como impressdes de semelhanca
e terminam como similitudes legitimadas por uma observacio
mais aprofundada. No caso da Sagracdo e das Demoiselles, a primeira
semelhanca percebida e exposta neste texto vem da maneira direta
e imediata com a qual essas duas obras nos interpelam. Mesmo
excluindo os julgamentos de valor ou gosto, é dificil ficar indiferente a
poténcia dos sons, cores e formas destas duas obras do inicio do século

passado. Elas irdo, no minimo, deixar nossos sentidos em estado de
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alerta e provocar algum incomodo, seja ele agradavel — préximo da
surpresa e da estupefacdo — ou desagradivel — o horror diante de
algo percebido como feio ou informe.

A obra Le sacre du printemps foi chamada maliciosamente de Mas-
sacre du printemps por um critico da época e sua estreia foi relatada

pelo regente Pierre Monteux da seguinte maneira:

O mundo vinha, literalmente, abaixo. Caiam ininterruptamente
coisas sobre a orquestra e o palco. Os apupos mal permitiam
ouvir a execucio, que eu, bravamente, levava adiante. De diver-
sos pontos da orquestra, musicos, que também nio acreditavam
na obra, tocavam, mesclando com os sons do “Sacre”; a Marse-
lhesa, Frere Jacques e coisas assim. Ao término da apresentacio,
com receio de sermos linchados, Stravinsky, Diaghilev, Nijinsky
e eu, ao som dos ruidosos gritos de protesto, escapamos por uma
saida subterranea (MONTEUX apud MEDAGLIA, 2003, p. 49).

No que diz respeito as reacdes contra Les demoiselles d’Avignon, o
impacto restringiu-se as pessoas préximas a Picasso, visto que obra
nio foi exposta publicamente na época. Henri Matisse, por exemplo,
ficou furioso quando viu pela primeira vez a tela e sua reacio imediata
foi considera-la como uma tentativa de ridicularizar o movimento
moderno, de acordo com o depoimento de Fernande Olivier, que
manteve uma duradoura relagio com o pintor espanhol.”’ A escritora
e colecionadora de arte Gertrude Stein ficou tdo chocada que ndo
foi capaz de falar sobre o quadro. Mais tarde, na medida em que
a tela foi sendo conhecida, as reacdes eram sempre apaixonadas e
imediatas. Irmao de Gertrude, o também colecionador e critico Leo
Steinberg, chegou a afirmar que nenhuma obra moderna consegue
nos interpelar com um imediatismo tdo brutal quanto Les demoiselles

40 Todas as consideracdes sobre o impacto inicial de Les demoiselles d’Avig-
non provém do catdlogo organizado por Seckel (1988).
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d’Avignon e, citando o historiador de arte Robert Rosenblum,
menciona a “poténcia dissonante”, a “barbdrie”, a “forca mégica” e a
“intensidade psicoldgica” da obra.

E irrefutivel a poténcia do impacto causado pelas Demoisel-
les e pela Sagracdo naqueles que com elas se defrontaram e ainda se
defrontam. Uma vez que reconhecemos haver uma similaridade, uma
simpatia, no contato imediato das obras com nossa experiéncia, res-
sonancias sdo produzidas. Mas estas, por si s6, ndo seriam suficien-
tes para justificar a crenca em uma proximidade maior entre as obras.
Vamos, portanto, penetrar mais profundamente nos seus contetdos
e formas e, assim, estabelecer analogias mais ambiciosas.

Uma dessas analogias concerne a dimensio hieratica invocada
pelos dois trabalhos. Elas carregam um aspecto emblematico e solene
impondo algo como uma liturgia, um ritual. Quando recordamos a
génese das obras, a convergéncia no hierdtico é bem nitida. Exis-
tia um desejo por parte dos dois criadores de voltar-se a esséncia de
suas artes respectivas. Havia uma vontade de tomar posse daquilo de
mais profundo existente no ato de pintar e compor. Por um lado, ha
a “virtude mégica” que move os homens na fabricacio das imagens.
Por outro, o anseio por acessar tempos primitivos e as raizes pri-
mordiais da arte, simbolizadas ou materializadas pelo ritmo. Os dois
criadores estavam atrds das origens dos modos de representacio ou
corporificacio da arte, sejam elas sonoras ou visuais. Essa tomada de
posicio estética vai além do zeitgeist, pois o chamado “primitivismo”
das vanguardas europeias evocava o passado de uma maneira mais
arqueoldgica e romantizada.

Na época da composicio da Sagracdo, nos anos que precediam a
primeira grande guerra, a arte musical ocidental, em sua generalidade,
mostrava-se plena de lirismo e de um certo espirito de divertimento —
talvez como um mecanismo de defesa negando o tenso clima politico
da Europa e a nuvem negra que se aproximava. Mas em Stravinsky,
particularmente, dimensdes hieraticas eram evocadas, contrariando

o espirito da época. Embora ares ritualisticos sejam frequentes em
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boa parte de sua obra — isso foi apresentado mais acima como uma
das quatro chaves para o entender o compositor russo — a Sagracdo
surge, desde a ideia inicial revelada na autobiografia do compositor,
como a musica para um balé representando a chegada triunfal da pri-
mavera na Russia paga. Em seu titulo em inglés The rite of spring fica
ainda mais claro o desejo concretizado de ilustrar musicalmente um
ritual. E interessante pensar que na mesma autobiografia, o compo-
sitor formula uma curiosa considera¢io que ecoa ainda hoje sobre o
poder de expressio da musica. Ele diz que a expressio nio é proprie-
dade imanente da musica e que a musica seria impotente para expri-
mir seja uma atitude, um estado psicoldgico, um sentimento ou um
fenomeno da natureza, entre outras coisas. Fato é que na obra em
questdo, queira Stravinsky ou nio, é possivel sentir ressoar o fasci-
nio do compositor por uma dimensio ritual em sua arte. Existe a
evocacio de um arcaismo, sem que isso pareca anacroénico ou ina-
propriado, e sua conducio formal expde certos arquétipos estrutu-

rais que n3o sio distantes de uma liturgia.

Sua impetuosidade criadora imaginava rituais dantescos, nos

g ,
quais tribos primitivas da “Russia pagd” se exorcizavam através
da musica e da excitacdo fisica, ou, como no caso da “Sagracio”,
em que uma virgem era sacrificada, dancando até a morte, a fim
de homenagear os deuses que traziam de volta a tio esperada
primavera (MEDAGLIA, 2003, p. 46).

Pablo Picasso, como se sabe, interessava-se fortemente pelas
origens da arte e do gesto do artista e estabelecia analogias entre sua
prépria arte e os talismas protetores das antigas culturas. Uma das
funcdes desses talismis era a de dar forma aos espiritos e assim exte-
rioriza-los. Esse processo inconsciente, chamado pela psicanélise
de ab-reacdo, pode ter sido apreendido por Picasso e, como sugere
William Rubin (1988, p. 374), usado como uma maneira de “exorci-

”

({3 . . ) ’ . .
zar”, “materializar”, dar forma aos espiritos. O exorcismo, neste caso,

172



corresponde a um rito de passagem, a uma forma de sacrificio. Ao
pintar Les demoiselles, Picasso combinaria o processo de ab-reacio
com o apreco a arte de tempos remotos. Crendo ou nio nesta hipé-
tese, é certo que o pintor se voltou, com liberdade, para um passado
e o preencheu de uma nova e impactante maneira.

Ambos os artistas percorriam um duplo caminho na constru-
¢do de seus rituais: a busca pelo primordial — configurado como algo
interior e inato —, e uma livre investigacao do passado cronolégico —
materializado pelo interesse de Picasso pelas esculturas negras, egip-
cias e ibéricas e pela apropriacio de temas musicais da Russia antiga
por parte de Stravinsky.

Ao lado do apreco pelo passado remoto, havia também uma
abertura de gostos, interesses e uma vasta cultura artistica. O que
deve ser particular e comum aos dois artistas é, no entanto, a liber-
dade em transitar e apossar-se da histéria. Fazer, paradoxalmente,
com que a heterogeneidade dos modelos contribua na construco da
unidade de suas artes.

O que se vé na globalidade das obras fica expresso com clareza na
individualidade de certos trabalhos. E o caso da pintura e da musica
estudadas neste livro. A problematica da unidade é potencializada nas
Demoiselles e na Sagracdo. Outras obras marcantes que as precederam
e as sucederam encontram uma unidade, digamos, mais confortavel.
E o caso de Petruschka (1910-1911) e Noces (1923, iniciada em 1914)
de Stravinsky, o Autorretrato (1906) ou Le Joueur de guitarre (1910)
de Picasso. Sdo todas obras bem-sucedidas, porém menos tensas
que as estudadas, do ponto de vista formal. “Existe, apesar de tudo,
um espirito dominante que anima o conjunto da obra, uma unidade
de tema e de estrutura, e esta intimidacao insolentemente lancada
na direcio de quem a observa” (STEINBERG, 1988, p. 343-344). A
consideracdo de Steinberg sobre Les demoiselles poderia muito bem
ter sido enderecada a Sagracao.

Interessante observar que essa unidade incomoda intriga e,

provavelmente, estimula indmeras teorias e hipdteses a cada nova
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incursio nessas obras. Em Picasso, além das ja tradicionais associacoes
com a arte negra e ibérica, existem as referéncias aos doentes de sifilis
e a arte egipcia no Louvre, por exemplo. Em Stravinsky, somente o
primeiro acorde de Augiirios primaveris, logo apds a introducao, sus-
citou numerosas divergéncias na sua classificacio*. Existe, em ambas,
uma coeréncia estilistica nada evidente de se penetrar e, talvez por
isso, seja tdo dificil apreciar a significacio artistica das duas obras.

Les demoiselles d’Avignon e A sagra¢do da primavera trazem uma
forte marca da sucessdo de avancos e recuos que caracteriza a globa-
lidade das obras dos dois artistas. Abstracio e figuracdo, referéncias
politonais e rupturas de expectativas provindas da linguagem tonal
alternam-se e desnorteiam na especificidade das obras aquilo que tam-
bém parece desnorteado na trajetéria integral dos artistas. Apenas
parece, pois o que também une os dois criadores é justamente esta
maneira particular de se posicionar em relacio a histéria das artes
e a nocdo imperante de evoluc¢do, submissa a exigéncia de uma coe-
réncia explicita. Ainda hoje, aqueles que dio importancia capital a
coeréncia evolutiva na arte aceitam com reticéncias as idas e vindas
estilisticas de Picasso e Stravinsky.

Um aspecto que pode também se juntar as ressonancias das obras
observadas situa-se em um posicionamento poético similar: a opcio
de ambos os artistas por renunciar ou reduzir aspectos narrativos
em suas criacoes.

Igor Stravinsky esforcou-se na direcio de uma abstracio mais
vasta e tentou, na medida do possivel, afastar-se de um enredo muito

41 Conferir em Boucourechliev (1982, p. 103-104): a mais tradicional clas-
sificacdo é a de um acorde de fdbMaior com trés appoggiaturas inferiores
(mib, sol, sib) acrescido de um réb. Uma outra seria o inverso dessa: acorde
tonal de mibM com trés appoggiaturas inferiores no grave (fdb, ldb, déb), e
a appoggiatura inferior da tonica, réb, constituindo a sétima acrescida do
acorde de base. Em um outro entendimento, o acorde é visto como polito-
nal constituido de um acorde da tonica de fabM e de um mibM simultaneos.

174



detalhado e descritivo. Embora na génese da obra ele tenha se apoiado
em algum tipo de trama, seu desejo maior, como foi visto, era de ater-
-se ao fundamental — no sentido mais vasto da palavra — tanto nas
questdes musicais quanto nas questdes plasticas na execucio do balé.
Nazo era do seu desejo que houvessem maiores pormenorizacoes e
que sua peca se tornasse uma espécie de poema sinfonico. Curiosa-
mente, na génese da obra, vimos que houve uma primeira aborda-
gem mais pormenorizada da narrativa que foi, pouco antes de sua
estreia, suprimida. A linearidade musical, no entanto, independen-
temente de sua relacdo com significacdes extramusicais, sobrevive
na prépria natureza dessa arte e, particularmente no caso da Sagra-
¢d@o, na variedade de acontecimentos musicais e na alternancia dos
diferentes arquétipos (khorovod, dangas e procissdes). De qualquer
modo, hd o desejo, perceptivel a escuta, de reduzir as pormenoriza-
¢Oes e enfatizar os impactos globais.

Na concepeio de Les demoiselles d’Avignon, Pablo Picasso renun-
ciou a ideia original que comportava personagens masculinos, um
deles sugerindo um movimento de entrada em cena. O pintor aban-
dona ainda a ideia de reportar-se a tradi¢do de vanitas e a todo con-
teudo que pudesse ser percebido como anedético ou moralista. Uma
narrativa entra na génese da tela, como comprovam seus esbocos,
mas na medida em que a pintura vai tomando sua forma final, ela é
deixada de lado e substituida por uma mensagem mais imediata, de
um aparente estatismo.

Embora o desejo de concisio configure-se no imediatismo com
o qual as obras nos interpelam, a dimensio temporal vai certamente
subsistir, seja na musica ou na pintura. Por um viés interpretativo
nio é dificil, por exemplo, visualizar algum tipo de narrativa percor-
rendo a tela, a partir sobretudo da nitida transformacio anatdmica
de cada uma das demoiselles, da esquerda para direita e em sentido
horirio, ou da clara ruptura entre o lado direito e o esquerdo da tela.
Tanto a peca musical quanto o quadro carregam um tipo particular
de temporalidade, mas também uma vontade de suprimi-la. Esses
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didlogos entre o instantineo e a linearidade sdo particularmente acen-
tuados e geram um tipo de tensio no interior dessas obras, mesmo
que o espectador desconheca seus processos poéticos. A “rentncia” a
narrac¢io produz algumas consequéncias bem importantes. No caso
de Picasso, seu passo em direcio a modernidade reside no fato de a
obra se autorreferenciar e impelir o espectador a participar daquela
imagem. Em Stravinsky, existe uma negacio do lirismo romantico
vigente na época. A obra musical, como defende Boucourechliev,
se autorreferencia e ndo tem descendentes ou antecessores claros.
Sendo modalidades artisticas de naturezas distintas, a modernidade
das duas é também distinta, evidentemente. No entanto, do ponto
de vista poético, ou seja, da instauracio da arte, é visivel uma con-
vergéncia entre elas no que diz respeito ao desejo de supressio de
uma dimens3o aneddtica.

As duas obras de arte impdem, com imediatismo, seus conteu-
dos, e resistem, mesmo passado mais de um século desde suas cria-
¢oes. O quadro e a musica ganharam, ou sempre tiveram, uma aura
arquetipica, como reveladores de estruturas ancestrais e aparentes
modelos para obras futuras. No entanto, o curioso e paradoxal é que
nenhuma das duas obras se configura efetivamente como ou em um
sistema especifico. A musica tem um lugar isolado na histéria e nem
mesmo seu proprio autor perseverou no caminho que abriu. Quanto
a pintura, embora seja inegavelmente um marco da modernidade,
nio foi obra inaugural do cubismo, como se pensou durante algu-
mas décadas. Em ambas, o virtuosismo formal, a solidez estrutural
e a paradoxal coesio de seus sistemas e ordens internas talvez sejam
responsaveis por seus aspectos arquetipicos e seus lugares relativa-
mente isolados na histéria.

As ressondncias entre Les demoiselles d’Avigon e a Sagracdo da pri-
mavera podem ainda provir de outro fator, o ritmo. Em pintura, o
modo mais natural de traduzir a nocao ritmo deve ser na maneira
por meio da qual se divide o espaco da tela, ou seja, como elemento
organizador do espaco fisico, onde um conjunto de linhas, formas e
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cores se inserem. No caso da tela de Picasso, o aspecto ritmico inova-
dor — embora nio se possa ser esbocado com a precisio da musica de
Stravinsky — ¢ intuido e pode ser descrito como uma maneira nova
de se tratar a forma e sugerir novos caminhos na representacio de
relacdes tridimensionais. Quanto a Sagracdo, por mais que existam
analises que enfatizem aspectos melédicos e harmonicos, hd certo
consenso em creditar ao ritmo a fungio central naquela musica. E o
ritmo, como gestor do tempo, que deve conduzir o tratamento har-
monico e melddico do Sacre. E é também o ritmo, como gestor do
espaco, que conduz as formas e as cores da pintura analisada.

A vocacio arquetipica das obras convoca uma dimensio litdirgica
e ambas nos remetem a algo de sagrado, porém sem viés religioso.
Mas esse sagrado, seja na pintura ou na musica, vem acompanhado
de seus opositores. Forcas profanas nos fazem ver caos em meio a
ordem e evocam novos estados mentais. Observar, em paralelo, as
duas criacdes, é admirar o confronto dessas duas forgas, o percurso
das similitudes — analogia, emulac¢do e simpatia — no interior de
cada obra e as ressondncias produzida entre elas e no nosso espirito.

O imediatismo, a vocacdo hieratica e ritual, o desvio da narra-
tividade, o ritmo “barbaro e dissonante”, a liberdade na emulacio de
modelos, a relacdo com a histéria, a maneira particular de buscar o
“primitivo” e o origindrio, a unidade paradoxal e tensa, a importan-
cia como evento na histéria da pintura e da musica: tudo isso deve
justificar a inclusdo de Les demoiselles d’Avignon e da Sagracdo da pri-

mavera no interior das ressonancias apresentadas neste livro.
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Capitulo 5

Atmospheres de Ligeti

e Black painting
n°l de Rothko

Mais inusitado que o encontro entre criadores proposto no capitulo
anterior deve ser este entre o compositor Gyorgy Ligeti (1923-2003) e
o pintor Mark Rothko (1903-1970). Na bibliografia percorrida sobre os
artistas e naquela que trata de aproximacdes interartisticas, apenas uma
mengcio sobre um possivel paralelismo entre os dois foi encontrada,
e citada mais abaixo, no livro de Paul Griffths sobre Ligeti. O encon-
tro de Ligeti e Rothko neste capitulo foi motivado por uma intui¢io
de semelhanca, ou melhor, por uma emocio andloga sentida em pre-
senca das obras Amospheres e Black painting n 1. A partir dai, iniciou-
-se uma investigacao dos aspectos poéticos e estéticos que criaram as
condi¢des para tal percepcio. As ressondncias surgem desse encontro
induzido entre as obras, como também da reflexdo sobre uma série
de coincidéncias e correspondéncias em diversos aspectos das traje-
tdrias artisticas e especificidades dos trabalhos apresentados. Depois
de uma breve introducio aludindo a uma temadtica extra artistica, as
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ressonancias sao reveladas e desenvolvidas logo em seguida, tendo
como mote central a ideia da similaridade entre as ambiguidades inter-
nas encontradas nas obras.

ARTE FRACTAL

As maquinagoes da ambiguidade estdo entre as raizes da poesia.
(EMPSON, 1966, p. 3)

O cientista Benoit Mandelbrot era fascinado por geometria. Sentia-
-se, porém, incomodado com a vocacio da disciplina de simplificar as
formas das coisas. Ele queria apreender o mundo com suas reentran-
cias e imperfeicoes em vez de, em grosseiras analogias, entender a lua
como uma esfera ou uma montanha como um cone, por exemplo. A
geometria precisava dar conta da realidade e sair do mundo platonico
de formas perfeitas e inexistentes. Mandelbrot notou que as coisas, em
sua finitude aparente, comportavam algo de infinito. Embalado por
uma ciéncia que nio parece assim tdo longe da poesia, o cientista esta-
belece as bases do que chamou mais tarde de geometria fractal, funda-
mentando-se em objetos matematicos propostos em meados do século
XIX, supostamente sem grande valor cientifico. Um fractal, em uma
explicacio talvez simplista, seria o grafico de uma funcio matematica
continua em uma 4rea limitada. O cientista, que lecionou na Faculdade
Albert Einstein de Medicina, na Faculdade de Economia em Harvard
e no curso de Engenharia em Yale, corroborou com a teoria de que as
formas geométricas poderiam conter contornos de extensdes ilimita-
das no interior de uma drea restrita. Através de um processo de adicdo
de triangulos dentro de uma circunferéncia que delimitava as extensoes
do primeiro tridngulo, e a partir de um principio organizador chamado
autossemelhanca, Mandelbrot afirmava o infinito contido no finito.*

42 Conferir Salles (2010): o pensamento de Mandelbrot encontra seu funda-

mento em um objeto matemdtico chamado “curva de Koch”. Ela funciona da
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Sem a coeréncia ou o rigor matemadtico, mas com a poténcia de
uma metifora, esse principio fundamental da geometria fractal intro-
duz nossas reflexdes em busca por ressonincias em um estudo compa-
rado de obras de naturezas distintas: uma tela do artista estadunidense
de origem russa Mark Rothko e uma obra orquestral do compositor
hungaro Gyorgy Ligeti.

A primeira impressdo de semelhanca percebida entre a Black
painting n° 1 (1964) e a obra orquestral Atmospheéres (1961) surgiu
justamente da ambigua e paradoxal impressdo de um continuum no
interior de superficies e duracdes bem delimitadas, ou seja, infinitu-
des em espacos finitos, como nos fractais. Essa analogia, no caso de
Atmospheres, foi sugerida pelo préprio compositor hingaro em seus
Neuf essais sur la musique.

Sabe-se que a ambiguidade é uma forca que move boa parte das
grandes obras de arte. Frente a tela de Rothko e 4 musica de Ligeti
somos surpreendidos por uma experiéncia a dois tempos. Black pain-
ting e Atmosphéres revelam-se imediatamente como algo estatico:
por um lado uma massa sonora e, por outro lado, um tecido mono-
cromdtico. Em seguida, apés alguns instantes, desde que fixamos
nossa atencio e nos entregamos as obras, aquilo que antes parecia
estatico transforma-se e movimenta-se aos nossos olhos/ouvidos,
como gases que se expandem e se contraem. Conforme avangamos
em direcio ao nucleo das obras, do ponto de vista da experiéncia
estética e da pesquisa tedrica, encontramos particularidades consti-
tutivas de tais ambiguidades internas que esses trabalhos nos trazem.

O préprio compositor comenta o aspecto paradoxal de
Atmospheres:

seguinte maneira: no meio de cada lado de um triangulo equilatero, acrescen-
ta-se um tridngulo com o terco do tamanho original. Surgird a forma de uma
estrela de Davi, com um contorno mais extenso que o triangulo inicial. Repe-
te-se o processo, dessa vez desenhando dois pequenos triangulos em cada lado

das pontas da estrela, e entdo se repete indefinidamente o procedimento.

180



[...] é uma musica que desperta a impressio de fluir continua-
mente, como se ndo houvesse inicio nem fim. O que escutamos é
um recorte de algo que comecou desde sempre... H4 muito pou-
cas cesuras; a musica realmente flui. Sua caracterizacio formal é a
de ser estatica: somente uma impressdo. No interior dessa estag-
nacio, do estatico, acontecem progressivas transformacdes. Ima-
gine a superficie da 4gua, sobre a qual uma imagem se reflete.
Essa superficie se dobra pouco a pouco, e a imagem desaparece,
porém muito progressivamente. A dgua se torna novamente lisa
e n6s vemos uma outra imagem (LIGETI apud EMBEOGLOU,
1992, p. 29, traducdo nossa).

A ambiguidade do estdtico-mével ou do finito-infinito
encontra equivaléncias na capacidade de expansio e retragio da
musica e da pintura e, de alguma maneira, relaciona-se ao efeito
gasoso das obras.

Chamar essas manifestacdes sonoras e visuais de “gasosas”,
embora possa parecer licenca poética, nio é absolutamente gratuito
ou uma pura especulacio. Os proprios artistas revelaram, em suas
poéticas, estratégias que nos estimulam a perceber as obras como
gases. Em Ligeti, isso fica evidente desde o titulo, propositalmente
colocado em lingua francesa, por comportar dois sentidos: uma
conotacdao mais material, digamos, meteoroldgica, como evocacio
de camadas atmosféricas flutuantes, vagas e sem contorno; e uma
conotacdo mais figurada, equivalente ao que chamamos em portu-
gués de “clima” e em inglés “mood”. Seu equivalente em lingua alem3,
atmosphire, limita-se a primeira conotacao.

Segundo as regras inscritas nas primeiras paginas da parti-
tura, nio devemos perceber as entradas dos instrumentos e a peca
se inicia com um cluster de 59 notas em pianissimo em uma exten-
sdo de cinco oitavas. Nio é dificil pensar nessa massa sonora, densa

e delicada a0 mesmo tempo, como vapores, gases ou ‘nuvens de
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sons”.* Um grande cluster pode ser representado como um enorme
bloco monolitico denso, pesado e provavelmente agressivo. Se
esse mesmo grande bloco for tocado, no entanto, com leveza, sem
métrica ou ataque inicial perceptivel, ele acaba por enfatizar um
efeito atmosférico. Esse efeito é evocado também de outro modo,
de forma ainda mais direta, quando ouvimos todo o naipe de metais,
em pppp senza surdina, produzindo sons sem notas precisas, sopros
suaves, entrando em momentos alternados, com diversas qualidades

timbricas somando-se umas as outras na aparéncia de um sé bloco.

43 Um cluster, que em inglés significa “cacho” ou “aglomerado”, em mdsica é um
conjunto de notas proximas tocadas simultaneamente. Pode ser mais ou menos

denso de acordo com o nimero de notas que o compde.
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Figura 8: Compassos 75-79 de Atmospheres
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Na Black painting n.° 1, de Rothko, é também possivel notar cer-
tas qualidades atmosféricas:

A paleta negra de Rothko pode ter exacerbado o sentido da difi-
culdade dos observadores em apreender seus quadros. Ele deixou
cada vez mais seus observadores, literalmente, no escuro, lutando
para ver os tracos de seu pincel, sua ténue linguagem pictérica, e
trazer a tona sua escuridio, focalizar seus retangulos desfocados.
Para alguns criticos, esta opacidade estd associada com qualida-
des atmosfericas, e os retangulos sdo frequentemente citados como
nuvens vaporosas. As formas de Rothko nunca sdo tio indefini-
das, informes, ou insubstanciais como esta metafora sugere, e,
no entanto, eles nio se movem sem dire¢io. Ao contrario, sdo
inequivocamente, se nio precisamente, ajustados, centrados, ali-
nhados, e hierarquicamente ordenados. Enquanto os retangulos
de Rothko sio frequentemente vistos como névoas ou nuvens,
os limites de suas pinturas sio normalmente descritos em termos
arquitetonicos como janelas ou aros, por exemplo. Mas esses limi-
tes, quando possivel, evidenciam uma “insubstancialidade” — ora
através de sua grande estreiteza, sua relativa escuridio, ora atra-
vés da fantasmagorica fragilidade conseguida por meio de uma
pincelada a seco em uma fina camada de cor sobre uma tonali-

dade branca ou luminosa (CHAVE, 1989, p. 184, traducdo nossa).

Anna Chave, autora de uma importante obra sobre Rothko,
menciona o aspecto insubstancial de suas telas e alude as intencdes
do artista em concebé-las visando envolver a0 miximo o espectador.
A percepcio de algo vaporoso vem do efeito de transparéncia (light-
~filled) que Rothko utilizou desde os anos quarenta até as telas escuras
monocromdticas (ROSENTHAL, 2007, p. 56). O pintor tinha todo
um processo de preparacdo da tela e toda uma técnica para nos dei-
xar fruir de suas transparéncias. Primeiramente, cobria sua tela com

uma cola colorida por pigmentos e, em seguida, deixava uma camada
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fina de tinta 6leo para que a prépria matéria da tela se tornasse cor.
Sobre esse fundo, aplicava mais uma camada de tinta, com pigmen-
tos em pod, témpera de ovo e solvente.

Aplicando leves camadas de cor transparente, ele [Mark Rothko]
reduzia a matéria até o momento em que as particulas dos pig-
mentos estivessem dissociadas da fina pelicula e aderissem a
superficie. Dessa forma, a luz poderia penetrar a leve camada
de tinta, atingir as particulas de pigmento e retornar para inun-
dar a superficie que irradiava cor. Variando texturas, as grada-
¢es tonais e a profundidade das camadas, experimentando graus
de transparéncia com as misturas de 6leo, témpera de ovo e sol-
vente, Rothko levava suas cores ao limiar da desintegraco para
criar sua luz ISHAGHPOUR, 2003, p. 10-11, traducio nossa).

Pensar na tela de Rothko e na musica de Ligeti como obras
relacionadas a matérias gasosas, reafirmamos, nio é simples e vaga
metifora. Uma primeira ressonancia é visualizada com clareza na
similitude com a qual os dois criadores produziram matéria gasosa em
suas artes. Esses gases visiveis e audiveis nas obras dos dois artistas
aparentam-se estdticos e tranquilos em um primeiro contato, como
ja dissemos, mas desde que fixamos nossa atencio, expandem-se e
retraem-se sem cessar. Foi esta impressdo inicial que nos fez vislum-
brar ressonancias comuns nos trabalhos de Rothko e Ligeti.

Na musica, massas sonoras formadas por clusters que variam
em extensdo, dura¢io e timbre sdo o bastante para produzir uma
sensacdo de expansio e retracdo, quase sempre lenta. Quando nos
aproximamos da partitura podemos verificar, no interior dessas
grandes expansdes ou retracdes, dindmicas internas, crescendo e
diminuendo em véarios momentos. Em um grande crescendo geral,
por exemplo, muitos instrumentos “incham” e “desincham” sem
cessar. Mas mesmo no interior de indicacdes de dinamicas mais

gerais, isso acontece. O compositor indica determinada dinamica
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e, 20 mesmo tempo, pequenos crescendo e diminuendo nos instru-
mentos individuais. Percebemos, portanto, incessantes vibracoes
internas em Atmosphéres. Uma perpétua mobilidade é acompanhada
por uma estagnacio quase total produzida pelo efeito gasoso dos
clusters. Este efeito ambiguo na percepcio foi desejado por Ligeti
quando, conscientemente, buscou uma unidade entre simultanei-
dade e sucessdo em sua musica.*

As vibraces internas também sio percebidas na pintura, sobre-
tudo nos efeitos de incidéncia luminosa trabalhados minuciosamente
nas telas de Rothko. O pintor dizia que para encontrar o que queria
dizer com suas pinturas era preciso procurar por aquilo que se situa

entre a expansio e a contracao que anima as superficies.

Como diz Rothko, seus quadros dilatam-se, abrem-se a todo
espaco e em toda direcdo [...] e, 20 mesmo tempo, todo o espaco,
de toda direcdo, contrai-se e fecha-se em si mesmo. Este movi-
mento contrario ele chama de “sopro” dos seus quadros. “Entre
esses dois polos, vocés encontrario o que quero dizer” [citacio
do pintor no texto] (ISHAGHPOUR, 2003, p. 20).

Essas ambiguidades fundamentais — apresentadas sob a égide do
finito-infinito da geometria fractal — geram alguns outros paradoxos
nio menos interessantes. E o caso da dialética entre a horizontalidade
e a verticalidade das obras. Ligeti, quando quer buscar uma unidade
entre sucessio e simultaneidade, persegue a unido do vertical e do
horizontal. O compositor tinha uma maneira particular de pensar as
articulacdes entre essas duas dimensdes e se preocupava com a posi-
¢do de cada particula musical na construcio de uma musica, que era
quase como um objeto musical. Tal maneira especial de tratar das

44 Conferir Michel (1995, p. 172): o tratamento de canone em unissono
com variac¢do ritmica em um grande nimero de vozes se deve as influén-
cias da linguagem de Anton Webern.
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dimensdes verticais e horizontais, muito visivel em Atmospheres, foi
chamada por Francis Bayer (1987, p. 13) de “espaco sonoro uniti-
rio”, onde as duas instancias tendem a se apagar.

[...] eu sempre penso em vozes, em camadas, e construo
meus espacos sonoros como texturas, como fios de uma teia
de aranha, sendo que a teia é a totalidade e o fio o elemento
de base. [...]. Se vocé me pergunta: “por que o canone?”, eu
lhe responderei: “pela unidade horizontal/vertical (LIGETI
apud MICHEL, 1995, p. 172, traducio nossa).

Quanto a Rothko, é sobretudo através da sensacdo de suspensio
do retangulo no centro da tela que se pode produzir essa dupla res-
sonancia entre vertical e horizontal. Devido a fragilidade das linhas
que delimitam o bloco central, o pintor se relaciona com o fundo
com simultaneidade e sucessividade. A prépria sensacio de expan-
sdo e retracdo em todas as direcoes deve construir esse espaco unita-

rio, que se prolonga simultaneamente nos dois sentidos.
NOVA TEATRALIDADE

Novas ressonancias emergem da maneira particular com a qual os
artistas constroem e apresentam suas obras. O modo radical de lidar
com a dimensio temporal reflete-se em uma narrativa artistica pecu-
liar. Ainda que por vias distintas das obras do capitulo anterior (Sagra-
¢do da primavera e Les demoiselles d’Avignon), Ligeti e Rothko também
buscam um imediatismo na comunicacio de suas obras. Ambos
incluem, da maneira mais direta possivel e de uma sé vez, o especta-
dor no nucleo da miusica e da imagem, independentemente dos julga-
mentos, de gostos ou estéticos, que possam vir em segundo momento.

A répida insercdo do espectador na peca orquestral de Ligeti, por
exemplo, reflete o desejo do compositor de ver suas obras apreen-

didas, nio como fruto de uma racionalizacio temporal, mas como

188



vivéncia corporal imediata.” A significa¢do impde-se antes de qual-

quer procedimento analitico.

Trata-se de redescobrir, da maneira mais intacta possivel,
esta realidade musical primdria e imediata, anterior a toda
formatacio do tipo discursivo, e de restituir todo seu poder
expressivo, geralmente neutralizado e aprisionado por regras
de uma organizacio artificial de origem cultural (LIGETI apud
MICHEL, 1995, p. 172).

O poder de choque de algumas obras de Ligeti, como Atmos-
pheres, pode ser atribuido ainda a maneira particular e imediata dos
clusters revelarem-se a experiéncia perceptiva. Independentemente
de qualquer tipo de juizo e de suas func¢des estéticas, é inegivel a
capacidade de tais efeitos sonoros de mobilizar os 6rgaos sensoriais.

Em Mark Rothko também estavam presentes, entre suas preo-
cupacdes centrais, a comunica¢io imediata e o desejo de obter um

impacto perceptivo.

“Um quadro ndo é uma pintura de uma experiéncia, ele é uma
experiéncia’, disse Rothko em 1959. [...]. Os quadros de Rothko
foram calculados para terem um intenso impacto perceptivo,
para enderecarem-se ou confrontarem-se com os observadores
do modo mais claro e imediato possivel, engajando suas emocdes
e respondendo, pelo menos, as suas necessidades nao materiais
(CHAVE, 1989, p. 172, traducio nossa).

A comunicacio direta e a vontade de incluir o espectador, em
ambos os artistas, constituem a negacio de uma narratividade linear,
submissa ao tempo cronolégico e a memoria. Mais que isso: s3o a pro-

posicdo de um outro tipo de aproximacio ou de experiéncia estética.

45 Como sugere Yara Caznok (2008).
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Rothko e Ligeti desejavam aproximar-se diferentemente dos seus res-
pectivos materiais artisticos. Para o pintor, por exemplo, “um novo
mundo pléstico” deveria ser perseguido, como afirmou diversas vezes
em seu livro La réalité de lartiste.

O imediatismo das obras provém justamente da construcio de
um espaco sonoro e imagético no qual fundem-se horizontalidade
e verticalidade. A dimensio temporal assume o controle dos efei-
tos de expansio e retracio. E essa porcio inicial de espaco, contudo,
que age como uma espécie de emblema dos dois artistas. Em Ligeti,
o efeito espacial — levado as ultimas consequéncias em Atmospheres
— jé podia ser sentido em sua obra antecedente, Apparitions (1958-
1959), e reproduziu-se em outras de anos seguintes, como Volumina
para 6rgio (1961-1962), Lux Aterna para coro misto (1966) e Lontano
para grande orquestra (1967). O compositor cria, assim, uma sono-
ridade bem caracteristica, sobre a qual outras considera¢des virao no
decorrer deste texto.

Em Rothko, seus blocos imprecisos flutuantes, tal como a trans-
paréncia e a luz das imagens que se estabeleceram como fundamentos
de sua pintura desde os anos 50, tomam igualmente ares de emblema.
Ambos os artistas visavam comunicar-se de maneira direta e sem
muitas complexidades intelectuais. Esse aspecto emblemitico, talvez
iconico, de suas obras acaba por converter a narratividade conven-
cional em algum novo tipo de teatralidade. A narrativa se transforma
em um lugar onde a histdria se apresenta subitamente, na intersecio
das retraces e expansdes, da simultaneidade e da sucessio.

E interessante observar também que a construcio dessa nova tea-
tralidade nos dois artistas ndo era mais a aspiracio por uma ruptura
com estéticas romanticas ou impressionistas tardias, como o foi pou-
cas décadas atrds com Stravinsky e Picasso, por exemplo. Rothko se
apegou — e isso é bastante mencionado em seus préprios escritos e de
seus comentadores — a nocio de tragico, derivada do entendimento de
Nietzsche em O nascimento da tragédia. O tragico na arte seria reflexo
do tragico da vida. Por mais que uma boa parte de suas telas parecam
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completamente abstratas, o pintor invocava uma retdrica classica atra-

vés do viés da tragédia, sempre presente em sua visio artistica.

A pintura de Rothko é retérica no sentido em que ela rear-
ticula, na abstracdo, a busca retérica (classica) pelo efeito
patético. [...]. Nesse pintor, a teatralidade é indissocidvel de
dessa busca (ARASSE, 2006, p. 89, traducio nossa).

Em Ligeti, por outro lado, a dimensio trigica ndo esta explicita-
mente declarada, ao menos nio no caso de Atmospheres. No entanto,
anova teatralidade inscrita categoricamente na obra, configurada na
massa sonora, na sensa¢io de suspensio do tempo contrariada pelas
sutis transformacdes no tecido musical — tudo pode comportar algo
de dramitico ou, no minimo, de um forte suspense. Nio foi por acaso
que Stanley Kubrick escolheu essa composi¢io de Ligeti para intro-
duzir o filme 2001: Uma odisseia no espago, cuja producio se iniciou
em 1964, trés anos depois da estreia da obra orquestral. Durante dois
minutos e meio vemos a tela completamente escura enquanto ouvi-
mos um trecho de Atmospheres.

Essa nova teatralidade, é preciso dizer, nao estava necessariamente
em acordo com o zeitgest, o espirito do tempo. Rothko e Ligeti guar-
dam uma distancia estratégica frente aos movimentos e c6digos de sua
época. Apesar do contato préximo com a vanguarda europeia, sobre-
tudo em Darmstat, e da simpatia pelo movimento Fluxus, Ligeti man-
teve-se aberto as musicas e influéncias artisticas que vinham de toda
parte do planeta.* Nao apenas em Atmosphéres, mas na totalidade da
obra de Ligeti, nio é explicita qualquer adesdo a sistemas, sejam eles

46 Em Darmstadt eram realizados festivais anuais onde reuniam-se estu-
dantes de musica, a partir de 1946. A cidade veio a se tornar um impor-
tante polo de criacdo musical nos meados do século passado. Quanto ao
movimento artistico Fluxus, ele surgiu nos anos sessenta sob a tutela de
John Cage e sob influéncias do dadaismo e da filosofia zen. O movimento
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mais regrados, como o serialismo integral do fim dos anos 50 e comeco
dos 60 , ou mais livres, como a entrega ao acaso, nos passos de John
Cage. Além de uma recusa aos sistemas e ordens do tempo, havia ainda
em Ligeti uma rejeicao espontinea ao eurocentrismo.

No caso dos abstracionistas norte-americanos, existia de fato
uma recusa ao eurocentrismo que se configurava na afirmacio da
autonomia de Nova lorque como centro de vanguarda, sobrepondo-
-se 4 Paris. Rothko, no entanto, nio se enquadrava confortavelmente
nos movimentos vigentes, nem gostava de ser incluido no grupo dos
abstracionistas da chamada Escola de Nova lorque, por considera-los
afastados da vida das pessoas que o cercavam.

Essa nova teatralidade, presente nas obras dos dois artistas em
questdo, configura-se igualmente na impressio de algo estitico — uma
superficie escura aparentemente imével e uma musica que parece nio
ter inicio nem fim — na qual uma mobilidade discreta, mas imperiosa,
se estabelece por meio de diversas estratégias poéticas.

Atmospheres estd repleta de transformacdes nos timbres e no
tecido sonoro. Na dialética do continuo e do descontinuo, impde-se
uma vibraco interna constante, alternando perpetuamente mobi-

lidade e estagnacio.

Ligeti instala-se no mundo do continuo, desde o inicio, e é no
seio dessa continuidade original que aparecerio gradualmente
pequenos elementos sonoros, infinitesimais e muito diversifica-
dos, que instauram uma microdescontinuidade no préprio inte-
rior da continuidade no conjunto da trama sinfonica (BAYER,

1987, p. 137, tradugdo nossa).

Curiosamente, essa musica continua com microdescontinui-

dades é chamada de estética, até mesmo pelo préprio compositor.

caracterizava-se, entre outras coisas, por uma recusa as institui¢des de arte
e ao proprio conceito de obra de arte.

192



Ligeti ja havia desejado, de acordo com seus relatos, compor uma
obra com essas caracteristicas ditas estdticas e isso é bem visivel em
obras de anos anteriores como Apparitions para orquestra (1958-1959)
e Fragments (1961).

Ao mencionar particularidades no tratamento do tecido sonoro
do compositor hungaro, o critico musical Paul Griffiths compara os
efeitos psicoldgicos produzidos pela musica de Ligeti aos sentimen-
tos em face dos painéis de Mark Rothko. O autor se refere a obra
Fragments e a um artigo publicado entre os Neuf essais sur la musique

escritos por Ligeti:

A peca inteira é um estudo do que Ligeti chamou de “permeabi-
lidade” de estruturas musicais em “Metamorfoses da forma musi-
cal”, mostrando como algumas texturas podem se misturar com
muitas outras, enquanto algumas se mantém sempre separadas.
Nio é, no entanto, uma obra que convida a apreciacio detalhada
de como ela é composta: seus clusters resistem a penetracio da
inteligéncia, e ficamos com um sentimento de temor, como diante
de um dos grandes painéis de Rothko (GRIFFITHS, 1997, p. 38,

traducio nossa).

No discurso do continuo-descontinuo de Atmospheéres existe ape-
nas um verdadeiro e nitido golpe contra a continuidade, que repro-
duzimos no trecho de partitura abaixo. Quatro flautins atingem notas
muito agudas (pautas superiores) junto a quatro violinos (pautas cen-
trais) quando sdo surpreendidas por um pequeno, porém violento,
cluster nos contrabaixos no compasso 40, letra G. Logo em seguida,
a continuidade é retomada.
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Figura 9: Compassos 38-42 de Atmospheéresde Ligeti

Fonte: Partitura de Atmospheres.

No caso de Black painting, a sensac¢do de estaticidade é pertur-
bada pelos contornos nitidos e imperfeitos do retingulo central,
bem como pelas marcas de pincel em diversas dire¢des, sobretudo

na parte inferior da tela.

Os retangulos ndo retangulares de Rothko interpretam, teatral-
mente, o papel das figuras com relacdo ao fundo sobre o qual
eles surgem; mas sio também lugares vibrantes de uma presenca
ausente, virtual (ARASSE, 2006, p. 90, traducio nossa).
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A teatralidade mencionada na citacio de Arasse ndo se mani-
festa, no entanto, em uma linearidade narrativa, mas como um
efeito geral e espetacular daquilo que o pintor chamou intimeras
vezes em seus escritos de “drama humano”. Rothko buscava, muito
conscientemente, uma nova teatralidade. Algo que o aproximaria,
talvez, do cinema de Michelangelo Antonioni. “Seus quadros sio
como meus filmes, niao falam sobre nada... com exatidio” — disse
uma vez o cineasta ao pintor (ANTONIONI apud WICK, 2008,
p. 45). Em uma carta enviada a Rothko, Antonioni reafirma sua

admiracio e simpatia:

[...] a cada vez, nesses quadros que parecem feitos de nada, quer
dizer, somente de cor, eu descubro algo novo. Descobrimos tudo
que estd por detras da cor, que lhe da sentido, drama, enfim,
poesia. [...]. Tive a ocasido de te dizer até que ponto eu sinto —
talvez com presunc¢io — que sua pintura é préxima do meu tra-
balho (ANTONIONI apud WICK, 2008, p. 45, traducio nossa).

Independentemente das distintas forcas que moviam os dois
artistas e do fato de eles nao terem tido contato durante suas vidas,
é possivel vislumbrar interessantes ressonancias entre Atmosphéres e
Black painting n.° 1. Sao bastante similares os desejos e os efeitos pro-
duzidos pelos dois artistas em suas novas teatralidades, na inclusio do

espectador, enfim, no modo com o qual ambos contam suas histérias.
PROTEGENDO E VIOLANDO

Assim como em Stravinsky e Picasso, hd muitas similaridades na
maneira com a qual Ligeti e Rothko relacionavam-se com o passado
e os sistemas vigentes. Para ilustrar a relacio que o compositor entre-
tinha com a histéria, o musicélogo francés Joseph Delaplace (2007,
p. 21) diz que o compositor se comportava a0 mesmo tempo como
uma vestal — virgem que protege o fogo sagrado no Férum Romano
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— e como o ladrio desse mesmo fogo. Ao mesmo tempo que pro-
tege, viola, apropria-se do fogo e dd a ele um novo fim.

E evidente que a quase totalidade dos artistas se apropriam de
técnicas do passado para readapti-las, cada qual 4 sua maneira. Desde
que nio se acomodem em um sistema e sigam a risca seus c6digos, os
artistas serdo sempre protetores e ladroes do fogo. No caso de Ligeti
e de Rothko, porém, essa atitude de proteger e violar parece poten-
cializada, sugerindo um aparente paradoxo.

Uma maneira bem particular de articular o antigo e o novo se
faz notar em Ligeti quando ele se apropria, por exemplo, do con-
traponto, aquela que é talvez a mais cldssica das estruturas musi-
cais, sendo o cldssico entendido no sentido amplo de uma solidez
arquitetural e da coeréncia na distribui¢io das partes em um todo.
Em Atmospheres, assim como em outras obras posteriores, como Lux
Aterna de 1966, Ligeti utiliza-se da linguagem canonica. Sua forma-
¢do musical tradicional, unida a admiracio pela obra do compositor
franco-flamengo Johannes Ockeghem (1420-1497), o fez explo-
rar — ou extrapolar — os limites da polifonia. Em relacdo a obra
de Ockenghem, Ligeti dizia afei¢oar-se pelas imita¢des, a0 mesmo
tempo retrogradadas e livres. Em Atmospheéres, o compositor hun-
garo sobrecarrega de tal maneira a linguagem polifonica que ela
acaba por tornar-se imperceptivel. O que na partitura é cinone, na
experiéncia torna-se massa sonora. A emulacio de modelos de um
passado remoto na histéria da musica acaba elevando-se ao paro-
xismo. Ligeti trabalha com a saturacio vocal, chegando até mesmo
a sobrepor canonicamente 48 vozes.

Abaixo, as pautas dos 14 primeiros violinos nos ddo ideia da
complexidade da escrita polifonica:

196



Figura 10: Compassos 44-47 de Atmospheresde Ligeti.

Fonte: Partitura Atmospheres.

[...] utilizei indmeras vezes o cinone e 0 nomeei “sobressaturado”,
pois existem tantas vozes e ele é tdo denso que nio escutamos
a polifonia, mas um bloco sonoro com movimentos interiores.
Eu utilizei muito essa técnica, mesmo em obras bastante recentes
(LIGETTI apud MICHEL, 1995, p. 171, traducdo nossa).

Uma vez que escutamos Atmosphéres e observamos a partitura, a
analogia de Delaplace sobre a vestal e o ladrdo do fogo faz todo sen-
tido. Ligeti potencializa a tensdo entre presente e passado na medida
em que simultaneamente é fiel a uma técnica antiga e, ao levé-la as ulti-
mas consequéncias e sobrecarregi-la, acaba por trai-la de maneira fatal.

Somente abandonando o elemento épico da histdria é possivel
buscar um digno encontro presente-passado, continuamente

renovado, sendo sempre uma experiéncia particular. Tal
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experiéncia destaca os principais pontos da histéria, em vez
de apresentar uma imagem eterna, suavizada pela ditadura dos
desdobramentos de ordem causal (DELAPLACE, 2007, p. 21,

traducio nossa).

Ao contrério de Ligeti — no qual a obra estudada pode ser
considerada como auge de sua primeira fase, ou mesmo o estopim
de sua carreira internacional —, a pintura negra de Mark Rothko
ilustra o final de sua trajetéria. No entanto, a metifora do artista
que protege e rouba o fogo pode ser igualmente vilida. O pintor
entretinha uma forte relacio com uma arte de grande solidez
estrutural, aquela da Renascenca.

Até chegar em seus retangulos transparentes e flutuantes de sua
chamada fase cldssica, da qual Black painting n.° 1 é herdeira direta,
Rothko teve uma trajetédria artistica de grande coeréncia. Algumas
das forcas maijores que orientaram sua obra podem ser apresentadas
na seguinte ordem: um apreco pelo expressionismo e pelos temas
seculares orientados por inclina¢io politica; um interesse pelo
mito e pelo drama, que ele guardou por toda vida; a afeicdo pelo
surrealismo; um impulso primitivista acompanhado por um interesse
crescente pelo contetido emocional; e, finalmente, sua fase classica,
que comega nos anos 40 e preserva quase todos os aspectos anteriores,
acentuando-se, porém, a busca pela luminosidade e as tensdes entre
figura e fundo, auséncia e presenca, mobilidade e estaticidade, sujeito
e objeto, microcosmos e macrocosmos.

Em textos que escreveu entre 1940 e 1941, editados somente
em 2004 com o titulo de La réalité de 'artiste, Rothko comenta sua
relacio com o passado dizendo nio pretender desprender-se dele,
mas avalid-lo da maneira mais consciente possivel. Seria preciso
reorienti-lo em direcdes nas quais ele possa ser perpetuado com
uma forca crescente e criar, dessa forma, o que o pintor chamou

de “novos mundos plasticos”.
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Nas pinturas a partir dos anos 40, de fase classica, Rothko recapi-
tula e apropria-se de obras figurativas do passado e as transforma por
meio de analogias estruturais, preservando tracos de alguns coédigos
preexistentes. O pintor aplica em uma arte nao-figurativa elementos
de uma arte figurativa e estabelece assim uma série de relacdes formais.
Rothko constréi sua obra a partir de duas vias complementares: um
sentido intuitivo de distribuicio de valores no espaco e um apego por
proporcdes exatas. Por detrds de telas supostamente nio figurativas,
estdo emulacdes e analogias de modelos de quinhentos anos de exis-
téncia. E o caso, por exemplo, da tela Number 18 (1948) e seu modelo
Adoragao dos magos (1526), pintado por Quentin Matsys (1466-1530).%

47 Anna Chave (1989) cita ainda o Number 17 de 1947, Madona e a crianca de
Giovanni Bellini, e o Untitled de 1949 da colecio do Wadsworth Atheneum
Museum of Art, que tem como referéncia direta a Sagrada Familia, painel de um
triptico atribuido a Roger van der Weyden do Museu da Capela Real de Granada.
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Figura 11: Mark Rothko. Number 18, 1948. Oleo sobre tela, 170 x 142cm

Fonte: Vassar College Art Gallery, Poughkeepsie.
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Figura 12: Quentin Massys. Adoracio dos magos, 1526. Témpera e 6leo

sobre madeira, 103 x 80 cm

Fonte: Metropolitam Museum of Art, Nova Iorque.
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As estruturas cldssicas perseveram de modo consciente e
intencional nas obras da maturidade de Rothko, mas sé se revelam
quando nos aproximamos de seu pensamento e poética. Embora a
Black painting n.° I ndo nos remeta diretamente a um modelo preciso
de emulacido, permanece ali uma das maiores recorréncias da obra do
pintor, o retangulo flutuante. Na coeréncia da trajetéria artistica de
Rothko é certo que as forcas ou reflexdes sobre o espaco a partir dos
modelos antigos perseveram também na obra estudada.

Dessa maneira particular de manter vivas linguagens ou
conteudos artisticos do passado, ainda que com efeito desvirtuado,
os dois artistas nos trazem ao que nomeamos ressondncias. Elas devem
brotar, nesse caso, do afinco com o qual eles se apegam e protegem
o passado. O musico e o pintor desenvolvem suas emulacdes,
permeadas de muita admiracio e apreco por seus modelos, e violam
algo de muito profundo. Assim, preservam e transgridem os objetos

de suas emulacoes.
OBRAS MULTISSENSORIAIS

Tanto Ligeti quanto Rothko tinham uma maneira especial de se
relacionarem com a percepgdo de suas proprias obras e com as artes
vizinhas. Um dos objetivos artisticos de Ligeti era favorecer o apa-
recimento de uma nova postura perceptiva. O compositor procu-
rou convocar as sensa¢des globais do nosso corpo para moldar as
texturas e densidades das massas sonoras que criava. Ele admitia o
complexo psiquico-emocional como um sistema hibrido e sinesté-
sico e, por isso, buscava evocar no ouvinte uma sensagdo de orga-
nicidade e a consciéncia de uma multissensorialidade (CAZNOK,
2007, p. 136-137).

O ideal de integracio dos sentidos do musico vem acompanhado
de um interesse constante pelas outras artes, particularmente por
um certo nimero de artistas visuais. Alguns o influenciaram direta-

mente em seu processo criativo. Maurits Escher, por exemplo, com
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suas ilusdes dticas, o influenciou na composiciao de Continuum, de
1968, para cravo. Van Gogh, Magritte, Mondrian, Klee, Steinberg,
Topor e Peter Blake estdo entre os artistas admirados por Ligeti e que
o fizeram refletir sobre o sentido de complementaridade das artes e
os paralelismos dos planos técnicos.

Da parte de Rothko, havia também certo interesse pela arte dos
sons. O pintor tocava bandolim e piano, chegando até mesmo a dese-
jar se tornar mdusico profissional. No livro La réalité de lartiste vé-se
que o pintor estava a par da musica de vanguarda de seu tempo. Nos
anos 40 era muito frequente a busca dos compositores por uma apro-
priacdo mais efetiva do espaco, por meio de amplas harmonias ver-
ticais. Para Rothko, musica e pintura ligavam-se profundamente a

ampla no¢io de movimento.

[...] existe uma espécie de experiéncia sinestésica origindria onde
0 sonoro se mistura intimamente nao somente ao visual, mas
também e, talvez, sobretudo ao cinestésico, que parece atuar em
primeiro plano. Com efeito, quando falamos de espessura de um
bloco sonoro, trata-se de uma sensacdo essencialmente cinesté-
sica, da qual a percepcio de um cluster nos fornece uma espécie de
equivalente sonoro; da mesma maneira, o espessamento e a retra-
¢do progressivos dos clusters produzem no ouvinte uma manifesta
impressdo de mobilidade cinestésica. A percepcio dos clusters, de
glissandi, de nuvens de sons, assim como dos movimentos que os
ligam, é uma percepcio que, além de sua dimenséo estritamente
auditiva, solicita uma aten¢do e uma participac¢io ativa de nosso
corpo; nés podemos falar, entio, de uma fixacdo corporal des-
sas estruturas figurativas elementares do tipo continuo nas pro-
fundezas de nosso “sentir origindrio”. Isso talvez explique que
suas significacdes, de ordem essencialmente qualitativas, sejam
captadas de uma sé vez pela percepcio, sem que nés tenhamos
necessidade de recorrer a qualquer de mediacio, de qualquer tipo
(BAYER, 1987, p. 130-131, traducio nossa).
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Essa dimens3o cinestésica, em Rothko, é frequentemente citada
sobretudo em seu entendimento de plasticidade e no seu objetivo,
diversas vezes citado em seu livro, de buscar “novos mundos plésti-
cos”.*® A palavra “pléstico” comporta em si uma dimensio de malea-
bilidade e mobilidade que se aplica perfeitamente a toda pintura,
embora seja mais facil seu entendimento no campo da escultura. Na
compreensido de Rothko, a plasticidade estaria intimamente ligada
ao movimento, devido a sensa¢do que todas as coisas produzem de
ir e vir no espaco. O pintor se situa entre os artistas que acreditam e
buscam uma totalidade perceptiva.

A plasticidade, na concretude de uma obra pictdrica, vem acom-
panhada de uma maleabilidade. E ela quem atrai, quase obrigatoria-
mente, o toque, o titil. Por isso, Rothko chegou a considerar que o
objetivo maior de um artista seria despertar nas pessoas esse sen-
tido e dar a ilusdo de sensacdes musculares diversas. O pintor faz
uma distincio entre duas poéticas artisticas: a da tatilidade e a da ilu-
sdo. Na primeira, o artista deve buscar na sua obra a realidade tatil;
na segunda, a realidade da aparéncia é seu objetivo. Rothko fez uma
clara op¢ido pela primeira poética, que se distingue ainda pelo fato
de a dimensao tatil no vir, de maneira alguma, separada dos outros
sentidos. Ela integrard sempre um todo perceptivo, pois os valores
tateis ndo sio distanciados da retina. A op¢ao pela aparéncia, ao con-
trario, exclui os outros sentidos em detrimento da visio e cria um
espaco ilusério, uma ilusdo de aparéncia. Rothko cita alguns exemplos
para ilustrar sua distin¢io. Giotto e a pintura mural egipcia no caso
da tatilidade, Michelangelo e Perugino para a op¢do pela aparéncia
e pela ilusio. Mesmo que os exemplos venham de épocas remotas, o

pintor considera esses dois caminhos como partes constituintes das

48 O prefixo latino cine se associa a ideia de movimento e cinestesia se define
pelas sensacdes através das quais se percebe o movimento. Embora a pronun-

cia seja idéntica, sinestesia e cinestesia s3o nog¢des bastante distintas.
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“crencas espaciais” que se alternam e se misturam h4 séculos na pin-
tura europeia desde a Renascenca.

No caso de Ligeti, a tatilidade entra por outro viés. A experién-
cia tatil brota e emana do gesto do intérprete. A sucessio de notas
em suas figuras melddicas nao é apenas ouvida, mas é experimen-
tada como modelagem titil, o que produz deleite muscular no intér-
prete. O conceito de técnica instrumental de Ligeti seria a conciliacio
da fruicio cinética e sonora dos movimentos no instrumento. Nos
Estudos para piano, essa tomada de partido pela tatilidade atinge seu
dpice.” Na plasticidade dos gestos instrumentais requeridos para a
execucio de boa parte de suas obras, podemos perceber a importan-
cia que Ligeti dedica a dimensio motora, de maneira geral. A tatili-
dade se apresenta como uma potencializacio da expressio dos gestos.
E toda essa poténcia necessariamente refletird na recepcio das obras
e, dessa forma, solicitard novas posturas frente a sua musica. A sen-
sacdo tatil demandada em Atmospheéres é certamente menos direta
que em outras obras, mas nio deixa de se fazer presente. E ficil per-
ceber a obra como uma exibic¢io de texturas sonoras ou de maneiras
de moldar ou esculpir o tecido do som.

Uma ultima ressonancia entre os dois artistas e suas obras
estudadas pode surgir ainda de um paralelismo entre a cor e o timbre
musical. Mais uma vez, a no¢io de movimento participa como termo
comum dessa analogia. E 0o movimento, lembramos, estd intimamente
ligado, na Black painting e em Atmospheres, ao ir e vir, a expansio e
a retracdo que habitam indubitavelmente a poética das duas obras.
Através da técnica chamada bewegungsfarbe (cor do movimento) o
musico liga intrinsecamente o ritmo ao timbre, fundamentando-se
em seus estudos de sobreposicdo de partes e experiéncias de ilusoes
acusticas. Na pintura, Rothko fala em respirabilidade (breathingness)

49 Conferir Caznok (2008, p. 186): a abertura de Ligeti em relacdo 2 musica
extraeuropeia, em especial a dos percussionistas africanos, também contribuiu

para sua busca de uma intensificacio do prazer motor e acistico no instrumento.
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e, de acordo com Daniel Arasse (2006, p. 92), suas cores produzem
o movimento que impulsiona a nova teatralidade de seus quadros.*
O timbre e a cor serdo os responsaveis pelo avanco e recuo dos
elementos em jogo.

Mesmo que partam de fundamentos muito diferentes, Rothko e
Ligeti convergem em uma causa final similar: aquela de nos convidar
a perceber as obras além de seus lugares perceptivos tradicionais. O
sentido tatil deixa de ser algo periférico para se transformar em ori-
gem e fim. Dessa forma, por vias distintas, os dois artistas se encon-
tram em suas vocacdes sinestésicas, cinestésicas e na percepcio de
uma globalidade sensorial. Rothko e Ligeti estavam conscientes das
diferencas das maneiras através das quais as artes da visio e da audi-
¢do chegam até nds, mas ambos visavam uma percepgio global e sin-
tética, em que os 6rgidos dos sentidos sdo apenas vias para acedé-la.

Assim, as forcas da simpatia, que se situam na origem da nossa
percepcio de semelhancas, se convertem em ressonancias, segundo
os preceitos deste livro, por meio de uma abordagem ampla e variada

de duas obras provindas de contextos bem distintos.

50 Conferir em Rosenthal (2007, p. 14) como € interessante notar que a per-
cepcao do preto, seja como cor ou nao cor, permanece enigmadtica para a ciéncia.
Sabe-se como as células nervosas reagem ao verde, ao vermelho, aos circulos,
tridngulos, aos movimentos de barras, mas nao se consegue observar como, exa-
tamente, as células registram o preto. Ele deve ser processado, na verdade, nas
areas reservadas as formas e movimentos. Além de Mark Rothko, muitos outros
artistas em Nova lorque se interessaram pelo preto em meados do século XX: é
o caso de Frank Stella, Rauschenberg e Ad Reinhardt. Cada um deles tinha uma
maneira bem particular de lidar com o preto. Frank Stella impde uma ritmica
muito bem definida e apresenta formas bastante nitidas. Rauschenberg tende
a trabalhar com texturas, mistura de cores e colagens de papéis, por exemplo.
Ad Reinhardt enfoca a alternancia de gradacdes do preto. Outros artistas pin-
taram telas negras na mesma época, tais como Barnett Newman, Willem de
Kooning e Franz Kline, mas ndo chegaram a criar séries como Rothko, Stella,

Rauschenberg e Reinhardt.
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Figura 13: Mark Rothko. Black painting n.° 1, 1964. Oleo sobre tela, 105

x 80 cm.”!

Fonte: Kunstmuseum, Basileia.

51 Todas as reproducdes de obras de arte sdo, evidentemente, cpias imper-
feitas de um modelo. Essa premissa é particularmente verdadeira na obra de
Rothko, ja que todos os efeitos da incidéncia luminosa previstas pelo pintor sao
quase inteiramente aniquilados na imagem reproduzida. Por isso, é preciso um
importante esforco de abstracio para aqueles que nio tenham entrado em con-

tato com Black painting ne 1.
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Capitulo 6

Outras ressonancias

As ressondncias sio herdeiras da simpatia, similitude que tem
como mote a liberdade. O espectador atua como proponente do
didlogo instaurado entre obras. A maior parte da literatura que
aproxima musica e artes visuais, ora ocupa-se dos artistas engajados
voluntariamente no contato com o dominio vizinho — o que nao
é exatamente o caso de nossas ressonancias —, ora volta-se aos
paralelismos histéricos ou estéticos. Nossas ressonancias nio se
fundam no desejo expresso pelo artista de traduzir expressoes
artisticas distintas da sua, nem tampouco sio dependentes do
espirito do tempo, muitas vezes incapaz de justificar homologias e
correspondéncias entre modalidades artisticas.

Mais numerosas que nos livros, as ressonancias pululam nos
olhares e reflexdes de quem intui paralelismos entre artes tdo dis-
tintas quanto uma tela a 6leo e uma peca musical. Sao certamente
muito numerosas as intui¢des de ressonancias que nao se configura-
ram em escritos ou estio explicitas em discursos. De qualquer forma,
na bibliografia da disciplina estética (comparada ou nio), em ensaios
sobre arte e em escritos académicos subsistem um certo nimero de

encontros artisticos que se ajustam a no¢do proposta neste livro.
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O filésofo estadunidense John Dewey, por exemplo, pro-
poe um paralelismo entre duas obras livres de sincronia histé-
rica: Os jogadores de cartas de Paul Cézanne, da tltima década do
século XIX, e os primeiros compassos da Quinta sinfonia de Lud-
wig van Beethoven, de 1808. Dewey se déd conta de semelhancas
entre essas criacdes e justifica sua aproximacao, validando dessa
forma as similitudes percebidas e, segundo nossos preceitos, afir-

mando ressonancias.

Figura 14: Paul Cézanne. Os Jogadores de Cartas, 1890-1892. Oleo sobre
tela, 65,4 x 81,9 cm

Fonte: Metropolitan Museum of Art, Nova Iorque.

Em consequéncia da qualidade volumosa fazer parte de ambos,
tanto a sinfonia quanto o quadro tem poder, forca e solidez —

como uma ponte de pedra bem construida. Ambos expressam o
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duradouro, aquilo que é estruturalmente resistente. Dois artis-
tas, por meio de diferentes veiculos, colocam a qualidade essen-
cial de uma pedra em coisas tdo diversas quanto um quadro e uma
sequéncia de sons complexos. Um faz seu trabalho usando cor e
espaco, o outro, som e tempo - o qual, nesse caso, tem o volume
macico do espaco (DEWEY, 2010, p. 372).

Embora os dois capitulos anteriores aproximem obras de
momentos histdricos préximos, tanto o exemplo de Dewey quanto
alguns dos outros citados mais abaixo aludem a paralelismos sem
concomitancia alguma de tempo ou de espaco.

O escritor brasileiro Ariano Suassuna, em sua Iniciacdo a esté-
tica, sugeriu algumas aproximacdes entre artistas, alguns em sincro-
nia histérica, outros nio. Botticelli e Vivaldi convergem no apolineo
das obras equilibradas, ordenadas e luminosas. Michelangelo, El
Greco e Goya se juntam a Beethoven no espirito dionisiaco dos
contrastes violentos, da carga dramdtica e vibrante, onde a “har-
monia é conseguida como uma vitéria sobre a desordem” (SUAS-
SUNA, 2008, p. 322).

Pierre Boulez, em Le pays fertile: Paul Klee, propde alguns encon-
tros entre musica e pintura partindo de obras do pintor suico:
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Figura 15: Paul Klee. L'ordre du contre-ut, 1921. Aquarela, pena e tinta

sobre papel, 32 x 23 cm

Fonte: Penrose collection, Chiddingly.

211



L'ordre du contre-ut pode ser aproximada, por exemplo, da Seconde
piéce pour quatuor a cordes de Stravinsky, que data do periodo entre
1913 e 1914.

O lado humoristico, maneirista, desse Klee é bem préximo,
na minha opinido, de obras de Stravinsky de um periodo um
pouco anterior, o periodo russo, que apresenta as mesmas carac-
teristicas: Pribaoutki, Berceuses du chat etc. Os dois tipos de obras
manifestam uma correspondéncia de inspiracio e de realizacio
(BOULEZ, 1989, p. 28, traducdo nossa).

Menos precisos que esta aproximacio entre pecas especificas, mas
nio menos interessantes, estio os paralelos que Boulez aponta entre
a obra de Anton Webern (1883-1945) e Piet Mondrian (1872-1945).
Os dois artistas, muito provavelmente, ignoravam-se totalmente e
havia uma reduzida cultura da arte vizinha. No entanto, tiveram uma
evolucdo similar da figuracio a abstra¢do, por meio de uma disciplina
cada vez mais rigorosa e de uma reducdo dos elementos de criacdo. Em
referéncia a Webern e Mondrian, Boulez menciona, curiosamente, a

similitude simpatia, que d4 origem ao nosso conceito de ressonancia:

Sem nunca terem se encontrado, sem terem se influenciado
mutuamente de maneira direta, suas obras encontram-se em
“simpatia”. E, seguindo um caminho idéntico, eles observam a
si mesmos atentamente, no fim de suas existéncias, e mostram
mais fantasia, mais vida. Tudo isso, permanecendo no interior
de fronteiras voluntariamente limitadas (BOULEZ, 1989, p. 25,

traducio nossa).

No que diz respeito ao paralelismo estabelecido entre a libertagdo
da tonalidade e o rompimento com a representacdo, Arnold Schoen-
berg (1874-1951) e Wassily Kandinsky (1866-1944) poderiam ser
exemplos andlogos ao de Webern e Mondrian. Estes, porém, nio se
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incluem nas ressonancias, dentro de nossos preceitos, ja que influén-
cias mutuas se deram no contato estreito entre ambos.

O exemplo mais emblematico que tomamos de Pierre Boulez
(1989, p. 175) para ilustrar esse capitulo conclusivo se dé entre a tela
Le pays fertile (1929) de Paul Klee, e sua propria obra Structures pour
deux pianos (primeiro livro, 1951-1952): “Descobrindo pela primeira
vez a aquarela de Klee, olhando-a, constatei um procedimento similar,
tendendo a despersonalizacio do criador, a seu anonimato.” As resso-
ndncias nascem, no compositor, do reconhecimento de similitudes, ou
seja, de uma impress3o inicial de semelhanca, uma forma de simpatia,
e nas analogias estruturais que o compositor é capaz de discernir entre
seus proprios procedimentos criativos e aqueles de Klee. As similitu-
des de simpatia e analogia dialogam — assim como o Boulez receptor
dialoga com o Boulez criador — e desse contato surgem ressondncias.

Partindo de atitudes estéticas e de obras precisas, Jacques Par-
rat apresentou em seu livro Des relations entre la peinture et la musique
dans l'art contemporain alguns exemplos que se ajustam ao conjunto das
obras citadas até agora. Parrat aproxima obras do compositor esta-
dunidense Steve Reich (1936-) e do artista plastico francés Francois
Morellet (1926-2016). Seus estilos se alicercam em uma arte sisté-
mica, pressupondo primordialmente a aplicacio de um método, de
um programa, mais do que a obediéncia a fantasia ou a livre imagi-
nacdo. O autor aponta para preocupa¢des comuns aos dois artistas no
que concerne a estrutura da obra, sua intangibilidade, e a repeticio
como preceito construtivo. Na simplicidade dos materiais sonoros e
pictéricos, Reich e Morellet buscam uma emocao estética formal, a
mais pura possivel, a partir de um principio gerador claro e simples.

Parrat aproxima a obra Four organs (1970) de Reich com as jus-
taposicoes evolutivas dos quadros de Morellet compostos por peque-

nos tracos®? e nos revela analogias entre os procedimentos de criacio

52 Por exemplo, as obras de 1970 intituladas Tirets dont 'espacement et la lon-

gueur augmentent a chaque rangée de 5 mm, Alignement sur la gauche e Tirets de

213



dos dois artistas. A obra musical Phase patterns: four organs, também
de 1970, é aproximada com as férmulas de superposicdo, justaposi-
¢do evolutiva e interferéncias utilizadas por Morellet em suas obras
Interférence de deux trames différentes O I° e Tirets verticaux avec deux
interferences, de 1974. Parrat compara igualmente a peca Six pianos
(1972), na qual a ideia de superposicio também estd presente, aos
trabalhos do artista plastico que se baseiam em tramas,* como Deux
doubles trames + I° — I°, de 1970.

Figura 16: Interférence de deux trames différentes  1°

Fonte: Férmulas utilizadas por Morellet que se baseiam em tramas.

20mm dont lespacement augmentent a chaque rangée de 2 millimetres.

53 Trama no sentido de linhas que se cruzam.
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Parrat propde ainda outras aproximacdes e, mais uma vez, o
anacronismo dos objetos comparados nio impede que ressonancias
sejam percebidas e legitimadas. O autor coloca em contato a obra
do artista francés Jean Dewasne (1921-1999) e a fuga da Sonata n° 29
op. 106 de Beethoven, composta entre 1817 e 1818. As ressonancias
descritas pelo observador/ouvinte neste caso fundam-se na analo-
gia entre tracos especificos de suas linguagens. Parrat percebe atri-
butos musicais na dimensio temporal dos murais de Dewasne, como
um que se encontra no metr6é de Hannover, ou certos tratamentos
temdticos observados, por exemplo, na obra Chateau d’Agel. A cla-
reza, a leveza estrutural e a racionalidade complexa do jogo de forcas
que se equilibram e se repulsam incitam o autor a perceber e a esta-
belecer ressonéncias entre artistas de periodos bem distantes. Parrat
propde ainda convergéncias entre a arte de Pierre Soulages (1919-)
e as obras Hyperprismes (1923) e Intégrales (1925) de Edgard Varese e
sugere, sem desenvolver, possiveis paralelos entre a épera Wozzeck
de Alban Berg, composta entre 1914 e 1922, e as Pinturas negras de
Francisco de Goya, pintadas entre 1819 e 1823.

A Universidade Paris-Sorbonne, mais especialmente o grupo de
pesquisa Musique et Arts Plastiques (MAP) do Observatoire Musical
Francais, tornou-se importante espaco internacional e interinstitu-
cional para reflexio de elos possiveis entre as artes. Dirigido pela pro-
fessora emérita Michele Barbe, o grupo organiza seminarios em torno
desta temitica e, claro, ressondncias afloraram em varios trabalhos. E o
caso, por exemplo, da dissertacio de mestrado de Julien Siguré (2006).
Tomando como elemento central um instrumento musical, a gui-
tarra, representada visualmente pelo artista plastico Juan Gris (1887-
1927) e musicalmente pelo compositor Manuel Ponce (1882-1948),
Siguré observa e valida ressonancias entre as obras e as atitudes esté-
ticas desses dois artistas que, muito provavelmente, nunca se encon-
traram. Apoés tracar sinteticamente a trajetdria artistica dos criadores,
Siguré pode discernir cinco grandes eixos que sustentam suas resso-
nancias: a sintese das influéncias populares e do estilo moderno, o
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contato com o mundo artistico parisiense, as emulacoes de mestres
do passado, a utilizacdo de formas fixas e a similaridade das pesqui-
sas realizadas para concepcio de suas ultimas obras. Para cada um
dos eixos definidos, o pesquisador analisa uma obra do compositor
mexicano e uma obra do pintor espanhol visando ilustrar e legiti-
mar as semelhancas percebidas.>

Além do trabalho de Siguré outras tantas teses, monografias e
anais de semindrios doutorais e p6s-doutorais poderiam ilustrar a
ideia central deste livro e motivar futuros desdobramentos, como,
por exemplo, os trabalhos de Cindy Fardella (Bonnard e Debussy),
Marina Gatti (Delacroix e Berlioz), Florence Collin (Debussy, Monet
e Cézanne), Christel Farvacque-Pothier (Prokofiev e Matisse) e
Manuel Brosse (Goya e Beethoven).** Citamos ainda, a guisa de con-
clusdo, uma tese de doutorado em filosofia de Antonio Henrique Liam
(2008), que comporta algumas promissoras aberturas as ressondncias,
na medida em que aproxima um movimento artistico pictérico, o
cubismo, da estética musical da primeira metade do século passado.

Esta pequena lista pode ser certamente expandida, mas nunca
concluida. Serve apenas para sugerir novas leituras e apontar para
essa possibilidade inesgotével de revelar, construir e partilhar encon-

tros entre obras de arte de naturezas diversas.

Movidas pela similitude simpatia, que atua a distincia,
nossas ressonancias trazem consigo fortes marcas da subjetividade
do observador. Agente ativo, é ele quem contempla o jogo de
semelhancas entre objetos artisticos distintos. Desse contato virtual

e criativo, emergem novas compreensdes. Renovam-se olhares. A

54 Respectivamente: La Guitare e Estrellita; Guitare et papier a musique e Théme
varié et finale; La guitare et incrustations e Sarabande da Suite en la; La fenétre ouverte
e Variations sur Folia de Espafia; La femme a la guitare e Variationes sobre un tema
de Antonio de Cabezon.

55 As referéncias completas se encontram na bibliografia deste livro.
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virtualidade do encontro converte-se na realidade de uma nova
experiéncia sensivel.

As ressondncias, ilustradas principalmente pelas obras de Stra-
vinsky, Picasso, Ligeti e Rothko, nos capitulos quatro e cinco, sdo
tdo somente uma maneira de conceber encontros particulares entre
obras de arte distintas. Encontro que se concretiza na conjuncio de
experiéncia e teoria. A experiéncia se dd no reconhecimento de seme-
lhancas provindas de uma sensac¢do aniloga diante de objetos artisti-
cos de artes vizinhas. A teoria, fundamentada por reflexdes de toda a
primeira parte deste livro, complementa a experiéncia e fornece ele-
mentos de andlise e de discurso. Na busca pelas esséncias, a teoria vol-
ta-se 4 poética e, dessa forma, abraca e funde-se a experiéncia sensivel.
Percepcio e razio conjugam-se. As ressondncias brotam da liberdade

dos olhares e habitam a sensibilidade daquele que v¢, ouve e reflete.
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