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RESUMO

A criacdo, em qualquer area que se manifeste € sustentada por um saber-fazer. Este
saber-fazer desde as origens da civilizagdo ocidental na Grécia antiga foi associado
a techne, que com o passar do tempo fixou sua traducéo no vocabulo 'técnica’. Na
origem a techne continha um significado amplo, envolvendo além do aspecto
operacional ou o saber-fazer, um aspecto mitologico, o conhecimento necessario, a
experiéncia acumulada, a qualidade do produto produzido, o processo envolvido na
producdo, e tudo isto foi sendo pouco a pouco esquecido em funcdo do aspecto
puramente operacional. Na &rea das artes o saber-fazer operacional sempre ocupa
um lugar muito importante até o inicio do século XX, quando Marcel Duchamp, com
o ready-made, desorganiza o campo. A partir dai como pode ser compreendido o
saber-fazer contido na palavra técnica? Esta € a pergunta essencial desta pesquisa.
Para tentar respondé-la é proposta uma revisao do conceito partindo das origens em
Platdo e Aristoteles, passando pelos principais filosofos ocidentais que trabalharam o
conceito, dentre os quais foram selecionados José Ortega y Gasset, Jacques Ellul e
Martin Heidegger. A partir da revisdo do conceito € estudada sua projecdo no
pensamento e nas obras de 3 musicos — John Cage, Pierre Boulez e Brian
Ferneyhough -, e 3 artistas plasticos — Marcel Duchamp, Francis Bacon e Gerhard
Richter. Todos os artistas selecionados produziram no século XX, e alguns ainda
produzem atualmente. A compreensdo da atualidade do conceito de técnica na
criacao artistica é, portanto, o foco desta pesquisa.

Palavras-chave: Técnica, Criagdo, Mdusica, Artes plasticas, Brian Ferneyhough,
Francis Bacon, Gerhard Richter, John Cage, Marcel Duchamp, Pierre Boulez.
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RESUME

La création, dans toutes les domaines qu'elle se manifeste est soutenue par un
savoir-faire. Ce savoir-faire depuis les origines de la civilization occidentale dans la
Gréce antique a été associé a la techne, qui avec le temps a fixé sa traduction dans
le vocable 'technique’. Dans son origine la techne contenait une signification ample,
qui supposait, en plus de l'aspect opérationnel ou savoir-faire, un aspect
mithologique, les connaissances nécéssaires, I'expérience accumulée, la qualité du
produit, le processus développé dans la production, et tout cela a été oublié avec le
temps, en fonction de l'aspect purement opérationnel. Dans le champs des arts le
savoir-faire opérationnel a toujours occupé une place tres importante jusqu'au début
du XXeme siécle, quand Marcel Duchamp, avec le ready-made desorganisé le
champs. A partir de 1&, comment peut étre compris le savoir-faire contenu dans le
mot technique? Celle la c'est la question essentielle de cette recherche. Pour
essayer de la répondre c'est proposé une révision du concept, a partir des origines
en Platon et Aristote, en passant par les principaux philosophes occidentals qui ont
travaillé le concept, parmi lesquels ont été selectionnés José Ortega y Gasset,
Jacques Ellul, et Martin Heidegger. A partir de la révision du concept est étudiée sa
projection sur la pensée et les oeuvres de 3 musiciens — John Cage, Pierre Boulez et
Brian Ferneyhoug -, et 3 artistes plastiques — Marcel Duchamp, Francis Bacon et
Gerhard Richter. Tous les artistes selectionnés ont travaillé pendant le XXéme siéecle,
et quelques uns parmi eux travaillent encore actuellement. La compréhension de
I'actualité du concept de technigue dans la création artistique est le point focal de
cette recherche.

Mots-clefs: Technique, Création, Musique, Arts Plastiques, Brian Ferneyhough,
Francis Bacon, Gerhard Richter, John Cage, Marcel Duchamp, Pierre Boulez.
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Introducao

As obras de artes sdo provoca¢cBes. Nés nao as explicamos, mas
polemizamos com elas. NOs as interpretamos de acordo com nossos
proprios fins e aspiragdes, trazemos para elas um sentido cuja origem
se encontra em nossas préprias formas de vida e habitos mentais [...]
As obras de arte sdo cumes inalcancaveis. Ndo vamos a elas
diretamente, giramos em seu entorno (HAUSER, 1981, p.9).

Neste trabalho a perspectiva colocada acima por Arnold Hauser se verifica -
toda proposta de aproximacdo de uma obra de arte deixa, ao final do processo, a
impressao de incompletude. Todos os percursos que visam o entendimento pleno,
sejam eles bem direcionados ou abertos aos desvios, receptivos as passagens
arriscadas ou imprevistas, conduzem por rota sinuosa, na qual o ponto de chegada
indica a infindavel continuidade de uma estrada que ainda leva a muitos lugares, ao

mesmo tempo que chega a lugar nenhum.

O trabalho aqui apresentado conta desde ja com esse desfecho inevitavel. O
posicionamento, no entanto, ndo se reduz a um derrotismo simplificador. O ganho
existe sempre; apenas parte-se desde ja da constatacdo de uma impossibilidade
gue caracteriza a reflexdo sobre a arte. Heidegger, um dos principais referenciais
tedricos desta pesquisa, reafirma muito claramente o mistério que envolve nao
simplesmente a reflexdo sobre a obra de arte, mas que perpassa também aquilo que

é eleito como o cerne da discussédo: a técnica nos processos de criagao.

Porque a técnica? Inicialmente € necessario esclarecer que esta pesquisa
nasce de uma inquietacdo pedagogica - atuo como um dos responsaveis pela area
de composi¢do da Escola de Musica da UFMG. Ao orientar alunos de composi¢éo o
professor € constantemente colocado face a uma série de demandas de ordem
pedagogica que procuram embasar 0 processo de criacdo, e que tem sido
constantemente redimensionadas em funcéo das revisdes curriculares pelas quais
temos passado. E quem pensa em gerar uma minima autonomia através de uma
formacao académica, necessita rever sem descanso 0s parametros que orientam tal
formacdo. A palavra 'técnica’ vem a tona nestes momentos como um espectro que
deve ser visto de frente, espécie de esfinge que a todos desafia e perturba com sua

presenca silenciosa, que pressiona por um lado o professor que orienta, e por outro



0 estudante que se descobre sozinho face a folha de papel em branco. Como se
constitui uma técnica composicional abrangente? Em que variaveis colocar a maior

énfase?

Muito embora este trabalho se origine em uma preocupacao pedagodgica, bem
ancorada em uma pratica de sala de aula, o seu teor ndo é pedagdgico. O que
interessa aqui € o aprofundamento da reflexdo sobre 0s processos criativos e a
técnica aparece como a variavel central. A escrita de uma peca musical envolve uma
série de aspectos objetivos basicos que a organizacao curricular tradicional procura
resolver através de disciplinas especificas — como harmonia, contraponto,
orquestracéo, analise —, mas a aquisicdo de uma técnica composicional ndo deveria
se apoiar de forma estrita sobre aspectos tdo exclusivamente operatorios; a
impressao que resta é a de que com estas disciplinas e suas exigéncias nao se leva
um estudante ao amago da questao criativa. Compor, criar, envolve uma série muito
grande de componentes, tanto os de ordem operatoria, importantissimos, como aqui
se quer afirmar, como também os de ordem reflexiva, igualmente indispensaveis.
Eles devem ser explorados em conjuncédo, a reflexdo deve atuar no amago dos
processos, questionar cada direcionamento, para se assegurar que o estudo se
justifica enquanto um processo de amadurecimento da musicalidade, que deve
chegar, se possivel, em obras de um bom nivel do ponto de vista técnico
(operatério) mas que nao pague o preco de um esvaziamento das variaves de teor

reflexivo.

Por que ao lado da mdasica as artes visuais? Ampliar a reflexdo, esta é a
justificativa. Tal ampliacdo pode e deve levar a um amadurecimento no desempenho
em sala de aula — uma reflexdo sobre a musica ganha em espaco todas as vezes
em que outras artes sdo chamadas para o didlogo. Além disto, as concepg¢des de
técnica nas duas areas ndo se superpfem exatamente, esta é a suspeita. E esta
suspeita estimula a curiosidade. Se as duas areas criam, se nas duas areas a
formacdo académica (que € uma instancia que se propde a ensinar a fazer) é uma
realidade j& solidamente instalada, ndo deveria haver uma convergéncia maior na
conceituacdo? Esse Ultimo ponto abre o espaco para uma discussao longa e
bastante rica mas de fundo pedagdgico, onde seriam verificadas convergéncias e

eventuais divergéncias. Os curriculos das escolas de belas artes também



contemplam disciplinas formativas, como os diversos ateliers de desenho, pintura,
xilogravura, litografia, serigrafia, etc., etc. S&o, na verdade, as correlatas das
disciplinas dos curriculos de musica citadas anteriormente. Mas o fato de verificar
mais de perto, para além dos curriculos, a concepcao da técnica em dois campos
tdo diferenciados pode revelar surpresas interessantes. Investir nesta direcdo nédo €

ainda o intuito.

E necessario esclarecer que nido se trata aqui de um trabalho que visa
estabelecer paralelos entre as duas é&reas. As diferencas na constituicdo dos
processos criativos existem e ndo € a intencdo procurar proximidades a todo custo.
N&o se busca aqui nenhuma comprovacdo para uma especulacdo tedrica que
aproxime musica e artes visuais pelo viés da técnica. A criacdo, nos dois campos,
envolve um conhecimento especifico, e é sabido que apesar das especificidades, os
paralelismos podem ser explorados. No vocabulario de cada campo séo
empregados termos comuns que permitem a aproximacdo — ritmo de uma linha,
colorido de um acorde. Na ordem das sensacdes também aparecem conexdes
possiveis — a densidade de uma textura (visual ou sonora), a clareza de um timbre.
Tais proximidades no vocabulario poderiam dar lugar a uma reflexdo cruzada, que
procurasse ver no tratamento do material em um e outro campo uma possibilidade

de elaboracao tedrica produtiva, mas este também nao € o projeto.

O interesse neste trabalho recai sobre a constituicdo do conceito de técnica.
Procura-se compreender como ele é tratado e digerido nos dois campos através da
historia, delimitando aqui o século XX como o territério privilegiado da producao
artistica. Observa-se que quando se fala em técnica no meio musical, o
entendimento do senso comum (e isto inclui professores, estudantes, compositores
e intérpretes) privilegia uma visao estreita - o ‘fazer sem errar'. O masico, na imensa
maioria dos casos, inicia seu processo de musicalizacao atraves da lida com algum
instrumento; ele é levado entdo aos inUmeros manuais de técnica pura ou aplicada,
que fazem a tradicdo do meio. A palavra 'técnica’ aparece no cabecalho dos
primeiros exercicios, que tratam como sempre de mecanismos repetitivos, que visam
fixar reflexos basicos, ajustar as posicdées das maos, o movimento dos dedos, o
encaixe do instrumento no corpo, e tudo isto contribui para gerar uma correlacéo

quase que imediata de técnica com mecanismo. Esta correlacdo acaba por



extrapolar o dominio instrumental, e quando se fala de técnica com um compositor,
ele, na grande maioria das vezes, vai procurar apoiar o conceito nas disciplinas de
praxe - harmonia, contraponto, orquestracéo, analise, nas quais uma condu¢cao mais
superficial pode se caracterizar apenas pela atencdo aos refinamento dos

mecanismos de controle, reforcando uma concepc¢ao de técnica que parece estreita.

No campo das artes visuais percebe-se diferencas. Apesar de um certo
paralelismo na instancia formativa, nas constituicdes curriculares padrédo das duas
areas, as artes visuais contam com um diferencial importante: Marcel Duchamp. O
abalo provocado por Duchamp na campo das artes de um modo geral é de uma
evidéncia que dispensa comentarios; mas por ter atuado nas artes visuais ele deixa
impressa no campo uma mudanca mais diretamente aproveitavel, mais facilmente
assimilavel, mas ao mesmo tempo mais ameacadora. Duchamp trouxe para as artes
visuais uma possibilidade de respiracdo renovada, um estimulo a revisdo de
parametros, um incentivo ao salto no vazio, que o campo tira proveito. AO mesmo
tempo, ele abre um espaco para o discurso sobre o nada justificado apenas por uma

retérica desgastada, que convence muito pouco. O tempo passou, efetivamente.

Ao observar a pintura através do desenvolvimento da narrativa Vasariana, é
evidente uma dimensdo técnica que procura sua evolugdo principalmente no
refinamento da capacidade de reproduzir a realidade visivel. A partir do inicio do
estilo moderno, localizado na década de 1880 nas obras de Van Gogh e Gauguin,
uma descontinuidade é produzida, deslocando o centro de interesse da questao
mimética para a reflexdo sobre os meios e métodos de representacdo (DANTO,
2006, p.10). Essa descontinuidade desloca o conceito de ‘técnica’, mas nao o
desfigura. Se reproduzir um rosto de mulher dando-lhe contornos realistas
demandava um dominio técnico adquirido através de um investimento consideravel
em tempo de estudos de ferramentas bésicas além da observacao atenta, equilibrar
uma imagem abstrata compondo e decompondo 0s pesos, 0s matizes e as linhas de

forca ali envolvidas, ndo demandaria menos - a questéo é técnica e estética.

Mas a intervengao de Marcel Duchamp provoca o abalo. Em 1913 ele propde
o primeiro ready-made - a Roda de Bicicleta - e a partir dai coloca o artista como

“alguém capaz de repensar o mundo e refazer o significado através da linguagem,



mais do que alguém que produz objetos visuais manufaturados para o prazer
retiniano.” (STILES, 1996, p.804). Ao se opor ao formalismo de seus
contemporaneos, Duchamp retira o foco da questéo estética, dando a entender que
a arte, a partir daquele momento, poderia existir para além das consideracdes do
gosto, poderia se desviar das boas intengcdes de produzir o belo, o agradavel ou, até
mesmo, o desagradavel. O importante para ele, muito mais do que trabalhar a favor
de uma forma plastica bem acabada, interessante pela maneira como se relaciona
com leis de equilibrio do material, era de abrir e desestabilizar o campo, gerar a

diferenca através do significado que o objeto adquirisse ap0s seu estabelecimento.

Ao introduzir essa nova dimensdao no perfil do objeto da arte e
consequentemente no papel do artista, Duchamp mais que desloca o conceito de
‘técnica’ — ele o transmuta, ele o desfigura, iluminando-o com um novo colorido. Mais
que fazer, o artista deve agora fazer pensar. A partir dai, para onde se desloca a

técnica? Quais sdo os ganhos? Quais sao os sacrificios?

Aqui se chega ao ponto fundamental da problematizacdo: a discussdo a
respeito da transformacdo do conceito de ‘técnica’, e suas reverberacbes na
producdo e no pensamento artisticos, a partir do momento em que Duchamp propde
o ready-made como solucéo plastica em oposicdo a estética formalista.

Duchamp se posiciona no campo das artes visuais, mas sua atuacao irradia
no seu entorno, e chega também ao campo da musica — John Cage é quem assume
com suas composicdes a posi¢cao correlata, a partir do final da década de 1940. Mas
Duchamp é inteiramente absorvido, compreendido e incensado pelo meio artistico,
enquanto Cage, para a grande maioria dos musicos, ainda é colocado na posi¢ao de
artista menor, pouco considerado, pouco executado, quase nada conhecido para

além da etiqueta de excentricidade que carrega gracas a 4'33".

Localizada a questdo central, passa-se a estratégia que € muito simples.
Como o conceito de 'técnica’ € o foco da reflexdo é necessario retoma-lo desde suas
origens; € o que é feito no primeiro capitulo. Cinco referenciais teéricos formam o
suporte sobre o qual é dado o impulso a reflexdo — o0 conceito é retomado desde

suas origens na Grécia antiga com Platdo e Aristételes, passando em seguida a



José Ortega y Gasset, Jacques Ellul, para finalizar com Martin Heidegger, os ultimos
trés localizados em pleno século XX. Estes fildsofos foram selecionados a partir da
leitura de Carl Mitcham (1983, 1989, 1994), pesquisador eminente, especialista na
area da reflexdo sobre a técnica e a tecnologia, amplamente reconhecido no campo

por suas publicagdes.

Uma vez alimentado e desenvolvido o conceito no primeiro capitulo, passa-se
ao segundo capitulo no qual o olhar recai sobre seis criadores da tradicdo ocidental
e suas reflexdes sobre o processo criativo, permeadas por pequenas analises de
alguns aspectos de suas obras. Visando um equilibrio entre os dois campos
escolhidos — musica e artes visuais — seleciona-se trés criadores em cada campo. O
marco inicial e de certa forma obrigatorio € Marcel Duchamp (1887-1968), por ser
ele quem gera uma transformacdao radical no panorama artistico ocidental a partir da
segunda década do século XX, que reverbera inevitavelmente sobre o conceito de
técnica nas artes em geral. No campo das artes visuais foram escolhidos ainda os
pintores Francis Bacon (1902-1992) e Gehard Richter (1932- ). No campo da
musica se inicia a analise por John Cage (1912-1992) por ser quem assimila mais
rapidamente as inovac¢des de Duchamp — por esta razdo foi também considerado
ponto de passagem obrigatério. Passa-se em seguida a Pierre Boulez (1925- ) e
Brian Ferneyhoug (1943-).

E necessario comentar um pouco mais estas escolhas. Devido ao perfil do
tema percebe-se que qualqguer musico, qualquer artista plastico em qualquer
momento da historia poderia ser um ponto focal da pesquisa, independente da
época, da cultura, da opcao estética. Toda criacdo envolve alguma técnica, o que
abre absolutamente o leque da pesquisa. No entanto, a necessidade do recorte é
evidente, o que obriga a deixar de lado situagbes que poderiam ser muito ricas e
interessantes para a andalise. No campo da mdusica, por exemplo, a pesquisa nao &
direcionada para as situacbes que envolvem o uso da tecnologia, aspecto t&o
importante na criagdo no século XX. Ndo sdo analisadas as experimentacdes eletro-
acusticas empreendidas inicialmente na Europa dos anos 50, que supdem uma
estratégia técnica absolutamente alterada, nem as estéticas atuais que envolvem
ferramentas de computacdo muitissimo potentes. Da mesma forma, no campo das

artes visuais, a andlise da producdo que envolve tecnologia nao foi contemplada.



Contrariando um impulso inicial, ndo sédo analisadas obras do acervo do museu de
Inhotim que fizeram parte da idéia inicial e que oferecem uma oportunidade evidente
de aproveitamento de material local, de facil acesso e de inequivoca
representatividade. Tratam-se, portanto, de sacrificios inevitaveis em um projeto que

tem um recorte limitado no tempo.

Como foi afirmado anteriormente, Marcel Duchamp e John Cage foram desde
o principio escolhidos por representarem uma proposta de reviravolta na estética
ocidental e por guardarem, entre eles, uma estreita conexao conceitual, cada um em
seu campo. Os demais escolhidos ndo podem ser justificados por uma lbgica
equivalente; tratam-se de escolhas pessoais, que recaem sobre criadores
suficientemente reconhecidos e legitimados em seus campos, cada um deles
carregando especificidades no processo criativo que nos chamam a atengao desde
sempre. Obviamente, estas escolhas foram inimeras vezes refletidas, refeitas,
reconsideradas; um sem numero de outras poderiam constar aqui, com perdas e

ganhos, evidentemente.

No enfoque de cada criador é evitada a andlise pura e simples de obras
selecionadas. O mais importante todo o tempo é captar o que eles dizem a respeito
de seus processos, como se relacionam com o conceito de técnica. Foi feito um
levantamento bibliografico criterioso sobre cada um deles, de seus textos proprios
ou textos de seus comentaristas, na procura de compreender seus processos de
criagdo, suas expectativas, estratégias, questionamentos, indecisbes, satisfacdes, e,
porque nao, frustracdes. Algumas analises de obras sédo apresentadas, por vezes
por estrita necessidade de ilustrar aspectos julgados relevantes, mas o foco recai
sobretudo no que cada um diz a respeito do fazer artistico. A observar ainda que,
neste segundo capitulo, ndo é observada ordem cronoldgica na apresentacdo dos
artistas - o trabalho deixa a escrita na ordem em que foi feita. Muito mais do que
tracar a transformacdo do conceito na teoria e na pratica, foi perseguida a
multiplicacéo das perspectivas que o iluminam, e neste sentido o ordenamento nao

necessita do enfoque cronoldgico.

No terceiro capitulo procura-se o fechamento do circulo com uma volta aos

filbsofos da técnica. Neste momento sdo retomados pontos especificos delineados



no primeiro capitulo, que sdo projetados sobre os criadores, agora de uma forma
menos ordenada, na procura sobretudo das misturas livres, jogando uma
perspectiva sobre a outra, colocando um criador ao lado do utro, na expectativa de

uma sintese de todo o processo desenvolvido nos dois primeiros capitulos.

O primeiro capitulo, portanto, trabalha o conceito de técnica através da
filosofia ocidental, iniciando por suas origens com Platéo e Aristételes para culminar

em Martin Heidegger no século XX — € o0 que se segue.



CAPITULO 1
A CONSTRUCAO DO CONCEITO

1.1. Techne — as origens pré-platdnicas

A busca da origem de qualquer conceito ou idéia nos leva ao terreno das
incertezas, das imprecisoes, e, porque nao, das suposi¢cdes. O termo grego techne
nao escapa a regra, muito pelo contrario. Investigar a origem de algo que é tao
essencial ao ser humano, que se relaciona tdo estreitamente com a manutencgéo da
propria vida, com a manutencdo dos movimentos ou dos estatismos, da mecanica
das coisas ou das idéias, da rigidez ou da flexibilidade em tudo o que é concebido
ou elaborado pelo ser humano, nos transporta a incerteza de tempos muitissimo
remotos. Mitcham confirma tal perspectiva quando localiza a origem do termo techne
na raiz Indo-Européia tekhn, “significando, provavelmente trabalho com madeira ou
carpintaria.” (MITCHAM, 1994, p.116). Ele ainda associa techne ao termo grego
tekton ou ao sancrito taksan que significam “carpinteiro ou construtor” ou ao verbo
taksati, “constroi, ou edifica”. Mitcham expande ainda mais a extensao das raizes ao
associar techne ao hitita takkss, “ajuntar ou construir” ou ao latim texere, “tecer”, ou

tegere, “encobrir, colocar um teto em” (op.cit., p.117).

Balansard (2001) confirma as associacfes ao termo techne colocadas por
Mitcham apoiando-se no Dictionnaire étymologique de la langue grecque de
P.Chantraine, observando ainda que mesmo os estudos etimoldgicos nao dao
muitas indicagbes sobre o significado da palavra. O termo techne pouco a pouco se
distanciou de seu parente tekton (carpinteiro), passando a ser empregado em
relacdo a situacdes diversas, adotando significados de ordem mais ampla. Ela
destaca ainda uma referéncia em Saussure, que ao estudar a etimologia do termo
coloca-o em relagdo com a raiz teks — “construir com arte”. (BALANSARD, 2001,
p.18).

Roochnik (1996) e também Balansard (2001) localizam os origens literarias do
termo techne no século VIII a.c. nos poemas de Homero (lliada e Odisséia), que ali

aparecem ja com uma grande diversidade de significados:
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[...] a habilidade do construtor de navios que trabalha com madeira; a
capacidade de Hephaestus, que forja a liga de metal para conter o
poderoso Ares; a astlcia de Proteus que é capaz de mudar sua
prépria forma segundo seu desejo; o plano ou estratagema que
Aegisthus concebe para assassinar Agamenon (ROOCHNIK, 1996,
p.18).

Roochnik traz ligeira diferenca em relacédo a Mitcham e Saussure ao definir a
origem de techne na raiz Indo-Européia tek, significando “ajustar o entrelacado da
madeira em uma casa.” (ROOCHNIK, 1996, p.19). Como é possivel perceber,
apesar das admitidas flutuacdes do significado, as principais indicacfes de origem
do termo associam techne a uma necessidade basica do ser humano desde sua
origem, qual seja proteger-se daquilo que lhe é externo. Ao ser capaz de construir
sua morada lancando méo do trabalho com a madeira, produzida pela natureza, o
tekton, ou carpinteiro, lanca m&o de conhecimento especifico, e chega com seu

trabalho a um produto palpavel, Gtil, essencial mesmo.

Kibe, para quem a origem de techne “provavelmente significa a construcao
de uma casa em um trangado de troncos e galhos” (KUBE, 1969 apud ROOCHNIK,
1996), especula sobre a ligacdo mais estreita que o termo techne manifesta com o
trabalho com madeira, que acontece mais frequentemente do que, por exemplo, com
o trabalho com o ferro, cuja referéncia também aparece nos poemas de Homero.
Kibe observa que é exigido do carpinteiro maior grau de racionalidade e capacidade
intelectual, uma vez que se envolve com situa¢cdes mais complexas, que demandam
conhecimento de geometria assim como a capacidade de improvisar ou combinar
(KUBE 1969 apud ROOCHNIK, 1996, p.19). Portanto, em Homero, quatro séculos
antes de Platdo, techne ja aparece como um conceito que determina uma relacéo
mais complexa do que um simples fazer manufaturado inadvertido. O fazer ali ja se
estabelece como algo que necessita de uma dose maior de racionalidade, e de

capacidade de elaboracdo mental prévia ou concomitante.

Balansard apresenta importante sintese retirada de Lobl, que para ela é
referéncia fundamental por se aprofundar no estudo das raizes da techne do ponto

de vista linguistico na antiguidade entre Homero e Platao:

() O termo techne em suas primeiras ocorréncias é associado a
construcdo de navios. [...]. Este termo é igualmente associado ao
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termo sophos: é dito sophos aquele que possui uma techne, aquele
que dispbe, por seu préprio saber, de uma maestria sobre um
dominio pratico. [...] A techne recobre descobertas feitas no contato
com populacg@es estrangeiras de um desenvolvimento cultural elevado
(como os Fenicios). (Il) Em suas primeiras ocorréncias a techne é
relacionada ao deus Hephaistos. [...] (Ill) O termo techne n&o designa
uma simples habilidade, mas o saber que permite realizar
corretamente uma acao. Muito cedo o termo implica a nocédo de
método. [...] (IV) Certos empregos de techne, aparentemente mais
distantes — ‘asticia’, ‘finta’, ‘meio’ — se relacionam com uma mesma
raiz semantica. [...] A techne é apenas um instrumento ao servico de
um fim que pode ser bom ou mal: ela é apenas um meio, um
instrumento de progresso ou de ruina’(LOBL, 1997 apud
BALANSARD, 2001, p.19).

Da sintese de L6bl retem-se inicialmente a relacdo techne/sophos = técnica -
sabedoria, indicando que aqui j& é esbocada a relagdo techne/episteme. A
proximidade techne/episteme € um dado da lingua grega. Segundo Schaerer
episteme “é o conhecimento claro e seguro de um objeto, e techne este
conhecimento concebido em suas possibilidades de realizacdo pratica.”
(SCHAERER,1930 apud BALANSARD, 2001, p.8). Esta relacéo é reforcada com a
referéncia ao contato com culturas mais avancadas — mais avancadas porque
sabem mais. Por outro lado, Hephaistos - o ferreiro dos deuses - além de possuir a
maestria na lida com o ferro, é também aquele que constréi as casas para todos 0s
deuses do Olimpo. Mais uma vez a relacdo techne/sobrevivéncia desponta nos
primordios do termo: quem constréi a casa proteje, contribui para a continuidade e a
sobrevivéncia. Hephaistos além de proteger todos os deuses com a habitacdo
construida, ainda as sobreprotege com fechaduras inteligentes que outros imortais
nao conseguem abrir (STEWART, 2012). Sua técnica contém, portanto, segredos
inextrincaveis aos imortais, que dizer dos mortais. Nao se pode deixar de observar,
no entanto, um sinal de visivel fragilidade que tensiona, neste caso, a relacdo
técnica x poder: ao ser arremessado do Olimpus a Terra em uma contenda com

Zeus, Hephaistos torna-se um deus coxo - técnico porém imperfeito.

A referéncia citada por LObl a “ruse, tour, moyen de faire” (astucia, finta,
maneira de se fazer) amplia o enfoque mas ndo escapa ao campo até aqui
explorado. A astlcia ou a finta podem ser vistas como espécies de desvio onde se
beira o desleal no intuito de cumprir determinado fim - Hephaistos tem algo de astuto
na medida em que o exercicio de sua techne acontece permeado por segredos.

Observa-se também que a techne neste momento comporta uma certa neutralidade;
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ela ndo é boa nem ruim em si, podendo resultar em beneficio ou ruina daquele que

a possui.

Roochnik, baseado nas especulacdes de Kilbe, organiza uma lista de critérios

gue delineiam o perfil primitivo do termo techne:

- A techne funciona em um campo especifico, e o conhecimento daquele que
a possui é limitado ao trabalho com madeira.

- Aquele que possui a techne é capaz de construir casas para a comunidade,
produzindo, portanto, um objeto de inequivoca utilidade.

- A techne é confidvel — o produto bem elaborado é a garantia de sua
confiabilidade.

- Aquele que utiliza a techne na producdo de um objeto pode ser
recompensado.

- A casa construida pelo tekton (trabalhador com a madeira) é o certificado
gue comprova o conhecimento adquirido.

- A techne é um conhecimento que pode ser ensinado, envolvendo, uma dose
de racionalidade que a suporta. Essa racionalidade se torna explicita quando o
tekton se mostra capaz de transmitir seus principios ao leigo, transformando-o em
um expert ; o tekton é uma autoridade. (ROOCHNIK, 1996, p.20)

E possivel elencar, portanto, de acordo com Roochnik/Kilbe, os aspectos
originarios ligados a techne ou aquele que a possui: a techne produz algo de dutil, é
confidvel, recompensavel, transmissivel, envolve o logos, a racionalidade, e é

circunscrita ao trabalho com madeira.

Entre os primeiros registros do aparecimento do termo techne em Homero e o
primeiro referencial tedrico aqui considerad — Platdo - se passam 400 anos durante
0S quais o termo tem seu significado ampliado, ganhando inUmeros derivativos
permitindo outras conexdes. Roochnik (1996) elabora importante detalhamento da
matéria, e relaciona os pontos que parecem mais relevantes - ainda em Homero a
techne é associada a Proteus, o velho homem do mar, que é capaz de mudar sua
forma conforme seu proprio desejo. Tal tipo de capacidade ndo esta diretamente

associada a colocagdo no mundo de um produto palpavel; trata-se muito mais de
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uma capacidade ligada a astacia, que ¢é utilizavel enquanto artimanha no
comportamento e ndo enquanto geradora de produto objetivo. Uma diferenca
também pode ser observada entre o technites - aquele que possui a techne - e 0
demiourgo, o artesdo, aquele que trabalha em beneficio do demos, o povo: o
profeta, o doutor, o cantor sdo mencionados como demiourgoi e ndo como technites
— manobram saberes que ndo dao lugar a producdo material. No entanto, uma
transicdo pode ser observada nos escritos mais tardios de Homero, levando a
producdo imediatamente posterior a ele, na qual a techne aparece ligada ao produto
tangivel do trabalho com madeira ou com metal, mas também ligada a capacidade
de se tocar a lira ou a astucia de Prometeu que rouba o fogo de Hephaistos - estas
dltimas, atividades nao explicitamente produtivas do ponto de vista material
(ROOCHNIK, 1996, p.25). Aparece aqui, na referéncia ao tocador de lira, a primeira
conexdo da techne com a mdusica, foco principal de nossos esforcos. Oito séculos
antes de Cristo, o dominio de um instrumento musical aparece pela primeira vez

como dependente da variavel techne.

Um importante contraponto surge na obra de Roochnik (1996) quando traz a
discusséo o poeta e estadista grego Solon, cujos escritos datam de dois séculos
antes de Platdo. Solon usa o termo techne apenas para se referir as habilidades de
Hephaistos. A questdo surge a partir do momento em que Solon afirma que a
felicidade do homem depende de fatores alheios a sua capacidade de controle.
Solon aponta seis tipos de techne distintas — a pesca, a agricultura, o trabalho com
metal, a poesia, a medicina e a profecia — e coloca que mesmo dominando tais
technai (technai = plural de técnica = técnicas) o homem ndo tem garantias de
sucesso em suas iniciativas: “Moira (o0 destino), e ndo a pericia técnica, trazem o
bem e 0 mal aos mortais e finalmente determinam se o projeto humano tem éxito ou
nao.” (ROOCHNIK, 1996, p.29). A partir desta discussédo Roochnik elege mais um
critério determinante para a constituicdo do perfil da techne pré-platénica: “A techne
€ neutra em seu uso ou valor e ndo pode trazer por ela mesma a felicidade” (op.cit.,
p.31). Se desde sua origem a techne nao traz felicidade, é certo que ela pode
sempre abrir novas perspectivas, que podem ser tanto benvindas quanto

ameacadoras. Abraham Moles® ao falar da técnica nas invencées da atualidade, ndo

! Abraham Moles: engenheiro, filésofo e socidlogo, diretor do Institut de Psychologie Sociale de
Communications em Strasburgo, Franca.
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fala de um destino feliz ou infeliz, mas fala de um homem que €& o senhor
“aproximativo” de um destino, e traz a tona a nocdo de “margem de tolerancia”
ligada ao desenvolvimento técnico (SCHEPS, 1996, p.61): algo a se considerar de
forma a prevenir situacdes limite provocadas pelo advento de novas técnicas. Trata-
se de um raciocinio elaborado na atualidade, quase preventivo, ligado neste caso a
area das engenharias mas que pode ser interessante se pensado em relacdo as
origens da techne. Nos deparamos aqui com dois mil e oitocentos anos separando
consideracdes a respeito de um conceito essencial na constituicdo da cultura
ocidental, nas quais os autores estudam as funcionalidades mas ao mesmo tempo
consideram os riscos. A técnica direciona, regula, controla, mas, se ndo garante a

totalidade nos dias atuais, na Grécia antiga ja ndo garantia.

Em Esquilo, dramaturgo grego do século cinco a.C., encontra-se a origem da
idéia de techne através de uma perspectiva mitolégica. Em uma de suas tragédias -
O Prometeu Acorrentado - Esquilo descreve o sofrimento de Prometeu, acorrentado
em um rochedo por ordens de Zeus, assim punido por ter entregue aos homens o
segredo do fogo, que roubou de Hephaistos, o Deus ferreiro, aguele que martela o
ferro em brasa assentado nos cimos do Etna. Prometeu aparece como aquele que
rouba o fogo, que aqui simboliza a sabedoria, a generosidade; ele é aquele que
ilumina, trazendo ao homem revela¢des de ordem superior (Scarlatti, in: ESQUILO,
1995). Além de ser preso ao rochedo, como punicdo Prometeu tem seu figado
devorado por um misto de ledo e aguia que todos os dias vem impingir-lhe os
maiores sofrimentos. O fogo roubado aparece, neste caso, como a imagem
mitologica da techne. Além do fogo, Prometeu em sua fala enumera os segredos
gue entrega aos homens, fazendo referéncia a construcao de casas em tijolos e em
madeira, a construcdo de barcos, a capacidade de se proteger do frio, e a
regulagem das colheitas, tudo isto reforcando o perfil da techne que vem sendo
desenhado desde sua origem mais distante. Prometeu se refere ao estado

depauperado do homem na terra antes de sua intervencao:

N&o sabendo utilizar tijolos, nem madeira, habitavam como as
providas formigas, cavernas escuras cavadas na terra. Nao
distinguiam a estacéo invernosa da época das flores, das frutas e da
ceifa. Sem raciocinar agiam ao acaso, até 0 momento em que eu lhes
chamei a atencdo para o nascimento e o ocaso dos astros [...]
Ninguém mais, sendo eu, inventou esses navios que singram 0s
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mares, veiculos alados dos marinheiros. (ESQUILO, 2005, p.16)

Prometeu traz também a referéncia a habilidades que ndo dao lugar a
produgdo material, habilidades de outra ordem como a capacidade da cura, ou 0

segredo dos numeros (matematica) ou das letras (escrita):

Inventei para eles a mais bela ciéncia, a dos numeros; formei o
sistema do alfabeto, e fixei a memaria, a mae das ciéncias, a alma da
vida. [...] Ouvi o resto e ainda mais admirareis o valor das artes e
indUstrias que dei aos mortais. Antes de mim — e este foi meu maior
beneficio — quando atacados por qualquer enfermidade, nenhum
socorro para eles havia, quer em alimento, quer em pocdes,
balsamos ou medicamentos: eles pereciam. Hoje, gracas as salutares
composicées que Ihes ensinei, todos os males sdo curaveis.
(ESQUILO, 2005, p.17)

Neste caso, Roochnik (1996, p.34) justifica a escrita, "o sistema do alfabeto”,
engquanto uma techne, haja vista que requer o dominio de um conjunto de simbolos
com suas combinacbes admissiveis, submetidas a regras especificas de
organizacao. Ele observa também que 5 séculos a.C. aquele que dominava a escrita
poderia ser considerado verdadeiro especialista — o technites - em uma matéria que
possuia ampla utilidade, embora de ordem muito diferente da capacidade de
produzir uma embarcacdo ou moradia. Nesse caso a techne supde muito mais que
uma habilidade intelectual, um conhecimento, assim como as matematicas. Esta
ultima, alcada por Prometeu a posicdo da mais bela sabedoria, € da mesma ordem —
espécie de conhecimento tedrico, cuja aplicabilidade pode auxiliar o0 homem em
aspectos diversos de suas necessidades de ordem pratica, mesmo ndo sendo

produtiva no sentido material do termo.

Em sua lista de critérios derivados do mito de Prometeu que definem a
techne, Roochnik insiste na questdo da transmissibilidade do conhecimento. Ao
incluir as letras e os nuameros no rol de conhecimentos que entrega aos homens,
Prometeu ratifica a conexdo da techne com a possibilidade da aprendizagem, com a
inteligéncia e a racionalidade, atributos que a legitimam e definem. Além disso
emprega em seu discurso verbos como ‘ensinar, ‘elucidar, ‘explicar que vao
também na mesma direcdo. (ROOCHNIK, 1996, p.41)
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Observa-se, no entanto, algumas passagens instigantes na peca de Esquilo
gue sao desprezadas na andlise de Roochnik:

Elucidei-lhes todos os géneros de adivinhacg®es; fui o primeiro a
distinguir entre os sonhos, as visdes reveladoras da verdade;
expliquei-lhes os progndsticos dificeis bem como os progndsticos
fortuitos ou transitdrios. Interpretei precisamente o véo das aves de
rapina, bem como os augurios, felizes ou sinistros que provem de
outros animais. (ESQUILO, 2005, p.17)

O fato destas referéncias ndo serem trabalhadas nos estudos até aqui
consultados surpreende de certa forma. Se tudo o que Prometeu entregou ao
homem esta sendo interpretado como imagem metafdrica da techne, ndo se pode
desprezar o que foi colocado na citagdo acima, mesmo se ali aparece um claro
deslocamento no tipo de capacidade sugerida. A techne, que até aqui se via sempre
conectada a uma racionalidade controlada, aparece agora como sustentando um
outro tipo de pratica - Prometeu adivinha, interpreta augurios e distingue visdes que
revelam a verdade. Tal tipo de atividade contraria o perfil da Atenas classica, que vai
aos poucos se constituindo sobre o desenvolvimento do logos, da coeséao civica, do
peso de uma polis que se organiza através de leis, que almeja o equilibrio dentro do
ideal de justica, das virtudes politicas e do conhecimento do Bem. A techne sugerida
por Prometeu neste momento pende menos para para logos, e mais para o pratica
de um certo ocultismo que manobra forcas desconhecidas. Encontram-se sinais de
praticas ocultas na sociedade grega jaA nos séculos V e IV A.C. através do
testemunho das katadesmoi (CANDIDO, 2004, p. 21). Tratam-se de pequenas
laminas de chumbo com inscrigbes que visam mobilizar forcas magicas que atuam
em favor de vitimas de agressdo, constrangimento ou mesmo sujeitas a prejuizo
moral ou financeiro. Cidadaos que se sentissem ameacados em situacdes que
seriam levadas a juizo, por exemplo, poderiam recorrer a magia das katadesmoi no
sentido de obter resultados favoraveis perante o tribunal. De acordo com o estudo
de Candido, o recurso as praticas das katadesmoi se encontrava algo a margem dos
preceitos éticos do sociedade grega, e por esta razdo adquiriam um certo carater
obscuro e secreto, tratando-se mesmo de pratica associada a momentos de crise ou
desequilibrio. Teocrito, descreve em sua poesia, no século Il A.C. a maneira de
confeccionar as katadesmoi, assim como bonecos de cera ou chumbo que eram

usados em rituais magicos que visavam beneficiar ou mesmo prejudicar decretando
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a morte do inimigo (CANDIDO, 2004, p.104). A constatagcdo da tendéncia a um
possivel desequilibrio ético, atestado aqui no testemunho das katadesmoi nao
deveria, no entanto, suprimir a consideracao do viés ocultista incomum, sugerido no
mito de Esquilo. Prometeu declara: “todas as artes e conhecimentos que os homens
possuem sdo devidos a Prometeu”. (ESQUILO, 2005, p.18) Se todos as technai
(=técnicas) humanas |he sédo devidas, também o é o poder oculto que adivinha e
identifica augurios - aspecto diferenciado mas de forma alguma desprezivel no

escopo desta pesquisa.

Com o mito de Prometeu, em sua primeira aparicdo documentada em Esquilo,
encerra-se o estudo das origens pré-platbnicas do conceito de techne. A seguir, a

l6gica do percurso indica Platédo e Aristételes como os préximos pontos focais.

1.2. Techne em Platdo e Arist6teles

A organizacao da base teorica desta pesquisa foi feita de forma que mais de
dois mil anos separam os dois primeiros referenciais, Platdo e Aristételes,
localizados em 4 séculos a.C., dos demais filésofos escolhidos, que se situam todos
no século XX. Para reforcar este recorte temporal foi feita a op¢ao de trabalhar os
dois primeiros de forma conjunta, mesclando as referéncias, jogando a discussao de
um a outro, formando com eles um unico bloco, sendo a maior concentracao

colocada sobre Platdo por razdes bibliograficas.

A leitura de Platdo revela um modo de proceder, quase uma estratégia do
raciocinio que evita a definicdo precisa do que vem a ser techne. Quando o conceito
surge, ele o faz sempre dentro de uma discussdo mais ampla que o envolve, mas
percebe-se que ndo ha interesse em isola-lo radicalmente. Em diversas passagens
lanca-se méo do conceito para determinar hierarquias ou classificacbes, para
discutir sua relacdo com a infalibilidade ou a precisdo, ou com quantidades maiores
ou menores de légica e raciocinio, mas ele é sempre colocado em uma espécie de
suspensao, como um conceito que irradia e alimenta uma discussdo mas que nao se
desnuda por inteiro. Em suma, Platdo ndo se preocupa em definir techne de forma
estrita e isolada, mas sim em discutir aspectos da vida que se conectam de uma

forma ou de outra as funcionalidades sugeridas pelo conceito. Ja Aristoteles no
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sexto livro de sua "Etica a Nicdmaco" (1967) discrimina a techne como uma das
virtudes intelectuais, juntamente com o conhecimento (episteme), a prudéncia ou
discernimento (phronesis), a sabedoria (sophia) e o entendimento (nous). A partir do
estudo destes dois autores foram selecionados aspectos da techne por eles

discutidos, que passam agora a balizar o desenvolvimento.

1.2.1. Techne e Episteme

A episteme - 0 conhecimento, a ciéncia — aparece em Platdo e também em
AristGteles como o saber que tem necessariamente o foco sobre um determinado

objeto. Platdo, na Republica, ao definir a ciéncia, estabelece esta necessidade:

A ciencia em si é ciéncia do conhecimento em si ou de tudo aquilo
que, seja 0 que seja, convém que se converta em objeto do
conhecimento. Uma ciéncia, e determinada ciéncia, o é assim mesmo
de um determinado conhecimento. Assim, por exemplo, quando
surgiu a ciéncia da construcdo néo ja se colocou a parte das demais
ciéncias e se a denominou em seguida com o nome de arquitetura?
[...] com isto o0 que se fazia era precisa-la como ciéncia de um objeto
determinado.(PLATAO, 1979, 438c)

Segundo Balansard (2001, p.96), apesar da néo fixidez da relacdo, techne e
episteme aparecem nos escritos de Platdo em diversas situagcdes como termos
equivalentes. Na passagem acima pode-se perceber que a ciéncia tomada como
exemplo é justamente a arquitetura, que € citada em diversas ocasides como
exemplo e referéncia de uma techne, dai um sinal claro de ligacdo entre os
conceitos. A arquitetura é seguramente uma techne; Socrates inclusive a destaca
por pertencer a classe daquelas mais puras, as que comportam alto grau de
precisdo por lidar amplamente com nimeros e medidas (PLATAO, 56¢). No entanto,
apesar da relativa equivaléncia, torna-se dificil, sendo impossivel, fixar a relacao
techne/episteme em Platdo. Na Republica o conceito de episteme evolui, e € por
diversas vezes retomado com uma definicdo cada vez mais estreita que tende a
diferencia-lo, chegando a ser ligada, por exemplo, ao conhecimento das formas, ao
inteligivel, se distinguindo assim da doxa, que seria ligada a compreesao do sensivel
(BALANSARD, 2001, p.113). Ora, musica e pintura sédo technai estreitamente
ligadas a manifestacdes do sensivel, e se tornam, neste momento, incompativeis

com a constituicdo da episteme — os dois conceitos aqui se afastam.
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A relacdo techne/episteme aparece ainda na Republica, quando Platdo
estabelece a distincdo entre duas classes de pessoas. Na primeira inclui os amantes
dos espetaculos, os predispostos a técnica, e os homens de acdo; e em oposicao a
estes coloca uma segunda classe, composta pelos verdadeiros filosofos. O que cria
a diferenca entre estas duas categorias é a capacidade de cada uma delas de se
interessar pela esséncia das coisas, os filosofos se diferenciando por se
preocuparem com o0 conhecimento do todo, ndo se satisfazendo apenas com o
conhecimento das partes isoladas. Para Platdo os amantes do espetaculo séo
capazes de apreciar a beleza das formas, das vozes, das cores; no entanto, ndo sao
capazes de abracar o belo em si. Os verdadeiros filésofos ndo interrompem a busca
ao se depararem com a manifestacdo da beleza; vao além e procuram compreender
todas as coisas que dela participam, uma vez que procuram a verdade das coisas, e
esta s6 pode ser acessada através de sua esséncia. O pensamento dos filésofos,
portanto, “constitui a verdadeira ciéncia, e o do outro, por outro lado, é somente
mera opinido.” (PLATAO, 1979, 476b) Platdo admite dois extremos na questdo do
conhecimento. Parte do principio de que o que existe pode ser conhecido, e o que
de nenhuma maneira existe ndo pode ser conhecido. Ao separar estas duas
situacOes opostas surge a possibilidade de algo se situar no meio delas:
“suponhamos agora que haja algo que existe e ao mesmo tempo nao existe. Nao o
consideraremos como intermediario entre 0 puramente existente e 0 que de maneira
nenhuma existe?” (PLATAO, 476e). A imagem trabalhada tem como extremos a
sabedoria, a ciéncia (daquilo que efetivamente existe), e no seu oposto a ignorancia
(do que nao existe). Entre estes dois extremos, balizada portanto por aquilo que
existe e a0 mesmo tempo por aquilo que ndo existe, fica a opinido, aquilo que é
acessivel ao “homems predispostos para a técnica” que ficam, desta forma,

incapazes de alcancar o verdadeiro conhecimento.

Techne e episteme se misturam, se reforgam, mostram sua interdependéncia
e ao mesmo tempo se contradizem nos Dialogos — o encontro dos dois termos néo
gera uma equacgdo de facil solucdo. Pode-se dizer que, mesmo quando ndo ha
estrita correspondéncia no uso, a techne carrega sempre dentro dela um conteudo
epistemoldgico. Existe, no entanto, uma clara distincdo entre os dois termos. A
techne esta sempre ligada a producgéo de algo originado na vontade do homem, algo

que nao teria existéncia propria pela acdo da natureza, ou por uma simples
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tendéncia a existir, inata e autbnoma. A techne ndo tem um fim localizado em si
mesma, sempre dando origem a algo que lhe é exterior, e por esta razdo pode ser
considerada neutra — o significado do que ela produz reside fora dela (OLIVEIRA,
2000). Ja a episteme nao olha para fora dela; ela € um fim em si mesma. Ela é
voltada para a geragdo de um discurso que demonstra com precisao aquilo que
existe objetivamente, por absoluta necessidade e que tem carater eterno
(ARISTOTELES, 1967, 1139b). Dai resulta que a techne é uma forma de
conhecimento assim como a episteme, mas que pode ser considerada inferior a esta
altima uma vez que trata de objetos que poderiam jamais ter existido, ndo fosse sua
estrita dependéncia da acdo do homem. O poder criativo do cosmos se manifesta,
através de 3 instancias principais: a natureza (physis), o acaso (tyche) e a arte
(techne):

[...]as maiores criacbes e as mais belas de todas sdo obras da
natureza e do acaso, enquanto que as menores sdo obras da arte [...]
A arte, por sua vez, nasceu mais tarde, como ultimo resultado destes
dois principios e é mortal por sua unido com outras coisas mortais,
engendrou, finalmente estes joguetes que ndo possuem sendo uma
parte muito débil de verdade e ndo sdo mais que simples simulacros,
da mesma familia que as mesmas artes; a este género pertencem os
que criam a pintura, a musica, e todas as artes similares (PLATAO,
1969, 889c).

A arte que contém em sua esséncia pouco de verdade, se situa em um plano
inferior ao da natureza que por sua conexao direta com o divino, com aquilo que
fundamenta o ser e sua existéncia, lhe supera. A ciéncia ou episteme “é o conceito
do universal e necessario”; a arte ou techne “tem como matéria o que é da ordem do
possivel.” (ARISTOTELES, 1967, 1141a).

No Teeteto, Sécrates cria uma imagem peculiar para explicar a relacdo da
posse de uma ciéncia com o conhecimento de seu objeto, comparando-a ao fato de
encerrar passaros em um pombal: "preparamos agora em cada alma um pombal que
contenha péassaros de todas as classes" (PLATAO, 1976, 197d). Na construcéo da
imagem, os passaros encerrados no pombal sdo substituidos pelas ciéncias, que
passam agora a habitar cada uma das almas. A ciéncia encerrada na alma é ciéncia
adquirida. Encerra-la como a um passaro € o0 mesmo que apreendé-la, ou “ter

descoberto o objeto do qual ela é ciéncia. Nisto precisamente consiste o saber.” A



21

episteme supbe portanto a apreensdo, o conhecimento de seu objeto. Logo em
seguida a conexdo episteme/techne é sugerida quando toma como exemplo a
relacdo do matematico com seu conhecimento — e a matematica é inquestionavel
techne (PLATAO, 1976, Gorgias 450d, Politico 258b):

transmitir € o0 mesmo que ensinar, tomar € o0 mesmo que aprender e
ter como possessao no pombal do qual falamos é coisa idéntica ao
saber. [...] Poderia acontecer que um perfeito matematico néo
conheca todos os niimeros? Porque ndo ha duvida de que existe em
sua alma ciéncia de todos os nimeros.(PLATAO, 1976, 198)

A relacdo da techne com a episteme pode ser vista também pelo viés da
qualidade daquilo que é produzido. Platdo divide entdo as ciéncias em duas
categorias definidas pela acdo ou pela ndo agdo. Uma techne que se expressa
através do trabalho manual pode produzir resultado concreto, manifesto sob forma
de objeto palpavel, vinculado originariamente a uma agédo. Mas é também possivel
que a techne néo se realize através de acéo concreta, produzindo, ao se manifesar,
0 proprio conhecimento: “a aritmética e algumas outras artes da mesma familia nao
estdo despojadas de todo ponto de contato com a acdo e se limitam a produzir
conhecimento?” A partir deste principio ele estabelece a divisdo entre ciéncia pratica
- porque consegue a “producdo de corpos a quem ela d4 existéncia” - e ciéncia
tedrica. Nesta passagem observa-se que a techne e episteme se interpenetram; a
techne enquanto ligada ao aspecto pratico passa ser uma das “duas espécies
compreendidas na unidade que constitui 0 conjunto da ciéncia.” (PLATAO, 1976,
258b-259a)

Ainda na Republica (PLATAO, 1979, 373a-d), ao discorrer sobre a génese da
cidade, Socrates prevé a satisfacdo das necessidades vitais dos cidaddos, como a
vestimenta, a habitagcao, o calgcado. Observa, no entanto, a partir de uma intervengao
de Glaucon, que a cidade projetada poderia se tornar uma cidade de grosseiros
cidadaos, e que o supérfluo também deveria ser ali incluido, no sentido de torna-la
uma cidade voluptuosa, na qual houvesse o gosto de viver. Inclui entdo objetos
originados de fabricagdo manual, como camas, mesas, movéis de todas as
espécies, mas também pinturas, e matérias primas a serem trabalhadas como o

ouro, o marfim, o que acaba por criar a necessidade de incluir na cidade “artesaos
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de todas as classes”. Tais técnicas praticas e objetivas tratam do que Balansard
chama de technai demidrgicas (2001, p.110), dependentes da atuacéo do demiurgo?
ou arteséo, que ndo podem ser consideradas pura episteme uma vez que produzem
objetos relacionados ao saber pratico, ao sensivel, que implicam n&o o

conhecimento da verdade mas a aplicacéo da doxa.

Fica claro que a relagdo techne/episteme aqui n&do se fixa. Percebe-se,
juntamente com Balansard (2001), que a forma adotada nos Dialogos se presta a tal
sorte de fluidez na conceituacdo; o didlogo é um processo, e € no correr deste que
as definicbes séo trabalhadas, refinadas, transformadas — inutil exigir exatiddo e

fixidez em tal contexto.
1.2.2. Techne, Empeiria, Logos

Se arelagéo techne/episteme (conhecimento) se caracteriza por uma extrema
flexibilidade, com os termos ora se superpondo, ora se opondo, na relacédo
techne/empeiria (experiéncia) prevalece a oposicdo. A primeira delas pode ser
apontada no Gorgias, onde Socrates e Polos discutem sobre o fato de ser ou nao
ser a retérica uma techne. A discussao gira em torno de uma comparacao - retorica
x medicina - e articula através dos dois conceitos a questdo do conhecimento. Para
Socrates, 0 médico para ser médico necessita deter os conhecimentos relativos a
atividade. Isto é aceito como uma verdade — a medicina € uma techne. Na
comparacao com a retorica, Socrates alega que a eficacia desta ultima nao depende
necessariamente do conhecimento do assunto sustentato pelo orador; basta que ele
tenha a forca da persuasao: “A arte oratOria ndo necessita em absoluto ter um
conhecimento profundo das coisas; basta haver encontrado um meio de persuaséo
gue o permita aparecer ante 0S ignorantes como mais sabio que os realmente
sébios.” (PLATAO, 1979, 459). A partir dai a oposicdo techne/empeiria aparece:

“Para dizer a verdade, a mim ndo me parece que seja uma arte [...] € uma aquisicéo

2 0 demiurgo é aquele que trabalha prioritariamente para o demos, o povo da cidade; sua producéo é
reconhecida e admirada pelo homem comum. Seu reconhecimento e prestigio possibilitam que ele
seja convidado a executar seus servicos e ser remunerado por ele (ROOCHNIK, 1996, 26). Balansard
(2001, p.72-73) localiza em Homero e também em Platdo referéncias as demiurgo que permitem
associa-lo ndo somente ao trabalho de origem manual, mesclando o padeiro, o sapateiro, o ferreiro,
ao médico, ao piloto de navios. A amplitude do termo faz com que Balansard defina o demiurgo como
estando articulado com a nocéo de producéo.
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experimental ou rotineira [...] um modo de produzir certo encanto e prazer.”
(PLATAO, 1979, 462)

Socrates equipara a retorica a culinaria, negando as duas o carater de techne
e classificando-as enquanto atividades de tipo empirico. As duas fazem parte de
uma mesma pratica, apresentando em comum o fato de se dirigirem Unicamente a
busca do prazer, sem se preocuparem em ir além na compreensao de suas causas

e efeitos. A isto Socrates denomina “adulacdo™:

A retérica, Gorgias, trata-se de uma pratica que nao merece o0 home
de arte, porém, isto sim, precisa de um espirito alerta e valente e
dotado pela natureza do dom das relacbes humanas. E chamo de
adulacdo o que constitui a parte mais importante dela. Esta pratica
tem muitas facetas, uma das quais é a culinaria, que passa por uma
arte mas que, no meu entender nao € uma arte, sendo uma atividade
de tipo empirico e rotineiro. (PLATAO, 1979, 463a)

Aqui a procura do prazer facil, isolado enquanto objetivo principal € o que
exclui a possibilidade da techne. O problema se localiza na busca irrefletida do
prazer da alma ou do corpo, sem a preocupacao em criar a distingdo entre prazer
melhor ou pior, procurando o puro deleite seja ele bom ou mal, sem examinar a
natureza nem o fundamento deste prazer. (PLATAO, 1979, 501c-d) A busca do
prazer irrefletido, da “adulacdo”, que exclui a retérica do campo da techne
colocando-a no campo das experimentacdes, se traduz mais uma vez e de forma
ainda mais expandida quando Socrates traz para a discussdo a cosmeética na

comparacao com a ginastica.

A comparacao das duas areas gera uma discussdo que traz a tona a questao
da facilitacdo do prazer pela via da simplificacdo no resultado no que toca a estética.
A ginastica se relaciona com o corpo pelo viés da saude, e colocada lado a lado com
a cosmeética leva a questdao do belo - um corpo bem desenvolvido pela préatica da
ginastica pode ser tdo admiravel quanto um corpo bem adornado pela cosmética. E

® Adular: lisonjear servilmente. (PRIBERAM, 2001) A adulacdo & qual se refere aqui Platio parece
ligada ao fato de se tentar um agrado pela via da facilidade, do quase-imediatismo. O prazer
enquanto um dos eixos principais que orientam a existéncia, esta diretamente conectado a idéia de
felicidade. A adulacdo tenderia entdo a uma felicidade produzida pela superficialidade, pela rapidez
irrefletida, tendendo a gratuidade.
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sabido, no entanto, que a natureza € para 0s gregos a referéncia maior, e do
substantivo ‘natureza’ deriva-se o0 adjetivo ‘natural’ - torna-se digno da maior
apreciacdo aquilo que tende ao natural. Socrates coloca entdo a ginastica lado a
lado com a politica e a medicina, enquanto areas pertencentes a techne (PLATAO,
1979, 464d); mas ao aproximar ginastica e cosmética revela mais um aspecto da
oposicéo techne/empeiria. A ginastica, auténtica techne, se opde a cosmética que é
colocada no campo da empeiria, tipica adulacédo do corpo e dos homens na medida

em que é classificada como:

procedimento pernicioso, enganoso ignabil, impréprio de homens
livres, que produz uma impressao ilusoria a mercé dos vestidos e das
cores, das maquiagens e das formas, e faz com que descuidando da
beleza natural que se adquire por meio da ginastica se busque uma
beleza mentirosa. [...] a cozinha é para a medicina o que a cosmética
¢ para a ginastica. (PLATAOQ, 1979, 465a)

O campo foi aqui claramente dividido — o que é beleza natural e que se
associa a techne, se opde a mentira, a ilusdo, frutos de um comportamento que
tende ao adulatorio, classificado como pura aquisicdo experimental e rotineira. Uma
vez que a cosmética se propde a tornar o corpo mais belo, criando reforcos, desvios
ou contrastes, procurando chamar a atencdo sobre um suporte enriquecido, pode-se
tentar expandir a comparacdo para com o processo de criacdo artistica. Quem se
vale da cosmética pretende sem duvida atrair sobre si o olhar do outro. Também o
artista modela a matéria na procura de atrair quem se coloca na outra extremidade
do processo — 0 sujeito receptor — criando com este algum tipo de comunicagcdo. O
fato de almejar a comunicacéo o leva a procurar imprimir no objeto de sua criacao a
capacidade de estimular sentimentos, emoc¢fes, prazer ou desprazer. Aparece ai 0
risco - o da simplificacdo do processo, na medida em que a atitude de tornar o objeto
mais acessivel para facilitar a comunicacdo pode cobrar seu preco. A procura de
uma maior proximidade com o receptor (publico) pode gerar a tentativa do adorno,
do recurso ao artificial, aquilo que atrai pela facilidade, de modo a ndo permanecer
isolado na incompreensao e incorrer na auséncia de comunicacdo, ou em uma
comunicacao restrita a poucos escolhidos. Resumindo a argumentacdo acima na
forma de uma Unica e simples pergunta: o artista que cria sem o dominio sobre os
fundamentos de seu ato, preocupado prioritariamente com a efetividade do estimulo,

ndo se desloca consciente ou inconscientemente para dentro da categoria da
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"adulacdo", da aquisicao experimental e rotineira, se afastando assim da techne da
forma como esta é fundamentada por Platdo? A resposta néo é facil pois a pergunta
por si sO ja se coloca no fio da navalha: onde situar a fronteira? Cada caso merece

uma analise especifica; muitos séo os fatores envolvidos, sempre.

Se techne e empeiria por vezes se opdem, encontramos também situacdes
em que elas se complementam. Na verdade a oposicao entre elas nao significa uma
radical impossibilidade de articulagdo dos dois conceitos. Na Republica, a
experiéncia é colocada enquanto fator essencial no amadurecimento da techne; sem

ela nada acontece:

Estimas que basta empunhar um escudo ou qualquer outra das
armas e instrumentos bélicos para converter-se em um bom general,
em um bom soldado, quando o fato de ter em maos instrumentos das
demais artes ndo converte ninguém em arteséo ou em atleta e nem
sequer presta utilidade ao que n&do possui um conhecimento de cada
arte e ndo desenvolveu nela suficiente pratica? (PLATAO, 1969,
375a)

Esta observacdo de Platdo € corroborada por Aristoteles quando afirma no
inicio do primeiro livro da Metafisica que a verdadeira techne aparece quando se
chega em um conceito Unico e universal que se aplica a todos 0s casos, e que este

conceito é obtido a partir de muitas experimentacdes. (Metafisica, 1979, 980b)

Aristoteles coloca na origem do aprendizado a atuacéo eficaz da memoria. As
espécies animais evoluem no aprendizado, e tem mais capacidade de aprender
aguelas que possuem maior capacidade da memoria, 0 que possibilita maior
rendimento quando investem na experiéncia. O homem, enquanto espécie, vive
amparado em uma grande somatoria que envolve sua capacidade de desenvolver a
arte (techne) em conjuncdo com o raciocinio (logos), que juntamente com sua
capacidade de memoéria |he permite avancar tirando partido da experiéncia
(empeiria) de forma inteligente. A memoaria reiterada de um determinado evento
chega a substituir a necessidade da experiéncia; mas a experiéncia enquanto fator
isolado chega a ser mais importante que o conhecimento teérico. Aqueles que a
possuem obtem mais facilmente o que desejam do que 0s que possuem apenas a

teoria. A partir destas colocacfes Aristoteles reafirma que a experiéncia, apesar de
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se opor a techne enquanto categoria, tem participacéo legitima na constituicdo da

arte e da ciéncia:

Porque gracas a experiéncia alcancam os homens a arte e a ciéncia,
ja que a experiéncia constroi a arte, enquanto a caréncia dela leva ao
acaso. Se chega a arte quando a partir de muitas no¢des obtidas pela
experiéncia se chega em um conceito Unico e universal aplicavel a
todos os casos semelhantes. (ARISTOTELES, 1967, 980b).

A empeiria ndo sO toma parte na constituicdo da techne mas ao mesmo
tempo Ihe é essencial uma vez que a inexperiéncia produz o acaso, e 0 acaso,
apesar de participar como uma das trés potencias criativas do cosmos, nao é
techne. A obtencdo de um conceito universal relativo a um bloco de experiéncias
acontece apoiada no funcionamento da memdria que retem os fatores em jogo e
também do logos (raciocinio) que os ordena e articula de forma inteligente. A ligacéo
techne/logos é explicita tanto em Platdo quanto em Aristoteles, mas este carater
l6gico da arte ndo supde necessariamente um raciocinio do tipo matemético como
poderia supor uma modernidade enviesada. Trata-se da l6gica no sentido platonico,
gue envolve o conhecimento e a consciéncia da esséncia das coisas, assim como a
compreensao das razdes gue dirigem 0s processos e mecanismos. Platdo compara
a medicina e a culinaria para deixar clara esta relacdo — a medicina é techne, a

culinaria é empeiria:

[...Jcozinhar ndo é um arte mas um saber fazer; a medicina, por outro
lado, examina a natureza do paciente que ela deve curar, estuda as
causas que justificam o que ela faz e pode raciocinar sobre cada um
de seus gestos. Quanto a outra pratica ela consagra ao prazer a
totalidade de seus cuidados: é sempre em direcéo ao prazer que ela
se dirige sem o menor recurso a arte, ela ndo examina nem a
natureza nem a causa e sem calcular nada, sem articular um minimo
procedimento ela procede por rotina e por saber-fazer (PLATAO:
1969, 501).

Ao questionar a relagdo techne/prazer, Platdo toca na questdo da agao
empreendida e do resultado obtido, o que permite ampliar o conceito. E possivel
imaginar que a simples obtencdo de um resultado previsto como consequéncia de
determinada acédo indica presenca de techne. Isto, no entanto, ndo é o bastante.
Socrates afirma que a culinéria se preocupa com a satisfagcdo de um prazer e a ele

dedica todos os seus esforcos. No entanto, se tal prazer é obtido, mas, enquanto
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resultado atingido, ndo é conectado a razéo discursiva que o suporta, a techne nao
acontece: "Cada forma de arte se relaciona com o discurso, que trata do objeto do

qual se ocupa a arte em questdo” (PLATAO: 1969, 450).

A proximidade com as origens da techne ainda é grande, e ja se percebe que
0 conceito abarca algo mais do que a simples atividade mecanica que produz
resultados objetivos, objetos palpaveis. A respeito da conexao techne/logos, Platao
relativiza, e apesar de afirmar, como visto anteriormente, a absoluta importancia de
tal conexdo, cria uma separacdo entre duas categorias de techne: aquelas que
pouco necessitam de discursos, estando mais centradas na atividade manual, e
outras que dependem pouco ou quase nada da atividade manual e realizam toda

sua funcéo através do discurso. Socrates afirma:

[...] entre a totalidade das artes existem algumas que se reduzem
guase por inteiro a atividade e cuja necessidade de discursos €&
pequena ou nula. Existem algumas que inclusive podem cumprir sua
finalidade em silencio, a pintura, a escultura e muitas outras. [. . .]
Porém existem outras artes que cumprem toda sua funcdo por meio
do discurso e pode afirmar-se que é muito pouca ou nenhuma a
atividade manual de que tem necessidade. Assim ocorre com a
aritmética’, a logistica, a geometria, a combinatéria de jogos e muitas
outras artes (PLATAO: 1969, 450).

A techne esta ligada, portanto, as causas que a justificam, ao raciocinio que
guia os procedimentos, ao calculo que prevé e controla o resultado. Embora a
técnica no senso comum atual suponha o saber a fazer, este, por si sO, e desde
guatrocentos anos a.C., ndo legitima de forma suficiente uma técnica. O saber fazer
€ admitido enquanto consequéncia e suporte da experiéncia, no entanto, o saber

fazer isolado de um suporte racional ndo pode ser considerado uma techne:

Uma arte? Afirmo que ndo é uma, apenas um saber fazer porque a
cozinha nao pode fornecer nenhuma explicacdo racional sobre a
natureza do regime que ela administra, ela é incapaz de dar a menor
justificativa. Isso eu ndo chamo de arte, apenas uma pratica, que age
sem razdo. (PLATAO: 1969, 465)

* Quando se refere a aritmética, Platdo se refere ao conhecimento dos nimeros pares e impares
enquanto sequéncia organizada pela soma das unidades. Quando fala de logistica, se refere ao que
chamamos célculo matematico. (PLATAO, 1969, p.359, nota do tradutor)
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A conexao techne/logos € também confirmada por Aristoteles:

Ora, como a arquitetura € uma arte, sendo essencialmente uma
capacidade raciocinada de produzir, e nem existe arte alguma que
ndo seja uma capacidade dessa espécie . . . segue-se que a arte é
identica a uma capacidade de produzir que envolve o reto raciocinio.
(ARISTOTELES, 1967, 1140a)

AristOteles agrupa em uma mesma afirmacéo a capacidade de raciocinar e a
capacidade de produzir como constituintes da techne. Este agrupamento
complementa de alguma forma uma separacéo anteriormente colocada - na mesma
passagem ele deixa claro que acgdo e producdo séo coisas distintas, e a techne lida
essencialmente com esta Ultima. Quem produz traz para o mundo real algo que
depende da matéria que |he constitui, que serd submetida a sua capacidade
raciocinada de produzir; mas tal producao fica condicionada ao mesmo tempo as
possibilidades que esta matéria Ihe oferece, a sua maleabilidade e plasticidade que
deveréo ser balizadas pela percepcéao (aisthesis) que sera em ultima instancia aquilo
que guia a atividade do technites (OLIVEIRA, 2000, p.26).

A percepc¢ao guia o homem da techne que evolui em sua atividade pela via da
experimentacdo, sendo que esta pode acontecer em niveis distintos. A execucao de
uma obra, por exemplo, pode supor a participagcdo daqueles que dirigem, mais
ligados ao raciocinio e as razées que movem a execucao, e daqueles que realmente
executam, os subordinados, mais ligados ao fazer em sua parcela operacional, o
trabalho manual. Todos tomam parte na experiéncia mas os que dirigem merecem
mais consideracdo que os que operam manualmente por conhecerem as razdes
daquilo que executam. No entanto, ser um empirista, estar de posse dos razdes que
sustentam a experiéncia ainda ndo € o bastante para ser considerado possuidor de
uma techne. Esta supfe ainda a capacidade de transmissdo do suposto

conhecimento:

[...] uma prova da possesséao da ciéncia é a capacidade de ensina-la.
Razao pela qual a opinido comum valoriza como mais ciéncia a arte
que a experiéncia, porque os homens versados em uma arte podem
ensina-la e os empiristas ndo podem fazé-lo. (ARISTOTELES, 1967,
981b)
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Para Aristoteles a matéria pode ser dividida em duas categorias — a matéria
sensivel, e a matéria inteligivel. Da matéria sensivel fazem parte as matérias brutas
como o bronze ou a madeira, as quais ele se refere como objetos passiveis de
serem deslocados no espaco, de serem movidos. JA a matéria inteligivel é
encontrada, por exemplo, nos objetos matematicos como o circulo ou o triangulo.
Um circulo feito em bronze ou argila é considerado forma sensivel. O circulo, no
entanto, existe independente da matéria bronze ou argila que eventualmente venha
a |lhe dar forma - este circulo autbhomo € o objeto inteligivel, que contém o
verdadeiro conhecimento. (ARISTOTELES, 1967, 1036a) A partir dai ele
desconsidera o saber quando ligado somente ao sensorial. O verdadeiro saber se
liga a categoria do inteligivel, e isto pela introducdo do logos que, mais uma vez,

traz a tona os porqués da configuracdo em jogo:

N&o concedemos a categoria de saber a nenhuma nocao sensorial,
mesmo que as experiéncias sensitivas sejam fundamentalmente
verdadeiros conhecimentos do singular; porém de coisa alguma nos
dizem o porqué, como, por exemplo, por que é quente o fogo, nos
dizem sémente que é quente. (ARISTOTELES, 1967, 981b)

O sentir originado de uma experiéncia especifica e isolada ndo da lugar ao
conhecimento, pois como visto anteriormente, o conhecimento verdadeiro deriva da
observacdo de muitos particulares dos quais se deduz um principio Unico. Para
Aristoteles o fildsofo aparece como a categoria acima de todas, uma vez que em seu
desempenho ele ultrapassa o sentir ou o conhecer sentindo, langcando méo do logos
para ser mais sabio que os demais:

Efetivamente o sentir e o conhecer sentindo é simplesmente uma
faculdade comum a todo homem e por ser coisa facil de maneira
alguma chega a categoria do filosofico. Finalmente o que possui as
nocdes mais exatas sobre as causas das coisas e é capaz de dar

perfeita conta delas em seu ensino, € mais sabio que todos os demais
em qualquer outra ciéncia. (ARISTOTELES, 1967, 982a)

Ele é aquele que sabe os porqués e é capaz de dar perfeita conta deles em

seu ensino — nesse momento o fildsofo e 0 homem da techne se aproximam.



30

1.2.3. Techne, poder, preciséo

Vivemos em um mundo constituido e afetado pelas técnicas que interferem
em todos os contextos que nos rodeiam. Podemos ir desde as técnicas mais brutas,
voltadas para a construcdo de ferramentas ou utensilios de primeira ordem, as
técnicas de aplicacdo industrial, as que se propdem ao aparelhamento de
instituicbes, sejam estas voltadas para a aplicacdo e manipulacdo de antigas
aquisicoes intelectuais, ou ainda instituicbes que pesquisam a constituicdo de novas
técnicas a partir das antigas, passando assim por todas as representacdes
simbdlicas ou palpaveis que técnicas novas ou antigas possam dar origem. Toda
esse rede de criagcdo ou aplicacdo de estratégias necessita inevitavelmente da
existéncia de um poder constituido que organize as for¢cas em jogo, que em nossos
dias se subdividem em multiplos e menores poderes que encontram seus espacos
na constituicdo, atualmente tdo fragmentada, daquilo que podemos chamar de
sociedade. Em nossos dias quem domina as técnicas se aproxima do poder, seja ele
ja firmemente instituido ou apenas capilarizado. E em Platdo ja se pode observar a
reflexdo sobre a ligacdo da techne com o poder, da forma como ela aparece na
Republica, que € justamente o didlogo que trata da justica, através de seu viés

politico — polis, justica, politica, poder, techne — este é 0 encadeamento.

Na Republica, Socrates dialoga com Trasimaco que defende que aquele que
€ considerado um mestre de alguma techne ndo se equivoca; e quando iSsO
acontece € porque naquele momento ele abandona sua ciéncia, ndo merecendo,
portanto, ser considerado um mestre. A partir dai deduz que o governante, por ser
um mestre da arte de governar ndo se equivoca, decide sempre por aquilo que é
bom para ele, que sera consequentemente bom para seus governados, afirmando:
“é justo fazer o que convém ao mais forte.” (PLATAO, 1979, 341). Mitcham (1994,
p.123) chega a associar a posicao aqui assumida por Trasimaco como um tipo de
comportamento bastante atual no campo das modernas tecnologias, quando o
objeto das técnicas tem uma aplicacdo direta e em diversos aspectos benéfica na
vida das pessoas, mas visa antes de mais nada o lucro resultante de sua
comercializagdo — a técnica atua para render financeiramente lucros ao detentor de
seus segredos. Socrates intervem entdo opondo-se a posi¢cao de Trasimaco. Parte
do principio que a techne é criada para buscar dar a cada um o que Ihe convém, e
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seu argumento inicial € amparado na medicina, legitima techne como ja foi visto
anteriormente. Socrates, ao perguntar o que € o mais importante para cada techne,
deixa como resposta: a necessidade da perfeicdo. Se a arte da medicina surgiu, isto
se deveu a necessidade de um corpo que, em desequilibrio, ndo se bastava a si
mesmo. Entdo, se ela surge por uma caréncia do corpo, o beneficio que ela traz é
enderecado ao corpo e ndo a ela propria — o médico ordena o que convém ao
doente e ndo o que lhe convém a ele mesmo enquanto médico. Por conseguinte
Socrates afirma: “as artes governam e dominam aquilo para que foram feitas. [...]
nao ha conhecimento que examine e ponha em ordem o que convém ao mais forte,
sendo aquilo que convém ao mais debil e governado por ele.” (PLATAOQ, 1979, 342).
A techne grega, justificando suas origens, pende claramente para a pratica do bem,

do equilibrio e da justica em suas manifestacoes.

Platdo cria um divisor de aguas entre as diversas technai quando coloca de
uma lado as artes mais voltadas para a producao e de outro lado as que tem como
principal finalidade a educacao, e, com isto, introduz na discussdo a questdo da
precisdo — akribeia. De um lado ele coloca as technai que fazem uso dos nameros,
dos pesos e das medidas, e considera que estas se situam um nivel acima das
restantes. As que mais se valem do conhecimento dos nimeros sao consideradas
mais puras, sendo por isto mais cientificas, enquanto as demais se orientariam por
conjecturas ou por poténcias vaticinadoras. Afirma ainda que estas ultimas somente
encontrariam sua efichcia em um intenso e laborioso treinamento. As artes mais
exatas seriam aquelas voltadas para a construgéo de navios, de casas ou de objetos
de carpintaria, que se valem do uso dos numeros mas também de instrumentos
altamente técnicos como a régua, 0 compasso e 0 esquadro. As artes menos
precisas, mais proximas do campo da educacdo sdo a medicina, a agricultura, e

também a musica:

A arte de tocar flauta estd cheia disto, o que ajusta suas
consonéancias ndo por medida, mas por meio de uma conjectura
empirica; o mesmo podemos dizer de toda a masica, que busca a
forca de conjecturas empiricas a medida de cada corda que vibra,
mesmo quando esta contenha uma grande dose de imprecisdo e
pouco de certeza. (PLATAO, 1979, 56a).
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A musica esta incluida na categoria das technai menores, menos rigorosas e
menos exatas — a exatidado é critério decisivo na hierarquia das technai. A relacao
com 0s numeros, considerada em principio mais rigorosa que as demais, € também
trabalhada por Socrates. Ele diferencia dois tipos distintos de aproveitamento
cientifico dos mesmos, e dentro destes tipos a hierarquia também é estabelecida:
existe a aritmética do vulgo, assim como a aritmética dos filésofos, ou seja, uma
ciéncia das medidas e uma ciéncia dos numeros. Existem aqueles que se valem dos
nameros como auxiliares em seu raciocinio, como os homens do comércio, por
exemplo, que podem somar unidades dispares como “dois exércitos e dois bois, ou
dois objetos quaisquer” sem que isto seja um problema — estes ficam um degrau
abaixo na piramide. A outra categoria, mais refinada, se dedica a “geometria
filosofica e aos calculos sabios”, e para estes ultimos os numeros funcionam como
objetos de estudo, como esséncia sobre a qual o raciocinio se concentra, € néo
como mera ferramenta de apoio (PLATAO, 1979, 56b).

1.2.4. Techne e Ergon — objeto ou processo

“Para a maioria dos comentadores, a techne pode ser identificada pelo objeto
que ela produz e que designa o termo grego ergon.” (BALANSARD, 2001, p.51). De
acordo com Balansard esta posicdo compartilhada pelos teoricos confirma um traco
essencial da techne, qual seja, seu carater teleoldgico. A techne funciona no tempo,
e no fim do percurso algo deve se apresentar enquanto produto de uma acao
coordenada. Kent-Sprague (apud Balansard, 2001, p.52) propde uma subdivisdo
entre as “artes de primeira ordem” — aquelas cujo produto é facilmente identificavel —
e as “artes de segunda ordem”, cujo produto € de dificil determinagédo. O construtor
de navios produz seus navios, o0 agricultor seus alimentos, o médico produz a saude
— sdo todas artes de primeira ordem. A proposta de Kent-Sprague, como vemos, nao
se pauta pela materialidade do produto, mas por sua evidéncia enquanto resultado
da acéo técnica. Nas artes de primeira ordem, por exemplo, ele elenca a medicina,
que é o exemplo tipico de techne cujo produto € imaterial, porém, apesar da
evidente imaterialidade, ele é de fécil identificagdo. No Eutidemo, Socrates dialoga
com Criton: “Socrates: a medicina, ao dirigir tudo o que depende dela, que ergon
oferece? N&o dirias tu que é a saude? Criton: Sim.” (PLATAO, 1979, 291e).

Tamanha evidéncia € suficiente para encaixar a medicina como arte de primeira
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ordem na classificagdo de Kent-Sprague. O mesmo nédo se pode dizer, por exemplo,
da politica — arte de segunda ordem. A politica ndo tem um objeto como resultado de
sua acao, e além disso, a abrangéncia daquilo que irradia deixa como produto algo
que é perceptivel, porém disperso no ar, impossivel de ser cercado por uma
definicdo suscinta. A meta de toda politica € promover a concordia entre habitantes
da cidade, e etimologicamente significa tudo aquilo que afeta o funcionamento da
polis, seja para o bem, seja para o mal (JAEGER, 1989, p.764). Cambiano (apud
Balansard, 2001, p.52), por sua vez, propde uma subdivisdo diferente — de um lado
a techne produtiva, e de outro a techne de uso, que tem como funcao estabilizar a
ordem politica.

Tanto Kent-Sprague quanto Cambiano procuram equacionar um espaco nao
resolvido na questdo do ergon — sua constituicdo, sua materialidade ou nao-
materialidade, a evidéncia de sua manifestacdo. A aplicacdo de uma techne vem
necessariamente modificar um estado de coisas, e tal modificacdo pode se dar a
perceber de forma explicita ou se manifestar através de uma forca menos evidente,
ficando a percepcao do resultado diluida no processo. Enxergar uma embarcagado ou
uma estatua como produto de um agenciamento de forgas e idéias é tarefa simples
— a proposta de Kent-Sprague de artes de primeira ordem nestes casos parece clara
e suficiente. No Sofista, Platdo classifica como produtiva toda poténcia que € tomada
como causa de algo que, ndo existindo em absoluto, passa a existir. Nesse caso se
manifesta o ergon fundamental, inicio de todos os processos: a criacdo do mundo.
Todos os animais, plantas e raizes que crescem sobre a terra, assim como aquilo
gue se encontra no interior dela, sejam corpos animados ou inanimados, tudo se
apresenta como um ergon, resultante de ciéncia divina, emanacdo de Deus
(PLATAO, 1979, 265c). A partir dai Platdo separa o que compde o mundo em dois
diferentes tipos de producédo - a natureza, obra de arte divina, e aquilo que os
homens compdem a partir desta, as obras de arte humanas. Dentro das technai
humanas Balansard (2001, p.53) indica conexfes do termo ergon com a pintura e a
escultura no lon, no Menon, no Sofista, no Politico e nas Leis. Nesses casos 0 ergon
aparece como objeto fechado na mais evidente concretude, de facil percep¢édo. No
Hipias Menor as referéncias ao ergon também se conectam a objetos concretos.
Hipias fabricou tudo que ele usa — seu anel, seu carimbo, seu recipiente para azeite,

suas sandalias, sua tunica, como vemos objetos produtos de manufatura evidente



(PLATAO, 1979, 368b). Mas quando se refere aos poemas, epopéias e tragédias
que Hipias traz consigo, Socrates nao utiliza ergon para descrevé-los, mas poiema.
No caso de outros saberes como o calculo, a geometria, a astronomia e a
mnemotécnica, Socrates fala de techne sem avancar além deste ponto. Quanto a
outras technai, cujas resultantes sdo advindas de trabalho manual, de evidente
carater concreto e de facil percepcédo — as technai do cultivador, do carpinteiro, do
sapateiro, do teceldo, do construtor de navios - o termo ergon é normalmente
utilizado (BALANSARD, 2001, p.55).

T.lIrwin aponta ainda uma situacédo diferenciada. O bom flautista ou o bom
jogador de xadrez, por exemplo, ndo produzem objetos como resultante de suas
acOes, mas € inegavel que ha, nestes casos, producéo. Irwin defende entédo a idéia
de que o ergon néo deve ser visto como mero objeto, produto da techne, mas como
“aquilo que resulta dela sem que este resultado se atualize em um objeto fabricado.”
(IRWIN apud BALANSARD, 2001, p.55). Balansard observa que esta discussao
acaba por colocar o foco sobre uma ambiguidade contida no préprio texto platonico,
na medida em que trata como ergon ndo somente o resultado concreto ou abstrato
da acdo: o ergon designa “tanto a acao quanto aquilo que ela realiza” (BALANSARD,
2001, p.56). A ambiguidade cria a oportunidade de uma discussdo de fundo -
Balansard traz Irwin e Kent-Sprague para a discussao da relacao techne x ergon x

processo x produto.

Nesta discussdo dois aspectos parecem dividir o espacgo, qual sejam, o
sentido ativo do ergon, no momento em que este é identificado com o processo, com
o tipo de atividade que a techne supde e desencadeia; e o sentido passivo do ergon,
que o localiza enquanto produto evidente e identificavel de uma operacao técnica.
Em Platdo, Balansard assinala que esta dualidade permeia o texto, sem que uma

solucéo definitiva resolva o impasse.

A questado das matematicas é trabalhada no Carmides:

Onde viste que o célculo e a geometria produzam obras comparaveis
as casas que edifica a arquitetura, aos tecidos que produz a arte de
tecer e os produtos de uma multitude de outras artes que caberia
citar? Eu o respondi: tens razdo; porém posso mostrar-te o objeto
proprio destas ciéncias, sempre distinto da mesma ciéncia. Assim o
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célculo tem como objeto o ndmero par e o impar, sua qualidade
numeérica propria e suas mutuas relagbes. [...] A verdade, de todo
distinta, € que as demais ciéncias tem um objeto distinto de si
mesmas, enquanto a sabedoria, a Unica entre todas, tem como objeto
proprio as demais ciéncias e a ela mesma. (PLATAO, 166a)

A partir desta passagem, Balansard observa que o célculo ndo possui um
ergon no sentido de objeto produzido, mas identifica-se com um produto
determinado — 0s numeros pares e impares. O ergon aqui é sublimado, re-orientado
na questdo do objeto - a matematica € metodo dedutivo e o pensamento que a
produz € poiético, pois procede por etapas, produzindo um resultado que se
apresenta como objeto, mas se identifica integralmente com sua esséncia, par ou
impar. Irwin propde, a partir desta passagem do Carmide, uma maneira distinta de
abordar a questéo através da pergunta “De que ‘é¢’ uma ciéncia?™ A resposta parece
apontar para o tema/assunto, ou para o produto, ou para ambos. A tecelagem ‘é’
ciéncia de fabricar tecidos, ao mesmo tempo que é ciéncia dos tecidos; a execucao

4]

musical em uma harpa ‘é’ ciéncia de movimentar os dedos sobre as cordas, ao
mesmo tempo que é ciéncia de produzir na harpa sons harmoniosos. Ele propde
entdo a diferenciacdo entre objeto (tema, assunto) e ergon (produto), e para isto
trabalha com o conceito de processo. Um calculista ao exercer sua techne visando
um resultado, cria um percurso composto por passos diversos; o resultado que
alcanca (formado de numeros pares e impares) € uma coisa, O percurso a ser
seguido é outra. Da mesma forma, o trabalho do sapateiro quando modela e ajusta o
couro é diferente do sapato que dali resulta. O movimento dos dedos do harpista nas
cordas da harpa produz a musica, mas 0 movimento em si ndo é a masica que soa a
partir dali. Em todos estes casos percebe-se que resultado ndo € processo. Por
outro lado, em esséncia, o percurso desenhado pelo calculista lida com a mesma
‘matéria’ do resultado alcancado - os numeros pares e impares. Raciocinio anélogo
pode ser feito em relagdo aos exemplos acima - ao sapateiro e ao musico. De
acordo com Balansard (2001, p.57) o objeto da techne (seu assunto ou tema) e seu
produto, portanto, se aproximam por lidarem com a mesma esséncia e, a0 mesmo

tempo, se diferenciam pela qualidade intrinseca de cada aspecto.

® “What a science is of?” (IRWIN apud BALANSARD, 2001, p.57)
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No Eutidemo, Socrates chama a atencao ainda sobre um tipo de techne que

tem uma relacéo diferenciada com seu produto — a techne da caca:

Nenhuma forma de caca propriamente dita vai além da perseguicéo e
da captura, uma vez que a pessoa colocou sua méao sobre o que era
objeto de sua perseguicdo, € incapaz de tirar proveito dele: os
cacadores e os pescadores, 0s entregam aos cozinheiros; outros, 0os
gedbmetras, astrbnomos e calculistas se entregam também a uma
caga, pois em cada um destes oficios eles ndo produzem de maneira
alguma as figuras: se limitam a descobrir as que existem (PLATAO,
290a).

Os astrobnomos nédo produzem as estrelas que observam, assim como o
cacador ndo produz o coelho que abate. Da mesma forma, o geébmetra nédo produz o
circulo, nem o0os numeros pares e impares - estes existem abstratamente desde
sempre, e 0 que o calculista faz € descobri-los e a partir dai compreender e jogar
com suas propriedades e caracteristicas. A matemética adquire aqui uma relacdo
ainda mais incerta com o0 ergon, uma vez que tudo o que ela alcanca como
resultante é algo que ja €, antes de ser descoberto. Balansard (2001, p.58) aponta
no Sofista ainda uma subdivisdo da techne relacionada ao ergon: as technai de
producdo e as technai de aquisicdo. Tudo aquilo que lida com o que vai ser
construido ou modelado, como a construcédo de objetos mobiliarios ou a agricultura,
lida na verdade com um estado anterior de ‘ndo ser’, que é conduzido através do
processo ao estado de ‘ser’. Levar a ‘ser é considerado neste caso como um
‘produzir — dai a denominacao poietike ou techne de producédo. Por outro lado,
atividades como a administracdo das pecunias, a pesca e a caca, sao tratadas no
Sofista como atividades onde nada se fabrica, tudo ja foi anteriormente produzido,
podendo ser somente capturado: “O melhor seria entdo, em fim de contas, reunir
todas estas partes sob o nome de arte de aquisicdo.” (PLATAO, 1979, 219d) —
techne de aquisicéo ou ktéetike.

A questéo do ergon de uma techne, portanto, ndo é simples, nem é questéo
que aponta em uma sO direcdo. A elaboracdo de Platdo passeia por paragens
diversas, mas percebe-se que dois extremos se delineiam — 0 ergon é o que resulta
da techne, seja como objeto produzido, seja como agdo empreendida. Nas technai
poiéticas — aquelas que produzem — o0 ergon se aproxima do objeto produzido, e nas

technai ndo poiéticas o ergon se identifica com a agdo. Como observa Balansard
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(2001, p.59), o ergon esta para techne poiética assim como seu objeto esta para
techne nédo poiética (ndo o objeto resultante, concreto, mas o objeto de que trata a
techne). Um pedreiro construird uma casa e aqui 0 ergon aparece como objeto
resultante. Um politico, na medida em que procura tornar melhores 0s seus
concidadaos, nao deixa como legado um objeto da mesma ordem, assim sendo, seu
ergon sera a acao realizada no intuito de cumprir seu objetivo. O ergon fica também
ligado a idéia de utilidade; a acéo técnica produz alguma alteragcdo em seu entorno e
algum beneficio dali resulta. O médico, por exemplo, produz como resultado de sua
techne a saude, bem de utilidade inequivoca - o ergon aqui diz tanto da esséncia da
acdo quanto do beneficio que ela proporciona. As matematicas ndo tem ergon
préprio, mas tem bem definidos os objetos com os quais labora — 0 nUmeros pares e

impares.

O homem vive, e enquanto vive, atua. Ao refletir sobre sua atuacdo enquanto
educador, e no sentido de tornar mais perfeitas as almas de seus filhos, contribuindo
para a constituicdo de uma polis pacifica e organizada, Socrates valoriza as diversas
technai aprendidas com os mestres, homens de muita valia. Se os homens sdo o
que sdo sem nada dever a mestres, as obras serdo entdo o elo indispensavel e
devem ser apresentadas como garantia e instrumento de legitimacdo destes

mesmos homens:

Se algum de noés afirma nao ter tido mestre, porém pode ao menos
nos mostrar suas obras, deve dizer-nos que individuos, ateniense ou
estrangeiro, escravo ou livre, chegaram a ser, gracas a ele, homens
de mérito reconhecido (PLATAO, 1979, 186a).

O ergon de cada techne €, portanto, aquilo que legitima o homem grego.

1.2.5. Techne e theia moira

Theia moira — o favor divino. Techne néo é favor divino — este € o foco da
discussdo neste momento. A criagdo é um fendbmeno complexo, com cortes e
recortes compostos por multiplos aspectos que se superpdem, se misturam, se
excluem, se reforcam. Fala-se sobre a criagcdo mas o sentimento que predomina nos

momentos de reflexdo € sempre de impoténcia face ao fenbmeno. Toda explicacdo
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é insuficiente, incompleta por ndo cercar efetivamente todas as variaveis em jogo —
algo sempre sobra em suspensdo, inexplicado, incompleto, como se ainda
esvaziado. Mas vale o exercicio - a incompletude e a insatisfacdo, se incomodam,

ao mesmo tempo impulsionam.

Falar sobre a inspiragdo no ato criativo traz sempre o risco da
superficialidade. No momento em que surge o inexplicavel, optar pela inspiracédo
como espécie de bdia salva-vidas que livra o artista da ameaca € solucéo
empobrecedora. Ao mesmo tempo, ndo se pode simplesmente desprezar o conceito
pelo risco que ele supde — seria simplificar, da mesma forma. Fayga Ostrower coloca
que seria romantismo exagerado acreditar que um momento aleatorio de inspiracéo
desencadeasse todo um processo criativo. Este surge de um engajamento por
inteiro, constante, e muitas vezes inconsciente. A vida é permeada de momentos de
menor ou maior intensidade emocional que trazem idéias singulares, percursos
talvez nunca imaginados, possibilidades de formulacdo distinta, mas para que estes
se tornem efetivos € fundamental um trabalho de filtragem e adequacdo dos
produtos deste imaginario, que poderdao cohabitar com naturalidade ou em conflito,
ganhar for¢a de coeséo ou nao, e disto depende sua validade. “Talvez tenham sido
idéias inspiradas, talvez ndo.” (OSTROWER, 1997, p.73) Uma sensibilidade alerta
seria, segundo Ostrower, um ponto de partida bastante suficiente. Ela fala do
encontro com uma “tensdo dinamica da intencionalidade” - trata-se basicamente de
uma atitude a ser assumida pelo criador. Em todo o campo da criagdo seria entao
necesséria a descoberta e manutengcdo de um grau maximo de tenséo psiquica, que
aparece como fruto de todo tipo de incidentes, exposicoes, solicitacdes de ordem
emocional, afetiva e espiritual, que vao sendo acumulados muitas vezes de forma
inconsciente e permitem ao criador um engajamento interior que, somado a uma
disposicédo renovadora, desemboca no amago do processo criativo. A partir dai ele
nao precisa se fiar na busca da inspiracdo — a atitude de sustentacdo da tensao
psiquica o levaria a abertura para a intuicdo, aquela que se origina nas profundezas
do ser, e que abre as portas para a passagem do inexplicavelmente atraente: “é a
tensdo que renova o impulso criador”. (OSTROWER, 1997, p.74)

O universo platbnico anda distante de uma tal formulacdo. A atualidade

académica € mais aderentes aos psiquismos que as divindades, enquanto na Grécia
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era necessario compactuar com elas, trazé-las para a interacdo com o humano na
busca de um conforto intelectual que amenizasse as angustias de uma existéncia
inexplicada. No didlogo Defesa de Socrates (PLATAO, 1979, 22a-c) encontra-se a
origem da questdo aqui focada. O oraculo de Delfos declara que Socrates é o mais
sabio dos homens de seu tempo. A partir desta declaracdo Socrates sai em andanca
pela Grécia na expectativa de falar com poetas, artesdos, politicos, no intuito de
verificar a capacidade destes que eram considerados os verdadeiros sabios de sua
época, e assim confirmar ou ndo o acerto das palavras do oraculo. Os encontros se
efetivam mas o resultado é decepcionante. Os mais renomados cidaddos aparecem
no momento do encontro como 0s mais carentes de sabedoria. Socrates percebe a
contradicdo — ele conhece as obras destes poetas que considera as mais perfeitas,
mas constata que as pessoas no entorno falam melhor das obras do que os préprios
criadores. Ele entrevista os escritores de tragédias, os compositores de ditirambos e
o resultado é sempre 0 mesmo — um desencontro cabal entre a qualidade de suas
artes e a fragilidade da sabedoria que expressam em relacéo as proprias criagoes.
Socrates deduz entdo que a unica maneira de explicar o descompasso percebido &
considerar a capacidade criativa dos poetas ndo como advinda de uma qualquer
sabedoria, mas sim de inspiracdo proveniente do poder divino. Neste momento
Socrates cria a ruptura entre inspiracéo e techne — a producéo poética nao € produto
de carater epistemologico (conhecimento) mas de uma espécie de disposicao inata,

uma aptidao natural em captar a esséncia do sopro divino.

Tal ruptura é confirmada ainda no mesmo dialogo, quando Socrates se refere
aos artesaos, os legitimos homens da techne, conhecedores de seu oficio: “sabiam
coisas que eu ignorava e nisto eram, claro esta, mais sébios que eu” (PLATAO,
1979, 22c). No entanto, apesar de serem portadores do conhecimento mais
especifico, relativo ao préprio trabalho, estes ndo eram necessariamente sabios em
todas as outras coisas de maior importancia. Artesées possuem o conhecimento do
oficio, sabem pela via discursiva dar vazédo a episteme adquirida a forca de muita
pratica - poetas produzem artes das mais perfeitas, mas ndo sabem o que dizer de
sua arte. “Falhavam em interpretar o pensamento (dianoia) que forma a esséncia da
mensagem poética, 0 que indicava nao ser oriunda de um pensamento inteligente.”
(JARESKI, 2010, p.285) Nos poetas, o lugar da episteme é ocupado por theia moira

— a inspiragéo divina.
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De acordo com Jareski (2010, p.285), ao tempo de Socrates 0s poetas eram
tidos como sabios, assim como médicos e engenheiros, dentre outros, e seu saber
fazer era considerado produto de uma techne. O significado do termo oscilava e
como consequéncia as mais diversas ocupacdes |he eram associadas. Os gregos
nao dispunham de termo especifico que diferenciasse a musica da pintura, da
poesia, da arquitetura, e a techne de certa forma entrava neste lugar, resvalando de
um dominio a outro, iluminada por perspectivas a cada vez diferenciadas. E possivel
perceber tal estado de coisas a partir da analise dos dialogos; tudo que ali se verifica
€ a tentativa de compreender com maior clareza o que coloca atividades téo
distintas nos mesmos, ou, em diferentes patamares. O poeta era tomado, portanto,
no bojo do movimento incerto e considerado por muitos como um homem da techne.
A habilidade técnica, o conhecimento moral, a sabedoria, eram a ele associados, e
tais caracteristicas ndo eram incompativeis com o sopro divino. Jareski chega a citar
trecho da Odisséia (Homero, 400 anos antes de Platdo), na qual transparece a idéia
de que no jogo entre o poeta e a divindade, o primeiro ndo abdica inteiramente de
sua autonomia, ndo se submentendo de forma passiva ao dominio do segundo. O
poeta, no jogo da criagdo, mantem o controle sobre sua liberdade e consciéncia
(JARESKI, 2010, p.287). Esta visdo, que tende a dotar o poeta de um minimo
controle sobre seu processo criativo, vai ser frontalmente contrariada por Platdo no
fon. Segundo Jareski, ali Platdo assume a paternidade da idéia de ruptura entre
duas visGes agora incompativeis, uma vez que ao poeta € negado o carater
epistemoldgico associado a seu ato criativo — ali ele esta sob o jugo de theia moira,
o poder divino, que anula sua racionalidade e |he coloca em éxtase, em um regime

de entusiasmo poético que ele ndo controla, e sobre o qual tem muito pouco a dizer:

Eu vejo, lon, e estou disposto a te explicar o que isto significa, a meu
modo de ver. Essa sua faculdade de falar bem a respeito de Homero
ndo € arte, é o que eu te dizia ha pouco, mas uma poténcia divina que
te p6e em movimento, como se produz na pedra que Euripedes
chama magnetis e que comumente se chama Heracléia. Essa pedra
nao somente atrai os anéis de ferro, mas ela faz passar por eles uma
poténcia que os torna capazes de produzir o mesmo efeito que
produz a pedra e atrair 0s anéis de maneira que as vezes se vé uma
grande cadeia de anéis de ferro pendurados uns aos outros desta
maneira. E é da pedra em questdo que depende a poténcia que
reside em todos eles. E assim que a Musa por ela mesma faz que
certos homens sejam por ela inspirados, e por meio destes inspirados
existem outros que experimentam o entusiasmo: se forma assim uma
cadeia. Na verdade, todos os poetas épicos, os bons poetas, recitam
todos estes belos poemas ndo precisamente gracas a uma arte, mas
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por estarem inpirados por um deus e possuidos por ele (PLATAO,
1979, 533d).

A techne opera sob um determinado padrdo que aqui desaparece. Ela exige
raciocinio, treinamento com esforco, precisdo, conhecimento do objeto — a techne é
coisa do homem, movida por interesse e necessidade do homem - mas aqui quem
atua e cria 0 movimento € o poder divino. E percebe-se que na criagdo poética o
homem é apenas um elo na cadeia comunicativa - se a bela poesia acontece é por
obra e vontade das Musas. A comparagdo com 0 magnetismo enquanto fenémeno
indica uma maneira diferente na atuacdo da forca; ela € invisivel, impalpavel, e
atravessa 0 homem por inteiro, criando uma espécie de aglomeracdo composta na
qgual a musa atrai o poeta que atrai agueles que o escutam. E o ato poético € ato
delirante:

Outro tanto tenho que dizer dos bons poetas liricos: da mesma
maneira que as gentes que sdo presa do delirio dos coribantes nédo
sdo donas de sua razdo quando dancam, assim tampouco 0s poetas
liricos s@o donos de sua razdo quando compdem estes belos versos;
do momento em que colocaram o0 pé na harmonia e no ritmo séo
arrebatados por transportes baquicos, e sob a influéncia desta
possessao, semelhantes as bacantes que quando estdo possuidas
por seu furor bebem mel e leite nos rios, coisa que ndo fazem quando
sédo donas de sua razdo, isto também faz a alma dos poetas liricos
como eles mesmo dizem. Os poetas na verdade nos dizem que eles
sugam seus versos em fontes de mel em certos jardins e vales das

musas para traze-los como fazem as abelhas, e estes revolteiam a
maneira destas. (PLATAO, 1979, 534a)

A referéncia ao leite e ao mel, segundo Jareski (2010, p.293) é de origem
divina. O leite representa a abundancia, e o mel, simbolo da imortalidade e dogura, €
alimento dos deuses, criado por Dioniso. A musica, embora incluida no rol das
technai, aparece aqui em funcionamento com uma forga paralela aquela da poesia
(que néo é techne) quando declamada. A fatura da musica depende de conjecturas
empiricas, mas quando executada contribui para a atmosfera ritual aqui desenhada
através da danca dos coribantes, cuja atuacdo é comparada aquela dos poetas.
Socrates fala de arrebatamento, de possessao por um furor inhabitual, de perda da
razdo pelos dancarinos assim que colocam o pé na harmonia e no ritmo, ou seja,
guando imersos na atmosfera musical, e compara o efeito da musica nesse
momento com o da poesia quando recitada pelo rapsodo — ela age com um quase

automatismo comparavel a pedra magnetis que neste momento subjuga o intelecto.
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Jareski destaca a possivel associacdo — musica/magnetis - que essa passagem
sugere (JARESKI, 2010, p.293). Ela encanta os Coribantes da mesma forma que a
poesia dos bons poetas aprisiona 0s que 0s ouvem. Mdusica se faz com techne, ndo
das mais puras uma vez que € imprecisa em suas medidas. Mas, no momento em
gque atua como suporte para a atividade da danca dos Coribantes, ela contribui para
a possessao, transe, privacdo da razao. Musica € techne no momento da criagéo, e
pode ser encantatOria na recep¢cdo. A poesia é encantatoria na recep¢do, mas se
diferencia ainda por manter o0 mesmo regime no momento de sua fatura, uma vez
gue supde a perda, pelo poeta, da capacidade de gestdo do préprio ato. Quem
comanda e irradia € a Musa na emergéncia de seu poder divino, tornando o poeta
coisa sagrada:
E eles dizem verdade: o poeta é uma coisa leve, alada, sagrada; ele
ndo esta em disposicdo de criar antes de ser inspirado por um deus
que esta fora dele, nem antes de ter deixado de ser dono de sua
razdo; enquanto conserva esta capacidade ou faculdade todo ser
humano é incapaz de realizar uma obra poética, como ndo é capaz
de cantar oraculos. [...]JA melhor prova para confirmar nossa tese é
Tinnico de Calcis. Ele nunca escreveu nenhum poema que se
pudesse julgar digno de memodria, exceto o0 ped, este que anda em
todas as bocas, quicd o mais belo de todos os poemas liricos, um
verdadeiro ‘achado das Musas’, como ele mesmo diz. [...] estes belos
poemas nao tem o carater humano e nao sdo obras dos homens,
sendo que sédo divinos e provem dos deuses, e que 0s poetas ndo

s&@o outra coisa além de intérpretes dos deuses. (PLATAO, 1979,
534b-c).

Tinnico de Calcis € um criador a parte. Toda sua trajetéria poética é
considerada mediocre, mas gracas a um poema isolado, que se destaca pela
qualidade alcancada, ele rompe o anonimato. O desequilibrio provocado pela obra
prima isolada dentro do conjunto da obra ndo causa espécie, pois tudo se justifica
por theia moira — a Musa -; 0 personagem mitoldgico transcende e vem legitimar o
compositor de uma sinfonia s0. Fica a pergunta sobre o prestigio de Tinnico de
Calcis. A primeira referéncia ndo é das mais abonadoras - nunca escreveu algo
“digno de memoaria”. E 0 que escreveu e que seria 0 bastante para andar “em todas
as bocas” finalmente néo pode lhe ser creditado: “os poetas ndo sao outra coisa que
intérpretes dos deuses.” Afinal, ele apenas participa como um anel em uma cadeia
de anéis que ndo comeca nem termina nele; seu poema ndo € seu, ele apenas

interpreta a voz divina. Theia moira resolve um problema mas causa outro. Enquanto
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espécie correlata da techne ela deixa seu escolhido em situacdo no minimo
ambigua. Como visto anteriormente, nas origens da techne, o technites (o técnico) é
um expert, seu trabalho pode ser certificado, ele é reconhecidamente competente e
pode ser remunerado (ROOCHNIK, 1996, p.21) O poeta, por sua vez, é favorecido
pela Musa que o escolheu, mas ao mesmo tempo que é, ele ndo €; escreveu mas
ndo elaborou, falou mas a voz nédo € sua, deu a luz mas o filho ndo é seu. Alto preco

a pagar para compensar tao especial favor divino.

1.3. Ortega y Gasset — aspectos introdutorios

Para chegar em José Ortega y Gasset (1883—-1955) é efetuado um salto que,
partindo da Grécia antiga, cobre um espaco de aproximadamente 24 séculos. Tal se
justifica uma vez que entre a civilizacdo grega antiga e século XIX ndo se registra,
do ponto de vista filoséfico, maiores preocupacdes com a questdo da techne e seus
derivados. Sao conhecidos todos os avancos cientificos dos quais foi palco a europa
do século XVII, sobretudo com os inestimaveis desenvolvimentos da fisica e das
matematicas devidos a Isaac Newton na Inglaterra, Blaise Pascal na Franca e
Gottfried Leibniz na Alemanha, por exemplo; mas estes personagens, que se
ocupavam de elaboracfes de fundo cientifico, mas que as acompanhavam sempre
de reflexdes de ordem filosofica, em nenhum momento se preocuparam com a
guestdo aqui trabalhada. Suas reflexdes portavam sobre questbes ligadas a
aspectos teorico-cientificos ou mesmo misticos relativos as suas descobertas e
elaboracdes em seus proprios campos de trabalho; mas apesar de poder ser
considerado o carater extremamente técnico destes, a técnica em si ndo era vista
como uma questdo problematica. A corrente mecanicista, que ganhou extremo
impulso no século XVII com Newton, Leibniz, e sobretudo com Descartes, defendia
ser possivel explicar o mundo em termos de leis matematicas do movimento,
acreditando inclusive que as deducbGes de ordem mecanica seriam as Unicas
capazes de gerar o verdadeiro conhecimento (CRAIA, 2003, p.36). A defesa de uma
tal perspectiva para a organizagcdo e o0 equilibrio da prépria vida seria uma
oportunidade importante para que se derivasse dai uma reflexdo sobre as interacoes

da técnica no desenvolvimento do homem, o que, no entanto, ndo teve seu lugar.



O tema é retomado de forma objetiva, segundo Mitcham (1994), somente no
correr do século XIX, através dos trabalhos da area das engenharias, onde se
destacam os nomes de Ernest Knaap, P.K.Engelmeier e Friedrich Dessauer. Knaap
foi o primeiro tedrico a utilizar a expresséao ‘filosofia da técnica' como titulo de uma
publicacdo dedicada ao assunto em 1877. Segundo Knaap a existéncia do homem
se caracteriza por uma luta constante com o ambiente que o circunda, e nesse
sentido seria necessario exercer o dominio sobre a natureza naquilo que ela tem de
externo ao homem, e também sobre sua natureza interna, o que o levaria a ordem
do politico. Knaap considerava as ferramentas como extensdes inconscientes de
orgaos ou sistemas do corpo humano; desta forma, um machado poderia ser visto
como prolongacédo do braco, o telégrafo como prolongacédo da corrente sanguinea,
uma luneta como prolongacdo da visdo. Tais prolongamentos teriam limites
estabelecidos assim como o préprio homem em sua corporalidade, e o desenrolar da
existéncia se caracterizaria como 0 registro das tentativas do ser humano em
resolver, através da técnica, os inumeros desafios que lhe impde a natureza
(MITCHAM 1994, CRAIA 2003).

Engelmeier, segundo Mitcham (1994), se diferencia de Knaap na medida em
que traz para o centro de suas preocupacdes a ampliacdo do poder de acado e
consequentemente da cota de responsabilidade do engenheiro em relagdo a
sociedade. Para ele a formag&o do engenheiro ndo deveria se dar somente sob a
perspectiva técnica mas também filosofica e sociolégia. Tais preocupacdes seriam
consequéncia do crescimento e expanséo da sociedade e da economia modernas, e
dariam lugar a um pensamento de carater positivo e esperancoso em relagdo a
atuacao da classe. Nesse sentido, Engelmeier propde organizar um programa para a
filosofia da tecnologia que incluiria a delimitacdo do conceito, além dos principios da
tecnologia de seu tempo, assim como as balizas de sua relagcdo com a histéria e a
cultura. Defende a idéia de tornar acessivel ao homem em suas atividades todos os
ganhos proporcionados pela racionalidade que embasa a nova engenharia, e
procura, neste sentido, esclarecer como se estrutura o campo interativo das novas

tecnologias com a ética, as artes, e a economia.

Adentrando o século XX temos o aleméao Friedrich Dessauer (1881-1963) que
acredita em um novo modo de existir no mundo, cuja possibilidade seria criada

através de uma intensa imersdo do homem nas aquisi¢des cientificas e tecnologicas
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das novas engenharias. De acordo com Dessauer, a transcendéncia, inatingivel
através das experiéncias de ordem moral ou estética, poderia ser alcancada através
da acdo criadora, cuja porta se encontraria aberta pela incorporacdo das novas
tecnologias. Estas adquirem entdo um significado que vai muito além da
manutencdo de uma ordem pratica mais leve e fluente na existéncia do ser humano,
mas se tornam essenciais mesmo, por permitirem ao homem a participacao efetiva
no ato da criagcdo divina — a técnica, nesse momento se torna experiéncia quase

religiosa, aspecto essencial na existéncia humana (MITCHAM, 1994).

Tais reflexdes dos engenheiros que reintroduzem a questdo da técnica na
proximidade histérica de Ortega y Gasset, na justa passagem entre 0s séculos XIX e
XX, deixam a impressao de um tipo de abordagem insuficiente. Eladio Craia (2003)
coloca que a reflexdo aqui exposta evolui até certo ponto, a partir do qual ndo vai
além. No modo de pensar destes engenheiros a reflexdo parte "ora dos objetos
técnicos, ora dos pressupostos tedricos do horizonte de aparecimento dos
fendmenos técnicos. Nesta perspectiva, 0 modo de ser técnico ndo é questionado,
mas tomado como paradigma para entender acéo e o pensar" (CRAIA, 2003, p.46).
A técnica é pensada enquanto fenébmeno que avanca nos limites de um horizonte
antropoldgico e de um processo histérico no qual a racionalidade é fundamento e
suporte de uma transformacédo gradual que pode ser entendida como avang¢o, como
evolucdo. A técnica € o centro do discurso e a razdo técnica é a ferramenta
primordial, o que anula a distancia que permitiria 0 aprofundamento da analise - a
técnica aqui € questionada a partir de seu propria perspectiva, dai o limite estreito da
reflexdo. Na sequéncia, Craia traz Winner para a discussao com uma frase um tanto
guanto lacénica mas que cerca o0 problema com muita clareza: "Os engenheiros tem
mostrado pouco interesse em preencher este vazio. [...], 0S engenheiros nao
parecem conscientes das questfes filoséficas que seu trabalho pode entranhar”
(WINNER apud CRAIA, 2003, p. 48).
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1.3.1. Ortega y Gasset e a reflexao sobre a técnica

De acordo com Carl Mitcham (1994), Ortega y Gasset "é o primeiro filosofo
profissional a ocupar-se da técnica” e o faz em um texto fundamental datado de
1933 — "Meditacion de la técnica" (ORTEGA Y GASSET, 1963, 1970). Ortega nado é
um filésofo cujo pensamento pode ser visto sob a forma de um sistema. Ele se
manifesta em livros e seminarios, mas também publica um sem namero de artigos
em jornais e revistas espanholas. A Espanha € seu foco principal, tendo participacéo
politica intensa através da colocacao de suas ideias na midia da época (SANCHEZ,
2010, p.11). Ortega se coloca enquanto defensor de uma doutrina que define como
'‘perspectivista’ e que se fundamenta na premissa de que o homem néo se coloca
enquanto absoluto, mas enquanto ponto de referéncia individual e concreto que é

fonte de uma autenticidade relativa apenas a si mesmo, mas nem por isto falsa:

Quando nos abriremos a convicgdo segundo a qual o ser definitivo
do mundo ndo é a matéria, nem a alma nem coisa alguma
determinada, mas muito mais que isto uma perspectiva? Deus é a
perspectiva e a hierarquia: o pecado de Satd foi um erro de
perspectiva (ORTEGA 'Y GASSET apud GUY, 1969, p.14).

Cada homem tem reservada sua parcela de participacdo na construcdo da
verdade, que acaba por se constituir na resultante de uma acumulagéo de distintos
pontos de vista. O homem n&o se constrdi enquanto sujeito puro, transparente e
imutavel. Ele se coloca enquanto filtro ativo, que, de acordo com sua capacidade de
percepcao, vai registrando um sem numero de impressdes e deixando de lado um
sem numero de outras. Trata assim da constru¢cdo de sua perspectiva pessoal da
realidade, que finalmente ndo é uma deformacdo desta dltima mas uma das
componentes que a organizam. Segundo Ortega 0 homem né&o deve procurar a
projecdo de sua propria forma sobre o caos que recebe do universo, mas pelo
contrario "adotar a forma dos objetos e fazer deles seu principio e sua norma. Ao
senso estrito ndo ha um pensamento formal [...] Em suma, nds pensamos com as

coisas" (ORTEGA Y GASSET apud GUY, 1969, p.18).

Ao procurar pensar com as coisas Ortega ja sinaliza um aspecto central de
sua filosofia que indica que o sujeito ndo deve ser considerado em isolado de seu
entorno, nem este entorno pode ser suficientemente assimilado sem a contribuicéo

do ser, estando este bem centrado no ponto focal de sua propria perspectiva.
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Enuncia entdo sua formula tornada célebre na historia da filosofia: 'Eu sou eu e
minha circunstancia, e se eu nao a salvo também ndo poderei me salvar
(SANCHEZ, 2010, p.119). Para Ortega, somente quando tem plena consciéncia de
suas reais circunstancias, pode o homem fazer um uso mais produtivo de suas
capacidades. A reflexdo de Ortega aparece como de uma fatal atualidade, apesar de
ter sido emitida ainda na primeira metade do século passado. Nao é raro encontrar
acenos alarmantes da parte do senso comum assim como de diversos pensadores
atuais - e tal tendéncia se acentua de algumas décadas para ca - nos quais se
procura chamar a atengao para uma acentuada letargia que atinge grande parcela
da humanidade, que tem dificuldades para reagir as intensas transformacoes de seu
entorno. Se pensamos justamente nas flagrantes transformacoes do nosso cotidiano
aportadas pelos desenvolvimentos tecnoldgicos mais recentes, nos resta a
incomoda impressdo de que o homem tem cada vez menos capacidade de se
apoderar de suas circunstancias, e a partir dai atuar com saudavel autonomia.
Quanto mais a sociedade se transforma pela multiplicidade, mais a circunstancia lhe
escapa, e mais ela € obrigada a se ceder: "a reabsor¢ao da circunstancia € o destino
concreto do homem" (ORTEGA'Y GASSET apud GUY, 1969, p.20).

E como se constitui a técnica na perspectiva de Ortega? No inicio da obra que
sera a principal referéncia nas paginas seguintes - sua "Meditacion de la técnica"
(1970) - o autor ja& sinaliza que a questdo da técnica com seu sentido, limites e
vantagens devera ser um dos assuntos de principal importancia nos seus proximos
anos. Inicia entdo a reflexdo a partir de uma situagcdo ndo mais que corriqueira: um
homem sente frio. O que € possivel imaginar a partir dai? Ele pode se decidir por
trazer uma solugdo ao problema ou ndo. Os animais guardam dentro deles um
instinto de sobrevivéncia, e em situacdo analoga poderdo, no minimo, se proteger
dentro de uma caverna encontrada ao acaso. Mas o instinto ndo € uma razao
suficiente, segundo Ortega, para que, neste contexto o homem se decida por lutar
contra este frio que supostamente o martiriza — ele pode afinal se decidir pela auto-
aniquilacao ou suicidio, deixando-se morrer de frio. Nao € o instinto o que o mobiliza,
mas uma vontade. Mas se 0 homem decide resistir e lutar contra a intempérie, ele
capaz de, mobilizado por uma vontade de sobrevivéncia, fazer um fogo que o alivie,
ou construir uma casa que o proteja, ou tecer uma manta que o aqueca. Da mesma

forma se o homem tem fome, pode se decidir por sair a caca, ou a procura de frutos.
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A estas necessidades do homem Ortega denomina necessidades condicionais — ele
pode, pelo seu livre arbitrio, se decidir por ataca-las ou ndo. Uma pedra que cai
manifesta uma necessidade incondicional — ela ndo tem como lutar contra a
circunstancia. JA& o homem néo coincide com sua circunstancia — pode aceita-la e
cumpri-la sem maiores resisténcias, chegando por ai mesmo em sua propria
aniquilacdo, mas pode também se decidir por confronta-la, resistindo. Ao se decidir
por lutar contra sua circunstancia, o homem pode chegar a alterar seu entorno,
criando algo que ainda nao exista, disparando neste momento, na concepcao de

Ortega, um ato técnico:

De onde resulta que estes atos modificam ou reformam a
circunstancia ou natureza, conseguindo que nela haja o que ndo ha —
seja que ndo existe aqui e agora quando se necessita, seja que em
absoluto ndo existe. Pois bem, estes sdo os atos técnicos, especificos
do homem. O conjunto deles é a técnica, que podemos, desde logo,
definir como a reforma que o homem impde a natureza em vista da
satisfacdo de suas necessidades. (ORTEGA Y GASSET, 1970, v.5
p.324)

O ato técnico, portanto, ndo se traduz por um produto acabado, ou mesmo
pelo saber fazer ligado a confeccado de tal produto. O ato técnico resulta de um
conflito. O homem, ao se encontrar sob um nivel de tensdo que o desgrada em
relacdo as suas proprias circunstancias, decide resolver o conflito e adota uma
atitude de enfrentamento com seu entorno, que pode se traduzir pela manifestacao,
na matéria mesmo, de um novo artefato, ou pode simplesmente provocar uma
modificacdo de seu ambiente, de forma a reconduzi-lo & situagdo de conforto
desejada. Nisto, segundo Ortega, consiste o0 ato técnico — um ato que reforma a
circunstancia. Contrariamente ao homem, um animal € um ser absolutamente a-
técnico. Ele se movimenta no mundo sempre sujeito as suas circunstancias; luta por
sua sobrevivéncia, mas neste sentido jamais altera o meio que o circunda de forma
radical. Ele sucumbe ou sobrevive, mas se isto se da é consequéncia de sua inteira
adequacdo ao meio. O homem age de forma oposta. Movido pela vontade,
associada ao instinto de sobrevivéncia, ele enfrenta a natureza de forma a
redesenha-la a seu favor; ndo se adequa a circunstancia que o envolve, mas, pelo
contrario, enfrenta a circunstancia adequando-a as suas necessidades. A técnica,
neste momento funciona em relagdo ao homem como um meio de viabilizar sua

sobrevivéncia, mas funciona também como instrumento de legitimacédo: "Um homem
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sem técnica, isto €, sem reag¢do contra o0 meio ndo € um homem." (ORTEGA Y
GASSET, 1970, v.5p. 326)

A partir desta definicdo inicial do ato técnico, Ortega decide questionar o
conceito de "necessidade". Para ele a construcédo do conceito de técnica de forma
minimamente consistente, deve passar necessariamente pelo claro entendimento de
como se constitui a necessidade. Um animal enquanto ser a-técnico, leva sua
existéncia inteiramente em acordo com a natureza que o envolve. Cuida o tempo
todo de prover sua subsisténcia, e neste sentido satisfaz suas necessidades
organicas ou bioldgicas, essencias para sua sobrevivéncia, e nado faz nada além
disso. O homem, se durante sua inteira existéncia for obrigado a cuidar sO e
unicamente de necessidades organicas, biologicamente objetivas, sem tempo para
se dedicar justamente a atividades ndo essenciais, muito provavelmente levara uma
existéncia sem brilho. Muito aléem de simplesmente viver, 0 homem precisa viver

estando bem.

Uma interessante contradicdo neste momento se instala. O homem tem
necessidades basicas assim como o animal, mas |he seria insuportavel viver
somente voltado para elas; ele precisa inelutavelmente daquilo que, em principio, Ihe
seria dispensavel, donde conclui Ortega que o homem é a unica espécie para a qual
o supérfluo é o essencial. De acordo com seu pensamento, a mera producédo de
solugbes que resolvam necessidades basicas do homem n&o significa técnica
adquirida: "E isto é essencial para entender a técnica. A técnica é a producdo do
supérfluo: hoje e na era paleolitica.” (op. cit. v.5 p.329) O conceito de necessidade
quando pensado em relacdo ao homem deve incluir o que lhe é objetivamente
necessario do ponto de vista organico/metabdlico, assim como aquela parcela so
determinada em acordo com a subjetividade, que contempla o supérfluo do ponto de
vista organico mas que, por Ihe proporcionar o bem-estar, ¢, ao mesmo tempo,
essencial do ponto de vista de sua existéncia: "Homem, técnica e bem-estar sdo, em

Gltima instancia, sinbnimos" (op.cit. v.5 p.329)

Circunstacias, necessidades e vontades envolvidas na constituicdo do
conceito de técnica sdo grandezas mutantes se pensadas em relacdo ao horizonte
da existéncia de um ser humano. E possivel enxergar a existéncia como um eterno

jogo no qual se mensuram, se ajustam, se controlam as forcas advindas destas
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variaveis dentre inUmeras outras, e este jogo, que somente se esgota com a
interrupcéo da vida, ndo se desenrola de forma estatica. Vida € movimento, e a

técnica somente acontece no fluxo da vida:

"A técnica € o repertério de atos provocados, suscitados pelo e
inspirados no sistema dessas necessidades, serd também uma
realidade proteiforme, em constante mutacdo. Dai ser inGtil querer
estudar a técnica como uma entidade independente ou como se
estivesse dirigida por um vetor (nico e de antemao conhecido.”
(op.cit. v.5 p. 330)

Nenhuma historia se escreve com linhas retas, sem desvios e atalhos, e a
histéria da técnica ndo seria excecdo. A concepcdo até aqui desenvolvida por
Ortega, reafirma este pressuposto; muda o homem, muda a circunstancia e
transforma-se a técnica, de forma que néo ha seguranca possivel neste horizonte. A
técnica € explorada para permitir ao homem alcancar sempre uma situacdo de
conforto e estabilidade, mas tal estabilidade é sempre momentanea uma vez que
tudo se move. Mas se consideramos a adequacdo momentanea da circunstancia,
através do desenvolvimento de algum artificio técnico, podemos inferir, a partir dai,
que o homem se encontrara melhor acomodado, o que, segundo Ortega, |he
permitird empreender menor esforco na continuidade de seu projeto de vida. A
técnica aqui, portanto, se associa ao conceito de esforgo, estando sempre ligada a
procura da manutencdo de uma menor quantidade deste. Novo paradoxo se
apresenta: "Temos, pois, que a técnica €, esforco para poupar esfor¢o” (op.cit. v.5
p.333).

O jogo que se joga no entorno da técnica envolve 0 homem e a natureza que
lhe circunda. Neste movimento pode-se supor um cenario amistoso, onde as
circunstancias sempre favorecem, ou o oposto, um cendrio adverso, onde nada se
compatibilize — nenhuma das duas situacbes se estabiliza, a nao ser
momentaneamente, 0 mais provavel sendo que o panorama se altere sempre,
pendendo ora para um lado, ora para outro. O homem, na maioria de suas
circunstancias vé-se envolto em um jogo de equilibrio instavel, no qual ele mergulha
na perspectiva de se construir no correr da caminhada. Viver, para Ortega, ndo é
contemplacdo, pensamento ou teoria: "é producao, fabricacdo, e somente porque
estas o exigem, portanto, depois, e ndo antes, € pensamento, teoria, ciéncia. Viver...,

isto é, achar os meios para se realizar o programa que se é€." (op.cit. v.5 p.342) O
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homem aqui é deslocado para a proximidade de um perfil algo aspero, homem
guase-maquina, admitindo mesmo um programa que lhe organiza os anseios. A
técnica se insere em sua existéncia na medida em que materializa a transformacéao
do entorno pela fabricacao, pela producédo de algum ente que assume parte do jogo,
pela mutagcédo da circunstancia que permite ao homem construir-se de acordo com
seu projeto interior:
"Eis aqui porque o homem comeca onde comeca a técnica. A largura
maior ou menor que esta lhe abre na natureza é o alvéolo onde pode
alojar seu excéntrico ser. [...] o sentido e a causa da técnica estao
fora dela; isto é, no emprego que d4 o homem a suas energias
disponiveis, libertadas por aquela. A missédo inicial da técnica é essa;

dar franquia ao homem para poder dedicar-se a ser ele mesmo."
(op.cit. v.5 p.342)

As colocagbes de Ortega que culminaram com a Ultima citacdo criam uma
abertura no conceito de técnica que gera um risco, até certo ponto ameacador, por
permitir, a partir dai, um funcionamento em duplo sentido, ou mesmo em todos o0s
sentidos. Para Ortega a técnica pode ser identificada a partir de uma reconfiguracéo
da circunstancia do individuo, gerando, em ultima instancia, uma reprogramacao de
seu entorno de modo a permitir a realizacdo de seu projeto de vida. Despidos de
toda e qualquer tendéncia moral assim como de qualquer preconceito ético ou
estético, somos obrigados a aceitar todo e qualquer projeto de vida como legitimo e
passivel de consideracdo. Se o posicionamento de Ortega é perspectivista, como ele
mesmo frisa, e se a verdade s6 pode ser descortinada a partir da somatéria das
distintas perspectivas individuais, que contribuem de forma igualitaria para o compto
final, somos também obrigados a aceitar que perspectivas absolutamente opostas
sejam colocadas, por assim dizer, na mesma prateleira, ndo podendo haver entre
elas aquela que é mais verdadeira que a outra. As perspectivas sao individuais e
igualmente valorizaveis, cabendo a cada ser humano o direito e oportunidade de
propor seu proprio projeto, que contribui para a constituicdo do novo desenho de sua
contemporaneidade. Se procuramos assentar a presente discussdo no campo
estético/artistico, que é, antes de todos, o nosso campo privilegiado de reflexdo, a
amplitude que ganha a técnica do fazer artistico, a partir das colocacdes de Ortega,
gera um ponto de chegada que supde o risco, mas que por isto mesmo se faz mais

interessante.
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Se todos os projetos de vida se realizam através de alguma técnica adquirida,
e se todos os projetos de vida sao, em principio, legitimos, pode-se entender assim
gue todas as propostas de um fazer criativo serdo igualmente legitimas e igualmente
técnicas. O produto da criatividade passa necessariamente pelo envolvimento do
criador com sua producgéo, envolvimento este que ndo pode ser desconsiderado em
seu esfor¢o existencial. Como bem afirma Ortega o carater ontolégico da realidade
humana se constitui por uma somatéria complexa de facilidades e dificuldades, e
estas também permeiam o caminho e o envolvimento do criador com o fazer
artistico, que nao escapa a regra. Criar é de alguma forma viver, logo pode-se
deduzir pelas colocacdes de Ortega, que quem sobrevive de alguma forma tem
técnica. Ao aceitar a logica do desenvolvimento acima, ndo se pode deixar de
concluir que o conceito de técnica acaba de explodir em nossas maos — quem
sobrevive tem técnica -, espalhando-se por todos o0s gestos criativos da humanidade,
desde o desenho de uma crianga ainda analfabeta e sem a menor lida com a
reflexdo estética, até o teto da Capela Sistina com seus trinta anos de concentrado

labor criativo.

O risco assumido nos ultimos desenvolvimentos encontra um eco
tranquilizador na histdria da estética ocidental. Marcel Duchamp quando prop&e seu
primeiro ready-made em 1913 assume, de acordo com 0 perspectivismo orteguiano,
uma atitude aboluta e inequivocamente técnica. Ele defende um projeto estético que
nao deixa de ser um projeto de vida, de transformacéo da circunstancia artistica de
seu tempo, através de uma mudanca de perspectiva que vai afetar de forma radical

as geracoes seguintes:

O que determinava a escolha dos ready-made? Isto dependia do
objeto [...] é preciso chegar a qualquer coisa como um indiferenca tal
gue vocé nao tenha nenhuma emocao estética. A escolha do ready-
made é sempre baseada na indiferenca visual, e ao mesmo tempo
numa auséncia total de bom ou mal gosto. (CABANNE, 1987, p.80)

Como é possivel perceber, a tecnicidade aqui encontra-se totalmente
escamoteada no interior do gesto criativo. Duchamp, a partir de um certo momento,
se coloca em oposi¢cao a uma pintura de carater retiniano, ou a simples procura pela

satisfagcdo do gosto, a qualquer preocupacdo de ordem estética relacionada de
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alguma forma com a criagcao do belo. Um tal posicionamento significa uma negacéo
de um estado de coisas que direcionou a arte ocidental desde sempre, mas é ao
mesmo tempo uma afirmacdo de uma vontade explicita de encontrar uma via de
escape ao modo de pensar a criacdo em sua contemporaneidade. A importancia do
gesto de Duchamp vai reverberar de forma intensa a partir dai, mas muito
especialmente meio século mais tarde, nos anos 60, na retomada da estética
conceitual, cujo perfil radical € percebido pela afirmacéo de Donald Judd na época: "
'‘Nao arte’, 'anti-arte’, e 'anti-anti-arte' sdo inuteis. Se alguém diz esta obra ¢é arte, ela
é arte." (DON JUDD apud KOSUTH, 1991, p.65). E possivel dizer, entdo, com um

olho sobre Judd e outro sobre Ortega: um objeto é materializado; se alguém o

produziu com desejo, tem técnica.

Com esta afirmacdo néo se propde, evidentemente, uma definicdo de técnica.
Heidegger em seu texto complexo e essencial "A questéo da técnica” (HEIDEGGER,
2006) nado se propde a defini-la mas a discutir sua esséncia, levantando todas as
perguntas a respeito de sua constituicdo; o objetivo aqui, da mesma forma, nédo é de
defini-la integralmente mas apenas girar em seu entorno, e elaborar assim novas
proposi¢cdes que ampliem a perspectiva da interminavel discusséo. E foi este o ponto
onde se chegou na conjuncdo Ortega/estética conceitual: a partir do momento em
gue tudo o que é proposto é arte, tudo o que o viabiliza é técnica. Mas a discusséo
nao deve parar aqui — tudo se movimenta e, portanto, seguimos com Ortega: "o
homem ndo € uma coisa, mas uma pretensdo de ser isto ou aquilo” (ORTEGA Y
GASSET, 1970, v.5 p.339).

Segundo Ortega, se o homem tem a vontade, se 0 homem tem a inteligéncia,
tais atributos ndo bastam, no entanto, para que a técnica exista. O homem, para ele,
ndo tem como escapar a sua propria condicdo de permanecer um ser técnico, ou
como veremos, dito de outra forma em Heidegger, a técnica € o destino do homem
(ver p.92). Mas, mesmo que a técnica exista em potencial neste homem, ela
somente se manifesta na medida em que é exercitada, e tal exercicio depende da
imaginacgao criadora: "S6 em uma entidade onde a inteligéncia funciona a servi¢o de
uma imaginacao, ndo técnica, sendo criadora de projetos vitais, pode constituir-se a
capacidade técnica". (op.cit.v.5 .357) Esta associacdo técnica/imaginacdo € o que
faz com que a capacidade técnica do homem avance através dos tempos,

conduzindo ao que Ortega define ndo apenas como uma de suas multiplas



manifestagdes no horizonte do desenvolvimento do ser humano, mas como a idade

da técnica como tal.

No correr da histéria, 0 homem se relacionou com a técnica de acordo com
multiplas potencialidades, que foram sendo alteradas a medida que as aquisicoes de
uns iam sendo transmitidas, incorporadas e aperfeicoadas pelos lhes seguiam, ou
lam dando origem a novos desenvolvimentos que se descortinavam na esteira da
progressdo epistemoldgica. Ortega enumera entdo trés distintos estagios da
evolucao da técnica que serdo descritos a seguir.

O primeiro deles € a técnica do acaso - esta é a técnica do homem pré-
historico. O homem pré-histérico ndo sabe que pode criar, ndo tem consciéncia
ainda de seu potencial inventivo, e vive apoiado em um fazer a vida que Ihe parece
natural — a técnica a tudo permeia ainda como uma sombra, apenas esbocada se
pensada com os olhos de hoje, mas ja fundamental em atividades mantenedoras da
sobrevivéncia em seu grau mais rudimentar. Fazer fogo, matar um animal, produzir
uma ferramenta sdo manufaturas complexas que séo resolvidas por tentativa e erro,
dai a introducdo do acaso na definicdo. Ortega demonstra sensibilidade quando
afirma que ndo é o homem quem descobre a técnica neste estagio, mas é ela quem
0 acha e indica o repentino nexo entre as coisas, em meio a um emaranhado de
possiblidades, de erros e de acertos. E caracteristico desta situacéo o fato de que no
grupo nao existe ainda aquele que sabe resolver situacdes de embaraco — todos os
membros da comunidade tendem a conhecer o mesmo rol de solugdes, que nao se
estende ainda em numerosa lista. Tudo € ainda muito embrionario e como a
racionalidade ainda engatinha a magia € invocada como justificativa e explicacao
das solu¢Bes funcionais mais dificilmente compreensiveis (ORTEGA Y GASSET, op.
cit. v.5 p.360-362).

O segundo estagio é representado pela técnica do artesanato. Este é o
estagio da Grécia antiga; € nele que aparece o artesdo — o technites — aquele que
sabe como executar, € reconhecido e respeitado como tal, e remunerado de acordo.
Como foi visto anteriormente, nas grandes discussdes a respeito da techne as quais
se entrega Socrates nos dialogos, o intuito é dar clareza ao conceito, definindo, nas
diversas situagcbes que sao discutidas, aquilo que pode ser visto como uma real
techne — é ai, portanto, que o conceito aparece, se destacando do homem mas
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permanecendo conectado a seu raio de atuacdo. O homem grego percebe que a
técnica é algo separado do homem; ela pertence a sua natureza, é sobre ela que ele
se instala na dependéncia sempre da relacdo mestre/aprendiz, que se desenrola no
interior de uma tradicdo que se constitui com o tempo. Ortega aponta uma particao
fundamental no interior desse estagio — trata-se de uma leve mas nao desprezivel
descontinuidade que se instala, derivada do fato de que a partir de um momento
preciso — e isto s6 acontece no seculo XIX — o homem se torna capaz de construir
nao somente instrumentos, como na Grécia antiga, mas maquinas. A clivagem se da
mais precisamente em 1825, quando Robert inventa o primeiro tear, maquina que ja
implica o principio do automatismo, no qual a ferramenta se descola do homem,
passando a produzir através de uma semi-autonomia. A grande mudanca que aponta
Ortega se deve ao advento desta semi-autonomia. A ferramenta deixa de ser um
utensilio que auxilia o homem em seu trabalho produtivo — a partir daqui se torna
possivel a inversdao dos papéis, e 0 homem passa a auxiliar a maquina que,
passando ao primeiro plano, se descola dos limites de seu corpo desempenhando
sua funcado a distancia. Uma tal transformacdo na relacdo homem/ferramenta gera
uma ampliacdo nos limites de sua atuacdo que, até entdo, era inimaginavel
(ORTEGA Y GASSET, op. cit. v.5 p.363-365). Ortega assinala também uma nova

caracteristica na constituicdo da técnica que surge nete momento:

Toda a técnica consiste em duas coisas: uma, invengdo de um plano
de atividade, de um método, procedimento — mechané, diziam os
gregos -, e outra, a execucao deste plano. A primeira € em sentido
estrito a técnica; a Ultima é s6 a operacao e o obrar. Em suma: existe
0 técnico e existe 0 operario que exercem na unidade do trabalho
técnico duas fungdes muito distintas (ORTEGA Y GASSET, op. cit.
v.5 p.365).

A figura do artesdo, que caracterizava o primeiro estagio, se cinde em duas,
dando lugar ao técnico e ao operario, com funcdes bastante especificas na cadeia
produtiva. Além disto, a manipulacdo, carater manual da atividade técnica, que
sustentava e caracterizava o desenvolvimento da producdo, cede o0 passo a
fabricacdo, com a maquina assumindo por vezes uma propor¢do em muito superior
a participacdo humana. Estas ultimas transformacdes irdo nos conduzir ao terceiro

estagio da evolucao — a técnica do técnico.

Na técnica do técnico, o homem ja tem inteira consciéncia de que suas
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capacidades superam em muito as limitacoes de sua corporalidade, de sua porcéo
animal. A técnica ndo é mais um mero fruto do acaso, nem uma atividade restrita a
um determinado individuo que se destaca na cadeia do conhecimento, mas uma
categoria conceitual complexa que pode se elevar a dimensdes desconhecidas com
fronteiras que podem muito bem se expandir aos limites do ndo imaginado. E aqui
Ortega aponta um dos principais dramas deste estagio, que finalmente nos atinge a
todos, uma vez que vivemos ainda nos rastros da técnica do técnico. Até aqui 0
homem viveu imerso em suas proprias limitagoes, tinha consciéncia disto, e agia em
consequéncia. Neste terceiro estigio, a evolucdo técnica, sobretudo quando
expandida ao tecnoldgico, faz da multiplicidade sua ténica; conduz o homem a
desconfortavel situacdo de um equilibrio precario, instavel, onde a menor distracéo
pode resvalar para a desorientacdo, para a perda da inteireza, causada pelo fato de
saber tanto onde pode ir, que ndo pode mais saber quem €: "o homem, posto a viver
da fé na técnica e somente nela, se Ihe esvazia a vida" (op. cit. v.5 p.366).

O que aponta Ortega € a consequéncia da desorientacdo que pode trazer o
excesso derivado da evolugdo técnica. A multiplicidade de escolhas € elevada a uma
tal ordem que o homem corre o risco de perder a clareza quanto a real dimenséao e
origem dos objetos que o rodeiam, percebendo-os finalmente como objetos naturais,
gue demandam esforgo e gasto de energia por vezes desproporcional em sua fatura,
e que por isto mesmo sao facilmente mal percebidos e mal avaliados — e isto pode
ser visto como gerador de um empobrecimento da consciéncia. Sua reflexdo se
desloca entdo para o que denomina o tecnicismo da técnica, que pode ser definido

como "o método intelectual que opera na criagdo técnica"(op. cit. v.5 p.369).

Segundo Ortega, entre o primeiro e segundo estagios da evolucao técnica, o
tecnicismo se desenvolve no sentido da imitagéo: "o meio pelo qual se faz a coisa se
parece muito com a coisa mesmo que se faz"(op. cit. v.5 p.370). Ou seja, face a um
dado problema, o homem se concentra no ponto de chegada almejado, e a partir
dele procura derivacdes de carater similar que podem ou ndo desembocar sobre a

solucdo viavel®. No novo tecnicismo, que acontece a partir de meados do século

® O exemplo dado aqui é o da construcao das piramides do Egito, obra que se desenvolveu sem
davida em uma época de técnica ainda incipiente. Para se levar os blocos de pedra a uma altura
inalcancavel, constréi-se uma primeira assentada de blocos que formam uma base, ou primeiro nivel;
em seguida constréi-se com terra uma rampa menos inclinada e mais extensa que alcance o topo
desse primeiro nivel. Através da rampa serao transportados os blocos para o segundo nivel, e assim
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XVII, o funcionamento passa a buscar suas referéncias na nova ciéncia. Nao mais
se espelha na imagem do resultado, mas coloca-se face ao problema decompondo-o
em unidades menores e procurando determinar as causas que levam a elas —
analise da natureza do problema, e desenvolvimento de metodologia com

consciéncia de seus fundamentos é o que caracteriza a nova tecnicidade.

Na historia desta longa e interminavel evolu¢do, o homem conjuga tecnicidade
e circunstancia. Craia assinala que néo se trata aqui de raciocinar sobre uma
imagem de homem colada a um 'Eu’ puro e rigidamente constituido, assim como fica
impossivel também pensar a circunstancia como mera fatalidade. Os dois extremos

da equacao se modificam e se ajustam no tempo:

Esta interacdo ndo pressupde que as formas légicas e ontolégicas do
Eu e do mundo estejam previamente definidas e conhecidas para se
articularem. Justamente, a especulacdo de Ortega visa a pensar
como estas duas formas que constituem, por assim dizer, a natureza
humana, ndo se definem por uma 'existéncia’ determinavel, mas que
sdo partes de uma certa ‘construcdo existencial’, uma operacdo de
um ente singular (CRAIA, 2003, p.59).

E no fluxo constante do movimento da humanidade, no interior cosmos, que
se configuram os inumerdveis cenarios do desenvolvimento técnico. Seguimos

observando homens e circunstancias.

1.4. Jacques Ellul e o movimento personalista

Na Franca, Jacques Ellul (1912-1994) forma, juntamente com Maurice
Daumas e Gilbert Simondon, o grupo de pensadores que mais investiu na reflexao
sobre a técnica durante o século XX. Filésofo protestante, extremamente ligado a fé
cristd ao mesmo tempo que um critico constante dos valores do cristianismo, anti-
comunista eloquente, produziu uma extensa bibliografia que chega a mais de 48
livros, sendo que a esséncia de seu esforco foi direcionada a reflexdo sobre o

impacto das técnicas sobre o mundo contemporaneo. Ellul iniciou sua producdo no

por diante. Toda a questao é que tal metodologia nem sempre se adequa ao trabalho a fazer, o que
conduz o homem a ir avancando por tentativa e erro até alcancar, ou ndo, a solucao viabilizadora.
(ORTEGA Y GASSET, op. cit. v.5 p.370)
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rastro do movimento dito personalista que aconteceu na europa da década de 1930.
O movimento surgiu na Franca atraves de trés publicacdes principais: "Esprit” e
"Ordre Nouveau" aparecidas em 1931, e "Jeune Droite" em 1934. Estas publicacdes
pretendiam fomentar a discussdo sobre a crise global da sociedade moderna no
inicio do século XX face ao aumento do poderio dos Estados Unidos da América’. As
trés publicacbes se uniam em torno desta preocupagcdo comum, que consistia
justamente na analise e critica do caminho no qual adentrava a sociedade européia,
gue se dobrava a crescente influéncia dos Estados Unidos sobre o mundo, correndo
o0 risco de uma perda das referéncias na relacdo do homem com seu meio ambiente,
com seu ambiente social e mais grave, com sua propria histéria e seu proprio
destino (LOUBET DEL BAYLE, 1994, p.22-23).

A critica ao americanismo, de acordo com Loubet del Bayle (op.cit. p.28-29),
pode ser vista segundo dois eixos principais, sendo o primeiro deles divido em trés
fatores: produtivismo, economismo e materialismo. O produtivismo se manifesta na
tendéncia exacerbada da sociedade americana em produzir uma gama cada vez
maior e mais variada de produtos, lancando-se, a0 mesmo tempo, na maxima
velocidade de producéo, criando o movimento que a realimenta na medida em que
incentiva 0 maximo consumo. O economismo indica a exacerbacdo de uma
unidirecionalidade no conducdo das escolhas, privilegiando o aspecto hommo
economicus, com tendéncia a tudo adquirir e a tudo consumir, encontrando ali a
razdo de sua vida. Finalmente, o materialismo americano se traduz por uma entrega
a um otimismo materialista, que sO encontra felicidade no progresso cientifico

guando este Ihe tranportasse para o paraiso do consumo e da riqueza material.

O segundo eixo da critica fica centrado na trilogia racionalizacéo,
standartizacdo, uniformizacdo. Para a "Ordre Nouveau™ o americanismo €
internamente dirigido por uma tendéncia a racionalizacdo, na medida em que
incentiva a sociedade a se orientar em funcdo de esquemas racionais prée-
determinados, impondo a sensibilidade humana o ritmo de uma racionalidade que a

sacrifica justamente por seu carater desumano. A standartizagdo vem no rastro da

" Arnaud Dandieu, uma das principais personalidades ligadas a I'Ordre Nouveau publica juntamente
com Robert Aron, entre 1931 e 1933, trés livros cujos titulos definem desde ja o teor antiamericano do
pensamento da época, assim como a sensacdo de inseguranca ameacadora que os habitava:
Décadende de la Nation Frangaise e Le Cancer Américain em 1931, e La Revolution Nécessaire em
1933 (LOUBET DEL BAYLE, 1994, p. 27).
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racionalizacéo, impedindo que o homem se manifeste na plena possesséo de seu
potencial criativo, sobrevalorizando as reacdes de carater mecanico que sufocam a
vida mesmo, na expectativa das promessas de uma felicidade garantida pelo
progresso técnico. E finalmente, a uniformizacdo que vem fechar o cerco,
transformando a sociedade em um grupo indiferenciado de quase-autdbmatos, que
renunciam de bom grado a manifestacao do livre arbitrio e da propria personalidade

em funcdo de uma vida sem maiores realizacdes.

Toda esta ideologia, sustentada pelo movimento personalista, influencia de
forma decisiva a elaboracéao filosdfica de Ellul, que aparece banhada por uma aura
de distanciamento face as aquisicdes técnicas sempre que estas sdo tomadas
através de uma assimilagdo imediata e ndo critica, por uma atitude de aceitagdo
passiva. Todo seu raciocinio em relacdo a técnica artistica aparece fortemente
marcado por esta tendéncia, chegando por vezes a se enveredar por uma espécie
de resisténcia cega, mergulhando em um pessimismo técnico que beira o equivoco
pela rapidez com que desclassifica determinadas aquisicbes. Um excesso de
agilidade na analise pode conduzir perigosamente a superficialidade da concluséao.

O movimento personalista, de acordo com Loubet del Bayle (1994) acaba por
colocar o fenbmeno técnico em uma posicdo de ambivaléncia na medida em que é
considerado uma manifestacéo positiva do poder criativo do homem, uma marca do
homem no mundo, mas ao mesmo tempo um gerador de automatismos e
padronizacdes, se posicionado, portanto, como um aniquilador do poder criativo do

ser humano que se torna mais uma vitima da técnica do que seu real beneficiario.

A "Ordre Nouveau" define a técnica através de Arnaud Dandieu:

"processo de racionalizagcdo governado por um principio de economia
[...] modo de economia de pensamento e energia que
automaticamente permite criar um ato, evitando um gasto de energia
e 0 risco da criacdo" (DANDIEU apud LOUBET DEL BAYLE, 1994,
p.27-28).

E imediata a percepcéo das linhas de forca que conduzem Dandieu a uma tal
definicdo. O processo técnico é racional, e como tal estreitamente conectado a

atuacdo humana. O processo deve ser econOmico, procurando sempre evitar o
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desperdicio de energia, seja ela fisica, mecéanica, ou mesmo energia mental. A
técnica deve ser criativa, produtora, mas ao mesmo tempo que traz uma coisa ao
mundo, se preocupa em nao deixar o homem excessivamente exposto aos riscos
gque acompanham a criagcdo. Ao evitar o risco podemos supor que no ato técnico
levado a efeito pelo homem — pois, apenas ele cabe neste lugar, o lugar da
racionalidade que executa — é prudente ndo se aproximar das regides que geram
inseguranca. Ao transportar a ideologia aqui definida para o campo da estética, para
a discussédo sobre o ato criativo no fazer artistico (que Ellul vai aprofundar em
"L'empire du non sens" (ELLUL, 1980)), a tendéncia predominante indica justamente
0 contrario: é o fato de correr o risco que, na criagdo artistica, traz boa fortuna. De
acordo com a Ordre Nouveau, portanto, a técnica, a0 assumir um excesso de
recatos, se torna companheira do medo, e medo e criatividade nas artes nédo se
coadunam. O medo é inimigo do névo — a posi¢cdo aqui defendida pela corrente
personalista aparece como dificilmente sustentdvel se pensada em relagdo a
estética, mas também traz complicacbes se levada ao pé da letra no ambiente

cientifico.

1.4.1. Atécnica e o sistema técnico

Para o movimento personalista, portanto, 0 homem ¢é essencialmente um
criador, e toda forca que se apresenta como cerceadora desta potencialidade so6
pode ser vista como um inimigo a combater. A técnica aparece como faca de dois
gumes — proporciona, viabiliza, mas também impede, aniquila — mas de que técnica
fala Ellul?

Em “Le systeme technicien” (2004) , Ellul prop6e um primeiro capitulo — A
técnica enquanto conceito — no qual se propbe nédo a trabalhar o problema da
definicdo da técnica em si, mas a “examinar de maneira genética como o conceito se
constituiu, sempre em referéncia a realidade moderna” (2004, p.35). Sua abordagem
€ aberta e tende sempre a ampliar o campo, pois para ele é claro que a técnica néo
pode se desenvolver “fora de um certo contexto econémico, politico, intelectual, por

tdo autbnoma que ela seja” (op.cit. p.42). Ellul se torna interessante nesta pesquisa
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sobretudo pelo tipo de aproximacado que propde — ele quer pensar a técnica do ponto
de vista de sua atualidade, e ndo do ponto de vista de sua origem como veremos
com Heidegger que parte para a reflexdo sobre sua esséncia. Ellul se propde a
discutir a técnica como sistema no interior da "société technicienne”. Ele fala ndo da
técnica, mas das técnicas que recobrem um vasto numero de sentidos, de
processos de construcdo e utilizacdo de ferramentas, que estdo sempre
relacionadas ndo somente a um unico aspecto da realidade mas a varios, que se
constituem enquanto conjuntos de meios que buscam uma determinada eficacia,;
fala das técnicas combinadas entre elas, das técnicas concretas ligadas a utilizacédo
de méaquinas e intrumentos, mas também das técnicas abstratas que nao se
realizam enquanto atividade mecanica, da impossibilidade de se construir um
modelo em relacdo a técnica. Ellul recusa a equivaléncia pura e simples entre
técnica e maquina. As maquinas, que sao na verdade resultantes de uma técnica ja
desenvolvida, devem ser integradas a sociedade, 0 que exige outros progressos
técnicos. Para ele a técnica também nédo € a simples aplicacdo da ciéncia, sendo
gue esta Ultima se tornou mais um meio técnico entre tantos outros. Técnica também
nao é o simples trabalho manual. A técnica moderna ultrapassa este estagio se
estendendo ao dominio intelectual que em muitas situagbes a absorve na
integralidade, sem que sua legitimacdo deva passar necessariamente por atividade
mecanica (BOURG, 2004, p.68).

Ellul introduz também uma distingdo importante quando isola a técnica,
criando dois novos conceitos que a complementam — a operacao técnica e o
fenbmeno técnico. A operacgdo técnica, segundo Ellul é

o trabalho feito com um certo método para atingir um resultado [...] €
0 método que caracteriza este trabalho. [...] A operacgéo técnica se faz
ao nivel daquele que realiza o trabalho. O operario qualificado

permace, como o cacador primitivo, um operador técnico (ELLUL,
1990, p.17).

O fendmeno técnico, por sua vez, resulta da dupla intervencéo da consciéncia
e da razdo sobre o campo da operagdo técnica: "esta dupla intervengédo produz o
que eu chamo de fenbmeno técnico. Essencialmente ela faz passar para o dominio
das idéias claras, voluntarias e raciocinadas, aquilo que era do dominio do

experimental, inconsciente e espontaneo” (ELLUL, 1990, p.17). A razao intervem na
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medida em que permite que o homem realize determinado objeto com func¢bes
especificas adaptadas a uma ou mais tarefas determinadas, sem que nesta
realizacdo ele se baseie sempre em imitacbes mais ou menos proximas da maneira
como funciona a natureza, o que vem a ser desde sempre sua tendéncia mais
natural. A intervencéo da razao acaba por trazer duas consequéncias principais. Por
uma parte o homem percebe que pode ir mais além, criando novas solucdes e
perspectivas de trabalho produtivo que podem chegar a transformar radicalmente
seu ambiente e até mesmo a tradicdo na qual se apoia; por outra parte, ele percebe
gue em sua atuagdo encontra meios que sdo mais eficazes que outros, e que fica
possivel a selecdo, a escolha da solugdo mais apropriada, do meio mais rentavel e
mais eficiente. JaA a consciéncia intervem para lhe permitir, justamente, tomar
consciéncia de suas proprias possibilidades, e partir para a organizacdo e
sistematizacdo dos diversos campos de atuacédo que fazem parte de seu cotidiano,
que podem assim se tornar mais produtivos sob a influéncia da solucdo técnica
apropriada. Uma vez esta consciéncia adquirida, a expansao da técnica se acelera

tendendo a universalizacéo.

O conceito de fenbmeno técnico também faz avancar a discussao por
aparecer como uma elaboracdo da categoria da técnica pura - aquela que vem a
tona quando da criagdo espontanea, do fazer irrefletido, sem planos elaborados ou
estrutura previamente calculada, resultado da acédo quase impulsiva. O fenGmeno
técnico assume a forma da "preocupacdo da imensa maioria dos homens de nosso
tempo de procurar em todas as coisas 0 meétodo absolutamente o mais eficaz"
(ELLUL, 2004, p.19).

A reflexdo de Elul se mostra produtiva por achar uma via de escape na
abordagem da questdo da técnica. Por vezes um problema nao resolvido parece néo
oferecer saida pelo excesso de atencdo que se concentra em seu foco, sendo que a
solucéo pode se encontrar ao seu lado. O desvio do olhar para o que fica no entorno
e ndo no foco do problema pode trazer novos estimulos ao raciocinio, criando a
respiragdo que muitas vezes faz falta — excesso de foco tende a sufocar. Jacques
Ellul, ao procurar refletir sobre a possibilidade de uma sociedade permeada por um
sistema técnico, ao decompor a técnica em sub-partes, separando operagcédo técnico
de fendbmeno técnico, alivia a pressdo advinda da necessidade de definir a técnica

enquanto conceito fechado e cria o espaco onde a respiracdo é possivel. Resta
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agora aproveitar o estimulo e encontrar meios de projetar sua reflexao sobre o fazer

artistico, adaptando as variaveis sem descuidar de permitir também a respiragao.

Jacques Ellul localiza o ato técnico um degrau abaixo do fenbmeno técnico, e
define a razdo e a consciéncia como 0s mobiles essenciais na constituicio deste

altimo, que o impulsionam e estabilizam:

“Esta dupla intervencdo no mundo técnico que produz o fendmeno
técnico pode ser resumida como 'a procura do melhor meio em todos
os dominios'. E este one best way que é no final das contas o meio
técnico e € a acumulagdo destes meios técnicos que da uma
civilizacéo técnica” (ELLUL, 1990,p.18).

Surge entdo a pergunta: o melhor caminho, em todos os campos do fazer
humano, é sempre o caminho mais técnico, como propde Ellul? Ellul conecta de
forma cabal o melhor caminho do fenbmeno técnico ao mais rentavel, aquele que
resolve de modo mais eficaz uma situagdo proposta — the one best way. Sua
colocacgéo centra definitivamente a melhor solu¢éo sobre a variavel 'eficacia’. Mas a
maior eficacia somente tera lugar se houver a mais absoluta clareza do objetivo a
atingir — objetivo bem definido possibilita direcdo clara, favorece o trajeto seguro.
Toda a questdo agora reside no fato de que no fazer artistico, que € o campo de
trabalho privilegiado nesta pesquisa, a clareza do objetivo € muitas vezes apenas 0
principio de um processo que pode se revelar rico em desvios e atalhos. E possivel
imaginar o objetivo estético, no caso, apenas como um estimulo inicial, como plano
de realizacdo resumido a uma simples diretriz estrutural ou mesmo ideoldgica, ou
entdo como um imenso complexo de intengbes composto de niveis e sub-niveis
cada qual com sua especificidade — estrutural mas também politica, filosdfica,
afetiva, etc., etc. - mas que, finalmente, pode ser radicalmente alterado ou mesmo
abandonado em funcéo de acidentes de percurso que se revelem mais interessantes
e sedutores que o plano inicial. A clareza de um objetivo estético ndo pode ser
confundida com a rigidez de uma dire¢&o inexoravel. O desvio, a excec¢éo, o delirio
podem ser muito mais interessantes do que a manutengdo de um percurso
previamente definido, por apoiado que esteja na mais eficaz das técnicas, no mais
inteligente e econbmico estratagema previamente elaborado. Ellul centra o dominio
da técnica na escolha do especialista, aquele que encontra "o meio superior no
absoluto, quer dizer, se fundamentando no célculo, na maior parte dos casos" (op.cit.



p.19). Defende-se aqui a ideia de no fazer artistico, o desvio do trajeto previamente
calculado e previsto pode ser justamente o fator fundamental e decisivo na
realizacdo de um projeto criativo. Nao se pode entdo afirmar que a descoberta do
momento e do lugar precisos do desvio requer sensibilidade, e que esta
sensibilidade acaba repercutindo sobre a tecnicidade que através dela se torna mais
contundente e eficaz? A sensibilidade a servico do fazer artistico, seria ela passivel
de ser incorporada, fundida na técnica como um de seus componentes, ou técnica e
sensibilidade sdo categorias inelutavelmente excludentes? Quem descobre o ponto
exato de uma quebra inesperada na estrutura, seja ela de que ordem for, pode estar
realizando gesto de extrema eficacia estética. A descoberta que da eficacia ao gesto
€, entdo, consequéncia de desenvoltura técnica ou de sensibilidade refinada? Aqui o
circulo se fecha — técnica e sensibilidade parecem entrar em rota de colisdo, se
aproximam mas ao mesmo tempo se chocam. Se possuir técnica significa desenhar
um percurso eficaz, fundamentado no planejamento e no célculo do especialista
como quer Ellul, no campo estético, construir esta paisagem ordenada para destrui-
la em seguida, encontrando a saida imprevista - que justamente reforca o interesse
sobre a elaboracgédo final — ndo poderia ser visto como um dos aspectos do dominio
da técnica criativa? Tal afirmativa ndo entra em choque com o que afirma Ellul, por
justamente contrariar um suposto plano bem definido, anteriormente determinado, e

que era a garantia maior da eficacia projetada?

E certo que a discussdo acima traz para a discussdo Emmanuel Kant e suas
categorias estabelecidas na Critica da Faculdade de Julgar (KANT, 1995). O trabalho
de Kant é de uma rigueza e de uma complexidade imensas; um mergulho em seu
universo levaria para uma direcao distinta da que é proposta nesta pesquisa. Kant
trabalha a extrema complexidade das faculdades de julgar esteticamente, a
complexidade da definicho do belo em sua relagdo com a sensibilidade e a
faculdade do entendimento, relaciona as obras da natureza com as obras de
realizagcdo humana. A presente proposta é inteiramente comprometida com o fazer
artistico, mas nao almeja uma reflexdo sobre a técnica do ponto de vista de sua
maior ou menor eficacia na aproximacdo de uma beleza pretendida. O que se
pretende é compreender as diversas logicas das diversas técnicas - e o julgamento

estético, muitas vezs esté longe de ser um julgamento Idgico.

Trata-se neste momento de prevenir uma possivel ma compreensédo das
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categorias, no momento em que se fala de sensibilidade e clareza de objetivos em
relacdo a uma técnica suposta. E sabido que Kant considera a obra de arte bela
como dotada de uma finalidade pura ou irreal, uma finalidade sem fim: "A beleza é a
forma da conformidade a fins de um objeto, na medida em que ela € percebida nele
sem a representacdo de um fim" (KANT, 1995 p.82). Anteriormente (ver p.63-64
acima), quando houve uma referéncia a clareza de objetivos a serem atingidos — e
objetivo pode ser entendido como finalidade - e de sua relacdo com a sensibilidade
do criador, ndo estava sendo proposta uma relacdo da mesma forma como Kant
propde. A referéncia feita a finalidade, ao objetivo concreto que se coloca ja no
ponto de partida de um projeto estético, esté ligada a ideia de resultado, conclusédo
ou finalizacdo do dado projeto, que pode se materializar na forma de uma obra
plastica ou musical concretizada a partir de um plano. O criador planeja, preve,
trabalha, executa, encerra — no interior deste movimento é possivel imaginar duas
possibilidades: ou ele consegue fechar seu objeto de acordo com o previamente
planejado, ou desvia do percurso previsto para aportar em lugares nao
anteriormente imaginados. Neste sentido cabe a observacéo sobre a eficacia técnica
de um plano, e sobre sua relagéo intrinseca com um objeto artistico devidamente
concluido. O criador planeja e obedece, ou planeja e modifica — onde fica a técnica?
Na obediéncia cega ou na modificagéo inesperada?

A parcela da obra de Jacques Ellul analisada até o momento foi centrada na
dimenséo técnica da sociedade de um modo generalizado. A palavra 'arte' nao foi
ainda incluida em seu discurso, 0 que poderia anular a validade da discussdo
proposta acima. No entanto, percebe-se que no correr de seu raciocinio ele também
ndo exclui arte de seu campo de consideragdes — muito pelo contrario, seu discurso
tende a tudo querer abracar de forma absoluta: “Nao ha mais atividade humana que

escape a este imperativo técnico” (ELLUL, 1990, p.19).

Ellul sub-divide a técnica moderna em trés grandes setores: a técnica
econdmica, que se ocupa do controle da produgédo e organizacao do traballho; a
técnica da organizacdo, que trata das questdes comerciais e industriais também
associadas ao poder do estado e a vida administrativa das cidades, e, finalmente, a
técnica do homem. Esta ultima parece colocada de maneira tdo geral que soa
insuficiente e incompleta: "desde a medicina, a genética, até a propaganda,

passando pelas técnicas pedagogicas, a orientacao profissional, a publicidade, etc.
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Aqui o homem ele mesmo € o objeto da técnica [...] Ndo ha nada mais que nédo seja
técnica"(op.cit. p.20). Se nada ha que ndo seja técnica, isto envolve

necessariamente a técnica na criagao artistica, mas Ellul ndo a nomeia.

O gue mais chama a atencéo, no entanto, € o fato de Ellul se referir, muito
mais que a uma técnica, a uma sociedade técnica e a um sistema técnico, e, neste

sentido, é fundamental conhecer inicialmente sua definicdo de sistema:

O sistema é um conjunto de elementos em relacdo uns com 0s
outros de tal modo que toda evolugcao de um provoca uma evolugéo
do conjunto, e que toda modificacdo do conjunto repercute sobre
cada elemento. E, portanto, bastante evidente que no estamos de
forma alguma em presenca de objetos isolados mas de uma rede de
inter-relagées. E igualmente evidente que os fatores que compdem o
sistema ndo sdo de natureza idéntica (ELLUL, 2004, p.88).

O sistema, segundo Ellul (op.cit.p.88-90), é pensado como organismo Vivo,
composto e mutante, pronto a interagir com o exterior mas também apto a se fechar
em si mesmo, preservando um modo de funcionamento proprio. No interior do
sistema os elementos tem velocidades de transformacao diferentes, podendo evoluir
cada um de acordo com seu proéprio ritmo, dotando o sistema enquanto um todo de
uma velocidade de transformacdo que pode e deve ser diferente das velocidades
individuais de transformacao de seus componentes. As partes de um sistema tem
maior vocagao para interagir entre elas do que com o exterior, mas com uma
diferenca em relacdo a um mecanismo de precisdo como um relégio ou um motor de
explosdo, por exemplo, no sentido de que a prépria transformacéo traz em seu
interior a renovagdo, ou seja, ndo ha fixidez nesta vida prépria. No interior do
sistema as transformacfOes se transformam, e como em um movimento espiral
impulsionam o todo que altera seu movimento a cada interacdo. Aléem do movimento
interno, o sistema apresenta também a capacidade de se relacionar externamente
com outros sistemas, guardando sua l6gica propria mas admitindo ao mesmo tempo
uma certa dose de aleas em consequéncia destas interacdes, que podem também

ser mais ou menos radicais que as internas.

A diferenca ou novidade que traz 0 mundo moderno em sua relacdo com a
técnica, segundo Ellul, € a passagem de um modo de funcionamento que evolui de

‘conjunto técnico' para 'sistema técnico'. Em que consiste tal evolugdo? O mundo
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industrial se constituia por um conjunto de técnicas distintas que foram sendo
criadas, organizadas e administradas pelo homem, no sentido de assegurar sua
existéncia controlando a natureza, associando a ele suas criacdes e descobertas de
uma maneira cada vez mais cerrada. Este conjunto de técnicas se desenvolveu se
multiplicando em ndmero e diversidade, de modo que as interacbes entre 0s
conjuntos foram sendo amplificadas indefinidamente tendendo a formar uma grande
cadeia, plena em transversalidades - uma alteracdo em um ponto de um conjunto
poderia ser direta ou indiretamente comunicada a outro ponto de outro conjunto,
transformando assim de forma continua e progressiva o conjunto dos conjuntos, que
passaram, desta forma, a constituir o agora denominado sistema técnico. Tal sistema
apresenta o risco de ser cada vez menos passivel de um controle integral da parte
do ser humano (MIQUEL, 1988, p.266).

Ellul considera o sistema técnico como a somatoria do fenémeno técnico e da
progressao técnica. Progressao aqui ndo significa que a técnica faz evoluir o objeto
da propria técnica, no sentido de que ele se desenvolva no tempo, progredindo em
suas caracteristicas e possibilidades, mas sim que a técnica, para existir, produz sua
propria transformacdo. Na verdade a progressdo faz parte da técnica como
caracteristica intrinseca; ela € uma necessidade:

O progresso técnico ndo € a técnica que evolui, ndo séo os objetos
técnicos que mudam porque os aperfeicoamos, ndo € uma adicao de
influéncias sobre estas maquinas ou estas organizacdes que 0s
levam a se adaptar. A técnica comporta como dado especifico que
ela necessita para ela mesma de sua prépria transformacao. [...] € a

conjuncao entre o fendmeno técnico e o progresso técnico que
constitui o sistema técnico (ELLUL, 2004, p.91).

O que Ellul chama de sistema técnico, entdo, € um somatorio. Um ato técnico
€ produzido em uma dada circunstancia por um ente humano, que por sua vez
racionaliza a operacdo e se conscientiza de suas capacidades em relacdo a ela e
dos beneficicos dela advindos, transformando o ato em fendmeno. A somatéria ou
acumulacdo de fendbmenos em uma area determinada € afetada por uma
transformacao intrinseca, localizada na raiz da propria operacdo, que neste
movimento se articula e se constitui enquanto sistema técnico. O sistema técnico
nao é colocado como um sistema fechado, mas como instancia que se alimenta de

outra instancia que o suporta — a sociedade técnica. Ele a invade e modifica como
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um cancer. O cancer invade o corpo e se espalha pelos tecidos gerando um modo
diferenciado de funcionamento, forma metastases que se comunicam e se
alimentam, mas precisa de um organismo receptor que o comporte — 0 cancer nao
vive sobre o0 nada, de forma autbnoma. Da mesma forma, portanto, o sistema
técnico invade o sistema social e se espalha em seu interior, e toda transformagéao
do primeiro implica em uma reagdo e acomodacéo do segundo - o corpo social no
qual esta inserido - que se transforma, acompanhando-o. Essa interacdo do sistema
técnico com a sociedade que o comporta gera o que Ellul denomina a sociedade
técnica — e é nela que Ellul acredita que vivemos (ELLUL, 2004, p.91-92). E como se

articula a criagéo artistica no interior da sociedade técnica?

1.4.2. Aarte na sociedade técnica

Em ‘L'Empire do non sens' (1980) Ellul se dedica a analisar a arte no interior
do sistema técnico, em sua relacdo com a sociedade técnica. Ellul ndo pretende ali
fazer uma histéria da relacao técnica/fazer artistico, mas sim trabalhar as relacdes

da arte com a técnica moderna, delimitando assim o recorte temporal da reflexao:

Entramos neste estudo com o pressuposto que a Técnica é a Unica
realidade séria, que ela representa hoje como sempre, o Unico valor
positivo, e que ela cobre ou origina todos os valores do grupo
humano. Nesta acdo justificativa da técnica moderna, a arte
interpretada como aparelho de justificacdo levanta somente o
problema de saber onde se situam as relagcdes estaveis entre as
técnicas progressivas do mundo moderno e o estilo propriamente
figurativo de nossa época (ELLUL, 1980, p.23).

Como é possivel perceber, para Ellul a técnica esta em tudo, a tudo afeta e a
tudo origina. No entanto, um primeiro problema surge quando, no final da citacéo,
ele parece querer indicar de um modo um tanto quanto determinista, o estilo
figurativo, no campo artistico, enquanto o estilo préprio de nossa época. A afirmacgéo
€ perigosa por seu carater redutor. O mundo de hoje se encontra absolutamente
fragmentado por transformacdes violentas em todos os campos, seja ele cientifico,
cultural, geopolitico, e em um tal ambiente se torna no minimo arriscado querer

afirmar um estilo tdo puntual como o figurativo como "préprio de nossa época"®;

® Observamos que "L'Empire du non sens" teve sua primeira edicdo em 1980, tendo sido, portanto,
escrito em passado recente.
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sobretudo em se tratando de um estilo que vigorou na arte ocidental durante séculos
e que foi confrontado de forma tdo rica e inquietante desde inicio do século XX
(momento chave para a reflexdo sobre o fazer artistico que, por isto mesmo, aparece
como marco fundamental no recorte de nossa pesquisa). Toca-se aqui em um ponto
delicado na elaboracdo tedrica de Jacques Ellul. Sua perspicacia e fineza de
raciocinio ao tratar a problematica da técnica em sua relacdo com a sociedade
cedem o passo e se fragilizam quando ele elabora o universo da criacédo artistica,
por assumir posicdo que em diversos momentos se apresenta redutora e mesmo

preconceituosa.

Ellul insiste sobre o fato de que a sociedade técnica, estruturada pelo sistema
técnico que a tudo invade, gera uma mudanca na percepcdo do entorno, mas
também e sobretudo no modelo que constitui doravante este entorno. O homem, por
sua vez, mergulhado que foi, durante séculos, em um modelo natural estruturante de
sua existéncia, a partir do qual organizou seu senso estético, ndo consegue se
desgarrar dele, e, de acordo com o pensamento de Ellul, vive a angustia de um
modelo perdido — a natureza -, reproduzindo artisticamente a exaustdo e de certa
forma inconscientemente, um meio e um modelo transformado - o meio técnico -
gue o entorpece e absorve por inteiro. Muda o meio, mudam a percep¢cdes mas o
homem resiste em sua mentalidade naturalista. Existe inevitdvel defasagem,
portanto, entre os sentidos e as crencas dos artistas que tem suas referéncias
profundas (e mesmo suas esperancas, para reforcar a direcdo indicada por Ellul)
ainda em um meio natural, e 0 novo meio técnico que os envolve, que ndo deixa

espaco e que fatalmente sufoca.

Ellul provoca reticéncias muito mais pelo espirito contido e pelo pessimismo
gue exala, do que pela analise conjuntural que pratica. Fica dificil, sendo impossivel
negar que o meio técnico que ele propde enquanto embasamento da sociedade
atual € de uma forca avassaladora. Suas irradiacdes afetam cada passo do homem
atual e cada decisdo tomada no seu dia a dia. Ellul desaparece em 1994, e mesmo
depois de sua morte é Obvio um reforco na pregnancia do meio técnico, cuja
evolucdo conduz ao meio tecnoldgico com todas as consequéncias positivas e
negativas que isto tem acarretado, e sobre o qual tanto se reflete e escreve nos
altimos tempos. Entretanto, tamanha pregnancia ndo é geradora exclusivamente de

infelicidades ou mal-estares no campo estético, nem tanta nostalgia ele deveria
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trazer, de uma suposta vida regulada por uma casa no campo em meio a um
ambiente talvez mais propicio a uma inventividade mais 'natural’, mais amena’. Cria-
se na bonanca e no sossego, mas também inventa-se nas tempestades — cabe ao
homem sobreviver, e o fazer artistico, que € de vital significacdo por mante-lo
acordado no percurso, nao parece aniquilado nem condenado por complexas que
sejam as demandas da atualidade, por hostil que se apresente o meio técnico, pelo

qual, finalmente, todos séo, em parte, responsaveis.

"Como a técnica, o artista reduz o que ele pega a coisas" (ELLUL, 1980,
p.100). Ellul aponta o primado do objeto na criacdo artistica, identificando assim
mais uma ligacdo, ou mais que isso, uma submissdo da sensibilidade criadora ao
meio técnico. Para ele o pintor, assim como o escritor ou 0 musico se retiram de
cena, aniquilam a prépria subjetividade em funcdo e beneficio do objeto, que passa
a ocupar o foco da atencdo — tecnicamente. Para ele, Cage em 4'33" pratica um
silencio equivalente a uma demissdo sem esperancas’® cujo Gnico obijetivo é ceder o
espaco ao som de qualguer objeto que interfira no momento da execucéo
(op.cit.p.89); os ready-made de Duchamp sdo nada mais que objetos que exprimem
tendéncias industriais (op.cit.p.44). Para ele todas estas manifestacdes equivalem a
reducdo da obra a uma "pintura em si, masica em si" (op.cit.p.92) que assim
reforcam a importancia da "coisa" enquanto obra, o que satisfaz e justifica seu parti

pris técnico.

O que mostra Ellul ndo é um absurdo do ponto de vista factual, o problema se
situa em sua interpretacao do fato, que é mais uma vez redutora. As obras de Cage
e Duchamp, neste caso, refletem um desejo absolutamente explicito de aniquilacéo
da imagem do artista naquilo que ela comporta de entidade quase divina, escolhida
a dedo e incensada por instancias superiores (museus, marchands, criticos de arte).

Mas isto ndo significa um elogio ao objeto, consequéncia do aspecto totalitario do

°A nostalgia e o espirito reacionario de Ellul sdo evidentes quando coloca: "Esta arte perfeitamente
artifical que ndo deve mais nada a natureza ndo é feita para nos preencher, nem nos 'elevar' ao que
guer que seja. E poderiamos dizer diante de Vasarely: 'A pintura esta morta." O romantismo mas
também o classicismo esta morto. O sentido esta morto, a representacao naturalista do mundo esta
morta, e a beleza ndo nos interessa mais. E triunfamos quando apresentamos o questionamento da
arte através do que foi sua funcéo tradicional” (ELLUL, 1980, p.21). Sem comentarios.

19 A critica aqui emitida por Jacques Ellul coincide com a critica lancada por Pierre Boulez contra
Cage no artigo Alea escrito em 1957. Boulez atacava a maneira como Cage lidava com o acaso na
composicdo. E necessario observar, no entanto, que o foco da critca € o mesmo, mas o teor
inteiramente distinto (ver p.237 desta pesquisa).
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sistema técnico; significa a manifestagcdo de um mal estar em relacdo a um estado
das coisas, e a maneira mais eficaz de manifesta-lo foi iluminar a obra sombreando
o artista. O desafio foi assumido com um gesto tdo conscientemente neutro como a
escolha do ready-made ou o 'siléncio’ que constrange em 4'33" — mas tais propostas
ndo refletiram uma derrota face ao sistema técnico, e sim a necessidade de
enfrentar o desafio com um gesto de violéncia artistica que impressionasse, e que
troxesse consigo uma atitude filosofica radical, espécie de "desdivinazacdo" da

posicdo do artista como bem coloca Duchamp:

Por minha parte, eu queria pelo menos modificar a condicdo do
artista, em lugar de lhe aplicar sempre as mesmas normas desde os
gregos, etc. Talvez transformar completamente a atitude em relagéo
ao artista. [...] eu fiquei feliz porque eu néo tinha a intencdo de fazer
qualquer coisa que agradasse a todo mundo. (DUCHAMP apud
HAMILTON, 2009, p.123)

Cage, reconhece em Duchamp a forca da transformacdo necessaria, muito
mais do que uma submissdo ingénua a um meio técnico totalizante: "Se Marcel
Duchamp nao tivesse vivido, seria necessario alguém como ele para inventar o

mundo tal como ndés o conhecemos e comecamos a experimentar® (CAGE, 2004,
p.5).

Reduzir o aporte de Cage a uma "demissdo desesperada” em favor de uma
dominancia do meio técnico sobre a criatividade € também desconhecer o ponto que
havia alcancado o desenvolvimento da técnica musical na década de 1950 na
Europa, com todas as consequéncias (certezas x conflitos; perdas x ganhos) que o
serialismo generalizado, tendéncia predominante a época, provocava no cenario
ocidental; é ignorar a necessidade de reacao assumida por Cage que enfrentou com
sua atitude musicos do porte de Boulez e Stockhausen, intelectuais técnica e
filosoficamente muitissimo preparados, que além disso ja produziam nesta época
obras fundamentais do repertério europeu no século XX, dando vida a um
pensamento consistentemente estruturado; € desprezar sua inteligéncia e
sensibilidade que, nesse momento, se guiavam por uma convic¢cdo nada menos que
corajosa ao se colocar como alguém que experimentava 0 novo porque nele

acreditava, pagando com isso o preco que a historia e a critica lhe impunham:

1 A peca 4'33" foi '‘composta’ por Cage em 1952.



72

Porque, se tudo é possivel, estamos preocupados com a histéria (em
outros termos, pelo sentido daquilo que é necessario fazer em um
determinado momento particular)? E eu responderia: ‘afim de
engrossar a intriga'. Por consequéncia, deste ponto de vista, todas
estas interpenetracdes que parecem infernais a primeira vista - a
historia, por exemplo, se nés falamos da musica experimental -
devem ser abragcadas. N6s ndo fazemos qualquer experiéncia, mas
aquilo que deve ser feito. Por ai eu quero dizer que ndo procuramos
por nossas acdes, ganhar dinheiro, mas fazemos o que deve ser
feito; ndo procuramos por nossas acgles, atingir a celebridade
(sucesso), mas fazemos o que deve ser feito; ndo procuramos por
nossas acgdes, dar prazer aos sentidos (beleza), mas fazemos o que
deve ser feito; ndo procuramos por nossas acdes, estabelecer uma
escola (verdade), mas fazemos o que deve ser feito. Nos fazemos
qualquer outra coisa. Que outra coisa? (CAGE, 1970, p.76)

Nem Cage nem Duchamp eram ingénuos — guiados estavam por uma
conviccdo absoluta que o0s permitia caminhar por espacos nunca antes
experimentados, dispostos a pagar o preco das escolhas nem sempre de forma
sofrida ou mal humorada: "Eu também, me considerva um iconoclasta, e feliz de sé-
lo" (DUCHAMP apud HAMILTON, 2009, p.123).

Ellul considera a arte atual como inteiramente envolvida pelo sistema técnico
gue por consequéncia submete o criador a uma frieza que € inerente a seu proprio
carater. Para ele, o meio produzido pela técnica € um meio artificial e isto afeta a
sensibilidade do criador que passa a produzir influenciado por esta artificialidade,
sem encontrar uma saida que o reconduza a inteireza. O artista € uma espécie de
vitima do sistema técnico, que trabalha sob o peso de uma contradicdo, numa

flagrante perda de autonomia:

A mutacéo radical da arte moderna ndo é um produto do artista que
seria um original criador, inventor inicial de um mundo novo. Mas ela
provem da producdo do meio técnico que provoca mudancas tanto
da percepcdo quanto do modelo que coloca em contato com uma
realidade qualitativamente diferente em suas estruturas, em seus
processos, em suas formas, em sua temporalidade, sua
espacialidade, seus niveis de aparéncia, sua racionalidade, etc. E o
artista é s6 o fiel transmissor desta novidade. No entanto, com a
desordem que lhe vem do fato que ele continua a se exercitar com
temas ou objetos que ainda Ihe vem da natureza, ou com uma
mentalidade naturalista, ele ousa raramente se entregar a seu novo
universo [...] (ELLUL, 1980, p.67)
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Ellul ndo se equivoca quando afirma que de algumas décadas para ca opera-
se uma mudanca radical na qualidade do meio em que vive o homem; também né&o
h&a como contestar o fato de que, sendo a arte o reflexo de uma cultura que se faz
banhada pelo meio, esta Ultima sofra em sua esséncia as consequéncias das
irradiacdes deste meio que se manifesta de forma cada vez mais sistematizada'®. O
gue incomoda, no caso, € 0 extremo pessimismo e ma vontade que lhe afetam neste
momento, no qual, por ndo reconhecer os produtos da arte contemporanea como
interessantes e estimulantes, passa a enxerga-los apenas como sinal de inequivoca

decadéncia e opressao, beirando a ingenuidade quando coloca:

A arte moderna é feita para vos mergulhar no horror, no estupro, na
loucura, nos destempéros, na ignomia, na lama, no sadismo, no
masoquismo, tudo o que vocés quiserem. Mas sobretudo nada de
alegria, nada de prazer. Nenhuma elevacéo, o abismo (ELLUL, 1980,
p.21).

A partir de um tal diagndstico (de dificil assimilacdo) s6 se pode abrir mao da
vida e de toda tentativa de reconhecer nas manifestacdes artisticas atuais uma fonte
qualquer de forca e de impulso vital ainda presentes na imaginacdo do homem

contemporaneo.

No entanto, é interessante observar de forma mais detida o que nos diz Ellul,
sem nos deixarmos incomodar pela maneira impulsiva como ele se coloca. Ele parte
do referencial artistico inicial do homem - a natureza - conforme ja estabelecido pelo
ideal grego dois mil anos antes da era cristd. O homem vivia e se movimentava na
natureza, dela participava imerso em leis naturais que |lhe orientavam em seus ideais
estéticos. Os artistas ocidentais comecam entéo, através de todos 0s movimentos
pictoricos e plasticos surgidos na passagem do século XIX ao século XX, um
movimento de afastamento progressivo deste referecial, exprimindo no inicio ainda a

natureza, mas de forma distanciada — a natureza funciona como referéncia

2 A recente evolucdo dos meios de comunicacao eletrénicos é uma evidente manifestacao do poder
sistémico dos meios técnicos que nos circundam. Tal estado de coisas tende a ser reforcado de
maneira inevitavel, obedecendo a uma tendéncia quase automatica. Se tal estado de coisas, na 6tica
de Jacques Ellul, significava constrangimento a criatividade ainda em 1980, tal se deve ao
pessimismo de sua avaliagdo. De toda forma, o possivel futuro da humanidade deixa antever um
incremento sensivel desta tendéncia, que pode ser visto, apesar da ameaca, através de uma analise
mais neutra, menos catastrofista: "Quaisquer que sejam seus avatares no futuro, podemos prever que
todos os elementos do ciberespaco continuardo a progredir em direcao a integragdo, a interconexao,
ao estabelecimento de sistemas cada vez mais interdependentes, universais e 'transparentes'. Este
traco caracteriza 0s numerosos conjuntos técnicos contemporéneos [...] o ciberespaco tende a
universalidade e a sistematicidade" (LEVY, 1997, p.132)
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(impressdes), mas ndo mais como espelho. H& um incremento neste afastamento
que se exacerba, e acaba por provocar a implosao da relagcédo. A natureza, que era o
ponto de apoio e o ambiente onde o homem se resolvia, comeca a deixar de ser o
meio. Ai se situa, segundo ele, a razdo da ruptura e da tensdo que ainda hoje vigora
na arte contemporanea. A técnica a tudo invade, tornando a natureza uma
circunstancia "dominada, secundaria, e insignificante” — quem significa a partir dai é
a técnica; a arte continua sendo o reflexo de uma realidade, mas de uma outra
realidade, transformada por um meio que também se transformou. A arte ndo pode
mais representar a natureza porque todos os estimulos e impressdes que atingem o
homem passam a ser produtos de um meio que ndo é mais natural mas que € um

meio técnico:

Mas um outro erro seria considerar que do fato desse descolamento
da natureza esta arte ndo representa nada mais que ela mesma, que
ela mergulha em um subconsciente ou ainda que ela é, somente,
sem raiz, produtora de telas ou de textos. Na realidade, isto é a
ilusdo que provem do fato de que nés ndo conseguimos nos
desgarrar do modelo natural. 'Uma vez que o pintor ndo reproduz
mais a natureza, o que ele faz é exclusivamente a pintura em si', nos
dizem frequentemente. Nao! Esta arte simplesmente exprime por
todas suas tendéncias, suas interpretacfes, suas visbes, 0 meio
técnico (ELLUL, 1980, p.68).

Ellul ndo deixa de ter razdo em um ponto: 0 meio técnico é cada vez mais um
meio que a tudo envolve, tendendo ao absoluto, gerando ao mesmo tempo a
expansao, a libertacdo, mas levando junto consigo a ameaca da asfixia. O reflexo
disto é visivel nas propostas, nos textos nas obras dos artistas mais recentes — a
tecnicidade invade as obras e o discurso. Kosuth em seu texto de 1969 "Art after
philosophy”, fundamental para se esclarecer as bases do movimento conceitual na

época, afirma:

O homem no século XIX viveu em um ambiente visual bastante
estandartizado. Isto é, era normalmente previsivel com o que ele
estaria em contato no dia a dia. Seu ambiente visual na parte do
mundo em que vivia era bastante consistente. Em nosso tempo nés
temos um ambiente experiencial drasticamente mais rico. Podemos
voar sobre toda a terra em questao de horas e dias, nao de meses.
Nés temos o cinema, a televisdo a cores, assim como o0 espetaculo
de luzes de Las Vegas feito pelo homem, ou os arranha-céus de New
York City. O mundo inteiro esta aqui para ser visto, e 0 mundo inteiro
pode assistir o homem andar pela lua de sua sala de estar.
Certamente ndo se pode esperar que a arte ou objetos de pintura e
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escultura possam competir experiencialmente com isso? (KOSUTH,
1991, p.23)

Kosuth afirma aqui de forma indireta o primado da sociedade técnica na
mesma forma como o faz Ellul. Apenas 11 anos de distancia separam os dois textos;
0 que ambos detectam é, em suma a mesma coisa. Toda a diferenca reside na
maneira de reagir a esta coisa, que aponta em direcoes radicalmente opostas em

um e outro caso. Ellul com muita clareza afirma ainda:

Os objetos, os produtos técnicos ndo sao ligados uns aos outros por
uma ligagdo organica ou sitematica: o que constitui 0 universo
técnico é a correlacdo de meios. No meio natural as fungbes eram
equilibradas, no meio técnico o crescimento dos meios é
desequilibrante e explosivo (ELLUL, 1980, p.68).

Aqui se encontra, em uma palavra, a passagem estreita por onde passar.
Quando Ellul qualifica o crescimento do meio técnico como "explosivo"”, & possivel
inferir, por tudo o que ele disse anteriormente que, a depender de sua interferéncia
ou poder de deciséo, a explosao deveria a todo custo ser contida. Ellul ndo fala de
arte neste momento, mas a julgar pelo que ele fala quando fala de arte, sua
preocupacdo ali também se verificaria — e ai reside a diferenca: a depender de
Duchamp, Cage ou Kosuth a explosdo durante um processo de criacdo artistica
deve ser incorporada, experienciada, vivida em toda sua extenséao e intensidade, e a
partir dela devem ser colhidos os frutos de uma existéncia renovada. Ellul tinha
medo, eles ndo. Heidegger em sua reflexdo sobre a técnica acende a luz que
ilumina definitivamente, através de Holderlin: “onde mora o perigo, € la que cresce o
que salva” (HEIDEGGER, 2006, p.31).

Ellul aponta ainda um aspecto que ndo pode ser desprezado uma vez que a
partir dele o campo da reflexdo sobre o fazer artistico pode sofrer consideravel
amplificacéo — ele considera que a arte perde sua capacidade de simbolizagéo, uma
vez que o préprio sistema técnico, ao se expandir, se desloca, e assume também a
funcdo de sistema simbolico. Como isto se da? O homem vivia em um meio natural
que, ao mesmo tempo que lhe ameacava, respondia as suas necessidades. Todos
sabemos que o panorama mudou e em nossa atualidade é facil concebermos um
ser humano crescendo e se desenvolvendo a distancia do meio que por milénios

teve ao alcance de sua mdo. O homem moderno vive em um mundo imerso na
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artificialidade, que afeta seu modo de habitar, seu ambiente de trabalho e lazer, seu
modo de alimentacdo e vestuario, e cada vez mais seus modos de comunicagdo. A
natureza se transforma aos poucos em ambiente exdético, cedendo espaco ao meio
técnico que, avancando sobre o homem, assume o papel de uma segunda natureza,
plena de signos e atalhos que a todo momento o redireciona a fatores ou
circunstancias geradas pelo préprio sistema®. Ou seja, a técnica que atuava como
mediadora de uma natureza que nos envolvia a proximidade, avanca sobre esta
natureza, e passa a ocupar o lugar do meio — a técnica ndo mais media o0 mundo, a
técnica 'é' o mundo (MIQUEL, 1988, p.280-281) — dentro dela nos comunicamos,
sobre ela nos deslocamos, através dela sobrevivemos. E este meio técnico ndo €
um meio neutro, mas um meio carregado de simbolos** que passam a habitar nosso
interior, forjando a constru¢do de um mundo que néo funciona mais do mesmo modo

nem no mesmo ritmo:
Na verdade, nds ndo vivemos mais em um mundo natural que seria
objeto de uma simbolizagdo mas em um mundo técnico auto-
simbdlico que nado é outro que a concretizacdo dos sonhos em nome

dos quais foi perseguido o avanco das técnicas desde os séculos
XVII e XVIII (MIQUEL, 1988, p.282).

A poténcia do meio técnico € percebida pelo homem gue passa a se referir a
ele de modo ndo apenas funcional mas também simbdlico, e isto ndo é uma
alteracdo de pouca significacdo — a técnica deixa de ser um meio de resolver
problemas e passa a ocupar o lugar daquilo que salva: "o sagrado que esta sendo
elaborado no inconsciente individual e no inconsciente coletivo esta ligado a

sociedade e a técnica e ndo mais a natureza" (ELLUL apud MIQUEL, 1988, p.284)

¥ Os exemplos sdo inimeros e de facil constatacdo. Nosso poder de comunicacao foi radicalmente
amplificado pela web. Mas ao acessa-la muitas vezes nos deparamos ndo com pessoas, mas com
outros sistemas eletrénicos que substituem pessoas, redirecionando nossas demandas para algum
enésimo grau da tecnicidade disponivel do outro lado da(s) linha(s). Qualquer demanda ou
reclamacéo por via telefénica recai sobre menus eletrénicos, assumidos por uma voz gravada muitas
vezes perceptivelmente fragmentada em algum processo de montagem que altera a entonacdo e o
contorno melédico da frase falada, cujo aspecto ndo humano é flagrante, denunciando mais uma vez
0 grau auto-reflexivo deste sistema que se tornou meio. Estes dois exemplos banais, facilmente
imaginados por qualquer um, nos mostram o quanto 0 meio técnico é auto-referente, funcionando
como um vortice que a tudo absorve. A arte seguramente sofre com isso. De que maneiras?

1 A forma simbolica pode ser compreendida como “esta energia do espirito pela qual um contetido
espiritual de significacéo € ligado a um signo sensivel concreto e é intrinsecamente adaptado a este
simbolo” (CASSIRER apud LAUSCHKE, 2010, p.33). Um estudo aprofundado da questdo do
desenvolvimento da dimensédo simbdlica na técnica e nas artes pode ser feito através de autores
como Cassirer, Woflin e Panofsky — assunto suficiente para uma uma intensa pesquisa.
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Em meio a tamanha transformacgédo de que forma se articula o fazer artistico? A arte,
gue desde sua origem carregava uma carga simbdlica importante, responsavel em
grande parte pela constituicdo de nosso imaginario e do nosso proprio ser, vé este
potencial simbdlico ser absorvido pelo meio técnico que a tudo invade. O artista
entdo, de acordo com Ellul, tentar recuperar a dimensdo simbdlica através da

abstracao - mas tal ndo é mais possivel:

A arte hoje tenta (involuntariamente) reencontrar sua funcao
simbdlica através e pela abstracdo, mas esta ndo é mais aquela dos
simbolos: ela é aquela da inapreensibilidade das novas técnicas e
mais ainda do sistema técnico (ELLUL, 1980, p.44). [...] Ora, a
simbolizacdo era nas sociedades tradicionais o0 modo maior do
homem para apreender seu meio e afirmar uma outra superioridade
que simplesmente material. A fun¢cdo de simbolizacdo se tornou uma
das vias maiores da acdo. E 0 que n6s chamamos arte era uma das
formas essenciais (como, por exemplo, a religido) desta simbolizacdo
(op.cit., p.69).

Se a abstracdo ndo da conta de assumir a dimensdo simbolica, o meio
técnico, por sua vez, enquanto suporte, € o terreno propicio. Miquel (1988, p.285-
296) assegura a continuidade da elaboracao tedrica de Ellul, apontando as diversas
possibilidades de carregamento do simbdlico assumidas pelo meio técnico. A
primeira possibilidade é o simbolismo de poténcia - vontade de poder generalizada
gue se projeta no mundo moderno, presente desde o mais simples e corriqueiro
brinquedo eletrdnico até os mais tensos e complexos contenciosos internacionais,
centrados nas disputas pelo desenvolvimento do poderio nuclear. Em seguida
aparecem os rituais de regeneracdo que tendem a manter a sacralidade do meio
técnico através de gestos muitas vezes sacrificiais, que vem assegurar a
regeneracdo do corpo técnico — objetos atingem a obsolecéncia cada vez mais
rapidamente, sendo descartados e imediatamente seguidos de novas versfes que
asseguram o upgrade material e, a0 mesmo tempo, a continuidade do sistema -
regenera-se 0 objeto, permanece o sistema. Uma terceira funcdo simbdlica
assumida pelo meio técnico é a do poder no centro do mundo; esta aparece nas
situacdes nas quais o utilizador da hiper-ferramenta passa a ocupar simbolicamente
o foco das atencdes, o centro do mundo, posicéo invejada e observada de perto e a
distancia. O exemplo colocado por Miquel € o da invencdo do automével; ele pode
ser desenvolvido e atualizado da seguinte forma: de simples meio de transporte, se

deslocando a velocidades comedidas o automével evoluiu tecnicamente, a ponto de
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gue em uma corrida de formula 1, o piloto tem sob seu controle, ao alcance da mao,
toda uma multiplicidade de comandos eletrbnicos hiper-sensiveis que regulam a
funcionalidade de seu veiculo, sendo acompanhado pelo radio por toda uma equipe
de técnicos hiper-especializados, podendo se deslocar a mais de 300 km/h em um
circuito qualquer, e ser assistido em tempo real nos televisores de milhdes de
pessoas a milhares de km de distancia, que virtualmente podem até mesmo
compartilhar seu lugar ao volante no momento em que a camera instalada em seu
capacete é acionada. Este exemplo da manifestacdo do ultra-especializacéo
tecnologica que, associada a sua componente simbodlica desloca o detentor da
técnica de ultima geragéo para o centro do mundo, pode ser complementado por um
outro, muito mais singelo mas nem por isto de menor significancia: o poder simbolico
de éxtase e saida do mundo. Um adolescente pode se deslocar pelas ruas da cidade
com um reprodutor de arquivos MP3 conectado a fones de ouvido que lhe
anestesiam em relacdo aos estimulos agressivos da cidade, isolando-o em uma
espécie de iglu sonoro, impenetravel, dentro do qual nada mais existe além de sua

individual musicalidade.

Retomando a relacéo arte/técnica através da ultima citacao de Ellul - na qual
ele afirmava a impossibilidade da arte assumir, através do recurso a abstracéo, o
poder simbdlico que a ela sempre esteve agregado, e que foi absorvido pela
transformacdo do meio em meio técnico - abre-se uma porta interessante para a
analise da arte contemporanea. Se tal impossibilidade é tida como verdadeira, nédo
se pode deixar de considerar a0 mesmo tempo todas as possibilidades de
articulagdo da arte contemporanea com as novas tecnologias que n&o séo
vislumbradas em seus textos nem por Ellul nem por Miquel. Um campo de pesquisa
extremamente fértil se abre ao se aproximar das novas potencialidades de ativacao
do poder simbodlico com auxilio da tecnologia incorporada na producéo
contemporanea, que é multiplicada, podendo ocupar tanto a periferia como o centro
do jogo. Todas as possibilidades de incorporacdo da tecnologia a criacdo musical
introduzidas desde a década de 1950 pela corrente eletro-acustica, assim como as
misturas envolvendo instrumentos acusticos com as transformacdes em live
electronics, as interagdes musica/video, o jogo de atores em cena com alteracdes de
decor e iluminacdo geradas por meios eletrbnicos, a video-arte, etc., etc., etc., todas

estas situacdes ja tdo largamente exploradas na atualidade podem dar lugar a um
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campo que fica disponivel para uma interminavel verificagdo das possibilidades
simbdlicas. Nao serdo verificadas tais possibilidades; a questdo pode ter amplos
desenvolvimentos que aqui ndo serdo assumidos, uma vez que a questado simbolica

na técnica na criagdo nao € exatamente o foco desta pesquisa.

Como foi possivel observar até aqui, a contribuicdo de Jacques Ellul para a
reflexdo sobre a técnica € de grande importancia. Seu senso de direcao cientifica e
seu temperamento obsessivo sdo admiraveis, e suas conclusdes em muito
enriguecem o campo. Se em alguns momentos suas avaliagdes incomodam isto n&o
significa que nao se reconheca o valor de seu trabalho. A impresséo que fica € a de
sua fragilidade é fruto de uma intelectualidade viva, mas que nunca mergulhou de
corpo inteiro em um processo artistico/criativo com todas as incertezas, os desejos e
os interminaveis conflitos que este tipo de mobilizacdo supbe. Falar da arte estando
fora dela néo é tarefa que se exerca impunemente. Estando dentro dela a tarefa nao
se descomplica, como bem ilustra Millér Fernandes: "N&o gosto de escrever, gosto

de ter escrito".*®

!> Cito Millor Fernandes aqui de memoria - impossivel recuperar a fonte. Julguei, no entanto, que
seria excesso de rigor perder a oportunidade de aproveitar tdo profunda reflexdo, colocada de
maneira tdo leve e despretenciosa mas ao mesmo tempo téo verdadeira.
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1.5. Heidegger, o ente, o ser, a metafisica

Pensar a técnica para Heidegger € uma maneira de pensar o homem, pensar
o sentido do homem. Na Grécia de 2400 anos atras inicia-se uma reflexdo que tem
como finalidade maior a compreensédo do mundo e o consequente dominio de tudo o
gue nele vigorava. Neste rol sdo tomadas todas as coisas da natureza, plantas,
animais, toda a diversidade de aparatos e objetos, em um nivel mais amplo o
cosmos enquanto o grande ambiente e, dentro deste todo, o préprio homem. Platéo
e Aristoteles lancam naquele momento as bases da civilizacdo ocidental através da
construgdo do modo de pensar denominado metafisico, que predomina desde esta
época até os nossos dias. A metafisica pode ser considerada como um dos modos
de apreenséao do real que o divide em dois ambitos independentes e exteriores um
ao outro; de um lado se encontra o ambito do sensivel, um real percebido pelos
sentidos bésicos, mais préximo do mundo pratico e palpavel, mas que existe
enquanto derivado de uma dimens&o superior que é o outro lado da moeda — o
supra-sensivel — o nivel fundador e original, aquele que contém a idéia de um Deus
do qual emanam as leis fundamentais e verdadeiras assim como 0s principios
naturais, nivel que justifica e sustenta a separacdo corpo/alma, sujeito/objeto
(MICHELAZZO, 1999). O real assim bipartido acaba por aceitar outra subdivisao
fundamental, que se conecta a primeira e se manifesta nas interpretacdes de ‘ser’ e
‘ente’. Estas duas instancias sdo separadas na versdo metafisica do real, e de sua
separacgdo surge o problema maior que trard para a discusséo a questdo da técnica
no pensamento de Heidegger, que sera o foco principal nas paginas seguintes.

O movimento empreendido por Heidegger procura uma nova direcéo,
supondo como ponto de partida a aceitacdo do esgotamento do paradigma
metafisico. Para ele a metafisica € uma fatalidade na medida em que

enquanto traco fundamental da histéria da europa ocidental,
ela suspende as coisas humanas no meio do ente, sem que o
ser do ente possa jamais ser conhecido pela experiéncia
como a dobra de dois, sem que ele possa ser assim
interrogado e instalado dentro de seus limites a partir da
metafisica e, por ela, na verdade da metafisica
(HEIDEGGER, 2006, apud TAMINIAUX, 1983, p.266).
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Para seguir o raciocinio de Heidegger torna-se fundamental agora

compreender a diferenca entre ‘ser’ e ‘ente’ da maneira como ele os coloca.

"Tudo o que tem manifestacdo concreta e tangivel, ou abstrata, incorpérea,
virtual é ente" (CRITELLI, 2002, p.85). Entdo, o ente é tudo o que temos ao NOSsO
redor - um lapis, um par de 6culos, um computador, um vaso de plantas, uma nuvem
no céu, uma crianca que brinca, todos se encaixam nesta categoria sem dificuldades
ou interrogacdes maiores. Os entes sdo tudo aquilo que vemos, sdo as coisas com
as quais lidamos, as pessoas com as quais convivemos.

Do lado do 'ser' a questdo se torna mais complexa. Heidegger, de saida
estabelece os limites: "O conceito de 'ser' € indefinivel" (HEIDEGGER, 2008, p. 28).
Na tentativa de delinear o contorno desse ser indefinivel, Heidegger parte da
interpretacdo de Heraclito e Parménides, fildsofos pré-socraticos que ja detectavam
uma diferenca quase imperceptivel colada ao ente, que o permitia jogar com ele
mesmo — NiSSO consistia 0 ser para os pré-socraticos. O real ja se apresentava, para
eles, como unidade na alteridade — uma instancia ndo aparente, escondida, que
permitia que de dentro dela mesma brotasse a segunda instancia, aquilo que era
tido e considerado como o visivel. Um ente nunca se apresentaria entdo isolado,
sozinho, mas sempre sombreado por um outro que a ele se oporia, manifestando a
diferenca, e com o qual ele se relacionaria em um jogo constante e interminavel,
constituindo assim uma unidade. (MICHELAZZO, 1999, p.85)

A partir de Platdo e Aristoteles, o ser pode ser tomado como "a nogéo, o juizo,
o conceito do ente" (CRITELLI, 2002, p.85). Mas tais expressdes também néo
bastam para cerca-lo de forma cristalina e definitiva, até mesmo porque uma vez
definido, o ser se tornaria ente, perdendo assim sua especificidade e fechando um
circulo sem saida. Heidegger nao fecha o circulo, ndo se propde a definir o ser, e
nem ele nem ninguém seria capaz de fazé-lo seguindo as vias de um pensamento
l6gico estrito. Ao mesmo tempo ele ndo € descrente da logica ou da racionalidade. O
que Heidegger propfe é uma investigacdo a respeito da relacdo ente-ser que
ultrapasse e supere os caminhos da légica, de forma a expandir o campo da atuacao
filosofica, na tentativa de se aproximar cada vez mais da compreensao da verdade
do homem (MICHELAZZO, 1999, p.70). ‘O ser é aquilo que é.” afirma Nietsche
(apud HAAR, 1983, p.338). Segundo Haar:
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O ser ndo é nem uma substancia particular, nem uma esséncia das
coisas, nem um fundamento do mundo, nem Deus, nem um principio
primeiro, imanente ou transcendente. O ser ndo esta situado em um
lugar a parte. Ele “se d&”, entra em presenca em todo lugar onde
existe o ente (pedra, vegetal, animal, objeto — fabricado ou né&o,
homem...) O ser é a entrada em presenca dos entes, a manifestagédo
mesmo, temporal e indissociavel destes entes.(HAAR, 1983, p.338)

A melhor imagem do ser enquanto manifestacéo indissociavel do ente, como
afirma Haar, ou daquilo que simplesmente é, como afirma Nietsche, encontramos
em Heidegger (apud CRITELLI, 2002, p.87) quando toma como exemplo um pedaco
de giz em uso. Um pedaco de giz € uma massa uniforme que podemos segurar nas
mAaos, coesa e resistente, mas também friavel. O ente giz tem potencialmente uma
multiplicidade de usos distintos, podendo ser transformado em poé e utilizado como
matéria de preenchimento de uma reentrancia qualquer, ou como objeto rigido a ser
lancado contra alguém; nestas condi¢des distintas o ente giz esta ali, participando
do mundo através das possibilidades cambiantes de seu préprio ser. Mas se
utilizamos este mesmo giz para escrever sobre uma lousa, no processo da escrita,
no momento mesmo em que ele ‘é’ o giz, paulatinamente ele se consome, resvala
para o nada deixando para tras o rastro de seu ser no mundo. Em todas estas
operacbes 0 ente giz permaneceu, mas suas possibilidades de ser foram

transmutadas conforme suas proprias circunstancias.

A questdo central no trabalho de Heidegger diz respeito, portanto, a esta
diferenca fundamental entre ser e ente (diferenca ontologica), e a maneira, segundo
ele, desequilibrada com que as duas instancias foram trabalhadas pela filosofia
ocidental. Ele identifica a metafisica como resultante de um desvio ocorrido desde
os primérdios, na relagdo do pensamento ocidental com estes dois conceitos. Como

compreender melhor em que consiste tal desvio?

De acordo com o pensamento de Heidegger, Platdo aparece como o principal
responsavel por uma alteracdo fundamental no entendimento do conceito de physis
na Grécia antiga, o que vai influenciar a interpretacéo da realidade desde esta época
até nossos dias. Até entdo a physis tudo englobava; significava o que esta presente

em toda a natureza ao redor do homem, no germinar das plantas, no nascimento
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dos animais, no movimento das aguas, do ar e das estrelas, no crescimento do
proprio homem - significava tanto aquilo que germinava a partir de si mesmo,
guanto aquilo que se estabelecia se estabilizando. O ente era entdo toda a physis: ‘0
reino que vai brotando e se dobrando sobre si mesmo.” (NIETSCHE, apud
DREYFUS, 1983, p.293). O real ndo era ainda visto como fruto de uma biparticao
sensivel/supra-sensivel, matéria/espirito, imanéncia/transcendéncia, e a aparéncia
das coisas era considerada como o real em sua indubitavel manifestacdo. Heidegger
identifica entdo em Platdo, no mito da caverna, o ponto de mutacao a partir do qual o
ocidente redimensiona esta interpretacdo. No mito da caverna todos os homens em
seu interior tem seus rostos voltados para o fundo da caverna, e as sombras que
veem ali projetadas sédo tidas como a manifestacdo do real. Um destes homens
entdo tem seu rosto voltado para a entrada da caverna e, sendo atraido pela luz que
por ali penetra e que gera as sombras projetadas, vai em sua dire¢do, atingindo a
entrada a partir de onde vislumbra o sol que tudo ilumina, assim como todos 0s
homens e a natureza que a partir dali resplandece. Para os pré-socraticos a verdade
era tida, até entdo, como alethéia — o ndo ocultamento, o arrancar de uma situacao
de ocultamento que custava algum esfor¢co. Segundo Heidegger, ao construir o mito,
Platdo nao despreza a alethéia como verdade, mas prioriza em seu lugar um novo
significado da verdade das coisas, a no¢ao de aspecto, a idéa: o real no mito da
caverna surge a medida que tudo se ilumina no caminhamento progressivo em
direcdo a sua entrada, a partir de onde se torna acessivel o aspecto — eidos, idéa —
da realidade das coisas. Deste ponto em diante, a verdade se torna acessivel ndo
mais pelo desocultamento — alethéia — mas pelo aspecto revelado — idéa. A idéa, ao
tomar a frente como a verdade do ente, acaba por assumir seu lugar, se impondo
como "o que ha de mais ente no ente" (HEIDEGGER, 1978, apud MICHELAZZO,
1999, p.36). Se a idéa toma o lugar do ente, este ultimo é obrigado a se recolher e
assumir o lugar da copia. Os dois niveis agora se organizam como hierarquia — 0
aspecto ou idéa ocupa o lugar da verdade enquanto origem, se deslocando para o
supra-sensivel. A idéa a partir de agora é o ser, ocupando o lugar daquilo que
verdadeiramente €. O ente, por sua vez é rebaixado, passa ao segundo plano, e
assume ser somente parte do ser verdadeiro. Aqui o real se parte em dois - surge a
metafisica (MICHELAZZO, 1999, p.33-36).



A critica de fundo empreendida por Heidegger se dirige ao fato de que,
segundo ele, o ocidente exerceu desde Platdo, através do pensamento metafisico, o
esquecimento do ser: ‘pelo fato de a metafisica interrogar o ente enquanto ente
permanece ela junto ao ente, e ndo se volta para o ser enquanto ser’ (HEIDEGGER,
1969a apud MICHELAZZO, 1999, p.36). Ao trabalhar a dualidade ente/ser enquanto
diferencas que ocupam espagos separados, distanciados um do outro, o olhar
ocidental é obrigado a trata-los também em tempos diferentes. A prioridade € dada
ao entendimento e dominio do proprio ente. Mas té-lo em suas maos demanda um
esforco tal que o ser, em sendo 0 mais préximo do homem (uma vez que o0 homem
desde que vem ao mundo ‘é¢’ 0 ser enquanto presenca), se torna, ao mesmo tempo,
0 mais distante, e se perde no esquecimento. (HAAR, 1983, p.38-39) No sentido de
corrigir esta contradicdo, se recuperar desse esquecimento que empobrece,
Heidegger propde o retorno ao pensamento originario — representado pela esséncia
do pensamento pré-socratico - ndo na procura de reacendé-lo simplesmente, mas
na esperanca de partir dele, ultrapassa-lo no movimento, e encontrar assim uma
alternativa ao pensamento metafisico. No pensamento originario estd o ser que
Heidegger quer pensar, e ele ndo estd locado em esfera superior, fora do
pensamento: pensar é ser. Uma coisa para ser apreendida pelo pensamento nao
necessita estar isolada, distante das outras coisas de forma bem delimitada em seus
contornos; ela precisa existir na interacdo com as demais coisas, imersa em uma
grande totalidade que constantemente se move e se modifica. A metafisica se
propunha a analisar a coisa em sua expressdo mais individualizada, e a partir dai
retirar dela uma interpretacdo estavel, definitiva — aqui a proposta € de unificagéo, e
depende da constante interacdo. Pensar e ser s&o uma mesma experiéncia - isto € o
pensamento originario. (MICHELAZZO, 1999, p.18)

Segundo Heidegger o esgotamento do paradigma metafisico pode ser melhor
compreendido pelo desenvolvimento de trés questdes basicas: o niilismo
contemporaneo, o obscurecimento do mundo, e a técnica moderna (MICHELAZZO,
1999); aqui aparece de forma mais clara a ligacdo de seu pensamento com o foco

principal desta pesquisa — a técnica.

"Deus morreu....e fomos nés que o matamos" (NIETZSCHE, 1984 apud
MICHELAZZO, 1999, P.151). Esta frase, espécie de epigrafe do niilismo, que se
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presta a todas as equivocadas interpretagcbes que podem ja lhe ter sido
emprestadas, ndo é um elogio ao ateismo, a negatividade, ou ao pessimismo - com
ela Nietzsche, na verdade, reafirma o esgotamento da metafisica. O supra-sensivel,
o reverso da medalha metafisica, sempre foi o lugar da salvacdo — o depositario das
normas, valores e principios, onde habita o belo, o bom, e o Deus mais que
poderoso, pronto a nos remir e salvar. Esta instancia esta esgotada - este é o cerne
da reflexdo. O ente ndo deve mais buscar nas alturas seu ponto de apoio. Ele agora
se vé obrigado a depender somente dele mesmo, e o que lhe imprime movimento
em sua existéncia € o que Nietzsche denomina ‘vontade de poténcia’: é aquilo que
impulsiona o ente para que ele viva e se desenvolva em uma constante busca de
ultrapassagem de suas proprias capacidades, sem acrescentar a isto nenhum
objetivo fora dela mesma. O mundo para Nietzsche se apoia em estruturas
complexas que o organizam — o0 estado, a cultura, a arte, as religides as ciéncias -
gue se movem e se modificam sob a acdo da vontade de poténcia que afeta cada
um dos entes. E os valores ndo estdo mais localizados na protecdo de uma esfera
superior; eles sédo tudo aquilo que participa e contribui para o aumento e a
conservagao destas mesmas estruturas. Apoiado nesta nova concepcao de valor,
associada a compreensao da vontade de poténcia, Nietzsche propde entdo a
transmutacdo dos valores que desde Platdo preenchiam a esfera supra-sensivel, e
que desta forma passam a depender do homem/sujeito enquanto sua referéncia
maior (MICHELAZZO, 1999, p.155-156).

Se o niilismo procura uma alternativa para o esgotamento da metafisica, o
obscurecimento do mundo é uma constatacdo de nosso tempo que tambéem
pressiona no sentido da descoberta de novas alternativas. Heidegger enxerga tal
estado de coisas a partir de trés fen6menos que ganham cada vez mais forca na
atualidade: "a devastacéo da terra, a massificacdo do homem e a fuga dos deuses"
(MICHELAZZO, 1999, p.163).

Quem devasta a terra € o homem e isto € denunciado a todo momento. A
suposta necessidade de sobrevivéncia empurra individuos e corporacbes a se
jogarem sobre os recursos naturais de forma mais que gananciosa, beirando a
inconsequéncia, e se isto ja era grave e notavel para Heidegger em meados do

século passado, hoje a situagdo se mostra bem mais dramatica. A terra, tomada
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como reservatorio inesgotavel que alimenta a voracidade da sociedade
contemporanea, reage com esgotamentos localizados, com a ameaca das
alteracdes climaticas, com a violéncia dos fendbmenos atmosféricos que vez por
outra se manifestam de forma devastadora. Vive-se em um mundo obscuro, que
tende cada vez mais ao sombrio, ndo por falta de vozes que se manifestem em

movimentos de resisténcia a esta falta de limites.

O estado massificado do homem também ndo é mais um segredo. O
crescente poder das ferramentas de comunicagdo ao mesmo tempo que abre um
mundo de multiplicidades, tende a encerrar o homem em uma espécie de recipiente
estreito onde o que conta sdo 0s mesmos gostos, as mesmas opinides, 0S mMesmos
medos e preconceitos, deixando pairar no ar a nocdo de que a felicidade se

encontra na média, na uniformidade.

A fuga dos deuses é o terceiro fator que contribui para o obscurecimento do
mundo, € 0 que mais se presta ao equivoco. Seria uma espécie de correlato da
afirmacao nietzscheana "Deus morreu” que pode levar ao entendimento de que a fé
ndo € mais possivel, mas ndo é esta a intencdo de Heidegger. Na verdade, ele quer

nos indicar que

nenhum Deus redne mais, visivel e claramente, os homens e as
coisas em torno de si, ordenando assim, a partir de uma tal reunido, a
historia do mundo e a residéncia humana nesta histéria. Mas na falta
de Deus se anuncia algo ainda pior. Nao sO0 os deuses e Deus
fugiram, mas o esplendor da divindade se extinguiu na histéria do
mundo (HEIDEGGER, 2010 apud MICHELAZZO, 1999, p.169).

Na atualidade a afirmativa acima aponta para uma realidade ainda mais
contundente do que na época em que foi proferida. Vive-se um periodo de profuséo
de igrejas e religides de todas as cores e matizes o0 que vem atestar pelo absurdo a
constatacdo de Heidegger. O excesso de templos e a diversidade dos cultos n&o
deve ser visto como um aumento inusitado da fé do homem, mas vem na verdade
manifestar a falta de uma referéncia forte que justamente organize a histéria do
momento atual. Cada lider religioso inventa uma divindade de sua conveniéncia e
oferece um espaco de adoracdo onde se cultuam imagens de Deus mais

apropriadas a exploracdo mercadologica do que a magnanimidade ou grandeza de
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espirito. O desaparecimento do "esplendor da divindade" aparece como 0 ponto
focal do raciocinio — e esplendor se relaciona muito mais com a profundidade da

atitude do que com fogos de artificio.

Visto o niilismo e a fuga dos deuses, resta abordar a questdo da técnica
contemporanea no intuito de fechar com Heidegger a compreensao dos indicadores
do esgotamento da metafisica. "A questdo da técnica" (HEIDEGGER, 2006) se

coloca como o principal referencial a partir de agora.

1.5.1 Heidegger e a questao da técnica

"A seguir questionaremos a técnica" - esta € a frase de abertura de "A questéo da
técnica" texto escrito por Heidegger (2006) em 1953. A frase ndo € ingénua.
Questionar nao significa definir, e este parece ter sido um primeiro cuidado na
construcdo da frase. Um dos temas centrais na filosofia de Heidegger € a
constituicdo do ser enquanto par complementar do ente, enquanto um oposto que
nao se opde mas que o acompanha e tensiona; e desde o inicio ele ja prevenia que
0 conceito de ‘ser’ é indefinivel. Seria possivel entdo arriscar, deduzindo pela frase
de abertura que a técnica também seria um conceito de alguma forma inesgotavel?
Independentemente da resposta a ser dada no final do texto, percebe-se desde ja
sua estratégia na continuidade - ele se bate pela necessidade de construir uma
relacdo livre com a técnica, e isto passa pela tentativa de desvenda-la em sua

esséncia. Mas a esséncia da técnica nao é regido de facil acesso:

A técnica nao € igual a esséncia da técnica. Quando procuramos a
esséncia de uma arvore temos de nos aperceber de que aquilo que
rege toda arvore, como arvore, ndo €, em si mesmo, uma arvore que
se pudesse encontrar entre as arvores. (HEIDEGGER, 2006, p.11)

Para ele ndo ha que se negar ou afirmar apaixonadamente a técnica sob
pena se aprisionar nela mesma. A esséncia da técnica, segundo Heidegger,
ultrapassa sua concepc¢do moderna mais comum, a concepc¢ao instrumental, aquela
que a define como agenciamento de um meio para a consecucao de um fim (apesar
desta ndo ser considerada uma concepcédo errénea, inclusive no que diz respeito a

técnica contemporanea). A verdade da técnica, para ser atingida, exige que se
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ultrapasse o meramente correto, indo sonda-la "através e por dentro do correto"
(HEIDEGGER, 2006, p.13). A proposta, entdo, é de se aproximar aos poucos,
levantando as camadas uma por uma, ha procura da esséncia do conceito que se
encontra encoberta por um véu que confunde na medida em que vela o vigor da
verdade assim encoberta. O modo de pensar de Heidegger neste texto se apoia em
espécies de palavras-chave que ele vai encontrando, que vai explorando pelo
caminho, e que o conduzem passo a passo naquilo que ele se propde a fazer, ou
seja, no questionar a técnica por dentro dela mesma. A tentativa a partir de agora é
a de refazer seu percurso, no intuito melhor assimilar seu raciocinio, chegando mais

perto do que ele denomina a esséncia da técnica moderna.

Inicialmente Heidegger decide inquirir o carater instrumental da técnica, por
ser esta sua acepgao mais corrente no mundo contemporéaneo — e instrumentalidade

supode finalidade que, por consequéncia, solicita a causalidade.

Desde Aristételes ja se tem estabelecidas as 4 causas que determinam
limites: o exemplo tomado é o do calice ritualistico. O célice é de prata em sua
matéria — dai se deduz sua primeira causa, a causa materialis. A prata do célice
sustenta a forma do calice; € o que vai permitir que ele assegure sua funcéo
especifica de receptdculo — segunda causa ou causa formalis. Uma vez
confeccionado, bem definido em sua forma e matéria, o calice se torna objeto de
referéncia em cerimbnia de exaltacdo ou sacrificio: terceira causa ou causa finalis,
que representa o ponto de chegada do objeto em seu maximo desempenho, o telos
grego, sua chegada em plenitude, finalidade, meta ou proposito. Fechando o
conjunto vem a quarta causa ou causa efficiens, representada pelo artesdo, o
ourives, que com seu saber fazer traz ao mundo o célice em seu aspecto final,

concluido.

As 4 causas entdo sdo consideradas 4 modos de "responder e dever". A prata
responde pelo calice que, por sua vez, deve a prata seu aspecto. Assim como a
prata responde pelo célice, o objeto deve o que é e 0 que significa a seu perfil, a sua
forma, que responde ao objeto por sua funcionalidade. Sua finalidade responde ao
calice de maneira antecipada, destinando-o antes mesmo de sua finalizacéo ao rito

sagrado. O artesdo, que manipula a matéria e o confecciona, responde pela
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integracdo das demais causas em um todo elaborado; ele cria 0 amalgama na
matéria mas ao mesmo tempo cria uma espécie de amalgama correlato das demais
causas, que assim respondem ao objeto sacrificial concluido. O calice deve ao
ourives sua materializacao (HEIDEGGER, 2006, p.11-16).

Os 4 modos de responder e dever tem como amarragdo no exemplo acima o
objeto célice, que entra em vigéncia na conclusao do processo. Portanto, responder
e dever tem como consequéncia um deixar viger, um conduzir ao Seu aparecetr,
fazer vir enquanto presenca. O que deixa viger conduz a apari¢do, atravessando as
4 causas por uma conducao, e esta conducao, que leva da ndo vigéncia a vigéncia,
€ em si poiesis. Cabe aqui compreender a distincdo entre este deixar viger que
Platdo classifica como poiesis e a maxima poiesis localizada na physis. O que entra
em vigéncia na physis contem em si mesmo o poder de eclodir na producédo — uma
flor quando floresce na natureza eclode de dentro dela mesma, sem a intervencgéo
de um detonador humano que lhe propicia a entrada em presenca: "a natureza é
poiética enquanto ela € o processo pelo qual o ente em totalidade se desvela a partir
de seu proprio fundo" (TAMINIAUX, 1983, p.279). O célice ndo é dotado de tamanho
poder — sua entrada em presenca € poiesis, mas mediada pelo artesdo que

impulsiona a matéria, conduzindo a ecloséo.

O que interessa a Heidegger entdo € saber como se da a entrada em
vigéncia, a producdo, articulada pelas 4 causas aristotélicas. Ele conclui que a
producdo se da pelo desencobrimento daquilo que estd encoberto; o
desencobrimento € o que conduz a producdo, € 0 que traz a presenca, € 0 que
provoca a exposicao, e a técnica assume esta funcédo - desencobrir e expor. Aqui a
técnica abandona a visdo algo redutora que a coloca como simples
instrumentalidade de fundo antropoldgico. A técnica, a partir daqui, € onde acontece
a alethéia - verdade -, € uma forma de desencobrimento (HEIDEGGER, 2006, p.16-
17).

A techne nos escritos de Platdo pode ser encontrada em diversas situacdes
como equivalente da episteme — o0 conhecimento — com uma nuance que as
diferencia: a episteme é o conhecimento claro acerca de determinado objeto que

permite derivacbes para além dele mesmo, e a techne € conhecimento que
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possibilita a realizagdo pratica. Tanto uma quanto a outra carregam a possibilidade
da abertura, da ampliacdo dos movimentos e € por ai que Heidegger vai querer
passar — 0 que desencobre, de certa forma abre. A constru¢cdo de uma habitacédo ou
de um calice deixa viger uma producéo, desencobre o que sera produzido, abre uma
fresta no real por onde passa o ente. O caminho para a esséncia da techne néo
passa simplesmente pelo pelo aspecto mecanico da fatura, pela manufatura, mas
pela abertura que leva ao desencobrimento daquilo que ndo se produz sozinho:
"Técnica € uma forma de desencobrimento. A técnica vige e vigora no ambito onde
se da o descobrimento e des-encobrimento, onde acontece alethéia, a
verdade"(HEIDEGGER, 2006, p.18).

A técnica moderna € para Heidegger um modo de desencobrimento e
abertura para a verdade, no entanto ela ndo se manifesta através de uma forma de
producdo analoga a da poiesis grega. A relacdo que Heidegger explora é da técnica
moderna com a natureza, sendo esta Ultima vista como fonte de energia que move o
mundo. A terra é o manancial, 0 homem em seu caminho gera a necessidade. O
aproveitamento da natureza se dara entdo pelo homem que lancara médo da
tecnologia disponivel no sentido de retirar da terra aquilo que ela encobre, e esta
retirada serd feita sob a forma de exploracdo. O que rege a técnica moderna em
relacdo a natureza, portanto, € a exploracdo, e a terra enquanto manancial so
responde a exploracdo com sua disponibilidade. Exploracdo e disponibilidade —
palavras-chave. Uma jazida de minério ou um rio que corre mantem encoberta
matéria preciosa que se disponibiliza & exploracdo e que sera desencoberta pela
acao do homem. O conhecimento tecnologico que vai de par com a ciéncia € o que
da apoio a técnica moderna e que permite a abertura por onde vai se expor 0 que
antes se mantinha como disponibilidade apenas encoberta. Este € o pensamento
calculador, aquele que mede o disponivel e suas possibilidades através das ciéncias
fisicas e matematicas, e medindo, controla e assegura a continuidade dos

processos.

Extrair, transformar, estocar, distribuir, reprocessar, sdo todos modos
de desencobrimento. Todavia, este desencobrimento ndo se da
simplesmente. Tampouco, perde-se no indeterminado. Pelo controle o
desencobrimento abre para si mesmo suas proprias pistas,
entrelacada numa tranca multipla e diversa. Por toda parte assegura-
se o0 controle. Pois controle e seguranca constituem as marcas
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fundamentais do desencobrimento explorador (HEIDEGGER, 2006,
p.20).

Ao assumir o pensamento calculador o homem ocidental responde a
solicitacdo da propria vida com um modo de ser e agir que € técnico (CRITELLI,
2002, p.85). Nao se trata de um desvio mas de uma maneira de viabilizar a propria
existéncia, de forma que o modo de ser técnico permeia todos 0S NOSS0S
movimentos, todos 0s nossos gestos, vigorando como o que agora é o possivel de

nossa atuagao no mundo.

Se o0 homem, sendo técnico, calcula e planeja, ndo tem, no entanto, todo o
poder sobre o desencobrimento. Ele participa ha medida em que dispara cada modo
de desencobrir. Na medida em que se sensibiliza e projeta a acdo ele ja se
compromente com o apelo constante que lhe é lancado por seu entorno, "ele se vé
inserido no que ja se lhe revelou" e pode assim tomar parte no desafio a exploracao
que trara a tona o "ndo-objeto da disponibilidade" (HEIDEGGER, 2006, p.22). Desta
forma, a técnica deixa de ser mera instrumentalidade e passa a ser a consequéncia

de uma atitude face ao desafio que é langcado ao homem de maneira decisiva.

E de onde emana o poder que lhe lanca o desafio?: "Chamamos aqui de com-
posicdo (Ge-stell) o apelo de exploracdo que reine o homem a dispor do que se
desencobre como disponibilidade” (ldem, ibidem, p.23). A palavra Gestell,
fundamental na construcdo do raciocinio, € impossivel de ser traduzida de forma

absolutamente suficiente:

A palavra é de uso corrente na lingua alema, se aplica a toda sorte de
montagens utilitarias: cavalete, chassis, prateleira, armadura, quadro.
Mas Heidegger previne que se apropriando desta palavra habitual ele
desloca o sentido usual como no deslocamento que operava Platdo
quando se apropriava da palavra usual eidos (aspecto). Assim
apropriado, o Gestell evoca por seu prefixo Ge uma funcdo de
reunido, ao mesmo tempo que por seu radical Stellen (p6r) ele evoca
todas as operacdes que podem designar em aleméo os verbos que
comportam este radical: pér em evidéncia, representar, cercar,
cometer, intimar, interpelar. No desencobrimento sob o modo do
desafio todas estas operacbes se permutam e se ajuntam
(TAMINIAUX, 1983, p.281).
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Extrair, estocar, reprocessar, transformar, distribuir, inquirir, cometer,
interpelar, sdo todas operagfes que podem ser desencadeadas pelo homem técnico
no sentido de desencobrir, de trazer a luz a verdade do mundo; e se é o homem
guem direciona, controla e assegura os movimentos a partir de uma provocacéo, se
€ 0 homem quem se compromete com 0 que encontra a partir da abertura, ndo é ele
quem junta e articula estas diversa instancias. E o Gestell o responsavel pela
juntura; € ele quem pde em reunido as consequéncias da interpelacédo que provoca
no homem o impulso para o desencobrimento. Segundo Heidegger o verbo Stellen
(p6r) cria uma relacao estreita com o ‘expdr’ que ia contido na poiesis, responsavel
pela emergéncia do real que vem a tona com o desencobrimento. Mas o Gestell é
composicao. Ele principalmente coloca junto, compde (pde com), reine em um bloco
sensivel as variaveis solicitadas no esforco do desencobrimento, formando uma
grande armadura que mantem juntas as forcas enquanto sistema de forcas que
pode ser operado de fora. E as forgas mobilizadas derivam das ciéncias exatas da
natureza que controlam e asseguram — a fisica moderna € a precursora da
composicao, é a ciéncia que preparou o caminho para que se chegue a esséncia da
técnica moderna. Aquilo que é essencial ndo se mostra sem pudor, pelo contrario,
insiste em permanecer encoberto pelo véu do mistério: "o originario s6 se mostra ao
homem por ultimo" (HEIDEGGER, 2006, p.25). Dai que toda elaboragdo no sentido

desta descoberta demanda esforco.

Esfor¢co liberta. Liberdade é estar no caminho, e o caminho do
desencobrimento é em dire¢do a abertura. Heidegger entdo coloca o caminhar do
homem em direcdo ao desencobrimento como um designio do destino, e a atitude
de perseguir a esséncia da técnica como vontade de libertacdo. Mas o destino
carrega dentro de si o desconhecido mesmo quando o desejo é de se libertar,
podendo pender tanto para o lado da felicidade como do desencanto, e aqui aparece
0 maior perigo: 0 homem, no caminho, pode tomar todo ente como fundo de reserva,
e mergulhar apenas no desencobrimento do que encontra disponivel, deixando de
lado a possibilidade de se aproximar com maior densidade da esséncia daquilo que
se desencobre e de seu desencobrimento (idem, ibidem, p.27-28). Neste momento,
em que a relacdo com o real se limita a um jogo com posi¢des fixas, onde o0 homem
assume o lugar do explorador, daquele que caca de forma quase predadora, e todo

o disponivel se transforma em alvo de sua exploragdo, a humanidade corre seu
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maior risco. O homem s6 vé a si mesmo nesta empreitada, assume o lugar daquele
gue tudo pode e desconsidera de forma perigosa a especificidade e a sensibilidade
do real que o envolve. O real pode ser fragil, pode estar a beira do desequilibrio, no
limite de sua resisténcia, e desconsiderar esta possivel fragilidade em favor de uma
exploracdo desmedida pode ser uma ameaca ao equilibrio de toda a terra
(MICHELAZZO, 1999, p.162). O Gestell € armacdo, mas ao mesmo tempo é
armadilha. Se o homem entra em um jogo onde ele se experimenta na técnica, ao
mesmo tempo que a experimenta, sem se preocupar com um possivel rompimento
do equilibrio, a armadilha pode se fechar, aprisionando-o - 0 que aprisiona é a perda
da verdade originaria, € o desencontro do homem consigo mesmo. "O homem néo é
senhor da técnica mas pode ser senhor de sua relacdo com a técnica” (LEOPOLDO
E SILVA, 2007, p.373).

"Ora, onde mora o perigo € la que também cresce o que salva" (HEIDEGGER,
2006, p.31). Impossivel deixar passar em branco as palavras de Holderlin. Perigo e
oportunidade andam juntos, diriam os orientais. Se sonhar é o problema, a solucéo
ndo é parar de sonhar, € sonhar mais — diria Proust. Se o Gestell ameaca, é
justamente nele que se deve mergulhar a procura da passagem que liberta. Uma
percepc¢ao mais afinada da "composi¢do” (onde se encontra a esséncia da técnica) é
0 que pode levar o homem a uma relacdo mais autbnoma com esta ultima. Leopoldo
e Silva (2007, p.373) afirma que esta autonomia deve ser encontrada na
compreensao da relacdo do homem consigo mesmo, com 0s demais entes e com 0
préprio ser em sua vertente histérica, dai a importancia de se ter recurso aos gregos

e a toda elaboracédo que eles nos legaram.

Nessa altura Heidegger ja nos deixa antever que a estrada é sem fim: "A
técnica ndo é perigosa. Nao h4 uma demonia da técnica, o que ha € o mistério de
sua esséncia" (HEIDEGGER, 2006, p.30). A impressao que resta é de que a cada
passo dado em direcéo ao esclarecimento da questdo da técnica mais ela se afasta
clareando, escondendo sob o véu da complexidade uma esséncia que é a da propria
existéncia mesmo: "A esséncia da técnica € de grande ambiguidade. Uma
ambiguidade que remete para o mistério de todo desencobrimento, isto €, da
verdade" (Id., ibid. p.35). A composicdo ameaca com sua ambiguidade por um lado

ao propiciar ao homem o assalto permanente do planeta, fechado na percepcéo de
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que sua vontade impera, e de que a partir dela tudo é fonte de uma exploragédo cega
e sem medidas, 0 que o distancia cada vez mais no abandono de sua propria
esséncia; no outro extremo da corda a composicdo concede ao homem a
continuidade, abrindo-lhe o espaco e dando-lhe tempo para permanecer na
verificacdo da verdade em sua esséncia, guardando nesta permanéncia a
oportunidade de se apoderar da for¢a salvadora. A esséncia da técnica € como uma
superficie lisa, sobre a qual se move o homem, no risco iminente de perigosa
derrapagem se ndo toma consciéncia de que ali vigora o brilho daquilo que salva,

mas ao mesmo tempo a ameaca de sua propria aniquilacéo.

Para Heidegger o olhar que visa 0 amago da técnica revela um mistério. Nao
sendo a esséncia da técnica nada de técnico, a discussdo sobre 0 mistério que a
envolve s6 pode se dar em um campo diferenciado, que se localize ao mesmo
tempo muito proximo e muito distante desta esséncia, e esse campo € determinado
pela obra de arte. "A obra de arte ndo exprime nem da testemunho de um mundo
constituido fora dela ou independentemente dela; ela prépria abre e funda um
mundo"(VATTIMO, 1985, p.125). Este mundo se oferece ao homem sem oferecer
garantias; o que conta é estar aberto a "constelacdo da verdade”, numa posi¢do de
constante questionamento. De nada adianta ao homem se esconder sob a extrema
seguranca de um pensamento calculador, sob o jugo da interpelacdo produtora que
o fragmenta entre um desencobrir produtor e um desencobrir explorador,
sustentando uma posicéo de seguranca pois "a auséncia de desespero é o desepero
supremo e o mais escondido” (HEIDEGGER apud HAAR, 1983, p.335). Por outro
lado, a auséncia de garantias deixa antever uma procura infinita: "Quanto mais
pensarmos a questao da técnica, tanto mais misteriosa se torna a esséncia da arte"
(HEIDEGGER, 2006, p.37).

Ao encerrar esta primeira aproximacdo de Heidegger, e considerando que
suas idéias serdo ultilizadas no seguimento, se faz necessario ajustar a visada, sob
pena de dar a impressdao de uma compreensao equivocada de sua elaboracao.
Heidegger no texto "A questdo da técnica" néo fala especificamente da técnica no
fazer artistico. Ele elabora a técnica enquanto um conceito amplo que reflete o
envolvimento do homem na manutencdo de seu estar no mundo, nas estratégias

gue desenvolve para retirar da terra suas disponibilidades e assim seguir a trajetoria
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de expansao de sua autonomia. Ele detecta entdo o perigo que ameaca 0 ser, na
medida em que este se faz vulneravel aos apelos do Gestell. Esta grande armacao
ou estrutura envolve e organiza seu entorno, e que acaba por prendé-lo em suas
dobras, transformando-o em "reserva ordenavel, algo que, formando um todo, se
explica menos pela vontade do homem, ou mesmo via o apelo do ser, do que por
aquilo que poderiamos chamar de armacdo (Gestell)" (RUDIGER, 2006, p.44). O
perigo maior, portanto, € o homem ser preso nos movimentos do Gestell e se perder
em seu esforco, perder sua posicdo de ator que conduz O processo se
transformando em mera peca de reposicdo que integra e complementa a grande
armagao.

A técnica moderna se manifesta através do pensamento calculador que
absorve o homem que procura uma verdade que ele percebe encoberta. O homem
sabe que o desencobrimento desta verdade vem Ihe fornecer aquilo que Ihe
alimenta, e é neste sentido que a elaboracdo Heidegger sera aproveitada. No final
de "A questado de técnica" Heidegger sugere a obra de arte como o terreno no qual
pode se dar o desencobrimento da verdade que salva; a obra de arte materializa um
espaco propicio a uma nova forma e nova visdo da questdo, por ser cansanguineo
mas ao mesmo tempo fudamentalmente estranho a esséncia da técnica como
discutida até entdo: "E o poético que leva a verdade ao esplendor superlativo"
(HEIDEGGER, 2006, p.37). E sob este impulso derradeiro que se encontra como

forca disponivel o estimulo para a presente experimentacao.
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CAPITULO 2

OS CRIADORES E SEUS PROCESSOS

2.1.1. Marcel Duchamp - o altar da tecnicidade e a  técnica da salvacéo

Considero a pintura um meio de expresséo e ndao um fim. A cor é um
modo de expressao e nao a finalidade da pintura. A pintura ndo ha de
ser exclusivamente visual ou retiniana. Tem de afetar a matéria
cinzenta, a nosso apetite de compreensdo. Nunca quis limitar-me a
um circulo estreito e sempre procurei ser o mais universal possivel
[...] O que me interessa é o lado intelectual das coisas (DUCHAMP,
1978, p.160).

Duchamp, mais que pintar, quer estimular o intelecto, quer provocar a
inteligéncia. A partir do momento em que propfe que a pintura ultrapasse a
dimenséo retiniana, desloca o fazer artistico e mais especificamente a pintura, para
um patamar problematico, além de onde ela se encontrava, depois de ja ter deixado
para tras as dimensdes mimética e representiva exaustivamente exploradas por
seus antecessores. Seu incobmodo deriva de séculos de histéria da pintura ocidental
voltados para o prazer do olhar, para a satisfacdo do '‘bom gosto' pessoal ou coletivo.
Ao propor o desvio da proposta retiniana Duchamp exige que se repense a técnica,
gue se renovem as estratégias na criacdo. Ele encontra, obviamente, resiténcias
violentas que mesclam os preconceitos as mais variadas formas de incompreensao.

Ao escrever sobre arte e técnica, Jean-Pierre Séris reage afirmando:

Na verdade, uma porcdo nado desprezivel da arte do século XX
consistiu em tratar como deboche a tecnicidade da arte, o
profissionalismo em todas as artes, o humor claro e desenvolto
tomando o lugar do métier. [....]. A sua maneira, o ready-made
(Duchamp), o dripping (Pollock) sdo nomes ‘técnicos’ dados a
praticas que desprezam a tecnicidade (SERIS apud DIDI-
HUBERMAN, 2008, p.28).

A referéncia a Marcel Duchamp enquanto artista que explora o humor e o
deboche é clara, e ndo poderia ser de outra forma. Duchamp, desde a apresentacao
de seus primeiros ready-mades no inicio do século XX, encarna, para Sseus
detratores, a imagem emblematica do artista que faz ‘qualquer coisa’, do criador que,

no limite da irresponsabilidade, aglutina, deforma, amontoa objetos desprovidos de
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coeréncia ou sentido claro, aos quais da nomes que em nada auxiliam na
compreensao do gesto que os originou. Sua aproximacao ainda nos dias atuais se
torna dificil dado o carater enigméatico e perturbador de seus projetos. Greenberg
chega a afirmar que o artista de vanguarda — termo adequado ao lugar ocupado por
Duchamp na arte ocidental — cria & semelhanca de um deus, algo que funciona
“somente em seus proprios termos” (GREENBERG, 1996, p.34). Tal imagem adere
perfeitamente ao perfil emprestado a Marcel Duchamp por boa parte de seus
comentaristas. Nele percebemos a necessidade de inventar sempre uma espécie de
soliddo na qual se instala o artista, como se a obra a qual deu vida emprestasse sua
materialidade para gerar um envoltério conceitual que protege e ao mesmo tempo
isola o criador e sua obra, impedindo, por seu carater misterioso, a aproximacao dos

iniciados, que diriamos dos amadores. Séris, na mesma passagem, afirma ainda:

A pseudo-técnica do informe e do bruto corresponde a pseudo-
técnica dos gestos, a condi¢do de que eles sejam 0s mais triviais, ao
alcance de qualquer um, insignificantes, ‘primitivos’ (raspagem, tracos
de dedos, etc.) ou selvagens (a laceracdo, o dripping ou 0 action-
painting) (SERIS apud DIDI-HUBERMAN, 2008, p.28).

Observa-se que ambas as colocacfes tendem a passar o termo ‘técnica’ por
um filtro que o restringe. Séris parece disposto a erigir uma espécie de altar sobre o
qual deposita uma técnica purificada, cristalina, aquela que ndo admite o atrito, o
bruto, uma técnica que ndo assume 0s riscos de mergulhar em um nivel excessivo
de informalidade. A riqueza e a intensidade da historia de vida de Marcel Duchamp,
o legado de sua producédo que inclui uma diversidade consideravel de tendéncias™,

A referéncia aqui é feita ao largo espectro de técnicas ou tendéncias distintas que a obra de

Duchamp abarca. Entre 1902 e 1910 ele experimenta influéncias do impressionismo, emprega o
colorido arrojado dos fauvistas em diversos nus femininos e na A casa vermelha entre macieiras (que
conta também com leve influencia do impressionismo intimista de Pierre Bonnard). A adota linhas
mais acentuadamente académicas em A partida de xadrez em 1910 e em 1911 pinta Os jogadores
de xadrez com influencias de Cézanne. Ainda em 1911 aproxima-se do cubismo com Dulcinéia e
Sonata e sobretudo com Retrato dos jogadores de xadrez no qual chega a uma solucéo cubista com
linhas préprias. O Moedor de café, também de 1911, reflete uma tendéncia ao desenho mecanico.
Em 1912 produz o Nu descendo uma escada, no qual sofre influéncias do cinema através da técnica
da cronofotografia, procurando, ao mesmo tempo, uma solucdo para a deformacdo da imagem
diferente daquela adotada pelos cubistas. Entre 1912 e 1913 pinta O rei e a rainha atravessados por
nus velozes, e em 1914 O moedor de chocolate n°1, que considerou o primeiro estudo para O Grande
Vidro. Em 1913 produz seu primeiro ready-made, A roda de bicicleta. (CABANNE, 1987; TOMKINS,
2005)
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o testemunho dos criadores com os quais conviveu'’ desacreditam qualquer
afirmacdo nesse sentido. Nao se permite aqui imaginar em Duchamp uma técnica
sem tecnicidade; muito pelo contrario, € necessario proceder a uma ampliacdo do
significado do termo tecnicidade, levando-o um pouco mais além daquele que
parece ser o significado considerado por Jean-Pierre Séris, o que permitiria incluir
Duchamp em seu campo de significacdo. Nao se trata de um artista que despreza a

tecnicidade, mas sim de uma tecnicidade que, ampliada, o comporta legitimamente.

A proposta do ready-made abriu as portas para todo tipo de reacdes
negativas (Séris € apenas um dos exemplos) uma vez que contrariou 0 paradigma
sobre o qual se apoiava a obra de arte no ocidente. Considerar o ready-made como
qualquer coisa, como uma escolha sem nenhuma direcionalidade, como a auséncia
total de critério se tornou lugar comum. Didi-Huberman (2008, p.179) observa que
esse tipo de critica, ja exteriorizada a exaustao, facilmente coloca o ready-made na
origem de uma idéia de morte da arte, de abandono de toda técnica. Para fazer
frente a essa argumentacao, Didi-Huberman refuta a critica facil e apressada, ja
emitida por inUmeras vezes, que acusa Duchamp de um certo tipo de esperteza
preguicosa, que faria predominar o senso comercial sobre senso artistico. Ele
procuraria, entdo, sobrevalorizar objetos comuns, pec¢as banais do cotidiano - como
uma pa ou um porta chapéus — que, pela auséncia de qualquer tipo de manipulacao
denotariam auséncia de técnica, mas que aumentariam seu valor de face pelo
escandalo gerado, uma vez que fossem erigidos enquanto objetos artisticos e, na
sequéncia, assimilados pelo campo da conservacdo e difusdo - as galerias, os
saldes, os museus. A critica ndo procede como bem observa Didi-Huberman, e pode
ser refutada a partir do testemunho do proprio Duchamp quando fala da recusa da
Fonte no Saldo da Society of Independent Inc.*® em 1917: “Eu n&o conseguia fazer

nada que fosse aceito de imediato, mas isso ndo tinha a menor importancia para

7 Marcel Duchamp foi o terceiro de 7 filhos; seu irm&o mais velho Jacques Villion era desenhista
ilustrador e pintor, Raymond era escultor, e Suzanne, pintora. Com pouco mais de 20 anos Marcel ja
havia estabelecido contatos com Francis Picabia, Robert Delaunay, Fernand Léger, Juan Gris, Abel
Faivre, Metzinger, Apollinaire, além de ja participar dos principais salées de exposi¢cao em Paris como
0 Saldo de Outono, o Salao dos Independentes; expds também na Galeria Dalmau em Barcelona em
1912, no Armory Show em Nova York em 1913. André Breton afirma em certa ocasido que Duchamp
era 0 homem mais inteligente do século XX (CABANNE, 1987).

¥ O Society of Independent Inc. de Nova York foi um saldo de exposicdes fundado em 1916 por
Duchamp, Arensberg e outros artistas, copiado do Saldo dos Independentes de Paris; nenhum dos
dois salBes néo trabalhava com juri ou prémios instituidos. (CABANNE, 1987, p.184)
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mim.” (CABANNE, 1987, p.93). Sabemos também que o ready-made Porta-Garrafas
foi jogado no lixo por sua irm&, fato que ndo gerou maior reagcdo de sua parte:
“jogaram tudo no lixo e ndo se falou mais sobre isso.” (CABANNE, 1987, p.80). Ele
se refere também a seu desgosto com relacdo a recusa do Nu descendant un
escalier que foi retirado do Saldo dos Independentes em 1912 antes de sua
abertura. Nado se trata de um ready-made; o que nos focalizamos aqui neste
momento € a atitude de Duchamp face ao meio, e seu interesse, ou ndo, de lancar

mao de sua producdo como forma de sustento financeiro:

Isso me esfriou a tal ponto que, como uma reacdo a tal
comportamento, da parte de artistas que eu acreditava livres, arrumei
emprego. Tornei-me bibliotecario na Biblioteca Sainte-Geneviéve em
Paris. Tomei esta decisdo para me afastar de um certo meio, de uma
certa atitude, para ter a consciéncia tranquila, e também para ganhar
minha vida (CABANNE, 1987,p.26).

Ao retirar-se do meio fica evidente a recusa de retirar daquele meio qualquer
vantagem financeira. A partir desse ponto Duchamp radicaliza, interrompe sua
atividade de pintura e passa a se dedicar exclusivamente ao Grande Vidro, que
também nunca lhe rendeu qualquer quantia — a obra, formalmente®, nunca foi

vendida:

Apenas o Grande Vidro me interessava e ndo era 0O caso
evidentemente de expor os primeiros ensaios. Queria me desligar de
toda obrigacdo material e comecei uma carreira de bibliotecario que
era uma espécie de desculpa social para ndo ser mais obrigado a me
manifestar. Deste ponto de vista era uma decisdo bem clara. Nao
queria fazer pintura, nem vendé-las... (CABANNE, 1987, p.68).

Observa-se que Duchamp por repetidas vezes se refere a necessidade de
liberdade, ndo sé em relacdo a suas préprias escolhas, mas liberdade enquanto
referéncia fundamental que sente faltar ao meio artistico que frequenta. Ele se
declara surpreso com a reacao de censura ao Nu descendant un escalier da parte
de artistas que “acreditava livres”. Ele recusa também a venda de seus trabalhos
como forma de “obrigagcdo material” e decide se isolar do meio, de forma a “n&o ser

mais obrigado a se manifestar.” Ele mais uma vez faz mencéao a liberdade nas

% Ao ser indagado por Pierre Cabanne sobre a venda do Grande Vidro a Arenberg, Duchamp afirma:
“N&o o vendi, é uma forma de falar, porque jamais toquei o dinheiro de Arenberg. Ele pagou meu
aluguel durante dois anos. Foi ele quem o vendeu a Katherine Dreier.” (CABANNE, 1987, p.101)



100

entrelinhas de uma referéncia a um encontro em Nova York em 1916 com Knoedler

que

depois de ter visto o Nu descendant un escalier havia me proposto
10.000 dodlares por ano por toda a minha producado, naturalmente.
Recusei apesar de nao ser rico. Poderia muito bem ter aceitado os
10.000 délares mas nao, senti o perigo na hora.” (CABANNE,1987,
p.178)

O perigo implicito na aceitacdo da proposta viria de um inicio de envolvimento
maior, que poderia vir a significar perda de autonomia em relacdo ao meio.
Cabanne, na sequéncia, insiste na questdo: “Se alguem fizesse o0 mesmo pedido
hoje, vocé aceitaria? Se fosse uma questdo de amizade e me dessem liberdade,
sim.” Em outro momento, ao comentar as diferengas entre ele e seu irmao Jacques
Villion, também pintor, afirma: “Ele objetivava a fama. Eu nado tinha objetivo. S6
gueria que me deixassem sozinho para fazer o que quisesse.” (TOMKINS, 2005,

p.42). Liberdade era, portanto, uma questao de fundo para Marcel Duchamp.

Ortega-y-Gasset em sua “Meditagdo sobre a Técnica” (1963) cria uma
possibilidade interessante de conexdo do conceito de liberdade com o conceito de

técnica quando afirma:

‘A técnica € a tatica da vida’, logo, uma teoria da técnica exige uma
teoria da vida. [.....] A técnica na vida do homem é uma presenca
avassaladora. Ha uma técnica da producédo de beneficios materiais,
uma técnica da arte, uma técnica do saber, uma técnica da salvacéo.”
(ORTEGA-Y-GASSET, 1963, p.52)

A técnica aqui deixa de ser um conceito fechado em sua origem platénica,
que a considera sobretudo ligada a instrumentalidade material, ao saber fazer do
demiurgo (artesao). Ortega chama a atenc&o para uma perspectiva outra, a partir do
momento em que coloca a técnica como um saber que organiza a vida, que
instrumentaliza a prépria salvacdo. Isso abre o caminho para que se enxergue em
Marcel Duchamp um criador que desloca o conceito de técnica para além da esfera
puramente operatéria, material. Um personagem que abala de maneira tdo decisiva
todo o paradigma da arte no ocidente ndo o faz de forma leviana, esperta, ou

desprovida de fina inteligéncia. Quem se arrisca a apresentar uma Fonte em um
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saldo em 1917 tem que se valer da técnica da propria salvacdo para enfrentar a

violéncia das reagfes contrarias e manter-se no caminho.

Ao mesmo tempo que interrompe o trabalho com a pintura passando a se
concentrar sobre a concepcgao/realizacdo do Grande Vidro, Duchamp se matricula
na Ecole de Chartes® e afirma: “Era uma espécie de tomada de posicéo intelectual
contra a serviddo manual do artista” (CABANNE, 1987, p.69). Nesses momentos
percebe-se que existe em seu posicionamento um zelo extremo por sua integridade
intelectual e artistica, o que permite mais uma vez criar a conexao com o
pensamento de Ortega-y-Gasset: na vida, a servidao fica no extremo oposto da

liberdade, e é por ela que Duchamp se bate - para se salvar, tecnicamente, mesmo.

2.1.2. A morte da técnica e a consciéncia infinita

E evidente que a tentativa de analisar Duchamp sob uma 6tica muito restrita
leva o analista inevitavelmente a enxerga-lo como um criador sem técnica, ou, como
assinala Séris, como alguém que simplesmente despreza esse aspecto. Maurice
Daumas, eminente historiador da técnica ja adverte que “a evolug¢éo das técnicas sé
pode ser compreendida se ela é recolocada em seu contexto histérico geral” (1969,
p.19), e no caso de Duchamp essa precaucao € de fundamental importancia. Ao nao
abrir mao de sua liberdade de acéo, seja na recusa de participar de um determinado
meio artistico no qual ndo confia mais, seja através da recusa de beneficios
materiais em principio irrecusaveis para alguém que acabara de se instalar em um
pais estrangeiro, Duchamp demonstra uma firmeza e clareza de propdésitos
incompativeis com alguém que procuraria se aproveitar da etiqueta de extravagancia
colada a um ready-made para levar vantagem financeira. Duchamp representa a
mais radical ruptura operada no interior da estética das artes plasticas em toda a
histéria do ocidente. Seu pensamento reverbera ndo s6 em seu campo especifico,
mas também em outras areas. Na area da musica (como pode ser visto na secao

2.5.) toda a estética de John Cage a partir do final da década de 1940 se baseia

% A inscricdo na Ecole de Chartes reforca a opcdo de Duchamp pelo isolamento do meio artistico e
pela recusa do trabalho com a pintura; era uma escola voltada para estudos na area de bibliotecas,
portanto, sem conexdao direta com o trabalho de criacdo: “Em 3 de novembro Marcel se matricula no
curso de bibliografia da Ecole de Chartes, algo muito Gtil com vistas ao emprego que consegue
naquele momento na Bibliotéque de Saint-Geneviéve” (RAMIREZ, 1986, p.22).
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explicitamente nas aquisicdes duchampianas - tal fato ndo se produziria sem a

intermediacdo de algum aspecto técnico minimamente consolidado.

A idéia de abandono de toda técnica no ready-made, assim como a idéia de
morte da arte a ele associada, conduzem as reflexdes de Umberto Eco, em seu
texto “O problema da definicdo geral da arte” (ECO, 1972, p.123-149). Ali o autor se
refere a idéia de morte da arte, tema que, segundo ele, tem retornado com
insisténcia a cena filoséfica quando esta se ocupa da arte contemporanea e seus
direcionamentos. Eco observa que a arte contemporanea tem sido subordinada a
uma relagdo com a poética que a sustenta, que coloca a obra cada vez mais como
reflexdo sobre si mesma, como reflexdo sobre questdes que ela mesma suscita. A
operacdo artistica que leva o objeto a sua concretude, ou seja, a idéia que essa
operacéo traduz, se tornou, com o correr do tempo, mais importante do que o
proprio objeto criado. Esse tipo de conducdo, considerando o caso presente, vai
levar a “arte conceitual”, que aparece enquanto direcionamento estético definido em
1967 com a publicacdo de “Paragraphs on Conceptual Art” de Sol LeWitt (STILES,
1996, p.805). Kosuth, considerado o mais importante tedrico do movimento

conceitual localiza em Duchamp sua origem:

Com o ready-made ndo assitido, a arte mudou seu foco da forma da
linguagem para aquilo que estava sendo dito. O que quer dizer que
ele muda a natureza da arte, de uma questdo de morfologia para uma
questao de funcado. Esta mudanca — da ‘aparéncia’ para a ‘concepcao’
— foi o comeco da arte ‘moderna’ e o comego da arte ‘conceitual’.
(KOSUTH, 1991, p.18)

Segundo Kosuth, portanto, a arte conceitual nasce no ready-made que
provoca uma inversao nas idéias ligadas a concepcéao/producao da obra — a funcao
€ levada ao primeiro plano e passa a predominar sobre a morfologia. O que Eco
assinala em 1963 como um fendmeno geral, e Kosuth em 1969%* como particular, é
o fato de que a poética, que sempre funcionou como ferramenta para uma maior
aproximacdo e compreensdo do objeto artistico, troca de posicdo com a forma

formada. A partir do ready-made no assistido® uma nova hierarquia se instala, de

L O texto de Umberto Eco “O problema da definicio geral da arte” publicado em 1972 data de 1963.
O texto de Kosuth “Art after philosophy” data de 1969.

20 ‘ready-made assistido’ € um ready-made no qual a pe¢a que o constitui sofreu algum tipo de
alteracdo em sua morfologia, que teve algum detalhe grafico adicionado a sua apresentacao.
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maneira que a poeética é elevada um degrau acima do objeto a ela conectado. A obra
€ entdo deslocada para um quase segundo plano, passando a ser vista ndo mais
como a finalidade de uma atitude contemplativa, mas como instrumento de
justificativa da poética em curso — dai a declaracdo da morte da arte nao resta mais
gue um passo. Auséncia (morte) da técnica, morte (auséncia) da arte - sobre
Duchamp e o ready-made pairavam, portanto, duas responsabilidades no minimo

ameacadoras; mais uma razao para que a técnica da vida cumprisse seu papel.

Na verdade, a idéia de morte da arte, que por inUmeras vezes foi associada a
poética de Duchamp, ja vinha se desenvolvendo a partir de um debate iniciado no
romantismo do século XIX, envolvendo as idéias de Schiller, Novalis, Holderlin e
Hegel (FORMAGGIO apud ECO, 1972, p.126), debate este que é retomado no final
do século XX (DANTO, GREENBERG, ROSENBERG) em fung¢do das radicais
transformacdes e conflitos que envolvem os diversos movimentos artisticos nesse
momento. Hegel, que se situa na origem da discussdo, ndo declara de forma
explicita a morte da arte. Ele parte do principio que a arte é a manifestacdo humana
gue traz o sentimento do divino a consciéncia, o que lhe permite a conexdo com a
verdade suprema. Ocorre gue a histéria do homem nao se desenvolve de maneira
linear, assim como linear ndo é a maneira como ele exprime suas estéticas, nem é
estatica a nocdo do divino que carrega consigo. A partir do momento em que a
nocao de divino se transforma e ndo € mais satisfeita pela contemplacao estética, o
homem moderno compensa a perda dando maior espaco para a atitude reflexiva.
Hegel afirma entéo: “o pensamento e a reflexdo sobrepujaram a bela arte” (HEGEL,
apud GONCALVES, 2004, p.50). A primazia da reflexdo sobre a contemplacao, aqui
denunciada por Hegel, € o que abre caminho no campo filosofico para a intensa
discussdo sobre uma possivel morte da arte. Cabe observar que uma tal suposicao
pode resvalar para o equivoco se construida sobre bases por demasiado restritas, e
essa €é a principal critica com a qual se depara em ECO (1972), GONCALVES
(2004). A humanidade se desenvolve através de suas proprias contradicdes, de
seus proéprios conflitos, de maneira dialética como coloca Hegel, e desprezar esse
fator é perigoso. Quem reflete sobre a arte ndo deve se preocupar apenas com a

(CABANNE, 1987) A “Roda de bicicleta”, primeiro ready-made (1913),6 um ready-made assistido (a
roda foi fixada em um tamborete). O Porta garrafas de 1914 ou a Fonte de 1917 sdo ready-mades
estritos - o objeto original ndo sofreu alteracdo alguma em sua materialidade.
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compreensdo das operacdes técnicas do ponto de vista estrutural, ou com
equilibrios e desequilibrios na relagcdo forma x material; deve também, e sobretudo,
perseguir as situacdes limite, estar atento as possibilidades de ambivaléncia, as
derivacdes/mudancas de sentido, pois tais situacdes, que por muitas vezes
provocam estranhamento, podem esconder tesouros ndo imaginados. Avancar a
morte da arte em relacdo ao ready-made pela auséncia de projeto estético
estruturalmente justificavel é permanecer na superficie da questéo, é correr um risco

talvez mal calculado face a um criador que nada tinha de ingénuo.

Embora a elaboracdo de Umberto Eco com respeito a morte da arte ndo se
refira ao caso especifico do ready-made, ela é perfeitamente aplicavel a presente
discusséo. Eco se refere a morte da arte como uma questéo pertinente “sempre que
se pretende discutir a situacdo e o destino da arte contemporanea” (1972, p.123).
Referindo-se, portanto, a esta problematica em um sentido amplo, Eco afirma (com
Formaggio) que se morte existe, € no senso inverso, ndo a morte como um fim
historico em si, mas como morte dialética — a arte morre para renascer em seguida,

assumindo novas formas:

E um movimento positivo em que a morte tem o rosto radioso da
consciéncia infinita; essa inexoravel consciéncia que ndo pode se
deter e em que se exulta e abrasa nédo s6 a arte mas talvez todo o
mundo da cultura e da comunidade contemporaneas (ECO, 1972,
p.127).

Percebe-se aqui como um mesmo posicionamento estético pode ser
iluminado por interpretagcdes absolutamente opostas. Aquilo que anteriormente
aparecia como causa mortis - “O ‘desastre’, a ‘posteridade’, e 0 ‘desaparecimento da
arte’ tem um nome — um nome estrangeiro, todos o sabem: é o ready-made.” (DIDI-
HUBERMAN, 2008, p.175) - aponta agora para o infinito, para uma consciéncia em
permanente movimento, para uma cultura em expansao; essa perspectiva € mais

apropriada ao perfil de Duchamp do que uma avaliacdo apressada que o diminui.

O que acontece entre o final da década de 1950 e inicio da de 1960 corrobora
a perspectiva de uma morte apenas dialética como sugere Eco: as idéias de
Duchamp déo origem a um importante desdobramento na Europa e nos Estados

Unidos, sendo retomadas com um novo vigor através de inumeras publicacbes e
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exposicdes de seus trabalhos. Nesse impulso aparece o movimento da arte
conceitual no inicio dos anos 1960, a partir de criadores como Sol LeWitt, Joseph
Kosuth, Robert Rauschenberg, Lawrence Weiner, Joseph Beuys, dentre muitos
outros (STILES, 1996). Participa desse movimento também o grupo Fluxus que tem
estreita ligacdo com a musica e com as idéias de John Cage, que sera foco de
nossa atengao na sequéncia deste trabalho (ver se¢éo 2.5.).

A critica a Duchamp e ao ready-made assinalada anteriormente por Didi-
Huberman - morte da arte, abandono de toda técnica - foi o que se procurou melhor
compreender com esse ultimo desenvolvimento. Analisar a producdo de Duchamp €&
um desafio constante. Sua trajetdria, em nada ortodoxa, exige a cada passo uma
atitude de cautela, um olhar desimpedido; torna-se essencial na analise a
consciéncia do carater dialético do universo artistico, de forma a ndo se confundir ao
mergulhar na atmosfera de mistério e interrogacdo que caracterizam a obra e as
falas do autor. E para esse tipo de atitude que se volta a critica de Marcia Gongalves
em seu artigo “A morte e a vida da arte”:

O que o filésofo contemporaneo da arte pode testemunhar é
exatamente o desdobramento de uma importante verdade filoséfica
[...] sobre o movimento eternamente contraditério, ndo apenas da
arte, como de todas as formas de producdo do ser humano, que, por
meio delas, busca, em primeiro lugar, conhecer-se a si mesmo e, em
segundo, superar-se ou alcancar a sua liberdade. (GONCALVES,
2004, p.49).

2.1.3. Técnica, liberdade e sistema

Liberdade — essa é uma das chaves interpretativas do universo de Marcel
Duchamp. E por valoriza-la de forma extrema que, em certo momento de sua
trajetdria, ele abandona a pintura e se isola de um meio que o oprime, aceitando um
emprego em uma biblioteca. Além de necessitar de liberdade, Duchamp também se
declara um curioso (CABANNE, 1987). Interessante observar, no entanto, que um
conflito interior sempre vem a tona uma vez que algo lhe interessa. Ele passa a
impressao de conviver com uma forca que o impulsiona em direcdo aquilo que lhe
parece diferente e inovador na obra do outro, mas uma repulsa se estabelece quase

que de imediato, fazendo com que ele se desvie da trajetéria apenas esbocada.
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Seria por receio de se deixar influenciar para além de seu (estreito) limite de
tolerancia? O cubismo, por exemplo, tendéncia de inegavel for¢a no inicio do século
XX, estética inovadora e mesmo revolucionaria, desperta seriamente o seu interesse

por volta de 1911. Ele se aproxima mas logo se afasta:

vocé sabe, tudo acontecia muito depressa. O cubismo interessou-me
apenas durante alguns meses. Ao fim de 1912 eu ja me interessava
em outra coisa. Entdo, foi uma forma de experiéncia, mais que uma
conviccdo (CABANNE, 1987, p.43).

A frase anterior de Duchamp néo se refere evidentemente a um ready-made
(ready-made e cubismo nao se misturam facilmente), mas ao “Jogadores de xadrez”
quadro de 1911 influenciado por Cézanne e pela pintura cubista. Como ele afirma, a
experiéncia com a estética alheia é admitida e satisfeita, mas néo chega a dar lugar
a uma convicgdo formada. Mas que ordem de convicgdo é esta que ja habita um
jovem criador aos 24 anos de idade em 1911, a ponto de erguer uma barreira que
forca um desvio tdo rapido quando se encontra face a uma tendéncia nova e tao
inegavelmente poderosa como o cubismo? A resposta aparece quando ele se refere
a atitude de desconfianga de sua parte ndo somente em relagéo a estética cubista,
mas uma desconfianca de ordem mais ampla:

Uma desconfianca contra a sistematizacdo. Nunca consegui me
conter o bastante para aceitar formulas estabelecidas, copiar ou ser

influenciado ao ponto de me lembrar de alguma coisa vista na
véspera, numa vitrina de galeria. (CABANNE, 1987 , p.41)

Essa frase revela uma radicalidade no que se refere ao perfil propriamente
ideologico de Duchamp, que reverbera sobre sua estética e, por consequéncia,
sobre sua técnica. Duchamp fala de desconfianga quanto a sistematizagdo. A
técnica, se tomada do ponto de vista do artesdo, de sua eficAcia mecanica, do
trabalho sobre a matéria, mostra que uma obra de arte plastica (um quadro cubista
pode ser aqui a referéncia) supbe um trabalho de organizacdo, de ajuste, de
harmonizacdo dos dados pictéricos que se sustentam em algum tipo de
sistematizacdo mais ou menos evidente, mais ou menos complexa. A definicdo de
‘sistema’ como foi visto através do estudo do pensamento de Jacques Ellul (ver

secdo 1.4.) supbe o envolvimento com “principios” ou “praticas” organizadas.



107

Duchamp chega a falar de “formulas”. Principios organizados e formulas conduzem

as ‘leis’.

Na secdo 2.6 deste trabalho sera tecido um paralelo entre Pierre Boulez e
Arnold Schoenberg — tratam-se de dois criadores na area da masica, ndo muito
defasados no tempo, e que admitem, sem muita dificuldade, algum tipo de
paralelismo em seus percursos. Da mesma forma, sera proposto a partir daqui um
paralelo entre Marcel Duchamp et Arnold Schoenberg, o que supde maiores riscos
porque conjuga areas distintas. Apesar da diferenca entre as areas, a distancia entre
os dois no tempo é pequena - Schoenberg nasceu em 1874 e Duchamp em 1887.
Interessante observar também, embora isso nédo entre diretamente na discussao
neste momento, que Schoenberg também pintava, tendo inclusive chegado a
contribuir com duas de suas pinturas (Visao e Autoretrato) no Almanaque do Blaue
Reiter editado em 1911 (KANDINSKY, 1981). No caso presente este viés ndo sera
explorado, mas sim a atitude dos dois criadores em seus processos de criacdo com

relacdo a adesdo ou ndo a noc¢ao de sistema — este é o ponto.

De inicio ja se percebe que hd uma relacao de proximidade entre Schoenberg
e Duchamp naquilo que ambos representam em seus respectivos campos no inicio
do século XX. Schoenberg, assim como Duchamp assume o lugar daquele que
propde a descontinuidade. Ambos propdem revolucdes que acarretam ruptura
radical nas respectivas linguagens utilizadas, ambos carregam a etiqueta de
‘perturbador’, de ‘incompetente’, e ambos sdo acusados de uma suposta auséncia
de técnica no momento em que assumem a ruptura na estética; ambos foram
rejeitados pelo meio e lutaram, cada um com seu estilo, sempre pela defesa de suas

idéias, ambos foram marcados pelo sucesso do escandalo®. Do ponto de vista da

238 Registra-se aqui depoimentos do préprio Schoenberg com relacao a falta de receptividade as suas
obraso no inicio do século XX: “Me tratavam como ‘corruptor da juventude’, e quando um certo critico
me comparou a Sécrates eu me perguntei se ele me fazia uma honra ou sugeria ao contrario que eu
deveria, como Socrates, ser condenado a beber uma taga de veneno. [...] Meu primeiro Quarteto de
cordas teve um papel importante em minha vida. Inicialmente, os escéndalos que ele provocou foram
objeto de tantos comentarios no mundo que eu passei a ser conhecido por um publico consideravel.
E claro, eu era tido como o Satd da musica moderna [...] E foi assim que um slogan apareceu ao qual
me atribuiram a paternidade, sem razdo. Se tornou comum dizer em tais casos: ‘ele obteve um
sucesso de escandalo’ (SCHOENBERG, 1977, p.29). Duchamp nédo reagia como Schoenberg, pelo
enfrentamento, pelo conflito aberto. Mas a recusa de seu Nu descendant l'escalier no Saldo do
Independentes em 1912 lhe soa tdo agressiva que ele se retira do meio e abandona a pintura, indo se
refugiar como bibliotecario na Bibliotheque Sainte Geneviéve (CABANNE, 1987).
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adesdo ou ndo a um sistema, a diferenca ja é radical: Schoenberg ndo abre méo
deste tipo de suporte.

O desenvolvimento da linguagem musical no ocidente sempre esteve
estreitamente ligado a questdo sistémica, a utilizacdo de padrdes mais ou menos
definidos, a conjuntos de leis reguladoras do discurso. No inicio do século XX,
Schoenberg atravessa um periodo de intensa crise. Apds o abandono radical do
sistema tonal (0 que se da por volta de 1908, portanto, a 5 anos de distancia do
primeiro ready-made — a ‘Roda de bicicleta’ — de 1913), Schoenberg se encontra em
dificuldades. O sistema tonal era um suporte estruturante extremamente poderoso, e
seu abandono criou um vazio perturbador, impedindo a constru¢do de formas mais
desenvolvidas. No auge da crise Schoenberg — e da mesma forma seus mais
importantes discipulos Anton Webern e Alban Berg — produz obras extremamente
curtas, consequéncia justamente da auséncia de um referencial sistémico
consistente?*. Schoenberg, além de ser um pensador refinado, era um teérico de
peso que reconhecia 0 vazio em que se encontrava. Sua opc¢ao entdo foi de

encontrar um sistema de substituig&o:

Depois de numerosas tentativas infrutiferas durante mais ou menos
doze anos eu pude estabelecer as fundagbes de um novo modo de
construgcdo musical que me pareceu apto a substituir as
diferenciagfes estruturais derivadas anteriormente do sistema tonal.
Eu nomeei esse método: ‘Método de composicdo com doze sons que
ndo tem outros parentescos entre eles além daqueles de cada som
com o outro'. Esse método consiste essencialmente no emprego
constante e exclusivo de uma série de doze sons diferentes. O que
quer dizer naturalmente que esta série ndo repete nenhum som e que
ela utiliza as doze notas da escala cromatica, mas tomadas em uma
ordem diferente. (SCHOENBERG, 1977, p.166)

Portanto, depois de um intenso periodo de crise, apés doze anos de procura
Schoenberg chega ao que ele considera um substituto suficiente para o sistema

tonal — o Método de composicdo com doze sons®. Duchamp, por sua vez, toma

% A destacar a brevidade das Seis pequenas pecas para piano opus 19, compostas em 1913 e as 3
pequenas peg¢as para orquestra de camara, compostas em 1910. Da mesma forma encontramos
pecas extremamente curtas nos opus 7, 9, 10, 11 de Webern e no opus 5 de Berg — todas
compostas entre 1909 e 1913.

® Torna-se necessario assinalar aqui uma nuance no posicionamento de Schoenberg. Ele propde
seu método dodecafénico em 1923, e por muitos anos procura por leis de aplicacédo da série. Para ele
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todas as distancias com a sistematizagao - procura livrar-se delas. Um ano apenas
depois de evitar a adeséo a estética cubista, muito em funcéo de sua desconfianca
para com 0s sistemas previamente estabelecidos, ele rompe de forma radical com a
estética vigente através de seu primeiro ready-made. Ora, o ready-made que pode
ser considerado a recusa de toda preocupagdo com o controle ou o equilibrio da
relagdo forma x conteudo, o abrir m&o de toda estética, supde uma atitude de
escolha neutra, 0 que pode ser visto como tentativa extrema de escapar a toda
elaboracao sistematica:

E preciso chegar a qualquer coisa como uma indiferenca tal que vocé

ndo tenha nenhuma emocéo estética. A escolha do ready-made é

sempre baseada na indiferenca visual, e a0 mesmo tempo numa
auséncia total de bom ou mal gosto. (CABANNE, 1972, p.80)

Ao tratar do aspecto filoséfico da questdo, Gerd Bornheim coloca que a
necessidade do sistema nédo surge dele mesmo de forma isolada, mas acontece a
partir da existéncia de um problema. Sistema e problema s&o os dois polos em torno
dos quais gira a questao filoséfica. Para os estbicos, trés séculos antes de Cristo, 0
sistema € a ordem natural das coisas, é a ordem da physis (natureza) e a sabedoria
consiste em encontrar uma harmonia com ela, ou com o “sistema do cosmos”.
Bornheim coloca também o sistema como algo que extrapola o campo da filosofia e
“abraca todo o campo da episteme desde as mais modestas ciéncias particulares.”
(BORNHEIM, 1978, p.101-102)

Desde Platdo é sabido que techne, episteme, e racionalidade andam juntas.
Se 0 pensamento sistematizado mobiliza processos para alcancar uma finalidade
determinada, e se ele envolve todo o campo da episteme como afirma Bornheim, ele

envolve também todo o campo da techne. Mas a questdo estética muitas vezes

0 que poderia ser denominado um real ‘sistema de escrita’ dependia absolutamente da enunciacdo
de leis a ele associadas. Nao tendo chegado a descoberta de tais leis, ele denomina seu método de
escrita um ‘método’ e faz questdo de marcar a diferenca: “Eu nao sou o inventor de um sistema mas
de um método, o que quer dizer de uma maneira de implementar logicamente uma férmula pré-
determinada. Um método pode resultar de um sistema, mas ndo necessariamente.” (Schoenberg,
1977, p.166). Na presente argumentacédo essa nuance se dilui. O que importa nesse momento é a
referéncia ou ndo a um conjunto organizado de procedimentos que serve de baliza para o processo
criativo, sendo entdo irrelevante o estabelecimento ou ndo de leis estritas. O que se encontra ao
pesquisar o significado das duas palavras (sistema x método) reforca esta posicdo — os significados
se superp8em: Método: processo ou sistema logico que torna eficiente e ordenada uma determinada
atividade; obra escrita que contém os principios basicos de uma disciplina (AULETE, 2011).
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coloca situagdes nas quais por mais que se reforce a argumentacdo, se aprofunde
na analise, ndo se chega definicdes precisas. A formula é conhecida: anda-se em
torno do objeto artistico, mas por mais que se aperte o cerco, atingi-lo em seu cerne
é tarefa ingldria. A relacdo de Duchamp com o ready-made, e deste com a nocao de
sistema parece ser um destes casos. Sua intencdo, se observada por uma
determinada perspectiva encontra respaldo no real, por outra o contradiz. O
posicionamento de Duchamp é claro: o ready-made representa a reacdo a uma
espécie de esgotamento da nocdo de obra de arte, além de ser uma tentativa radical
de escape técnico a sistematizacdo. Duchamp entdo, coerentemente, decide pela
nao intervencao, de forma que esse distanciamento em relagédo ao objeto escolhido,
espécie de garantia de uma virgindade originaria, lhe assegure que a sistematizacéo
nao acontecera. Mas o que se depreende nesse processo € que a tentativa de
Duchamp esbarra em uma barreira mais forte do que ele poderia imaginar: a
aderéncia da nocdo de sistema a vida mesmo; vida que, enquanto processo
dindmico que flui em constante mutacédo, necessita de um coeficiente de ordenacéo

minimo, abaixo do qual o caos se impde gerando a asfixia.

Gerd Bornheim entende por sistema na area da filosofia “a ordem da relagéo
aferivel entre cada modo de ser com seu fundamento.” (BORNHEIM, 1978, p.108).
Para ele, a vida do homem, afora todo o aspecto criativo ou artistico que possa
eventualmente comportar, supfe um inevitdvel lado pratico que demanda
organizacdo minima para que aconteca. Somente essa demanda de uma ordem
fundamental ja faz com que a idéia de sistema se coloque como inerente a natureza
humana. O lado pratico da vida supde uma atividade espontadnea do pensamento
que tende, sem que isso seja um esforco muito grande, a uma organizacéo
sistematica. Bornheim, reforca esse postulado recuperando a no¢céao de experiential
continuum a partir de Dewey: para que as experiéncias vitais sejam sustentadas por
uma consisténcia minima, € necessario que elas se coloquem sob um todo continuo.
Para Bornheim “a idéia de sistema, de conjunto, de organicidade, pertence a prépria
natureza do real em qualquer de suas dimensfes.” (BORNHEIM, 1978, p.106-107) A
partir de Bornheim, portanto, é possivel dizer que a desconfianca de Duchamp néo é
suficiente para livra-lo de uma atitude ‘sistematica’. A ndo intervencdo no ready-
made nao faz desaparecer o sistema - a simples decisdo originaria de praticar uma

escolha neutra, de gerar uma anestesia geral ja € suficiente para que o sistema se
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instale. Naumann reforgca esta posigcéo, de inevitabilidade do carater sistémico no
fazer artistico de Duchamp, mas sob outra perspectiva, identificando-o em relacéo a

outra variavel - a néo repeticao:

“[...] s6 posso enxergar o evitar sistematico da repeticdo em Duchamp
como um sistema em e por si mesmo, um compromisso ideolégico
com o processo do fazer artistico que resulta inevitavelmente em
certas contradi¢des filosoficas — ou colocando de outra maneira, um
sistema que por sua propria natureza cria problemas sem uma
necessidade aparente de solucdes.” (NAUMANN, in: DUVE, 1991,
p.42)

Portanto, sem um sistema de referéncia ndo ha possibilidade de movimento
dirigido e o ready-made, mesmo sendo um objeto que abre mdo de toda
preocupacao estética, vem ao mundo como produto de uma intencdo bem clara,
dirigida: “[...] auséncia total de bom ou mal gosto, uma anestesia completa.”
(DUCHAMP, 1978, p.164) A partir dai a racionalidade se instala - dirigido é o

produto, tecnicamente sistematizado € o ato.

Apesar da consciéncia da prépria liberdade aparecer como fator determinante
no processo criativo tanto em Duchamp quanto em Schoenberg, ambos séo
escravos de uma forca maior que os ultrapassa. Essa for¢a, que joga contra
Duchamp e a favor de Schoenberg, pode se manifestar através de uma ordem
fechada e acomodada em regulagens estreitamente definidas - como o método
dodecafonico de Schoenberg - ou simplesmente existir a partir de uma atitude
espontanea, mas ndo menos definitiva - como a neutralidade na escolha de um
ready-made em Duchamp. Mas, independentemente dos posicionamentos ou
escolhas, a racionalidade do ser humano se infiltra, e silenciosamente, na ponta dos
pés cobra seu preco — o homem é racional, logo inevitavelmente sistematico —

Duchamp que o diga, mesmo a contra(gosto).

Schoenberg pré-sistema, Duchamp contra o sistema — oposi¢cdo absoluta no
parti pris. No interior dessa oposi¢ao, no entanto, se esconde um ponto de contato
entre eles, que foi tangenciado nas ultimas paginas, e que sera o préximo centro de

atencao: a questao da ‘nao repeticao’.
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2.1.4. Repetir ou nao repetir, tecnicamente

O paralelo Duchamp/Schoenberg continua sendo o foco do momento.
Schoenberg, no inicio do século XX, carrega a necessidade da variagdo como
verdadeira bandeira, ou seja, adota o principio da ‘ndo repeticdo’ como
procedimento técnico fundamental em suas composi¢des, chegando a beira da
obsessédo com essa idéia. O principio da repeticdo sempre foi o principal mecanismo

unificador da musica ocidental como ele mesmo afirma:

A repeticao tem um papel tdo importante em masica, na forma das
pecas, em toda sua técnica de escritura, que sao as excecdes a
repeticdo que seria necessario justificar, se necessario fosse. Em
suas formas mais elementares, a musica consiste em repeticGes
simplistas. E em suas formas mais elaboradas, o fator de unificacao,
aquele que permite ao ouvinte ligar logicamente as partes umas as
outras, o motivo em uma palavra, s6 pode manifestar sua existéncia
pelo jogo da repeticdo (SCHOENBERG, 1977, p.205).

No sentido de se contrapor a este viés da estética ocidental que busca a
unificacdo e a coesao na repeticdo, Schoenberg procura entdo o caminho oposto.
Seu problema se torna: como unificar sem repetir? Suas composi¢des, sobretudo no
periodo que vai de 1908 até 1923 (escrita ndo tonal)®®, se caracterizam por uma
extrema complexidade na fatura, por uma destreza notavel devido a dificuldade que
se estabelece uma vez que ele abre méo de dois estruturadores muito importantes:
0 sistema tonal que auxiliava na articulacdo das idéias e organizava a forma com
seu jogo de funcionalidades, e o procedimento da repeticdo, que deveria ser banido
de toda construcdo. Ao evitar a repeticdo estrita Schoenberg se submete de forma

consciente e convicta a uma ‘lei fundamental’:

Cada uma de minhas idéias musicais essenciais € enunciada uma sé
vez; dizendo de outra forma, eu me repito pouco ou ndo me repito de
forma alguma. E a variagdo que substitui quase totalmente em
minhas obras a repeticdo (uma excegdo a essa regra sera raramente
encontrada) [...] Eu ja confessei honestamente minha maneira de agir:
nunca me repetir, ou quase nunca (SCHOENBERG; 1977, p.85-86).

%6 A primeira obra ndo tonal de Schoenberg é o quarteto de cordas op.10 de 1908 cujo Gltimo
movimento, ao qual é adicionada uma cantora, ndo faz referéncia a tonalidade alguma. A partir dai
Schoenberg entra em seu periodo atonal livre. A escrita sistematica somente reaparecera em sua
producdo em 1923 com a ultima peca do Opus 23, Valse, inteiramente escrita sobre uma série de 12
sons (escrita dodecafbnica).
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O que chama a atencdo nesse momento é a semelhanca entre a citacédo
anterior de Schoenberg, e 0 que se encontra nas palavras seguintes de Duchamp,
guando se refere as razbes que o levaram ao abandono das possiveis influéncias da
estética cubista em 1913: “Sempre essa necessidade de mudanca, esse desejo de
nao repetir-me nunca"(DUCHAMP, 1978, p.157).

Encontra-se, portanto, em Duchamp o mesmo parti pris de Schoenberg,
qgquase a mesma frase palavra por palavra, marcada obviamente pelas nuances
naturais dos contextos nos quais cada um se situa, mas pronunciadas em relagéo ao
mesmo periodo de suas vidas. Para melhor compreensao da contradi¢do instalada —
recusa da repeticdo x necessidade/recusa do sistema — sera olhado mais de perto o

sentido da ‘ndo repeticdo’ no pensamento de cada um deles.

Schoenberg evita a repeti¢éo por diversas razdes. Primeiramente por ser este
um procedimento que ele considera gasto por séculos de utilizacdo. Como o proprio
Schoenberg observa, a ‘repeticdo’ aparece como um dos principais procedimentos
técnicos de unificagdo nas obras da tradicdo européia. Qualquer trecho de Vivaldi,
Scarlatti, Haydn, ou Chopin atesta esse fato com total evidéncia; as escrita é afetada
por um tematismo que supBe motivos principais ou secundarios, temas
hierarquicamente organizados que sao transpostos, transformados, decompostos, e
a repeticdo € o procedimento chave que estrutura tais transformacdes. Em segundo
lugar por uma razéo sistémica. O sistema tonal supbe como fundamento o
estabelecimento de uma ‘Ténica’ que funciona como centro de equilibrio. Quanto
mais ela for repetida mais sera impressa na percepc¢do, mais facilmente sera
reconhecida como centro de equilibrio. Logo a idéia de repeticdo se insere no
amago do sistema tonal, ela € necessaria para que o principal conceito estruturador
— a Tonica - se afirme; se ele recusa tal sistema, recusa, a0 mesmo tempo, seu

principal mecanismo organizador — a repeticao.

Ora, um compositor que em sua estética ja procura evitar a repeticdo na
articulacdo de suas idéias, de seus motivos principais, de seus gestos expressivos, e
que na procura de um ponto de apoio encontra a solucdo em um meétodo no qual a

‘ndo repeticdo’ € justamente a lei maior, tem o direito de se considerar amplamente



114

satisfeito e justificado em sua coeréncia. A nao repeticdo assumida enquanto

procedimento inexoravel se acomoda e se fortalece em um sistema que a reitera.

Em Duchamp observamos uma trajetoria distinta apesar de partir do mesmo
principio. A ndo repeticdo (que é sem davida um a priori técnico) em Duchamp é
uma figura complexa, muito mais complexa e conflituosa do que em Schoenberg, o
que alids nao provoca desvio algum no padrao impresso por Duchamp em toda sua
trajetoria. Duchamp manifesta em diversas oportunidades sua aversdo aquilo que
Nao se move; seu pensamento ndo se acomoda nunca em uma solucao definitiva, a
comecar pela diversidade de técnicas que emprega ao criar: “Tinha uma obsessao
de ndo me servir das mesmas coisas” (CABANNE, 1972, p.64). Didi-Huberman

chega a falar de uma “abertura técnica” que tende ao infinito:

Seria necessario uma obra inteira para tratar da infinidade técnica em
Duchamp, para compreender sua heuristica dos suportes e dos
materiais [...] Oleo sobre tela, tinta da China, aguada, aquarela,
guache, lapis e carvdo vegetal sobre papel, 4gua forte, ponta seca,
litografia [. . .] diversidade dos suportes: papel de mdusica, papier
calque, papel carbono, vidro, filme fotografico, bronze, zinco, cobre,
couro, papel de aluminio, veludo negro, plexiglas, mata-borrdo
colorido [...] tipos de processos: stencil, borr6es, douradura, colagem,
estereoscopia, cinema [. . .] diversidade de materiais: chumbo,ouro,
fios, alfinetes de seguranca, pregos, porcas, 0osso de lula, gaze, iodo,
espuma de borracha, algoddo, grade, gesso, resina de dentista,
compensado, l|a, pele, cabelos, pelos pubianos, esperma, talco,
chocolate, massa de péo, moscas...(DIDI-HUBERMAN, 2008, p.228-
230).

No que se refere ao ready-made de maneira mais especifica, Duchamp afirma
a necessidade de proceder por um olhar neutro, indiferente, sendo que a indiferenca
visa nesse caso um distanciamento do objeto, de forma que, a partir dele, o bom ou
o mal gosto ‘ndo’ se instale. Ao ser questionado sobre o que é o gosto ele responde:
“Um habito. A repeticdo de uma coisa ja aceita." (CABANNE, 1972, p.80) Duchamp
nao se interessa por produzir o bom ou 0 mal gosto, nem o “deleite estético”; mais
gue isso, com o ready-made ele ndo quer confeccionar um obijeto artistico, e frisa a
diferenca: “[...] querendo sublinhar a antinomia fundamental que existe entre a arte e
os ready-mades, imaginei um ready-made reciproco: utilizar um Rembrandt como
tabua de passar’ (DUCHAMP, 1978, p.164).
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A idéia de repeticdo estd intimamente conectada ao hébito, que, segundo ele,
abre espaco para o gosto; o gosto, bom ou mal, é indiferente — € sempre o0 gosto - e
traz a tona a estética. O que chama a atencado é que o gesto que alcanca a suposta
neutralidade no objeto ‘sem gosto’ ndo € um gesto neutro. Trata-se de uma atitude
extremamente técnica, uma técnica negativa talvez, espécie de reverso da medalha
que filtra apoiada em um critério fino, espécie de virtuosismo do olhar que detecta a
neutralidade objetivada. Ndo é qualquer objeto que se acomoda ao status de ready-
made - sua escolha é muito distante de uma qualquer escolha, de uma
inconsisténcia amadora como poderia parecer em um primeiro momento. Neste

sentido, Levi-Strauss afirma em relacdo ao ready-made:

Digamos que nédo é qualquer objeto, de qualquer maneira; os objetos
ndo sdo necessariamente todos tdo ricos dessas possibilidades
latentes; serdo certos objetos em certos contextos. (LEVI-STRAUSS,
apud DIDI-HUBERMAN, 2008, p.185)

A tensédo presente no discurso de Duchamp em relacdo ao processo de
repeticdo e o ready-made se manifesta através de uma dialética interna que beira o
contraditorio — o mesmo e o diferente, o repetir e 0 ndo repetir se alternam numa
quase superposicao. Didi-Huberman chega a falar aqui de um *“tecido de
contradigbes” (2008, p.270). Em principio Duchamp exclui o objeto repetido; ele se
nega a "fazer uma forma no sentido estético, de fazer uma forma ou uma cor. E
repeti-las"(CABANNE, 1978, p.81). Ora, o que ndo se repete € Unico. Em um
segundo momento ele muda a direcdo e declara a visceral neutralidade do ready-
made, que “ndo tem nada de Unico”, ou seja, a neutralidade aparece como resultado
de uma fabricacdo em série?’ na qual predomina a indiferenca - todos se equivalem,
sdo todos produtos de uma mesma matriz: “a réplica de um ready-made transmite a

mesma mensagem” (loc.cit.).

?" O ready-made de Duchamp é o objeto neutro, fabricado em ‘série’; série de iguais, de mesma
morfologia, com a mesma finalidade, somente se diferenciam pelo infinitesimal - inframince. O Método
de composigcdo com doze sons de Schoenberg se baseia em uma ‘série’ — série de alturas distintas,
que ndo se repetem e por isso mesmo se acomodam na neutralidade de seu potencial atrativo. Notas
diferentes, definidas por frequéncias especificas, se tornam neutras, iguais perante o todo uma vez
que uma é incapaz de se impor sobre qualquer outra. A palavra ‘série’ traz o jogo de fora dela, para
dentro dela. A palavra é a mesma, o que ela contem e irradia em cada caso é diferente — dentro dela
adjunto adverbial (‘em série’) e substantivo (a ‘série’) serpenteiam, um em torno do outro, palavra
inflada, significado que se expande, inframince gramatical. Na proximidade Duchamp-Schoenberg a
tecnicidade provoca curto-circuitos - em série.
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Em um terceiro momento Duchamp vai ainda mais longe afirmando que os
tubos de tinta utilizados pelos pintores também se encaixam na categoria de produto
manufaturado, logo sé@o passiveis de reproducéo em série, logo indiferenciados, logo
neutros. A partir dai o conceito € expandido como consequéncia de uma deducao
l6gica, e tudo passa a ser repeticdo de um mesmo padrdo: “todas as telas do mundo
sao ready-mades ajudados e trabalhos de acoplamento.”(DUCHAMP, 1978, p.165).
Duchamp, em uma nitida atitude de humor, espécie de um rir de si mesmo, se refere
a essa ultima afirmacdo como parte de um “discurso de egomaniaco”. Somente
desta forma suas palavras podem ser consideradas. Se todos os quadros ja
pintados sdo aceitos como ready-mades ajudados a dimensdo estética €
inevitavelmente recuperada e todo o projeto desmorona pela perda de sua propria
esséncia — equivoco técnico. Mas Duchamp nédo teme a contradicdo, e ela penetra
em seu universo muitas vezes é pela via do humor mesmo. O gesto que inventa o
ready-made e dissolve a nocdo de obra “ndo é tanto uma operacao artistica quanto
um jogo filosofico, ou antes, dialético: € uma negacéo que pelo humor se torna uma
afirmacao” (PAZ, 2004, p.29).

O fato de evitar toda elaboracdo de ordem estética desloca a forca do ready-
made para a manifestacdo de uma idéia, para a materializacdo de um conceito. Ora,
no inicio do século passado, momento no qual o pensamento moderno ainda se
manifesta em sua plenitude, com a idéia de vanguarda atrelada ao par
complementar esgotamento/renovacédo, toda proposta diferenciada que surge tem
um potencial limitado de exploracéo, espécie de coeficiente de interesse impossivel
de se definir antecipadamente por depender de uma interacdo complexa de
variaveis de ordem técnica, sociologica, antropolégica. Mesmo que seja impossivel
uma mensuragdo exata do tempo de vida da nova idéia nesse momento da historia —
e isso, na idade moderna, vale para todo o universo da arte, ndo sO para as artes
plasticas - existe um momento a partir do qual se percebe o desgaste, o interesse

cai consequéncia inevitavel do emprego excessivo da nova formulac&o.?® No espaco

28 Schoenberg, nesta se¢do em confronto com Duchamp, é o exemplo tipico de alguém que avaliou
de forma equivocada o aspecto ‘tempo de vida’ de um método, de uma técnica — a sua propria. Ele
propde o ‘Método de composicdo com doze sons’ em 1923, e afirma em 1941: “O tempo vira onde
sera absolutamente necessario, para ser admitido na classe de composi¢cdo de um conservatoério, de
se mostrar capaz de tirar material tematico de uma série de doze sons” (SCHOENBERG, 1977,
p.172) Tal afirmacéo demonstra uma fé inabalavel no carater histérico essencial de sua proposta, e
mais que isso, uma convic¢do de que sua ‘descoberta’ algum dia seria reconhecida como solugéo
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moderno, o carater dialético das formas de producgdo artistica se manifesta nessa
dindmica, nesse vai e vem do novo ao velho, da descoberta que estimula ao
interesse que decai. Duchamp percebe o risco de saturacdo do ready-made em

funcdo da repeticdo do gesto radical que o gera, e vira 0 jogo mais uma vez:

N&o demorei em me dar conta do perigo que poderia haver em usar
sem discriminacdo esta forma de expressdo e decidi limitar a
producdo dos ready-mades a uma pequena quantidade a cada ano.
Compreendi nesta época que, para o espectador ainda mais que para
0 artista, a arte € uma droga de habito e quis proteger meus ready-
mades contra uma contaminacdo de tal género (DUCHAMP, 1978,
p.164).

Esse Ultimo aspecto — economia na nado repeticdo - se destaca dos demais;
ele levanta uma questdo técnica central para a sobrevivéncia do ready-made
enguanto solucdo aplicavel, merecedora de interesse. O que Duchamp percebe aqui
€ a ameaca de desgaste que paira sobre o préprio conceito de ready-made, como se
0 movimento que o produz possuisse uma inércia perigosamente limitada, um tempo
de sobrevivéncia ndo muito longo que ele procura preservar protegendo o objeto de
uma exposicdo excessiva. Greenberg, ao falar sobre a producdo poés-Duchamp
parece chamar a atencdo para esse mesmo aspecto, e deixa transparecer uma

critica quando afirma que:

[...] artistas produzem, desde Duchamp ha 50 anos, na esperanca de
que a forca de evadir-se do dominio do gosto mas permanecendo no
contexto da arte certos artificios alcancardo valor Unico
(GREENBERG, 1996, p.125).

Greenberg que mostrar que 0 preco a ser pago pela ‘empreinte’ Duchamp é
sem duvida muito alto. A forca de sua heranca reverbera na producdo das geracoes
seguintes, que foram fatalmente alavancadas por seu impulso, mas que, em
contrapartida, tiveram que lidar com a dialética da criacdo em uma intensidade muito

mais acentuada do que todas as geragbes pré-Duchamp. A radicalidade de sua

indispensavel a transformagédo da linguagem, e a partir dai teria seu uso disseminado, e sua validade
legitimada por uma generalizacéo inevitavel. O método dodecafénico foi reconhecido evidentemente
como solucdo adequada, como estética legitima e mesmo necessaria por um determinado periodo
para um certo grupo de compositores, mas foi ultrapassado pela dindmica dos proprios processos de
criacdo. Em 1949 Olivier Messiaen comp8de “Modo de Valores e Intensidades’ que mantem o
pensamento serial mas o0 expande, dando lugar a série generalizada. A partir dai a escrita
dodecafbnica estrita foi ultrapassada, caindo em desuso, apenas 26 anos apds seu nascimento.
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proposta é sua forca transformadora; mas ao mesmo tempo a radicalidade de sua
proposta expde excessivamente o gesto. A proposta do ready-made nao é sutil, ela
€ violenta, ela ndo se esconde, ela agride; ela destr6i ao mesmo tempo que revigora,
e isto vem influir fatalmente nas variaveis que determinam seu reaproveitamento no
campo da modernidade. Ninguém depois/aléem de Duchamp escolheria ready-
mades impunemente. Mas muitos criam até hoje no rastro da violéncia de sua
radicalidade. Resta entdo a pergunta: até onde permitir o realce da perturbacao
conceitual provocada por Duchamp? Até que ponto assimilar/reaproveitar
(transformando) suas aquisicdes sem permitir que aconteca a queda da tensédo na
relacdo novo/velho que gera fatalmente a perda de interesse? O que Greenberg
emite € uma critica aos criadores pos-Duchamp, que podem ndo ter avaliado
consistentemente o limite a partir do qual o aproveitamento dos rastros do ready-
made ja se torna uma fragilidade e ndo um sinal de viva contemporaneidade. As
idéias também envelhecem - que instancia adquire a legitimidade para ajuizar tais

limites?

A simples (mas explicita) preocupacdo com a determinacdo do ponto exato a
partir do qual esse limite € extrapolado aparece como manifestagdo inequivoca de
refinamento técnico. Duchamp economiza por uma inquestionavel sensibilidade de
artista. O cuidado com a preservacao da idéia ganha uma conotacgao técnica a partir
do momento que vem regular o ritmo de producdo do objeto. Passar um tempo sem
‘escolher’ um ready-made significa aqui economizar no gesto, acumular uma reserva
do potencial de impressdo. Preservar a idéia de uma exposicdo excessiva € uma
forma de cuidado, um capricho com a vida mesmo, mais uma prova de que qualquer
coisa, a qualquer tempo e de qualquer modo ndo é definitivamente o estilo

Duchamp.

Duchamp néo fabrica o ready-made, Duchamp ndo constréi o ready-made;
ele escolhe o objeto que, a partir da escolha, abandona seu estado originario para
assumir um outro lugar no mundo. A categoria ready-made ndo ajudado, ou seja,
aguele que nao recebe nenhum acréscimo ou arremate — como a Fonte ou o Porta
Garrafas — que € produto de um anonimato e que se torna objeto de uma escolha
muito especifica, pode ser considerado um caso extremo; 0 caso extremo de obra

que ndo se quer obra, produto de uma producédo ja acontecida, fatura defasada a
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partir da origem, técnica velada por uma atitude de enfrentamento com o mundo.
Mas o que define o estatuto da obra, o que a acomoda em uma categoria estavel —
obra de arte/ndo obra de arte - é a intencdo do autor apoiada em seus processos
criativos/elaborativos, ou a resultante dos mecanismos de percepcéao/assimilacéo
gue a envolvem? Por mais que Duchamp procure desviar-se tecnicamente do gesto
de producédo de uma obra de arte, ele, enquanto aquele que escolhe, e o0 ready-
made, enquanto produto da escolha, acabam por ser assimilados pelo campo da
difusao artistica — exposicoes de seus trabalhos sempre aconteceram nos saldes da
Europa e da América, biografias a seu respeito foram escritas por mais de um autor,
analises de suas obras ocupam as prateleiras de livrarias e bibliotecas, teses a seu
respeito continuam a ser produzidas. Tassarini (2001, p.84), referindo-se a
producado/divulgacdo de suas "ndo obras de arte" chega a falar de um processo de
colagem: a ndo obra de arte, o "qualquer coisa" € "colado" dentro do espaco
institucional onde as obras de arte legitimas acontecem. Trata-se de uma operacao
técnica, diriamos de segundo nivel, um trabalho de deslocamento do objeto
escolhido que acaba por ser colado em uma sala de museu, desregulando assim o
espaco da difusdo que o acolhe, que é obrigado a se redimensionar, correndo
inclusive o risco da proépria dissolugdo quando o gesto € radicalizado: lixo/arte na

galeria permanece lixo? Galeria que acolhe o arte/lixo permanece galeria?

2.1.5. Técnica e finalidade - ergon e materialidade

Até aqui o ready-made foi enfocado a partir de aspectos que chamam a
atencdo por mostrarem caminhos através dos quais a técnica acha sua via de
escape e se desvela. Se agora o problema for tomado pela outra ponta da corda —
trazendo as definicbes de técnica para junto do ready-made de modo a gerar a
reflexdo - outros espacos podem se abrir. Escolhe-se, entdo, uma primeira definicao
moderna da técnica para gerar o estimulo: “Conjunto de procedimentos bem
definidos e transmissiveis, destinados a produzir certos resultados julgados uteis”
(LALANDE apud BALANSARD, 2001, p.46). Isto € tudo que o ready-made néo é.
Procedimentos bem definidos aqui ndo se encontram; cada ready-made é uma
variante de uma idéia que procura escapulir sempre por onde ndo se espera, que
nao se rende nunca a um agenciamento repetitivo. Uma vez que os procedimentos

ndo se definem claramente sua transmisséo se torna impossivel — o que transmitir,
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nao ha, a ndo ser a neutralidade na escolha. O "resultado util" também aqui ndo se
coloca, considerada a finalidade sem fim do objeto artistico, j& detectada e bem
desenvolvida pelo criticismo kantiano elaborado durante o século XVIII (KANT,
1995). A considerar, portanto, o conceito de técnica proposto acima por Lalande, o

ready-made pode ser classificado como um produto genuinamente nao-técnico.

Nas contribuicbes de Jacques Ellul ndo se encontra também maiores auxilios
para a abordagem do ready-made; o que ele traz de mais interessante é a
concepgao de sistema que pode ser bastante produtiva, mas que definitivamente
nao se aplica ao caso do ready-made. Ao afirmar que enxerga na arte moderna uma
espécie de revolta perniciosa contra tudo o0 que se estrutura organicamente, ele
também ndo é de muita valia: “a arte moderna permanece um protesto contra a
técnica” (ELLUL, 1980, p.31). Este tipo de manifestacédo reflete uma concepc¢éo de
técnica ainda muito dependente de suas raizes gregas, ainda muito ligada a
racionalidade, ao conhecimento de suas causas, a0 movimento que cria tendo como
referéncia um ideal de beleza derivado da idéia de natureza, em suma uma

concepcao ja bastante gasta e ultrapassada.

Nos estudiosos dos didlogos de Platdo encontram-se outros aspectos da
techne que, quando confrontados ao ready-made, criam uma certa suspensao,
deixam no ar a incerteza quanto a sua adequacédo. Irwin e Katho, por exemplo,
caracterizam a techne como atividade racional, a racionalidade se manifestando no
manobrar de um processo que resulta em um determinado produto (IRWIN, KATHO
apud BALANSARD, 2001, p.47). Para eles, portanto, a techne é uma atividade
produtiva e devidamente finalizada. Observa-se no ready-made uma racionalidade
evidente que precede a acdo. Duchamp premedita o gesto, espera 0 momento certo,
e quando finalmente escolhe, baseia-se em um principio racional: a maior
neutralidade possivel. A questdo torna-se mais complexa quando se volta a atencao
para o objeto fim dessa neutralidade premeditada. Conhecida € a afirmacéao: “Se Mr.
Mutt com suas préprias méos fez a Fonte ou ndo isso ndo tem importancia alguma.
Ele a escolheu. [...] criou um novo pensamento para aquele objeto.” (DUCHAMP, in:
STILES, 1996, p.817)
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Por mais que Duchamp desvie o foco do objeto produzido na tentativa de
imprimir nele apenas um significado - o de suporte ndo manipulado de uma idéia -
nao se pode dizer que a materialidade ali inexista, e, assim sendo, hdo se manifeste.
Algo veio ao mundo além de uma simples idéia, e reforcando-se a clareza sobre o
gue regula este vir ao mundo, a questdo técnica que o sustenta pode ser melhor

assimilada. Como compreender, entdo, este movimento?

De acordo com Balansard o produto de uma techne é designado nos Dialogos
de Platdo pela maioria de seus comentadores como sendo um ergon: “a techne
pode ser identificada pelo objeto que ela produz e que designa o termo grego
ergon.” (BALANSARD, 2001, p.51) Se existe ergon — produto — a ele, portanto, esta
associada alguma techne. A contradicdo aparece quando se afirma que o ready-
made de Duchamp, enquanto resultado de um gesto neutro mas voluntario, pode ser
considerado produto produzido. Duchamp no limite da radicalidade nao interfere no
objeto, como ele mesmo afirma: R.Mutt apenas o “escolhe”. Aqui um objeto ocupa o
lugar do produto; mas como caracterizar sua producdo? Ao mesmo tempo que fica
dificil admiti-la, sabe-se que para cada ready-made escolhido existe um antes da
escolha, e um depois da escolha, o que Ilhe imprime de alguma forma um carater
teleoldgico - traco fundamental da techne, como colocado por Platdo na Republica
(BALANSARD, 2001, p.52) -, o ready-made aparece no final de um processo, no
minimo, de tomada de decisdo. Como validar entdo uma techne em uma suposta
producdo onde ndo ha interferéncia no objeto para além de um processo
voluntariamente definido como escolha neutra? Ai se situa o problema neste

momento.

A palavra ergon serve para designar o mundo como uma fabricacéo
divina, obra de um operério divino, como serve para designar todo
objeto saido de uma fabricacdo. Assim, o que realiza o pintor, ou o
escultor, essa obra concreta que ele da a ver, resultado de seu
trabalho se diz ergon. (BALANSARD, 2001, p.53)

Partindo do principio que toda techne supde um ergon, e se a definicdo de
ergon fica fechada na citacdo acima, € possivel afirmar que ready-made e techne,
por essa via ndo se conectam. E dificil enxerga-lo como resultado de uma fabricacéo

quando todo processo se resume a escolha do objeto. Balansard, no entanto,
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considera que a noc¢ao de ergon por vezes afeta certas technai que ndo dao lugar a
uma produgcdo exatamente materializada. A medicina, citada por Platdo como
exemplo de atividade que comporta legitima techne - por permitir o reto raciocinio
sobre as causas que justificam os procedimentos, por poder ser ensinada (Platéo,
Gorgias, 501a) - ndo produz exatamente um objeto concreto como resultado de seu
fazer. A saude, que é o equilibrio restabelecido no corpo, flui a partir da acdo do
médico mas em momento algum ela se materializa. O médico também trabalha
sobre um corpo/matéria que ele ndo criou, mas sobre o qual ele age, alterando-o
através de impulsos e estimulos, na tentativa de restabelecer o fluxo livre das
energias: “O ergon da medicina, a saude, € a ordem que é restaurada no corpo”
(BALANSARD, 2001, p.55). Ampliando assim a nocdo de ergon, o ready-made
passa a fazer sentido. Ele é fruto de uma escolha e de um deslocamento de seu
lugar de origem, duas ag¢0Oes distintas que acabam por estabelecer um novo patamar
de equilibrio para um objeto que n&o foi necessariamente 'criado' em sua
materialidade, mas foi modificado na perspectiva de sua presenca no mundo.
Octavio Paz chega a falar dessa transformacdo como o ato de “entronizar uma
ninharia e, uma vez em seu trono, nega-la e negar-se a si mesmo” (PAZ, 2004,
p.30). E possivel dizer que a energia que o objeto "ninharia" irradia a partir de sua
metamorfose, uma vez que ele é "entronizado" em ready-made, € diferente da
original. Tal metamorfose provoca um realinhamento de suas potencialidades,
modificando e acentuando sua capacidade de irradiacdo. Prova disso € que a
gualidade, e mesmo a funcionalidade dos olhares que incidirdo sobre ele a partir
desse ponto sdo manifestamente diferentes, sdo a contrapartida da for¢ca que ele
ganha na transmutacdo — o ready-made ndo é um objeto retificado, ‘curado’ de
qualquer desequilibrio formal ou material, mas carrega consigo uma materialidade
resignificada e, por essa razdo, potencializada. Esse novo estado de equilibrio
poderia entdo ser visto como o ergon da situacao, resultado de uma acao técnica

finalmente bastante eficaz.

A relacdo techne/produto é desenvolvida também por Kent-Sprague que
subdivide as artes nos Dialogos de Platdo em duas categorias: as artes de primeira
ordem, cujos produtos séo facilmente verificaveis, e as artes de segunda ordem para
as quais o produto aparece como indeterminado (KENT-SPRAGUE apud
BALANSARD, 2001, p.52). A politica, por exemplo, aparece como arte de segunda
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ordem, a carpintaria e a medicina como de primeira ordem. O ready-made causa
problema por se manifestar através de um produto cuja conexao com 0 pProcesso
que o produz é de dificil compreensao; e a taxonomia de Kent-Sprague ndo auxilia
muito na resolucdo do impasse. A evidente materialidade do objeto permite
classificd-lo como arte de primeira ordem; no entanto a complexidade da relacdo
deste objeto com o processo que o gera desarma toda certeza, tendendo a desloca-
lo para a segunda ordem: 0 processo gera ndo exatamente o objeto, mas muito mais
que isso, gera uma espécie de campo de forca que passa a gravitar em torno dele, e

€ isso que cria essa sensacgdo de um produto ndo claramente verificavel.

Balansard, através dos comentéarios de T.lrwin, permite avancar na reflexao
sobre esse suposto campo de forga na medida em que procura associar o ergon néao

exatamente ao objeto produzido pela techne mas

aquilo que resulta dela, sem que esse resultado se atualize em um
objeto fabricado. O acento € colocado sobre a separagdo entre o
processo e o resultado desse processo (BALANSARD, 2001, p.56).

Esta estratégia apresenta melhor funcionalidade para a analise do ready-
made. Em lugar de insistir na compreensao da conexao objeto/processo como unica
via de acesso ao ergon, desloca-se o foco para o cerne da operacao que da vida ao
ready-made, admitindo de saida a ruptura. O processo de escolha precede a
materializacdo, mas a transformacao conceitual que resulta dessa escolha expande
0 objeto para além dele mesmo, gerando um campo de forca que € muito mais do
processo do que do objeto. Portanto, no instante em que Duchamp dispara a
escolha, uma espécie de curto circuito conceitual acontece entre o objeto e o
processo, fazendo com que as duas instancias se separem. O objeto continua a ser
exatamente ele mesmo, sem alteragdo em sua materialidade, e a resultante do
processo ndo estd mais nele, mas em seu entorno. O que resulta da operacao vive a
partir dai como irradiacdo, e ndo como transformacao palpavel, visivel, concreta — a

resultante do processo de alguma forma se desconecta da materialidade do produto.

Se agora processo e produto ndo necessitam mais andar lado a lado para

legitimar a operacao, verifica-se uma conexado ready-made/techne que ressurge
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revigorada. E possivel dizer que a geracdo de um ready-made é algo de
extremamente técnico, mas uma técnica que ndo se manifesta na concretude do
objeto materializado e sim se desloca para o entorno do objeto mesmo, flutua sobre
ele, constituindo com ele um ergon de forga e sutileza extremas, porém invisiveis em

uma primeira aproximacao e sobretudo inalcangéveis pelo olhar despreparado.

A tentativa de aprofundamento na compreensao do ergon leva a sua relacao
com as matematicas. Kent-Sprague (apud BALANSARD, 2001, p.57) considera que
neste campo nao ha ergon propriamente produzido, mas apenas objeto
determinado: o par e o impar, sobre 0s quais acontece a formulacdo. Como afirma
Balansard “o resultado matematico ndo € nem uma inven¢do nem uma producao do
espirito humano, mas uma descoberta” (2001, p.58). Os elementos que sdo postos
em jogo quando das elabora¢gfes matematicas, como o circulo, o triangulo retangulo,
0 numero Pi, ou mesmo 0s numeros pares e impares ndo séo criagbes do homem;
ja existiam desde sempre, sdo dados de ordem cOsmica, sendo que a intervencao
humana apenas os identificou, desvelou suas propriedades e o0s colocou em
funcionamento. A operacdo matematica ndo gera um produto mas de alguma forma
o ‘“apreende, apanha, descobre.” (Balansard, 2001,p.59). O ready-made,
definitivamente ja existe bem determinado em sua matéria e sua forma antes de ser
escolhido; como 0s numeros pares ou impares ele também apenas aguarda o
chamado para assumir o lugar do ergon descoberto, e assim estabelecer uma

relacdo com a técnica bastante sutilizada.

Balansard trabalha também a imagem da caca que pode ser de extrema
riqueza neste raciocinio, por envolver, assim como as matematicas, evidente techne,
mas sobretudo por trazer a tona um outro tipo de relacéo entre o agente da techne e
seu produto: a relacdo de ‘captura’. Para ela a relacéo da atividade da caca com seu
objeto é uma relacdo de ordem intuitiva, contrariamente a matematica que aparece

como um método de ordem dedutiva, que avanca por etapas e produz resultados.

Antes de aprofundar no confronto ready-made/criador na relagdo com o
ergon, aproveitando a ultima imagem sugerida — a da caca — faz-se necessario ainda
trazer para a discussao duas sub-divisdes da techne descritas por Balansard em seu

trabalho. Tratam-se de duas categorias que aparecem discriminadas por Platdo no
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Sofista: a techne de aquisicdo ou ktetike, e a techne de producdo ou poiéetike. “A
poietike implica um vir a ser, a ktetike opera por outro lado sobre aquilo que ja
€"(BALANSARD, 2001, p.58) - separacao problematizadora. Um objeto matematico
da dimensao de um numero simples ndo deve ser considerado uma producédo do
homem. Qualquer calculo, desde uma soma de um numero n de grandezas, até a
resolucdo de uma equacdo envolvendo conceitos mais complexos como o célculo
diferencial elaborado por Isaac Newton, por exemplo, lida com a descoberta e néo
com a producdo. Uma equacéo diferencial joga com numeros e seu resultado pode
traduzir, por exemplo, o perfil e a localizacdo de uma superficie no espaco. No
entanto, ndo ha produgdo aqui, mas apenas representacdo de ordem matematica,
espécie de desvelamento da formula que traduz o objeto; a superficie é descrita em
seus termos numericos, mas ela poderia existir desde sempre, antes mesmo de ser
formulada a operagdo matematica que a traduz. Esta ultima é, portanto, um trabalho

sobre aquilo que potencialmente ja é — techne de aquisi¢cao, ou ktétike.

Experimentando o mesmo raciocinio sobre o ready-made percebe-se que ele
também joga com um objeto ja existente (antes da escolha) que é envolvido por um
campo de forcas diferenciado (a partir da escolha). O ready-made em sua
materialidade nao é alterado, ele pré-existe, mas diferentemente de um objeto
matematico, ele ndo pode se dar ao luxo de pré-existir potencialmente, como algo
abstrato que pode, se for o caso, depender da formulacdo adequada para vir ao
mundo. Ele pré-existe enquanto objeto concreto, ndo artistico, com funcionalidade
especifica, mas fora do campo, e passa a funcionar como outro objeto a partir do
momento em que é introduzido no campo. Nao é possivel, no caso do ready-made,
desconsiderar a mudanca de qualidade na apreciacdo do objeto a partir do momento
qgue ele é inserido em uma galeria, por exemplo. Ele permanece materialmente o
mesmo, mas 0 que se da a perceber é outra coisa. No caso do ready-made algo de
novo e diferente se impde a materialidade do objeto a partir do momento em que ele
€ escolhido — algo ‘vem a ser’ materialmente igual, mas algo também ‘vem a ser’
essencialmente diferente daquilo que anteriormente era. O que afeta o ready-made

€, nesse sentido, mais proximo de uma techne de producao, do género poietike.

Onde é possivel chegar agora com a experimentacdo da imagem do cacador

e sua caca projetada sobre o ready-made? O cerne da questdo se localiza no fato
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de que o cacador nédo fabrica o objeto-foco de sua acao, ele o procura, acha e pega:
“O cacador nao produz o coelho que persegue, ele o captura” (BALANSARD, 2001,
p. 58). Trata-se aqui de uma inequivoca techne de aquisicdo, ktetike (Platdo apud
BALANSARD, 2001, p.58). No ato da caca o animal/objeto esta dado, constituido e
com sua integridade protegida pelo contexto. A techne a ser empregada visa retira-lo
de seu habitat natural (em principio) e, a partir dai, dele se apropriar. Uma vez
capturado, o animal perde algo de sua especificidade — deixa de ser um habitante
integrado na floresta, participante de um bioma em movimento, e se transforma em
potencial fonte de alimentacao, por exemplo. O ready-made, por sua vez, € 0 objeto
alvo de uma escolha, ato solitario que constitui toda a techne em jogo. Seria possivel
pensar tal escolha como ‘captura’? O ready-made existia (antes da escolha) em um
contexto especifico com uma funcionalidade especifica. A partir do momento em que
ele é capturado, tal como a caca, ele também deixa seu habitat, muda radicalmente
de contexto, perde uma vida e ganha outra; essa mudanca de contexto, essa perda
do lugar de origem que acontece apOs a escolha é absolutamente essencial para
gue um porta-garrafas possa ser considerado um ready-made. O porta garrafas em
uma loja de utensilios ndo abre méo de sua funcionalidade nem de seu valor de
mercado; mas uma vez ‘capturado’ ndo é mais o0 mesmo. Sem abdicar do risco é
possivel dizer que o ready-made tomado por esse viés carrega consigo algo de
ktétike, techne de aquisi¢do. Ele tinha sua existéncia estavel e determinada mas foi
pincado, retirado de seu lugar de origem, reposicionado, e por iSSO mesmo

transformado. A analogia funciona.

Duas analogias experimentadas revelam, portanto, as conexdes do ready-
made com operagdes técnicas situadas em campos opostos. Ele pode ser visto ao
mesmo tempo como produto de uma poiéetike, ou de uma ktétiké - o angulo de
visada define a tecnicidade em questdo. O que se percebe é que o ready-made
escapa a toda tentativa de uma apreensao por demais definida, ele desvia de todo
encaixe perfeito em um molde tedrico pré-existente. Ele tem a capacidade de
derrapar sobre todo terreno conceitual estabelecido anteriormente, chegando
mesmo a dar a impressédo de conter em sua proposta isolada uma diversidade de
categorias que se superpdem e acabam por funcionar explicando a operacgao técnica

gue o envolve, parcialmente mas nunca definitivamente.
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Assim como o ready-made, o conceito de ergon retirado dos Dialogos de
Platdo que foi utilizado em todo esse desenvolvimento, ndo € um conceito simples
nem estavel no correr da obra. Balansard em seu estudo fino sobre esse aspecto da
techne, assinala que o ergon, para os comentadores de Platdo, oscila entre o
produto, aquilo que € feito, fabricado, e a acdo que o realiza (2001, p.56). Ele é
tratado em diversas passagens como objeto puro e simples da producéo; e o objeto
coloca a questdo do conteudo da techne. Mas o ergon pode também ir além do
objeto, e ser tomado como aquilo que coloca a questao da funcionalidade da techne:

A techne, na verdade, contrariamente ao postulado que a maioria dos
comentadores compartilha, ndo se define, nem é identificada pelo seu
ergon, mas por seu objeto. O ergon néo diz a esséncia da techne mas
0 beneficio que é tirado dela. A questdo do objeto se revela mais
essencial do que a do ergon.” (BALANSARD, 2001, p.57).

Em se tratando de ready-made, o sentimento que fica € o de uma situacao
exatamente inversa ao que propde Balansard. O objeto é sim, fundamental na
definicdo da esséncia da techne. Mas, o que o olhar sobre o objeto, neste caso
informa? O olhar informa o estatico - uma materialidade voluntariamente intacta.
Conclui-se, portanto que, no caso do ready-made, quem diz da esséncia da techne é
0 ergon e ndo o objeto isolado em sua existéncia puramente material pos-fatura. E o
ergon sim, mas tomado como “aquilo que resulta da techne”, ou “o beneficio que é
tirado dela” que nos informa sobre a esséncia da operacao técnica no ready-made.
E o que “resulta” dessa techne especifica? Onde se situaria o “beneficio”? A techne
empregada no ready-made resulta em um abalo radical na estética do século XX,
verdadeiro cheque-mate no pensamento do ocidente. Seria possivel vislumbrar

maior eficacia na tecnicidade?
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2.2. Gerhard Richter

21.04.1986. Uma teoria plausivel: a saber, que meus quadros
abstratos desenvolveram seus motivos durante o trabalho, o que
corresponde a nossa época porque ndo ha mais visdo central gviséo
universal), porque estando sob o jugo de um quase depositéri02 , hos
devemos tudo elaborar por nés mesmos, sem centro nem sentido e
gue, confrontados a evolugdo constante, nés devemos nos arranjar
com uma liberdade até entdo desconhecida. Alids, isto corresponde
ao principio universal da natureza que ndo desenvolve organismos
segundo uma idéia, mas a partir do acaso, e gera estruturas
modificadas — ora, esta teoria é tdo inutil quanto desprezivel se eu
pinto quadros ruins (RICHTER, 2012a, p.139).

A densidade desta passagem impressiona - revela um homem, um modo de
pensar o0 mundo, e de pensar a criagdo neste mundo. Trata-se de uma frase escrita
em 1986, portanto de passado muito recente e é colocada enquanto teoria plausivel,
ou seja, ponto de apoio suficientemente refletido e bem dimensionado, capaz de
suportar uma maneira de operar a criagao na atualidade. A primeira coisa que chama
a atencdo é que Richter ndo se coloca enquanto sujeito de sua primeira frase; nao €
ele guem desempenha a acdo, ndo é ele quem sente, raciocina e deduz seu proprio
material - "meus quadros abstratos desenvolveram seus motivos”. Ora, a partir dai
pode-se deduzir que, no olhar do pintor, a obra gira sobre ela mesma, retorna face a
face com seu criador e assume a direcdo da estdria numa espécie de processo
reflexivo, de auto-criacdo quase independente, que gera material a partir dela
mesma. Isto acontece sem maiores alardes - trata-se de modo de funcionamento
perfeitamente compativel com o estado da arte do nosso tempo, que, como fruto de
um estilhagamento generalizado, tira do centro do universo o criador onipotente, e 0
desloca para um quase lixao (depositario) que a tudo absorve, onde permeia grau de
liberdade jamais experimentado, no interior do qual cada um se arranja como pode.
Mas existe ainda o consolo do principio universal — a natureza que também faz
assim. Ela ndo conta com uma racionalidade centralizadora, ndo tem uma idéia
primordial que a tudo guia, mas, por sua vez, patrocina o acaso gerando estruturas

gue se desenvolvem naturalmente modificadas. E de nada adianta toda esta teoria

29 "...parce qu'a la merci d'un presque dépotoir, nous devons tout élaborer par nous mémes...". A
palavra 'dépotoir' que foi traduzida como 'depositario’ pode significar: "lugar onde sdo despejados
toda espécie de detritos e de objetos a desprezar; lugar onde se despeja objetos heteréclitos ou de
recusa, lugar muito desordenado” (CNRTL, 2012).
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se a obra ndo se sustenta.

Neste Unico statement se atravessa dois mil e quinhentos anos de filosofia do
processo criativo, numa desordem cronoldgica que parte de Cage, vai a Deleuze,
volta sobre Duchamp para rebater em Platdo e fechar o circulo sobre Deleuze
novamente. O material gerado a partir de um impulso em um campo livre, permitindo
que 0 processo se desenvolva por ele mesmo, remete aos processos criativos
desenvolvidos por John Cage a partir do final da década de 1940. Tais processos
remetem ao mesmo tempo a Marcel Duchamp que foi o verdadeiro responsavel pelo
abalo que desloca o criador do centro de todas as decisdes, abolindo assim uma
suposta visdo central de onde emanaria todo o poder de escolha. Ao reconhecer o
tempo atual dentro de uma evolucdo constante, contando com um grau de liberdade
nunca antes experimentado, pode-se pensar em Deleuze (1997) que propde o
universo organizado em platés sobre os quais se desenvolve a criacao - a liberdade
ali pode permitir a integracdo do diverso com seus multiplos graus de intensidade e
possibilidades de multiplicacdo. E se a demultiplicagdo do material aliada ao
excesso de liberdade se traduz em ameaca, a natureza vem em socorro, pois é ela
guem joga com diversidade e liberdade, é ela quem se define pela poiesis, gerando
um material ordenado a partir dela mesma. Este olhar em direcdo a natureza
enquanto referencial primordial gera a conexao com Platdo, que ali se apoiava para
localizar a origem de toda beleza. Para fechar o circulo Richter arremata a frase: se
0 quadro néo resulta, de nada adianta a teoria — 0 que remete mais uma vez a
Deleuze quando afirma que a obra, enquanto composto de afetos e perceptos, deve
se sustentar sozinha (DELEUZE, 2005, p.164). A solidao circunda o criador, e isto é
um dado do processo criativo. Mas a amplitude desta soliddo ndo se esgota ai —
discursos em nada ajudam, serdo sempre acessorios parciais e insuficientes - a

obra, finalmente, face a sua prépria sustentacdo, também se encontra sozinha.

A citacdo anterior se refere a um tipo de trabalho bem especifico que pode ser
encontrado nas grandes telas abstratas pintadas por Richter a partir da década de
1970. A guestdo da técnica no universo de Richter serd trabalhada a partir desta
categoria, mas também a partir de uma outra — as pinturas sobre fotografia, que é

para onde o trabalho é dirigido a partir de agora.
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2.2.1. Pintura sobre fotografia — realidade, precis  ao, impossibilidade

Richter inicia seu processo de pintura de fotografias na década de 1960,
como consequéncia de uma inquietacdo que pode ser compreendida como um
problema técnico de segunda ordem a resolver:

O qué devo pintar, como devo pintar? O 'qué' € o mais delicado
porque é o essencial. Comparativamente, o ‘como’ & mais facil [...]
Desde minha juventude, mesmo que ainda ingénuo por ter 'sujeitos’
favoritos (paisagens, auto-retratos), eu néo tardei a perceber que era
um problema nédo ter um tema [...] Em 1962 eu encontrei uma

primeira saida: reproduzindo fotos, eu me dispensava de ter que
escolher um sujeito, de construir’ (RICHTER, 2012a, p.140).

Se a técnica € vista a partir de uma perspectiva platbnica, mais originaria,
aguela que leva ao saber como fazer algo, como proceder com o lado manual da
operacéo, a fala de Richter deixa supor o aspecto resolvido — o "como" fazer a
pintura lhe soa simples, ele conhece o caminho. Toda a questdo, portanto, recai
sobre a definicdo do conteddo. Na década de 1960, quando se situam suas
primeiras tentativas de realizar pinturas sobre fotografias, o conflito vivido consiste
em definir uma estética que ndo se oriente pela pintura figurativa tradicional, mas
gue, a0 mesmo tempo, ndo se apoie em uma linguagem plastica derivada do
expressionismo abstrato, a qual era muito comum se referir na época como
“abstracdo enquanto linguagem universal” (ELGER, 2010, p.37). Richter ndo é dado
ao formalismo, ndo € um artista que considera a tela um campo ou suporte de um
jogo de equilibrio estrutural, com tensbes e distensdes ligadas as caracteristicas
intrinsecas de figuras que se relacionam procurando uma organicidade material. Sua
critica a este tipo de escolha sempre foi severa — a composicdo de uma estrutura

harmoniosa nunca foi seu mobile:

O virtuosismo da pintura visa unicamente a criar a confusdo. Eu
detesto o simulacro, o saber fazer, por exemplo, ser capaz de
desenhar uma coisa segundo sua natureza ou, pior ainda, a
originalidade absoluta: inventar, combinar, forma especifica,
composicao particular ou paleta extraordiaria. Estar satisfeito com
seu talento te faz facilmente esquecer o préprio quadro. Eles séo a
pletora, os pintores muito talentosos, por saberem pintar boas telas.
O saber fazer nunca foi uma razao suficiente para fazer uma coisa.
Por isto eu amo a foto sem 'mise en forme'. Minha Unica finalidade é
relatar um acontecimento (RICHTER, 2012a, p.20).
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Richter € um pintor que se coloca enquanto pintor: "a Unica coisa que sei
fazer é pintar'(RICHTER, 2012a, p.163). Percebe-se, no entanto, que o que o0
mobiliza neste momento € algo que vai muito além de construir uma imagem sobre
uma tela de um modo pessoal, individualizado; e muito menos ainda ele almeja com
a pintura sobre fotografia, a reproducédo exata de um modelo tornado fixo, imutavel,
portanto, perfeito, apos o disparo do clique da maquina fotografica. Quando recorre
as fotos 0 que o move néo é a busca do motivo, mas sim o desejo de se apoderar de
uma realidade inevitavelmente perdida. O real sempre escapa e a Unica maneira de
lidar com este inapreensivel é busca-lo obsessivamente onde ele ndo esta, mas
onde deixou impressa sua digital perfeita, numa superficie onde vigora uma
neutralidade latente que se separou do real como decalque, tal qual a cigarra que
abandona a casca e deriva em sua continuidade, sendo que esta Ultima permanece
o reflexo exato mas ja sem vida, mera reminiscéncia de uma vitalidade perdida, mas

ao mesmo tempo quase palpavel dentro da prépria inapreensibilidade:

A foto é a imagem mais perfeita que existe; ela ndo muda, ela é
absoluta, portanto independente, incondicional, sem estilo. Esta é a
razdo pela qual ela tem para mim o valor de modelo pela maneira
pela qual ela relata e pelo que ela relata. [...] Talvez seja porque a
foto me entristece, porque ela vegeta, leva uma existéncia miseravel
por mais que ela seja uma imagem finalizada, que eu desejo colocar
em evidéncia, valorizar, fazer (mesmo se o que eu faco é pior). Fazer
sem compreender, nem refletir, nem calcular. Eu ndo paro de pintar
fotos, porque eu ndo penetro em seu segredo e porque a Unica
maneira de reproduzi-las € pinta-las e isto me excita de me entregar
assim a uma coisa e de ter tdo pouca ascendéncia sobre ela
(RICHTER, 2012a, p.34).

A inteligéncia técnica de Richter o obriga a construir a passagem mais estreita
para atravessar 0 mais misterioso caminho (mesmo que ele nunca alcance a
finalidade pretendida). O saber fazer aqui € transposto varios degraus acima de uma
simples estratégia operacional; a técnica consiste na construcdo do desvio
extremamente sutil que contorna o sujeito tomado em sua mais absoluta definicao —
a fotografia — e procura a sombra do real escondida por detras dele, que fard com
que a representagcdo (porque se trata, finalmente, de representacdo) adquira um
outro sentido: "O que me fascina € o ilégico, o irreal, o atemporal, o desenrolar

aberrante de um acontecimento logico, real, humano, inscrito no tempo e que te
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perturba” (op.cit.p.38). Para que esse real inalcangcavel seja minimamente
vislumbrado, Richter decide pela neutralidade a todo preco, ja a partir da escolha do
sujeito. Ele desvia das cenas espetaculares, e evita dar a impressdo de que a
escolha do sujeito possa ter sido ditada por motivacdes de ordem pessoal; isto faz
com que sua escolha incorra sempre sobre sujeitos do cotidiano, cenas banais,
extremamente variadas, 0 que torna impossivel o estabelecimento de uma tematica

especifica que os agrupe em séries classificaveis (ELGER, 2010, p.37).

Diferentemente de Andy Wahrol que também trabalhou sobre fotografias® -
mas sempre escolhendo a dedo seus sujeitos entre figuras do jet set internacional
como Marilyn Monroe, Elysabeth Taylor, Pelé, dentre outros - Richter opta pelo
desconhecimento ou neutralidade do sujeito fotografado. Nao lhe interessam
celebridades uma vez que elas carregam para dentro da foto um estilo de vida, um
referencial de personalidade conhecida, imprimindo pessoalidade ao acontecimento
enfocado - pois é disto também que se trata: seu fim € relatar um acontecimento, o
mais puro e simples acontecimento. Neste sentido, as fotos que utiliza desde o inicio
sao retiradas de reportagens de jornais sem projecao, clichés de amadores, fotos de
familias desconhecidas. Desta forma torna-se mais facil a captacdo do
acontecimento contido na foto, por se mostrar de maneira mais crua "aquilo que
escapa ordinariamente a vista" (RICHTER apud ELGER, 2010, p.70).

30 Andy Warhol na mesma época produziu inGmeras obras basicamente no mesmo estilo: fotos
reproduzidas serialmente em serigrafias, que eram transformadas em quadros. Richter ndo se
baseou nelas para iniciar suas pinturas sobre fotografias; Warhol iniciou seus retratos em agosto de
1962, e Richter no inicio de 1963 — nado ha relagdo de causa/efeito entre elas (ELGER, 2010, p.68).
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Figura 1: Motorboot — 1965 - Gerhard Richter

Heidegger afirma a técnica como forma de desencobrimento que vigora no
ambito onde a verdade escondida se desencobre como que por camadas, pela agéo
do homem. A técnica desenvolvida por Richter se acomoda bem nesse postulado.
Ao reproduzir fotografias, ele se empenha em desencobrir o fio de realidade que
conecta a foto ao objeto fotografado: “sé as fotografias podem ser objetivas, porque
elas séo ligadas ao objeto sem ser elas mesmas um objeto” (RICHTER apud
ANTOINE, 1995, p.67).

Mas por saber da complexidade, da quase inutilidade da procura, Richter
intensifica ao maximo o procedimento — queremos falar aqui de uma técnica do
excesso. Somente 0 excesso, a atitude radical, extrema, pode trazer o real para
perto, para tentar o rompimento daquilo que ndo se rompera jamais - a barreira
ténue mas resistente que separa 0 acontecimento vivido de sua imagem perfeita. O
excesso aqui se manifesta quando ele leva a neutralidade ao limite. O fato de
escolher sujeitos desconhecidos ja neutraliza qualquer conexao de ordem referencial
afetiva. Além do afeto, Richter também quer neutralizar o conceito de pintura, ndo
descartando a histoéria, evidentemente, pois isto equivaleria a uma negacéao de seu
proprio ponto de partida (Richter faz o que faz em funcdo de uma histéria da pintura),
mas neutralizando o conceito de pintura enquanto meméria: "N&o ter que imaginar

mais nada, esquecer tudo o que se entende por pintura, cor, composicao,
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espacialidade, aquilo que se sabia e que se pensava. Tudo isto, de repente, deixava
de ser premissa da arte" (RICHTER, 2012a, p.35). "Esquecer" — esta é a palavra
central na citacdo. Esquecer neste momento nao significa desconhecer - significa se
desvencilhar de, se desembaracar de, retirar 0 peso da referéncia presente naquilo
tudo que a pintura utilizou enquanto operacdo ou processo técnico durante séculos
de desenvolvimento da cultura ocidental. Além da neutralidade do sujeito e da
neutralidade, digamos, técnico/historica, um terceiro aspecto intervem, o qual pode
ser entendido como uma neutralidade projetada, e que acontece no inicio da copia
da fotografia. Richter declara sua necessidade de distanciamento em relagdo ao
sujeito pintado, para tentar atingi-lo por inteiro. Se, no momento da cépia, ele baixa o
grau de vigilancia, corre o risco de inserir na fatura um grau de manipulacéo
derivado de sua prépria presenca, de sua propria personalidade, que acaba por
deformar a situagdo enfocada, deixando escapar o acontecimento por entre 0s
dedos. A absoluta fidelidade a foto funciona como uma espécie de filtro corretivo de

sua prépria visdo que se torna assim obrigada a se ater ao estritamente necessario:

Se, por exemplo, eu pinto um objeto da natureza, eu corro o risco de
estiliza-lo e transforma-lo para que ele corresponda as minhas
concepcdes e a minha educacdo. Mas se eu copio uma foto, todos
os critérios € modelos caem em desuso e eu pinto por assim dizer
contra a minha vontade. Ora eu senti este fenbmeno como um
enriquecimento (RICHTER, 2012a, p.67).

Essa neutralizacdo da possibilidade de manipular, que esta sendo tratada aqui
como neutralidade projetada, € obtida entdo como consequéncia do procedimento
técnico de ampliacdo da fotografia. Richter projeta na tela a foto ampliada®* com o
auxilio de um episcoépio, e a partir dai copia 0s contornos com lapis, para em seguida

31 Richter ndo inova com este procedimento técnico. Camille Morineau assinala que a projecao
ampliada de fotografias ou de qualquer detalhe impresso é procedimento corrente na pintura dos
anos 1960-1970. James Rosenquist ou Richard Hamilton utilizaram correntemente esta técnica na
arte pop americana. Da mesma forma, artistas do novo realismo francés como Raymond Ains, ou o
americano Roy Lichtenstein e também o alemao Sigmar Polke (que participou juntamente com
Gerhard Richter do movimento do Realismo Capitalista) trabalharam intensamente com ampliagcfes
de instantaneos fotogréaficos. Além destes, o ja citado Andy Warhol produziu inUmeras serigrafias a
partir de fotos de celebridades e também o francés Jean Dubuffet amplificou rabiscos de sua propria
autoria que deram lugar a obras em grande formato durante a década de 1970. Esta técnica chegou a
influenciar também o cinema na pessoa de Michelangelo Antonioni que em seu filme Blow Up de
1966 trabalha com imagens paradas e ampliadas. O procedimento técnico visa sempre jogar com 0
principio identificacdo/nao-identificacdo do sujeito enfocado que é afetado pela ampliacdo por vezes
exagerada da fotografia (MORINEAU, 2012, p.125).



135

copiar toda a foto com tinta a 6leo com a minucia possivel (ANTOINE, 1995, p.66);
no ato da copia sua percepgédo do modelo é perturbada pelo distanciamento inerente
ao processo, e ele ganha a neutralidade por perder a nocdo do que esta sendo
copiado:
Quando se traca os contornos com a ajuda do projetor, evita-se 0
processo complexo do conhecimento. A gente deixa de identificar, a
gente vé, a gente faz (informalmente) o que ndo foi identificado. E
como ndo se sabe o que se faz, a gente ignora o que seria
necessario modificar ou deformar. O fato de reconhecer que um
braco tem tal ou tal extensdo, que ele € largo ou pesado é nao
somente sem importancia, mas se torna uma armadilha porque a
gente pensa ter identificado o brago. Eu ndo copio as fotos
meticulosamente usando todas as astlcias do métier, mas eu coloco

no ponto uma técnica racional pois eu pinto como uma maquina
fotografica (RICHTER, 2012a, p.37).

Seu parti pris operacional supde uma racionalidade afinada que conduz o
processo com a tendéncia a uma frieza técnica que impressiona. Cada passo é
calculado e ordenado de forma a avancar em direcdo a finalidade proposta,
chegando o criador por momentos a se retirar da cena numa espécie de devir-
maquina solitario, que foto-copia cada traco que vé pela frente com a conviccao de
que o real é por demais precioso para se deixar entregar sem cobrar seu preco. E o
preco a pagar por uma sensibilidade especial que se vale da arte para procurar a
vida, escondida que ela se encontra entre as finas camadas que se superpoem na

lenta duracéo do processos criativos.

Um quarto aspecto da neutralidade (no excesso), espécie de fio condutor da
elaboragdo técnica, vem se somar aos demais: a indefinicdo dos contornos. Apoés
trabalhar de maneira quase obsessiva para a obter a reproducéo exata do contorno
de cada figura, uma vez terminada a coépia, Richter atenua a precisdo obtida
borrando com um pincel seco (ANTOINE, 1995, p.58) todos os contornos daquilo

gue agora deixou de ser fotografia:

Eu atenuo para tornar o conjunto homogéneo, para que tudo seja de
igual importancia e sem importancia. Eu atenuo para que nada tenha
um ar refinado, artistico, mas para que seja técnico, liso e perfeito.
Eu atenuo para que todos os elementos se interpenetrem. Eu atenuo
talvez também o excessivo e o0 supérfluo das informacgGes
insignificantes (RICHTER, 2012a, p.38).
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Tornar indefinidos os contornos néo significa uma decepc¢do ou uma simples
desisténcia da preciséo obtida; ndo se trata de recuar na fatura, mas sim de avancar
retificando a direcdo. Ao mesmo tempo que atenua 0s contornos ele cria um véu
sobre a imagem que elimina o foco e reforca a neutralidade, gera a homogeneidade,
aplaina e indiferencia através da indefinicdo. Além disto, o aspecto vago incorporado
pela copia, uma vez que 0s contornos sao atenuados, tem uma relacdo direta com

uma certa incapacidade que Richter denuncia em sua relacdo com a realidade:

Como eu ndo posso dizer nada de preciso sobre a realidade, eu
prefiro falar de minha relacdo com ela, o que remete ao vago e ao
incerto, ao efémero, ao fragmentario e assim por diante, se bem que
isto ndo expligue as obras, mas pelo menos, a razdo de pintar.
Quanto ao quadro ele ndo € jamais vago. O que nos parece vago é a
imprecisédo, quer dizer a diferenca em relacdo ao objeto
representado. Mas como os quadros ndo sdo feitos para que os
comparemos com a realidade, eles ndo saberiam ser nem vagos,
nem imprecisos, nem mesmo diferentes (diferentes de qué?). Como
a cor sobre a tela poderia ser vaga? (RICHTER, 2012a, p.37)

A verdade encoberta por espessas camadas de tempo, por mais que
garimpada em uma elaboragdo técnica que é a prépria imagem da Gestell
heideggeriana - apelo de exploragdo que reine o homem em busca de uma verdade
submersa - deixa transparecer uma aura de indefinicdo que aqui se denuncia de

forma quase irbnica pela precisao desfeita dos contornos na pintura da fotografia.
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Figura 2: Sailors - 1966 - Gerhard Richter

Richter elabora sua técnica em um jogo de vai e vem que trabalha sempre na
borda, no limite extremo, promovendo a instabilidade no decorrer do processo: para
captar a esséncia do acontecimento ele se apropria de uma foto (modelo exato),
mas ao mesmo tempo seleciona cenas corriqueiras com personagens andnimos
(sujeito indefinido); procura o exato ao projetar a imagem amplificada que servira de
modelo (precisédo), mas ao mesmo tempo se aproveita do distanciamento que anula
a possibilidade de identificacdo (desconhecimento); copia a fotografia com precisédo
minuciosa (cria o foco), para em seguida desfazer os contornos borrando a minucia
anteriormente alcancada (desfaz o foco). Richter elabora um procedimento técnico
absolutamente pessoal, que se traduz por uma espécie de turbuléncia que afeta o
processo criativo aos solavancos, jogando as varidveis a cada momento em um
extremo da plano pictérico, procurando através das mudancas bruscas de orientacao
desarmar o préprio ato de pintar para que ele desvele a verdade do acontecimento

gue, misteriosamente encoberta, resiste em se entregar.

Em 1965 Richter assiste a uma importante retrospectiva de Marcel Duchamp
em Krefeld, na Alemanha Ocidental, e se diz muito impressionado. A proposta do
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ready-made encontra ressonancia em seu pensamento, sobretudo em suas pinturas
sobre fotografia, 0 que logo é assinalado pela critica da época (ELGER, 2010, p.88).
O fato de escolher uma fotografia comum em um jornal sem importancia e torna-la
objeto de uma exposicao diferenciada equivale ao gesto que cria o ready-made: a
transposicdo de um objeto sem nenhum atributo estético especial para um contexto
outro, que acaba por transforma-lo na esséncia. O viés técnico da neutralidade em
Richter pode ser identificado aqui mais uma vez, intervindo agora como um eco de
Duchamp que sobre ele ressoa. Duchamp procura, a sua maneira, uma aura de
neutralidade que se torna caracteristica indispensavel do ready-made no momento
de sua escolha: “o ready-made deve permanecer completamente impessoal [...] o
minimo de qualidades possivel. A dificuldade era de encontrar um objeto sem
nenhuma espécie de charme sob o angulo estético” (Duchamp apud HAMILTON,
2009, p.123). Richter também visa a neutralidade: “a utilizacdo da foto responde as
minhas necessidades: a foto documenta uma realidade que eu ignoro e que eu nao
julgo, que ndo me interessa e com a qual eu ndo me identifico” (RICHTER, 2012a,
p.38). Ou ainda, Richter: “No que toca a selecdo das fotos, o problema da

composicdo € sem importancia” (op.cit. p.20).

Mas de que forma se diferenciam as duas estratégias? Porque Richter,
apesar de colar na neutralidade de Duchamp a 50 anos de distancia, ndo repete
Duchamp? Ou repete? Do ponto de vista técnico onde fica a diferenca entre eles, se
€ que diferenca existe? O ponto de partida € 0 mesmo: o objeto que assume o lugar
da obra em um caso (Duchamp), e que da origem a obra no outro (Richter), deve
carregar em seu interior uma neutralidade estética, afetiva, composicional, que |he
imprima um nivel de energia préximo do zero, necessario para doté-lo de uma
energia outra, suficiente para impulsiona-lo com uma forca capaz de gerar algum
aspecto diferenciado que vem se instalar no estado da arte nos distintos contextos
nos quais se os autores se localizam. Duchamp: "um ready-made é uma obra de
arte sem artista” (HAMILTON, 2009, p.122); Richter: "eu estava cansado desta
merda de pintura e reproduzir uma foto me parecia ser a coisa mais bbéba e anti-
artistica que se podia fazer" (RICHTER, 2012a, p.19).

Duchamp sente o esgotamento de um status quo e parte para seu
desmantelamento radical — o artista enquanto o ser escolhido, aquele que define

através de um suposto talento o objeto que pode ocupar o lugar da obra de arte e,
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enquanto tal, ser legitimado em museus ou galerias e se valorizar financeiramente,
esgotou seu tempo e deve ser retirado do centro das decisOes; e a for¢ca capaz de
deslocéa-lo deste lugar privilegiado vem da forca que transmuta o nada em obra. O
qgue Duchamp percebe com sua sensibilidade rara € que somente o deslocamento
da obra de arte através da transmutagdo do conceito que a define gera a for¢a capaz
de provocar a imediata transformacgédo da condicdo do artista — e a radicalidade

necessaria de seu gesto vai nesta direcao.

Ao reduzir, com o ready-made, a técnica da fatura ao nivel zero, Duchamp
aniquila o status do artista — ndo dizemos até aqui novidade alguma. Mas se Richter
se diferencia é justamente porque ndo quer aniquilar o artista — Richter quer
resignificar a pintura. E a naturalidade de sua atitude espelha bem uma situacdo de
angustia relativa a sensacao de esgotamento do proprio meio de expressdo: "se eu
pinto fotos é unicamente para ndo ter nenhum ponto em comum com esta arte da
‘pintura’ que faz obstaculo a toda contemporaneidade” (RICHTER, 2012a, p.150).
Richter percebe o esgotamento técnico da pintura (a observar que seu cisma é
relativo a pintura, pois se considera, antes de tudo, um pintor) que depois de
atravessar séculos voltada para o mimetismo e a representacdo, seguida de
décadas ancorada nas mais diversas correntes abstracionistas, chegando a situacéo

limite do Carré Noir de Malevitch®* ou os monocromos de Rauschenberg® ou

%2 Em dezembro de 1917 Kasimir Malevitch apresenta em Petrogrado o 'Quadrado Negro sobre fundo
branco' que se torna o emblema do Suprematismo, e na ocasido declara: "Eu me transfigurei no zero
das formas." (MALEVITCH apud MARCADE, 1990,p.133) Malevitch com o Quadrado Negro
problematiza o proprio ato pictural que para ele deixa de ser mimético para atingir um estado de
pureza no qual se dissolvem a imagem do homem e do mundo. Na sequéncia, Malevitch apresenta
em 1918 o 'Quadrado branco sobre fundo branco' radicalizando ainda mais a atitude e produzindo
aquela que é apontada como a primeira tela monocromatica da pintura contemporanea. O
Suprematismo foi uma corrente estética que deixou suas marcas. Muito cedo ela derivou para uma
espécie de misticismo que procurava resolver definitivamente o problema do homem e da criagao
através de uma nova organizagcdo césmica que supunha uma quinta dimensédo que ele Malevitch
chamava de economia, representada pela "planidade absoluta" do quadrado negro (MARCADE,
1990). A elaboracao conceitual de Malevitch estd bem detalhada em "De Cézanne au Suprématisme"
(MALEVITCH, 1974); mas o que interessa aqui € o fato de um criador ainda em 1915 levar a pintura a
seus extremos chegando a partir dai a afirmar: "A pintura desde muito tempo ja terminou seu tempo,
e o pintor ele mesmo é uma conjectura do passado" (MALEVITCH, 1974, p.123).

¥ Robert Rauschenberg produziu no inicio da década de 1950 a White Painting, tela composta de 7
painéis brancos sem nenhuma imagem inscrita. A respeito do processo de criagdo o autor declara
entdo que ndo se movia por nenhuma inquietacdo de ordem histérica mais profunda mas apenas
pelas perguntas: "Eu gosto disso? H&a aqui algo a dizer? Este quadro tem alguma presenca?"
(Rauschenberg apud HUNTER, 2006, p.134). O que ndo o impede de declarar de forma mais refletida
e consequente a respeito de White Painting: "Estd completamente fora de proposito que seja eu
guem as fez — Hoje é o criador." (Rauschenberg apud ISHAGHPOUR, 2003, p.38). Este exemplo,
assim como o citado na nota anterior na mesma pdagina indicam um esgotamento da pintura de
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Ryman, ndo oferecia mais o 'qué' pintar, nem '‘como’ pintar. A fotografia aparece
entdo como o mobile da transformacdo. E neste momento Richter ndo repete
Duchamp porque consegue direcionar seu gesto para um foco diferente, talvez mais
fechado, mais localizado em um setor especifico do fazer artistico, distintamente de
Duchamp que visa uma retificagdo do sistema como um todo. Tomando Heidegger
como referéncia, é possivel dizer que tanto Ricter quanto Duchamp trabalham
técnicamente no sentido de atingir uma verdade que se situa encoberta muito além
dos objetos que concretizam. O apelo que lancam ultrapassa a 'obra’ e vai se
realizar tecnicamente em seus efeitos sobre 0 meio artistico que habitam. Tanto um
como outro abalam a ordem conceitual estabelecida, através da verdade que

procuram desencobrir.

Tanto em Richter quanto em Duchamp pode ser pensada a relagao
técnica/ergon como esta aparece em Platdo/Aristoteles. Sendo o ergon o resultado
da acéo técnica — que pode se manifestar tanto enquanto produto, quanto acao que
o realiza (ver Balansard, p.34) —, as realiza¢Ges de Richter e Duchamp carregam em
paralelo ao objeto produzido uma carga simbolica e conceitual que resulta, e que
pode ser identificada com o ergon. As technai poiéticas supdem a clara producéo de
um objeto que é identificado como o0 ergon; as technai ndo poiéticas supdem um
ergon que se identifica de forma mais acentuada com a acdo empreendida. Tanto no
caso de Richter como no caso de Duchamp entendemos entdo que a técnica
empregada se aproxima mais da techne n&o poiética. E o radicalismo da atitude que
vai irradiar sua forca mais significativa, forca esta que se estende para muito além do
objeto produzido, trazendo a tona um ergon muito mais dependente da acéo

empreendida do que do objeto que dela se origina.

Explorando ainda o paralelo Richter/Duchamp é possivel dizer que este
altimo, com o ready-made, arrasa a técnica nas artes plasticas da forma como esta
se colocava, ligada a capacidade de um fazer manufaturado sensivel e calculado — a
partir dali a técnica se torna funcdo de uma poténcia visionaria que gera um gesto
transformador que vai impactar todo o milieu das artes suas contemporaneas. Vale
dizer também que a apropriacdo legitima e interessante da técnica disparada pelo
ready-made supde a percepcao de que a vida do gesto € curta, no que € finamente

alguma forma detectado bem antes de Richter por dois criadores que a histéria de algum modo
legitimou.
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compreendida por Duchamp: ele se da conta disto e interrompe a producdo nédo
tendo chegado a propor 20 ready-mades na totalidade de sua vida (no que poderia
ser também finamente entendido pelo meio artistico em geral, 0 que nem sempre € 0
caso — nao € raro encontrar criadores que ainda insistem quase um século depois
em uma gestualidade correlata a do ready-made sem se dar conta de que a for¢a do
gesto duchampiano, pelo radicalismo implicito no excesso de neutralidade, limitava

forcosamente o tempo de vida do proprio gesto).

Richter por sua vez ndo repete Duchamp porque, ao se concentrar na
neutralidade do modelo para redescobrir o interesse do 'qué’ pintar, ndo arrasa a
técnica mas reconfigura o objeto. Ao mesmo tempo, € obrigado a inventar um
mimetismo as cegas que funciona como novidade porque dribla a consciéncia e
recupera assim uma pureza perdida em séculos de insisténcia numa realidade
técnica que fatalmente se esgota. Se depois do ready-made se tornou dificil pensar
as artes pos-Duchamp, acreditamos que depois das pinturas sobre fotografia fica

dificil pensar a pintura pés-Richter.

2.2.2. Pintura abstrata — controle e descontrole

Meus quadros sdo sem objeto; mas como todo objeto, eles sédo o
objeto deles mesmos. Por consequéncia eles ndo tem nem contetdo,
nem significacdo nem sentido; eles sdo como as coisas, as arvores,
0s animais, os homens ou os dias que, eles também, ndo tem nem
razdo de ser, nem fim, nem finalidade. Ai esta o jogo (existem, no
entanto, quadros bons e ruins). (RICHTER, 2012a, p.117).

Em 1984 quando escreve as palavras acima, Richter, do ponto de vista da
operacao técnica (ver Ellul, p.61), j& caminha por outros caminhos — a pintura sobre
fotografias ndo é mais o0 modo de operacdo privilegiado - mas as preocupacdes
fundamentais permanecem: o0 qué pintar? Pressionado desde sempre pela
necessidade premente de encontrar a imagem fundamental, Richter, durante a
década de 1970, leva a questao do objeto ao limite da neutralidade e chega ao nao-
lugar das telas cinzas em estado bruto, monocromaticas : "Quando eu comecei a
recobrir diversas telas de cinza, € porque eu ndo sabia mais 0 qué pintar nem o que

era necessario pintar.[...] O cinza. No limite, ele ndo exprime nada, nem suscita
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sentimento ou associacdo de idéia; na realidade ele ndo € nem visivel nem invisivel"
(RICHTER, 2012a, p.91).

Se a resposta a questdao fundamental ndo é encontrada nada mais resta a
pintar do que o0 nada, a auséncia total de mensagem, de opinido, de forma, de
motivo, 0 que, em principio, garante a impossibilidade do equivoco. Ao mesmo
tempo, ndo é dificil perceber que este lugar ndo é ocupado sem uma dose de
incomodo que logo cobra seu preco. Pressionado pela falta de perspectiva de um
desenvolvimento aberto, pela saturagdo devida a neutralidade excessiva do cinza,
Richter reage e passa uma parte do ano de 1976 sobre "Konstruktion”, composicao
abstrata em grande formato que abre uma nova via de trabalho até entéo
inexplorada, que dard origem a sua série mais extensa lhe solicitando um

desenvolvimento técnico adicional (ELGER, 2010, p.183):

Figura 3: Konstruktion 389 - 200 cm x 300 cm - 1976

A tentativa, no entanto, ndo é considerada satisfatoria pelo autor. Seu mal
estar vem de uma composi¢cdo muito explicita, do excesso de precisdo dos grandes
tracos que convergem para o centro (devido ao uso de fita adesiva), fatores que
acabam por emprestar uma atmosfera de calculo e de mistério ao quadro,
contrariando principios fundamentais de sua estética (RICHTER, 2012a, p.97).

Richter faz uma referéncia explicita ao 'Grand Verre' de Duchamp, do qual ele
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procura se desviar: "Esta maneira de cultivar o mistério e esta poeira sobre o '‘Grand
Verre' sempre me irritaram. E 'Konstruktion' me da a mesma impressao! E por isto
que eu sempre fui cético quanto a este quadro” (RICHTER apud ELGER, 2010,
p.183). Neste caso, portanto, a questdo técnica traz a tona um paradoxo: 0 excesso
de precisédo nas linhas que convergem para o centro do quadro lhe parece como um
gesto telegrafado, por demasiado explicito. Ao mesmo tempo ele se incomoda com
uma suposta atmosfera de mistério que invade a construcdo. Portanto, excesso de
precisdo incomoda, e, da mesma forma, atmosfera de mistério também incomoda.
Controle ou descontrole? Como construir tecnicamente este equilibrio? Dilema: trata-
se da procura da precisdo no impreciso, do dominio da quantidade de informacdes
contidas na tela que expresse uma intensidade criativa, mas que nao deixe explicito
qualquer planejamento prévio, qualquer indicio de elaboracao racional que perturbe
a livre manifestagdo da esséncia; e tudo isto sem incorrer em uma atmosfera

misteriosa a la Duchamp que definitivamente néao Ihe convence.

Marcel Duchamp foi influenciado pelas irradiagdes do 'meio técnico’, na forma
como esta categoria ficou definida por Jacques Ellul (ver p.69). Toda a rede
complexa e fantasiosa de explicacbes que acompanham a longa elaboracédo da
'‘Mariée mise a nu...' pode ser vista como um desejo, até certo ponto inconsciente, de
incorporar as irradiacdes da 'sociedade técnica' em uma espécie de bula que orienta
e justifica a construcdo, ao mesmo tempo que confunde e desorienta quem as
acessa. Ali Duchamp se joga em um misto de racionalidade, projecéo e fantasia que
resultam em um discurso delirante que pretende ilustrar a composicao du “Grand
Verre” como um enorme e complexo maquinério de desejos e solicitacdes>*. E isto é
tudo o que Richter repudia enquanto orientacdo técnica — a racionalidade

planificadora que emerge na concretude do objeto, e que ele chega a neutralizar ao

3 Duchamp publica em 1934 a "Boite Verte" (Caixa Verde) que acompanha o "Grand Verre" . Trata-
se de uma caixa de pequenas dimensdes, contendo estudos e notas que Duchamp acumulou entre
1912 e 1915, periodo que corresponde a gestacdo desta sua obra capital (DUCHAMP, 1978, p.30).
As anotacBes aparecem em pedacos de papel multiforme, de cores diversas e ndo supoem uma
ordem de leitura definida. Tal texto, de acordo com Jean Suquet, deveria acompanhar o "Grand
Verre" e ser "o mais amorfo possivel [...] vidro para a vista, texto para o ouvido e o entendimento
deveriam completar-se e sobretudo impedir mutuamente a possibilidade de se cobrar uma forma
estético-plastica ou literaria" (SOUQUET apud DUCHAMP, 1978, p.31). Pequeno trecho das notas da
Caixa Verde como exemplo: "Esta atormentada engrenagem da origem a parte desejo da maquina.
Esta parte-desejo — muda entdo de estado de mecénica — que de vapor passa ao estado de motor de
explosdes. [. . .JEste motor-desejo € a Ultima parte da maquina-solteira. Em lugar de estar em contato
direto com a Noiva, o motor-desejo estd separado por um resfriador de aletas (ou de agua)"
(DUCHAMP, 1978, p.49).
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pintar fotografias ampliadas.

Ao se encontrar entdo bloqueado entre a neutralidade das telas cinzas e os
incébmodos resquicios de racionalidade que povoam a construcdo abstrata, Richter
recupera o recurso da fotografia mas avanca na elaboracéo transpondo a técnica
para um outro patamar. Ele retoma a pintura de projecdes ampliadas, mas desta feita
a matéria que |Ihe fornece as matrizes ndo sdo fotografias an6nimas, mas suas
proprias telas abstratas, agora em pequeno formato, que sdo aproveitadas como

135

‘esquisses™ de novos grandes formatos que ele intitula 'Abstraktes Bild ou Abstraits

Estompés' (abstratos embacados).

Figura 4: Abstraktes Bild 431/1 — 78 cm x 52 cm — (matriz) 1977

* Richter admite gue neste momento de auséncia de perspectivas passou a "pintar arbitrariamente

qualquer cor ou forma em pequenos formatos". O resultado foi uma série de "horriveis esbocos,
misturados, sentimentais, funcionando por associa¢éo de ideias, anacrdnicos, aos trancos, ambiguos,
quase pseudo-psicodramas, portanto ininteligiveis, sem sentido nem légica, se € que deveriam ter
alguma.” Tal atitude gerou o que ele chamou de "esquisses" (rascunhos), que sem alcancar o status
de quadros terminados foram muito Uteis como material de referéncia para novos quadros deles
derivados, os Abstracts Estompés (RICHTER, 2012a, p.98).
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Figura 5: Abstraktes Bild 428 — 200 cm x 300 cm — (“Abstrait Estompé*
derivado da matriz Figura 4 acima) — 1977

Para onde foi deslocada a técnica no Abstrait Estompé? Do ponto de vista
material a transformacao é de simples compreensao; as figuras acima esclarecem
bastante: um detalhe de um “esquisse” (rascunho) em pequeno formato (78cm x 52
cm — Figura 4) € projetado com auxilio de um episcopio; é feita a copia exata do
detalhe em grande formato (200cm x 300 cm — Figura 5). Em seguida os contornos
sdo desfeitos com a ajuda de um pincel seco. Observa-se também, pelo exemplo
acima, que a copia representa um detalhe, uma parcela do original que sofreu um
giro de 90° em sentido anti-horario. Trata-se, portanto, de uma operacdo mecanica

que vai por etapas, sem maiores complicacdes.

Do ponto de vista perceptivo a transformagcéo é mais complexa. O rascunho
em pequeno formato, que foi tradicionalmente pintado, ndo é tomado como obra
acabada, mas sim a sua traducdo, em uma foto parcialmente desconstruida pela
indefinicAo dos contornos. Esta operacdao provoca um deslocamento gradual que
afeta o olhar do espectador que tem acesso no final da cadeia a um produto diluido
por uma sequéncia de mutacdes de ordem mecanica, incluindo um recorte e um giro
de 90° sobre o proprio eixo. Esse somatério provoca inevitavelmente o
distanciamento do processo pictural em sua origem, devolvendo ao espectador um
objeto que é fruto de operacdo mediada e que por consequéncia exige uma
percepcdo mais complexa. O espectador tende a perder as referéncias do ponto de

partida do processo, e é neste espaco gerado pelo distanciamento que surge o
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diferencial e a forca do “Abstraktes Bild". A diferenca em relagdo as fotografias
pintadas na década de 1960 reside no maior distanciamento que afeta o espectador
uma vez que a abstracdo reduz ainda mais a possibilidade da identificacdo. Além
disto, as operacdes as quais € submetido o modelo inicial podem se estender um
pouco mais; haja vista a rotagdo em sentido anti-horario do modelo, que vem
embacar ainda mais a percepcao do real, redimensionando o equilibrio que ressurge
a partir de uma gestualidade deslocada transversalmente. Ndo se trata de um
equilibrio projetado mas de um equilibrio redescoberto, que emerge do interior

mesmo do quadro de referéncia.

O “Abstrait Estompé” pode ser visto como uma superposicao de dois registros
técnicos distintos. Por um lado se trata de uma poiétiké - téchne de producéo (ver
p.36 deste trabalho) - uma vez que o rascunho que serve de referéncia foi elaborado
a partir do nada, surgindo de uma atitude pictérica convencional, abstrata, sobre tela,
com a utilizacdo de cores e pincéis tradicionais. Por outro lado, a segunda fase do
projeto, na qual Richter reduz, gira, projeta, copia, e apaga o formato final, indica
uma tendéncia a ktétiké — técnica de aquisicdo - uma vez que ali tudo se captura a
partir de um rascunho de referéncia. A imagem final surge de dentro de um
referencial concreto; ela ja existe em uma dimenséao pictorica anterior, antes mesmo
de ser materializada. A obra se projeta para o exterior a partir de distintos patamares,

por etapas; da mesma forma se constitui a técnica.

Elger (2010, p.186) chega a considerar os “Abstraktes Bild” como correlatos
do ready-made, haja vista a neutralidade adquirida pelo objeto situado na origem do
processo, em comparag¢ao com sua materializacdo na tela finalizada. Aqui, a técnica
reflete em seu @mago a questdo artistica essencial para Richter: alcancar, com as
possibilidades que tem em méos e apesar das insuficiéncias da propria pintura
enquanto meio, uma percepg¢ao mais proxima possivel da realidade que o rodeia -
“Experimentar as possibilidades da pintura, como pintar hoje e, sobretudo, o qué?
Precisamente, € uma procura permanente para tentar me representar o que se
passa”’ (RICHTER, 2012, p.99). A impossibilidade de levar a cabo a tarefa encontra
um eco nos perfis apagados, procedimento técnico eficaz do ponto de vista

simbdlico para traduzir o ceticismo do criador. E ainda:
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As pinturas abstratas sdo modelos ficticios porque elas tornam
perceptivel uma realidade que nds ndo podemos nem ver, nem
descrever, mas da qual ndés podemos deduzir a existéncia. NOs a
designamos por nocBes negativas: o0 des-conhecido, o0 in-
compreensivel, o in-finito, que durante milénios nés apreendemos
com a ajuda de imagens de substituicdo tais como o céu, o inferno,
os deuses e o diabo (RICHTER, 2012a, p.109).

2.2.3. Acaso e controle

A partir de 1979 Richter introduz uma transformacao técnica essencial em sua
mecanica de trabalho — o uso do 'raspador’ - que vai intensificar, dentro de seu
processo criativo, a exploragdo do acaso. O acaso para Richter nao significa o
descontrole absoluto ou a falta de ordenamento em todas as instancias; trata-se de

um fator de transformacéo que deve ser tomado com naturalidade:

O acaso como tema e método. Método para fazer aparecer uma
coisa objetiva; sujeito para criar um simbolo (imagem) para nossa
estratégia de sobrevivéncia. Método do vivo que ndo se contenta de
tratar das circunstancias, casos e acontecimentos fortuitos, mas os
‘assimila’, ele ndo é estatico e age unicamente desta maneira.
Ideologicamente: negacdo do desejo, da opinido, da concepc¢éo de
mundo que gera os esquemas de sociedade e em consequéncia 0s
‘grandes quadros' (RICHTER, 2012a, p.194).

Insistindo sobre a necessidade de desencobrir a verdade que o rodeia, e ao
mesmo tempo de se desvencilhar dos grandes sistemas que tolhem e limitam a

liberdade criadora® Richter se arma do acaso como mais uma ferramenta que se

% Richter vive na Alemanha Oriental até 1961 com quando foge para o ocidente (portanto, com 29
anos de idade). Até este momento ele vivia sob a censura do regime comunista aleméao, sem acesso
nem as obras nem ao pensamento de artistas ja entdo considerados histéria pelo mundo ocidental:
"Na verdade, eu ndo conhecia nada, nem Picabia, nem Man Ray, nem Duchamp. Eu s6 conhecia
artistas como Picasso e Guttoso, Diego Rivera e é claro, os classicos até o impressionismo, porque
na RDA, todo o resto era banido e considerado como burgués e decadente. Foi com esta ingenuidade
que, visitando a 'Documenta’ de Cassel em 1958, eu fiquei terrivelmente impressionado por Pollock e
Fontana" (RICHTER, 2012, p.143). Sem querer entrar em uma consideracdo por demais
psicologizante de sua pratica criativa, € possivel perceber na fala de Richter uma repulsa a
sistematizagdo que acaba por se refletir em suas escolhas técnicas: "nenhuma declaragdo, nem
construcéo, elaboracao, invencéo, ideologia, para assim se aproximar do essencial” (op.cit.p.130). Tal
posicionamento parece ser ndo simplesmente uma escolha estética, mas uma opcao devedora de
sua condicao politica na juventude: "De 1933 a 1989. Para os alemées do leste sdo 56 anos de
ditadura: as catastrofes, os crimes e as humilhacdes permanentes 'compensadas’ por uma enorme
difuséo de mentiras, de callnias, de difamac@es, de fingimentos, algo que so se tornou possivel pelo
viés do controle o mais rigoroso, e de controles extremos, portanto pelo arbitrario" (op.cit.p.196) Sua
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manifesta cruamente no 'raspador’. Em que consiste? Trata-se de uma ferramenta
até certo ponto priméria: peca em madeira e matéria plastica, formatada como uma
grande régua que pode ter 50 cm ou até 2 m de comprimento (aproximadamente) e
que é utilizada como o nome indica para raspar a superficie da tela, gerando um
procedimento técnico até entdo inexplorado. Richter espalha a tinta sobre a tela e
depois desliza o 'raspador’ sobre ela, exercendo mais ou menos pressao, variando a
velocidade e a direcao do deslizamento, o que Ihe da como resultado uma superficie
transformada, onde as cores se misturam de forma quase aleatoria, com uma textura
resultante que pode ser homogéna ou nao, e sobre a qual ele exerce um controle

limitado:

Com o pincel vocé conserva o dominio. O pincel é encarregado da
pintura e vocé da o toque. Com sua experiéncia, vocé sabe
exatamente o que vai se produzir. Mas com o raspador, vocé perde o
dominio. Nao todo o dominio, uma parte somente. Depende do
angulo, da pressdo e da tinta que eu particularmente utilizo
(RICHTER, 2012b).

O acaso intervem mas o controle o acompanha passo a passo. Para Richter,
0 que conta ndo é o talento da manufatura (e aqui ele segue o0s passos de
Duchamp) mas sim o que se percebe e o0 que se faz com aquilo que é percebido.
Uma estrutura gerada por grande dose de acaso, por uma gestualidade controlada
mas que nao determina o detalhe, associada a livre escolha do direcionamento
subsequente ao gesto inicial, € o que lhe permite escapar das grandes linhas
planejadas previamente, das associacdes de formas e motivos que se relacionam de
acordo com um mapa pré-definido. Ai se encontra, para ele, a face viva do processo
criativo. A frase chave de Ortega-y-Gasset — “Yo soy yo y mis circunstancias” (ver
p.47) - encontra em Richter um eco deformado mas localizadissimo, que associa
acaso e liberdade, e gera uma tomada de decisdo na qual a organicidade foi quase
que fabricada no ato, delineada em funcédo da ‘circunstancia’ pictural gerada antes
de cada tomada de decisdo — o “raspador’ gera a circunstancia, a escolha do

proximo movimento vem a reboque.

aversao a minima imposicdo, a menor limitacdo da liberdade criadora parece passar por uma relagao
exacerbada, o que é compreensivel, com os limites a sua liberdade de acdo e pensamento, que por
muito tempo lhe foram impostos como uma forma de violéncia vinda do exterior: "Nenhuma religido
prometeu o0 paraiso sobre a terra; somente os comunistas foram bastante arrogantes para fazé-lo. E
nisso eles se comportaram nao somente como bandidos mas também como criminoso” (op.cit.p.267).
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Figura 6: Abstraktes Bild 811-1 Figura 7: Abstraktes Bild 890-5
250 cm x 200 cm - 1994 89 cm x59cm - 2004

Como bem afirma Elger (2010, p.206) Richter trabalha na alternancia — entre
o calculo e o descontrole, a espontaneidade e a retificacdo, o arbitrario e a
destruicdo, ele encontra o trancado final que Ihe satisfaz. A técnica do raspador
permite também as operacdes de raspagem multiplas em um s6 quadro, espécies de
correcbes de percurso, de forma que ele atua e se o resultado ndo satisfaz ele
corrige, destréi o que foi feito raspando por sobre a superficie ja raspada, refazendo
a textura quantas vezes necessario. Acumulando acaso e escolha, construcao e
destruicdo, o processo chega ao final. Quando? Nao ha formula definida; trata-se de
um ponto final que é atingido quando sua percep¢do indica que o quadro se
encontra suficientemente instalado. O processo em sua esséncia comporta

contradicao:

O (nico paradoxo € que eu comego sempre na intencdo de obter
uma obra acabada, composta com um verdadeiro tema e que em
seguida eu me emprego a destruir a primeira idéia peca por peca,
guase contra minha vontade, até que o quadro esteja terminado e
que nao subsista nada além da intencao primeira que € a de abertura
(RICHTER, 2012, p.172).
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Figura8: Cage 897-4 Figura9: Cage 897-1
290cm x 290cm - 2006 290cm x 290cm - 2006

Os dois quadros reproduzidos acima fazem parte de uma série de 6 grandes
abstracfes elaboradas por Richter em 2006 enquanto escutava musicas de John
Cage. Nao foram encontradas maiores referéncias a estas telas nos escritos de
Richter. Além da escuta de Cage no momento da execucao, Richter se refere a uma
suposta sensacao de se encontrar isolado em um prisdo (cage) nos momentos em
gue trabalha em seu atelier. A referéncia a John Cage remete a toda a discussao a
respeito do acaso em sua criacdo, que esta explorada nas paginas 226-240 deste
trabalho.

A técnica de Richter, ao trabalhar sobre as abstracdes, mantem de alguma
forma uma caracteristica que ja havia sido detectada nas cépias de fotografia - um ir
e vir na realizacéo, tal como um movimento pendular que explora os extremos. N&o
h&a planejamento prévio: o arbitrario da a partida e o que parece vir em seguida é
uma sucessao que alterna estimulo/reacao/estimulo, que pode se traduzir também
por acaso/controle/acaso, elaboracao/destruicdo/elaboracdo, que possibilita uma
construgéo livre que brota do interior do conflito. Mas Richter introduz aqui, no
interior da alternancia, a relacdo techne-logos - o trabalho é guiado por uma logica
interna que vigia pela consisténcia:
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Eu ndo tenho nenhuma imagem definida na cabeca, mas desejo
obter um quadro que de maneira alguma foi concebido
anteriormente. Portanto, este método de trabalho, pelo arbitrario, pelo
acaso, a idéia que vem bruscamente e a destruicdo, permite realizar
um certo tipo de imagens mas jamais um quadro pré-determinado.
Cada quadro deve se desenvolver a partir de uma légica pictural e
visual, resultar obrigatoriamente do trabalho. Assim, sem pré-
conceber o resultado, eu espero poder realisar esta harmonia, esta
objetividade que possui qualquer elemento da natureza (ou o ready-
made). E certamente um método onde o inconsciente intervem por
uma larga parte. Eu desejo obter um resultado mais interessante do
que eu imagino (RICHTER, op.cit.p.233)

Quando o acaso aparece ele ndo se deixa levar pela gratuidade. A técnica
supfe a intervencdo do inconsciente a0 mesmo tempo que € sustentada por uma
presenca atenta, acordada, que em momento algum abandona o processo, numa
necessidade de controle que interage o tempo todo com o resultado que vé brotar a
sua frente. A vontade de controle ndo abre méo da possibilidade da surpresa no
interior do desassossego, que se torna o motor essencial da criagao.

Pintar € um acdo quase cega e deseperada que se parece com
aquela de um ser desamparado entregue a um universo ininteligivel,
na situacdo daquele que possui as ferramentas, materiais e
capacidades necessarias, deseja ardentemente construir uma coisa
sensata e (til que ndo seria uma casa, uma cadeira ou outro objeto
definivel e se colocaria subitamente a trabalhar na vaga esperanca
de que colocando todas as suas competéncias em obra, ele
terminard por obter um resultado justo e sensato. Eu sou tdo cego
quanto a natureza que trabalha segundo seu poder em funcdo de
condi¢bes favoraveis e de obstaculos. Todo acréscimo de uma forma
qualquer modifica o quadro, mas nado o falseia. Portanto, por que
tenho eu frequentemente a necessidade de varias semanas para
completar, se tudo é possivel? Que faco eu, portanto, um quadro -
sobre qué? (op.cit. p.131)

Richter diz que tudo é possivel, mas € claro que nem tudo € possivel em seu
processo criativo. Se ele diz procurar um resultado “justo e sensato” indica com isto
gue existe uma idéia de equilibrio em jogo que Ihe é cara, e que exige um tempo
necessario para o amadurecimento de determinadas decisGes; um tempo que muitas
vezes nao pode ser nem explicado nem muito menos evitado, apenas vivido,
tecnicamente. Assim como a natureza ndo coloca a nascente de um rio sobre as
costas de uma borboleta (“criar esta harmonia...presente em qualquer elemento da
natureza”), uma abstracdo richteriana ndo aceita tudo. Técnica aqui vai junto com
precisdo. Nao se trata de uma precisdo de ordem numeérica, quantitativa, mas uma

precisdo que carrega dentro de si mesma uma certeza que beira a contradicao,
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porque inexplicavel: “Criar este ininteligivel impede de fazer qualquer besteira,
porque a besteira é sempre compreensivel” (op.cit. p.108). Richter insiste no aspecto
da precisdo justamente para contrabalancar o espaco aberto pelo acaso, do qual
nao abre mao. A declaracao seguinte, se deixada no vazio pode dar lugar a um sem

namero de equivocos, que poderiam levar a ma compreensao de sua proposta:

Deixar virem as coisas em lugar de criar; por consequéncia,
nenhuma declaracdo, nem construcdo, elaboragdo, invencéo,
ideologia, para assim se aproximar do essencial, da riqueza, da
vitalidade, tudo aquilo que ultrapassa minha razdo (RICHTER, 2012a,
p.130).

N&o lhe interessa uma técnica apoiada em sistemas, que desenvolva um
formalismo ingénuo, uma construcéo por demais evidente, baseada em um equilibrio
que se guie por relagbes de reforco/oposicao ja por demais exploradas, uma estética
esvaziada nos jogos de cores e densidades, uma mensagem ideologica explicita ou

o desenvolvimento de uma tematica explicita:

Quando eu digo partir da forma e desejar que o contetdo se elabore
desta forma (e ndo o inverso, ou seja, uma forma aplicada sobre uma
ideia literaria), € que isto reflete minhas convicgdes, a saber que a
forma, portanto a relacdo entre os elementos formais, a estrutura
aparente, a matéria (=forma) produzam o conteldo; e eu guio a
maneira pela qual a imagem aparente nasce para assim produzir um
tal ou qual conteldo. Eu s6 tenho que agir segundo as leis e
condicdes que a forma impde para que ela se realize com preciséo
(RICHTER, 2012a, p.137).

Sua tecnicidade ndo suporta a eleicdo de uma forma e a adaptacdo do
contetdo em funcéo desta, e é a partir dai que o0 acaso se instala. O jogo supde
liberdade e rigor, ordem e desordem, de maneira a permitir que o quadro exista a
partir de um movimento essencial, livre ndo pela introducdo do acaso puro e simples,
mas pelo equilibrio e a precisdo de uma técnica manifesta nas finas regulagens da

oposigao controle/descontrole.
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2.3. Brian Ferneyhough

Eu frequentemente falo sobre a vontade de criar como sendo um
vasto quantum de energia ou determinacdo que tem que ser
empurrada contra um conjunto de matrizes ou pistas de obstaculos
para poder emergir do outro lado como arte. (FERNEYHOUGH,
2009, p.9)

A criacdo, colocada desta forma, parece se desenvolver na dificuldade, como
em uma corrida de obstaculos, dependendo de um pacote de energia que a
impulsiona para se transformar em obra de arte do outro lado, ao final da
empreitada. A impressdo que resta é a de esforco, de energia custosamente
despendida. A afirmacdo de Ferneyhough ganha em significado a medida que se
aprofunda no conhecimento de sua producéo. Mas de que lugar fala Ferneyhough?
Como ele se posiciona em relacao a historia e a sua contemporaneidade para se

orientar desta forma?

Ferneyhough tem sido associado a escola da Nova Complexidade, etiqueta
que ele nao recusa de forma definitiva, mas que também ndo o satisfaz

integralmente.

Embora a atitude histérica exemplificada pelos termos Espectralismo,
Complexismo, ou 0 que quer que as pessoas chamem no dia de
hoje, possa ndo ser totalmente injusta, todos somos individuos.
Entao alguém da minha geracao fica irritado ao ser classificado como
um compositor da Nova Complexidade, afinal eu surgi antes do
termo. [...] O que eu nao gosto muito é da sensacdo de pertencer a
um determinado cla. Para mim é muito mais interessante ver as
diferencas entre as pessoas ao invés de suas semelhancas.
(FERNEYHOUGH, 2009, p.2)

A obra de Ferneyhough caracteriza-se por um trabalho de escritura que
alcanca um nivel de detalhamento extremo. Sua notacdo é constituida por uma
escrita ritmica de imensa complexidade, associada a um excesso de informacdes no
gue diz respeito a timbres, modos de ataque e dinamica, além de toda uma rede de
observacdes que afetam as modulacbes de tempo, a intencdo e a incorporacdo de
gestos e ruidos que nao fazem parte de uma execucéao tradicional - um tal acamulo
de exigéncias tem reflexos no aspecto final da partitura, 0 que nao tardou a ser
observado gerando a associagdo a uma estética de excecdo. Na verdade

Ferneyhough ndo é o primeiro compositor a trabalhar dentro desta estética do
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excesso. A expressdo Nova Complexidade surge inicio dos anos 80, quando o
compositor e musicologo Nigel Osborne a utiliza nas notas de programa de um
concerto no qual sdo executadas obras dos compositores Chris Dench e James
Dillon; nesta ocasido a expressédo é utilizada em oposicédo a apelacéao ja conhecida
da Nova Simplicidade. Em 1988 o musicélogo Richard Toop no artigo Four Facets of

7 sanciona o termo ao fazer referéncia a um grupo de

the 'New Complexity
compositores britanicos — Richard Barret, Chris Dench, James Dillon, Michael Finissy

— aos quais associa Brian Ferneyhough (LARBI, 2012, p.10).

O que cria 0 maior impacto na primeira abordagem de qualquer partitura de
Ferneyhough € o excesso de informacdes com o qual o intérprete deve lidar, e é por
este impacto que a maioria dos criticos ou observadores é tomado no momento de

uma primeira avaliag&o:

subito

Figura 10: Trecho do Quarteto de Cordas n° 2

No entanto, questionado sobre o que significa a complexidade na musica,
Ferneyhough afirma que a complexidade estd muito mais ligada a dificuldade na

decodificacdo das relagcdes que ligam situacdes, tendéncias, ou estados

370 artigo "Four facets of the 'New Complexity' " foi publicado na revista inglesa Contact — journal of

contemporary music, n32, 1988, p.4-50
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diferenciados da matéria sonora, do que com a quantidade ou o tipo do material que
preenche este espaco (1995, p.66). Uma determinada situacédo pode ser percebida
como cadtica quando tomada sob uma dada perspectiva; no entanto a mesma
situacdo pode ser avaliada como ordenada se percebida de acordo com uma outra
escala de valoracdo. Para ele é justamente a existéncia de um espaco que separa
estas duas possibilidades que gera a sensagdo de complexidade. Uma tal
configuracdo deve gerar o estimulo que da origem a novos modelos formais; seu

desejo €, portanto, trazer a renovacao.

Complexidade se conecta com excesso e 0 século XX foi certamente um
lugar de excessos, palco de momentos de radicalidade explicita na area das artes.
No inicio do século XX, por exemplo, a proposta de abandono do sistema tonal
representou na area musical um ponto de passagem de alta tensdo, momento
delicado mas que comparado ao radicalismo estruturador de Boulez e Stockhausen
dos anos 50 ainda chega a ser considerado ameno. Da mesma forma, uma
manifestacdo de uma outra face do excesso, espécie de reverso da moeda, pode ser
encontrada no vazio de determinacfes de 4'33" de John Cage, também da década
de 1950. Ferneyhough pode ser visto no final do século 20 como um continuador
desta tendéncia do excesso, que impulsiona em uma direcao absolutamente
especifica ao colocar o excesso do peso sobre os ombros do intérprete construindo
uma partitura sob diversos aspectos, inalcancavel: "A musica que me interessa é
uma musica que explora frequentemente a natureza dos limites, condicfes extremas
no seio das quais as regras ordinarias de comportamento usual ndo sao mais
claramente aplicaveis" (FERNEYHOUGH apud COURTOT, 2009, p.211).

2.3.1 A complexidade na composic¢éo e na técnica do intérprete

A proposta de Ferneyhough tem consequéncias imediatas no trabalho do
intérprete. Seu interesse pela complexidade em todas as suas formas de

manifestacdo o levou a perceber a existéncia de um espaco ainda inexplorado:
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Existe toda uma dimensdo de expressdo potencial escondida na
atitude do executante face ao texto musical. Eu decidi ver até onde
poderiamos explorar sistematicamente este aspecto como uma
contribuicdo a redefinicdo da interpretacdo enquanto tal, até que
ponto poderiamos incorporar os resultados no préprio tecido da
composicdo, como uma espécie de fio polifénico discreto
(FERNEYHOUGH, 1988b, p.23).

Sua técnica de composicao visa deslocar o trabalho do intérprete para um
outro patamar. Para Ferneyhough (1988b), a interpretacdo do repertorio se faz
apoiada em uma tradicdo que suporta inovagdes, mas dentro de certos limites ja
estabelecidos por geragdes sucessivas de trabalho interpretativo. Uma partitura atual
deve poder escapar destes limites, exigindo do executante uma atitude diferenciada,
a ponto de ndo mais se apoiar exclusivamente nas técnicas adquiridas nos
conservatorios "aprendidas pelo intermediario de Viotti, Tchaikosky, etc". Cabe entéo
ao compositor assumir uma posi¢cao de comando, indicar a nova direcao que, para
ser proveitosa, deve se apoiar na relacdo que a notacdo entretem com o conteudo

percebido.

Uma notacdo que desconstréi de maneira especifica e programada o
som em seus sub-componentes, sensibiliza o espirito a certos
aspectos da obra, o que uma notacdo aparentemente mais simples
ndo seria capaz de fazer. O executante recria a obra a sua propria
imagem e ndo segundo qualquer processo arbitrario de
homogeneizacdo pelo intermediario de um saber académico
(FERNEYHOUGH, 1988b, p.24)



157

r
[87 B 157 roviet eatind haad joime gty | ({aese) i.
Ty T D
k. E——x3  ; Mp-ghtt—egaony
Presto Vemm—m———alU’. & L W i » oW
ymmpre imnes vikbrmla i + —l— 33—
|I.s.|.|
ina H' F i » E !

_ 2 Rieaied | TSN 1) o i A ’...u"L..'-_‘a- .| Pre bt -
PRl R s e T U TR s Ea e e e
amie. wnd ta- iy pppp | —— : T S el s —a T
e s *i rrr ! prrp—=rre==— |uwy PP e anie _—'==J,_,__,_’11
- - ; | | | % | 18
= ——— gt —— -t ]

. et B mf rry B |

Wb The sbrance »f infemsbien E Plecs o i

o it woie® lime indicaléd = ' ih-h}f-'-- ——p g
. preduation  wnlang b2

wenbrary imifrusliens pFadc in

Fha flubs part,

Foo0-0F — - )
LByt = ) o P
mp—rtF e Tl | raturn gk umsn s

[t"—" L*.f_"'".’":!.J et Bl EI

Figura 11: Compassos iniciais de Unity Capsule para Flauta solo — 1973-1976

No exemplo acima, em Unity Capsule, peca para flauta solo de 1976,
Ferneyhough néo esta interessado em explorar o que ele considera ser uma parte
importante do repertério de flauta na atualidade que reflete uma concepcao

superficial do instrumento a qual

"mistura todas as formas de verborragia superficial e estudos
abertamente atraentes de idéias triviais. Mesmo que minha propria
musica para flauta seja dificil ao extremo quanto as exigéncias
impostas ao executante, eu estou longe de me preocupar com este
género de virtuosismo" (FERNEYHOUGH, 2008b, p.140)

Como pode ser observado, a quantidade de instru¢des que a partitura fornece
€ enorme. Cada nota supde quase uma coletanea de indicacdes, que afetam
efetivamente o resultado — os ataques sdo sempre detalhados, e se a nota tem
duracéao significativa, ela contem indicacdes sobre a manutencdo da qualidade da
sonoridade. A observacdo do quarto compasso (6/8), ou do penultimo compasso
(4/8) no exemplo acima, demonstra, além da evidente complexidade ritmica que

solicita o intérprete, um trabalho pesado na emissdo das alturas com o controle de
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microtons em espac¢o muito reduzido de tempo (observar que o andamento indicado
€ Presto) associado a alteracdes de dinamica muito precisas e variadas. O resultado
fica sempre aquém do que € determinado na notacdo, mas o compositor tem total
consciéncia deste aspecto. O que Ihe interessa ao exigir uma técnica de execucao
avancadissima nao € induzir o intérprete a mais uma manifestagdo de virtuosismo
instrumental, tomando a obra como campo privilegiado de um narcisismo gratuito. O
que |he interessa é que o intérprete abandone uma atitude técnica tradicional, se
desloque de sua posicao, se envolva e que de certa forma ‘fracasse’' na tentativa,
mas que ao mesmo tempo devolva este ‘fracasso’ sob a forma de um resultado
anico, individualizado na construgédo de cada som através das escolhas locais, e que
desta forma participe e construa junto com o compositor a resultante de seu projeto

estético:

O simples fato de aprender uma tal notacdo exige muito do
executante sério no nivel da andlise de sua propria consciéncia e da
consciéncia de seu corpo. Ndo se exige dele somente funcionar
enquanto reprodutor eficaz dos sons possiveis; ele € o 'ressonador’
através do qual as impulsdes iniciais que contem a partitura possam
ser amplificadas e moduladas da maneira mais variada que
possamos imaginar (FERNEYHOUGH, 1988c, p.141).

E possivel dizer que este é o objetivo de qualquer compositor: entregar ao
intérprete um mapa, que para ganhar vida depende fundamentalmente de sua
participacdo, e que nesta participacdo escolhas interpretativas serdo feitas e
imperfeicdes técnicas poderdo ocorrer. Mas no caso de Ferneyhough a participacao
do intérprete supde muito mais do que a decodificagdo de um percurso proposto.
Ferneyhough fala de um intérprete ‘ressonador' que a todo momento € chamado a
decidir e efetuar a filtragem de um excesso de solicitagdes que tornam a partitura
irrealisdvel em sua integralidade. Executar uma partitura de alta solicitacdo técnica
mas realisavel com muito esforco é uma situacao muito distinta de executar uma
partitura impossivel, mas insistir profissionalmente na empreitada, mesmo que a
todo momento parcelas de excesso escapem por entre os dedos - esta Ultima

possibilidade vai ao encontro da expectativa de Ferneyhough.

Do ponto de vista técnico o diferencial € importante: Ferneyhough ao compor

extrapola a confeccéo pura e simples de uma obra — investe na composicdo de uma
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peca mas ao mesmo tempo se propde a reconfigurar o papel do intérprete. Com
Unity Capsule Ferneyhough afirma ter consciéncia de que “ultrapassa
deliberadamente os limites do que é humanamente realisavel” mas ao mesmo tempo
revela sua estratégia: “E essencialmente uma questdo de atitude mental: ndo deixar
0 espirito consciente ter uma reflexdo muito adiantada sobre o fato da execuc¢ao”
(1988b, p.24). Fica claro que sua intencdo € submergir o intérprete em um quantum
de informacdes excessivo, de modo que ele ndo tenha tempo suficiente para
programar 0 gesto que vem na sequéncia. A alta taxa de variacdo dos diversos
parametros em jogo visa deixar o intérprete em um continuo estado de hiper-atencao

e surpresa que mantem a tensao na execucao:

A partitura tenta sugerir esta corrente de energia linear ligando a
maior parte das notas e das acdes a um feixe continuo, interrompido
uma s6 vez em vinte paginas. A peca parece uma imagem futurista, a
da passagem a alta velocidade de um trem rapido enquanto o
executante esta inelutavelmente embaracado na imobilidade de uma
floresta de detalhes. Em consequéncia ele progride em uma série de
estruturas, cada uma com duracdo aproximada de uma fracdo de
segundo (FERNEYHOUGH, 1988b, p.31)

Lidar com uma cadeia de impossibilidades nao significa ser obrigado a aceitar
toda e qualquer tentativa de execugdo como uma iniciativa vitoriosa; tal aspecto leva
inevitavelmente a reflexdo sobre os limites minimos aceitaveis em uma
apresentacdo de uma composicdo de Ferneyhough, cercada que ela é de
impossibilidades técnicas. A partir de que ponto se considera a execugao
insuficiente? Como definir a incapacidade ou a capacidade técnica do intérprete
nestes casos? Ferneyhough afirma que considera um unico tipo de interpretacao
como insuficiente: “seria aquele onde o0 musico tentaria ‘racionalizar esta
sobrecarga, e ‘reproduzir’ estas constelagbes complexas em traducdes ‘poéticas’
aproximativas” (1988b, p.31). Portanto, ndo deve haver saida honrosa para o
intérprete — o0 compositor descarta a solucdo de compromisso que reduz
voluntariamente a proposta inicial, procurando uma suposta limpeza que destréi a
tensdo objetivada, soando, finalmente, artificial. Aqui volta a imagem da composi¢ao
como pista de corrida pontuada por obstaculos evocada pelo compositor
anteriormente, agora aplicada a performance - os obstaculos devem ser enfrentados
com a naturalidade e a sinceridade possiveis, e a dificuldade resultara em obra no

extremo do percurso.
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Surge aqui uma categoria que perturba quando a questédo é interpretativa e
solicita a técnica: o ‘erro’. O excesso de obstaculos provoca a imprecisdo, que
fatalmente € incorporada pelo discurso habitual da critica como ‘erro’ — aqui se
encontra a possibilidade do equivoco. A inexisténcia de normas de interpretacéo
amplamente aceitas com relacdo as estruturas complexas é o que leva a
institucionalizagdo da categoria 'erro' como uma referéncia quase definitiva. Com
relacdo ao repertorio tradicional, ja suficientemente instalado na mentalidade de
intérpretes e ouvintes, desobedecer a precisdo de detalhamento na execucédo de
uma partitura € incorrer no erro. No entanto, Ferneyhough quer que as coisas sejam
avaliadas de outra maneira. Para ele, a constante flutuacdo das relacdes que
constituem a obra complexa deveria poder escapulir de uma tal rigidez conceitual
que insiste no 'erro’ como fator inevitavel, para dar lugar a um reordenamento das
categorias e hierarquias perceptivas (1995, p.66). Se na execucdo do repertorio
tradicional o 'erro' indica que falta técnica ao intérprete, no universo de Ferneyhough
as coisas se passam de outro modo. Sua técnica composicional incorpora
sinceramente a figura do 'erro' como dado intrinseco da construcdo, elemento
essencial na medida em que gera e mantem uma tensao interpretativa que auxilia na
resignificacdo do papel do intérprete que deve se entregar com maturidade ao
projeto estético do compositor, assumindo todos os riscos a cada obstaculo

encontrado/ultrapassado. Ferneyhough afirma ainda:

Se a partitura deve ser entendida como um ‘emblema’ da obra da
qual ela é sua forma anotada, toda e qualquer performance que
representa uma tentativa consciente de realizar a partitura € uma
interpretacdo valida. [...] O critério para uma performance
esteticamente adequada repousa sobre 0 quanto o intérprete é
tecnicamente e espiritualmente capaz de reconhecer e incorporar as
demandas de fidelidade (ndo de ‘exatiddo’). (FERNEYHOUGH, 1995,
p.71)

Ferneyhough aqui desloca a técnica de interpretacdo para uma registro muito
mais reflexivo do que puramente mecanico. O que interessa sobretudo € a técnica
de compreenséo das demandas que ele, enquanto criador, coloca na balanga, e que
em sua oscilacao entre o fiel e o exato, a depender dele, pende para o primeiro
aspecto. Uma maturidade técnica € o que Ferneyhough exige, acima de qualquer

iniciativa virtuosistica mal fundamentada. Entre o fiel e o exato colocados na ultima
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citacdo encontramos a via de passagem que nos leva a reflexdo sobre o 'preciso’ - a
relacdo técnical/precisdo na obra de Ferneyhough € o foco da reflexdo a partir de

agora.

2.3.2. Complexidade e preciséo

Em Platéo a precisao - akribea — é variavel associada ao conceito de techne.
Socrates define dois graus distintos que de certa forma geram uma hierarquia no
conjunto das technai: as que se situam no topo da hierarquia, as mais puras, Sao
aguelas consideradas mais precisas, por lidarem com nimeros e medidas; estas sdo
mais cientificas, envolvem mais conhecimento — episteme — enquanto as demais se
valem de conjecturas. A lida com nimeros e medidas ainda pode ser subdividida em
duas categorias distintas: existem as matematicas do vulgo e a dos filésofos. A
techne que lanca mé&o desta Ultima deve ser considerada ainda mais pura — o vulgo
usa 0s numeros para meras medi¢cbes e contagens que auxiliam o raciocinio, o
filosofo os utiliza para os célculos sabios e os finos raciocinios que envolvem a
“geometria filosofica” (ver p.32). E evidente que a consolidacdo da estética de
Ferneyhough se da a partir de uma fina reflexdo a respeito do ato de medir e das
consequéncias de cada medicdo, de forma que se referir a sua pratica como uma
espécie de 'mensuracdo filoséfica' ndo soa fora de propoésito; sob a ética platbnica,
em principio, sua techne é das mais refinadas. Se entendemos que Ferneyhough
mede o tempo todo, questionaremos entdo de que formas a precisdo se manifesta

em suas medidas.

A precisdo na estética de Ferneyhough pode ser considerada sob trés
perspectivas principais: a precisao interpretada (relacdo partitura/intérprete), a
precisdo composta (estrutura/escrita), e a precisao percebida (a recepc¢ao, a escuta).
A mensuracao de ordem numérica esta em todas elas, por vezes uma manifestagédo
de ordem numeérica pura que chega a gerar estranhamento, mas ha sobretudo uma
necessidade de rigor na organizacdo do detalhe que deixa transparecer todo o

tempo a precisdo como pano de fundo.

Ferneyhough afirma em diversas oportunidades sua preocupag&o quanto ao
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sistema de notag&do que para ser efetivo deve refletir “um interesse pelo som depois
de sua producgéo” (1995, p.3). Neste sentido, Courtot afirma (2009, p.151) que nas
composi¢cdes de Ferneyhough “o som €, paradoxalmente, a pretensdo mais alta”
apesar de permanecer inatingivel. Inatingivel uma vez que o proprio compositor
coloca claramente sua descrenca na possibilidade de uma qualquer notagao musical
descrever um som de forma absoluta — representar com total precisao uma imagem
sonora construida internamente €, segundo ele, impossivel. Se ndo € possivel
compor exatamente um som, o0 que resta € “compor com o som, quer dizer, escrever
0 gesto do intérprete que permitird a criacdo deste som” (COURTOT, 2009, p.150).
Courtot define o gesto na escrita de Ferneyhough como “o lugar de uma
conflagracéo paramétrica significante” (op.cit., p. 63). Trata-se de um aglomerado de
atividades reguladas pelos parametros ndo simplesmente do som, mas de todos os
impulsos que constituem uma micro-forma, como duragdes, alturas, intensidades,
mas também digitacdo, gestualidade corporal (por exemplo, retirar a flauta da boca
por um determinado espaco de tempo recolocando-a bruscamente em seguida; ver
penultimo e ante-pendltimo compassos do exemplo da p.157), movimento global de
registro, modos de ataque diferenciados, modulagdes de altura dentro da duragéo da
nota, modula¢gdes de tempo dentro de uma duragdo determinada, etc., etc. O que
determina o gesto entdo € a interacado desta somatoéria de estimulos que acabam por
constituir cada gestalt em sua integralidade - a construcdo do gesto visa a definicdo
destas micro-formas que se sucedem e/ou se superpoem, e cujo perfil sonoro é

modelado em um caprichoso artesanato, através do jogo paramétrico.

A técnica composicional de Ferneyhough pretende revelar algo que esta,
portanto, aguém e além da estrutura — ele visa '0 som' em sua expressao mais
precisa e significativa, em suas minimas particularidades, dai o excesso de precisao
da notacao: “eu diria que um som nao é jamais somente um som. O som é sempre 0
reflexo de um contexto, de um contorno” (FERNEYHOUGH apud COURTOT, 2009,
p.151). Parafraseando Ortega, diriamos que, em relacdo as pretensdes de
Ferneyhough, “0 som € 0 som e suas circunstancias”. Somente a maxima precisao
no detalhamento destas circunstancias pode criar maior proximidade com a esséncia

e revelar o som em sua verdade possivel.
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Insistindo na questao da precisédo em relagdo a notagdo no mesmo trecho de
Unity Capsule para flauta solo apresentado anteriormente (ver p.157), Ferneyhough
fala de uma partitura escrita em dois estratos que dirigem a atividade do solista a

partir de dois niveis técnicos de execucao distintos e superpostos:

A parte superior de cada linha é habitualmente utilisada para os sons
de altura fixa, enquanto a parte inferior representa toda forma de
acdo vocal ou de posicbes da embocadura modificadas
foneticamente. As notas em forma de meio losango no primeiro
compasso representam sons acompanhados de muito sopro. A forma
quadrada na parte da voz (compasso 2) quer dizer ‘tocar com a boca
aberta com uma respiracédo plena mas difusa — como se vocé tivesse
0 sopro cortado’, enquanto o circulo sobre a mesma linha um
compasso mais tarde é o signo que indica um som explosivo
produzido (sem sopro) pela lingua. Sobre a parte da flauta
(compasso 2) se encontra um 'T' mailsculo invertido que quer dizer
‘sem atacar com a lingua’. Sobre ele se encontram dois simbolos 'U’
ligados por uma flecha — eles indicam o angulo em que se deve
segurar a flauta em relacdo aos labios. O '+' sobre o compasso 3 é
um sinal que demanda a depresséo percussiva de uma ou diversas
chaves da flauta (efetuada habitualmente sem  ruido)
(FERNEYHOUGH, 1988c, p.146).

De acordo com o compositor todo este rol de indicacées contribui para a
constituicdo de um esquema polifbnico que o executante deve procurar
desembaracar de acordo com suas capacidades individuais e segundo suas proprias
inclinacdes. Ele afirma em seguida que o fato de que todos estes detalhes nao
sejam diretamente percebidos pelo ouvinte “faz parte da zona de ambiguidade que a
obra se propde a cercar e examinar’ (FERNEYHOUGH, 1988c, p.148).

Unity Capsule cria, portanto, uma situacdo paradoxal, mas um paradoxo
proposto e sustentado conscientemente pelo compositor. Existe um imaginario
sonoro que o habita e que ele se propde a comunicar. Para tanto, se esmera em
construir um mapa hiper-detalhado que define cada inflexdo, e que da origem a uma
partitura para um instrumento melédico que comporta dois niveis de execucao
simultaneos. A gquantidade de informacdo fornecida pela partitura € excessiva
chegando, por momentos, a ultrapassar o "humanamente realisavel". O intérprete
deve adotar uma postura de autonomia em relacdo as escolhas locais, em relacdo
ao processo de filtragem de dados que devera acontecer obrigatoriamente toda vez

gue suas capacidades de realizacdo forem ultrapassadas. O ouvinte tera acesso a
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uma execucgdo marcada por uma sobrecarga de detalhes que |lhe serdo repassados
de forma parcial, e certamente submetidos a deformacgéo, uma vez que 0 excesso na
demanda gera perda de clareza na articulagdo. Portanto, a 'precisao’, variavel de
primeira ordem na constituicdo de uma técnica composicional, se encontra como
que esgarcada por forcas opostas e contraditorias, que ora a reforcam, ora a
impossibilitam. Existe um mapa que prima pela precisédo, construido pelo compositor,
ao mesmo tempo que uma impossibilidade de precisdo por parte do intérprete face a
este mesmo mapa, somadas a uma recepcdo na qual o ouvinte banha em uma
nuvem que mescla precisdo e imprecisdo de acordo com a circunstancia que o

envolve — ndo s6 a musica é complexa, a analise da situacdo também o é.

Quanto a precisdo na recepc¢ao, na escuta, Ferneyhough suspende qualquer
tentativa de cercar o problema com uma solucdo fechada — aceita-se o fato de que
nem tudo o que foi determinado pelo compositor chegard ao ouvinte com total
clareza, fazendo parte de sua zona de “ambiguidade”. Esta Ultima envolve a
recepcéao, e € admitida por ele como uma situacdo problematica, mas que deve ser
compreendida ao mesmo tempo como fator que vem enriquecer a experiéncia: “A
obra de arte que néo faz surgir mais problemas do que aqueles que se propde a
resolver serd sempre insuficiente em relacéo ao potencial inato que ela carrega nela
mesma” (FERNEYHOUGH, 1988c, p.148).

A preciséo pensada do ponto de vista da composicdo, da organizacdo do
material segundo um plano pré-definido, é submetida a niveis de tensdo ainda mais
acentuados, como veremos a seguir. Ferneyhough reconhece na apreciacéo de toda
questao artistica um movimento constante de vai e vem que alterna concretude e
especulacdo (ele fala de “sensual concreta and speculative pragmatics”
(FERNEYHOUGH, 1995, p.66)) e nestes momentos, quanto mais complexos sao 0s
objetos em jogo mais devem ser mobilizadas forcas no sentido de envolver a
estrutura na proposicdo de novos modelos que virdo ampliar as pespectivas de
desenvolvimento do pensar criativo. Esta situacédo lhe parece mais estimulante do
gue o que normalmente acontece, ou seja, 0 reaproveitamento de modelos formais
ja conhecidos em novas experimentagfes. O que chama mais a aten¢do na tentativa

de elaboracédo de novos modelos formais como propde Ferneyhough € justamente a
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complexidade do direcionamento das forgcas com as quais ele se propde a jogar e
gue cria problemas justamente do ponto de vista técnico — como manter consisténcia
e interesse em meio a tamanha diversidade de orientacdes? A complexidade em
jogo vem sobretudo do modo de articulacdo dos diversos niveis superpostos que
definem a forma que, apesar da pretendida precisdo que os envolve, se chocam e
se contradizem nos encadeamentos, e isto devido a um parti pris claramente
expresso pelo compositor: “As principais questdes definidoras devem ser vistas
como: discrepancia, incomensurabilidade e a consequente dependéncia da
ambiguidade como mobile mediador entre as categorias perceptuais” (loc.cit.).
Discrepancia, incomensurabilidade e ambiguidade — trés imagens que jogam a favor

da impreciséao.

Ao procurar delinear o significado do conceito de técnica em Ferneyhough
percebe-se que a condicdo paradoxal € uma das chaves de seu pensamento. Tudo
se mensura mas o real € incomensuravel; tudo se determina mas a percepcéo é
ambigua; tudo se encaixa mas a discrepancia faz o encaixe tender a ruptura.
Portanto, percebe-se que o fato de medir ndo leva necessariamente a precisdo. A
musica se faz no movimento e todos os céalculos que Ferneyhough efetua ao montar
suas estruturas sdo em parte contrariados pela estrutura em funcionamento. E isto
ndo € uma contradicdo que aparece apenas para quem analisa — o compositor
assume o risco e deixa claro que elabora um plano para ser perseguido mas
também e sobretudo para ser contrariado. O plano ndo deve funcionar como uma
armadura inflexivel dentro da qual sua criatividade se insere, mas deve ceder o
passo aos ajustes e deformagbes quando sua intuicdo criativa assim o determinar.
Torna-se necessario, entdo, ter uma visdo mais clara de sua relacdo com o esquema
pré-determinado, o que implica compreender a relacdo de sua técnica composicional

com a questdo da estrutura.

2.3.3. Técnica e estrutura na complexidade

Ferneyhough é um compositor que pensa a estrutura como porta de entrada

do processo criativo. No entanto, ela ndo funciona como um indicador de um
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percurso claro e inabalavel, muito pelo contrario, a estrutura inicial esta ali para ser
confrontada, tensionada, até mesmo deformada dependendo da circunstancia. E
apresentada a seguir uma reproducao de seu plano de trabalho para a composicao
da secdo de abertura do Quarteto de cordas n° 2, onde estdo descritos os multiplos
niveis considerados; a partir dele serdo conduzidas as consideragfes, agora
centradas na relagao técnica/estrutura:
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Figura 12: Esquema correspondente ao inicio do Quarteto de Cordas n° 2 — 1979-80

No esquema acima consta a descricdo de 9 niveis de organizacao
superpostos. Trata-se de uma pega para quarteto de cordas, contando portanto com
2 violinos, uma viola e um violoncelo. O primeiro nivel do esquema organiza estes
instrumentos, colocando em sequéncia uma série de 'cartuchos' como denomina
Ferneyhough (retangulos com letras dentro), que contem as letras correspondentes
a cada instrumento: A (primeiro violino), B (segundo violino), C (viola), D (violoncelo).
Cada cartucho descreve um espaco de tempo que pode ou nao coincidir com a
organizacdo dos compassos. Se a letra relativa ao instrumento ndo se encontra
dentro do cartucho este instrumento ndo podera tocar nada naquele espaco de

tempo. Dentro dos cartuchos as letras podem ser mailsculas ou mindsculas de
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acordo com sua funcionalidade na textura: letra mailscula indica que o instrumento
se encarrega de um material principal; letra minascula indica que o instrumento se
encarrega de material secundario ou de ‘acompanhamento’. Além disto, cada letra
pode estar acompanhada de um numero 1 ou 2 que o0 compositor indica apenas
como uma subdivisdo suplementar, baseada em um repertério de elementos pré-
definidos (ndo se encontra maiores explicagbes com respeito a este Ultimo nivel
descrito) (FERNEYHOUGH, 1988, p.156).

A titulo de exemplo é reproduzido em seguida o cartucho 17, que indica que
neste segmento tocardo apenas o primeiro violino (a1), a viola (c2), e o violoncelo (D)

— 0 segundo violino fica inativo neste cartucho (a letra B esta ausente):

Figura 13: Descricao esquematica do cartucho 17

O primeiro violino e a viola tocam material secundario (letras 'a’ e 'c'
minusculas - acompanhamento) e o violoncelo toca material principal (letra 'D'
mailscula). Primeiro violino toca material selecionado do repertério 1, viola do

repertorio 2.

No esquema geral, o segundo nivel, logo abaixo do primeiro separa
grupamentos com um numero distinto de cartuchos em cada um deles: A: 5
cartuchos, B: 8, C: 5, D: 3 e E: 6. A observar que cada grupamento tem um
andamento definido: A: colcheia=63, B: colcheia=56, C: colcheia=63, D: colcheia=70,
e E: colcheia=63, configurando o terceiro nivel do esquema. O quarto nivel trata dos
comprimentos de frase dentro de cada grupamento de cartuchos, medidos em
namero de colcheias por frase, como segue: 5 colcheias, 8 colcheias, 5 colcheias, 3
colcheias, 3 colcheias para os cartuchos 1, 2, 3, 4, e 5. O quinto nivel trata dos

tamanhos dos compasso. O sexto nivel define o material de alturas classificado em
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materiais 1, 2 e 3. O sétimo nivel define o material ritmico classificado em materiais
ritmicos a, b, e c. O oitavo nivel trata das permutagdes de alturas com diversos tipos
de procedimentos em cada grupamento (inversao, transposicao, rotacdo, reparticao,
etc.). O ultimo nivel organiza as densidades da linha ritmica. Toda esta descricédo

bY

desagua na partitura, que corresponde a realizacdo de cada um desses niveis
superpostos em uma espécie de fluxo polifénico que é determinado a partir do
esquema em acordo com as escolhas locais do autor. O trecho abaixo reproduz a
partitura correspondente a realizacdo dos cartuchos 6, 7 e 8, chegando no do inicio

do cartucho 9 na ultima colcheia do exemplo :
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Figura 14: Trecho da partitura de Quarteto no2
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Secao do esquema correspondente ao trecho acima:
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Figura 15: Representacdo esquematica dos cartuchos 6, 7 e 8 do esquema p.166.

Nesta pequena passagem é possivel perceber a liberdade que Ferneyhough
se permite ao dar o formato final a escrita. A primeira discrepancia em relacdo ao
esquema diz respeito aos instrumentos que soam no espago correspondente dentro
de cada cartucho. De acordo com as palavras do proprio Ferneyhough as letras
dentro dos retangulos indicam “que intrumentos podem tocar’” naquele espaco
(FERNEYHOUGH, 1988, p.156). No esquema, o cartucho 6, pela auséncia da letra
B, indica que o Violino 2 ndo pode tocar em seu interior. Observamos, no entanto,
gue no primeiro compasso do exemplo, o Violino 2 sustenta uma sétima si-la que
vem ligada do compasso anterior e que ainda irradia no espaco do cartucho 6. Pode-
se considerar que esta é uma discrepancia menor e até mesmo poeticamente
interessante, uma vez que o Violino 2 ndo ataca as notas no interior do cartucho 6,
apenas sustenta uma ressonancia (com um decrescendo al niente) de um ataque
produzido no cartucho 5, onde ele era, inclusive, parte principal, indicada pela letra B
mailscula — a parte principal ndo ataca mas irradia, portanto, para além de seu

espaco legitimo.

O cartucho 7 apresenta por sua vez um desvio radical em relacdo ao
esquema: ele contém apenas a letra A o que significa que apenas o Violino 1 poderia
tocar neste espaco. Verificando a partitura consta-se que no espaco correspondente
todos os instrumentos tocam, 0 que contraria 0 esquema. Quanto a funcionalidade
dos instrumentos verifica-se que a letra A no cartucho 7 é mailscula o que indica

qgue o Violino 1 deve executar ali a parte principal da textura — a andlise do que é
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tocado nos demais instrumentos nao permite diferenciar a figuracao do Violino 1 das
figuracbes de Violino 2 e Viola (todos os 3 instrumentos apresentam um peso
equivalente na textura e poderiam ser considerados parte principal); apenas o
Violoncelo executa uma figura curta de notas repetidas que pode ser considerada,
do ponto de vista da hierarquia, parte secundaria ou de acompanhamento. Neste

caso o esquema foi frontalmente contrariado.

A observagdo aqui ndo visa detectar um suposto 'erro’, ndo pretende cobrar
uma absoluta fidelidade a um planejamento prévio sob pena de rebaixar a
credibilidade da técnica empregada. O que interessa é compreender como 0
compositor conjuga o que foi planejado com o que foi efetivamente definido na
conclusédo do processo, como ele ajusta a “operacdo técnica” (como diria Ellul; ver
p.61 deste trabalho) que contraria o plano sem fragiliza-lo ou torna-lo obsoleto, como
ele introduz a contradicdo no interior do discurso e de que formas se arranja para
que o contraditério se acomode organicamente, garantindo uma consisténcia minima

a sua técnica de composicao.

Voltando ao cartucho 6 depara-se com uma situagcdo ainda mais complexa.
No segundo compasso do exemplo, o Violino 2 intervem de forma incisiva, com uma
figura de notas repetidas, que se destaca claramente de todo o resto da figuracéo,
sendo que de acordo com o esquema, neste cartucho o Violino 2 ndo poderia tocar —
detecta-se, portanto, contradicdo total com o esquema. Aqui é encontrada uma
situacdo sui generis: a gravacdo consultada foi feita pelo Quarteto Arditti*®, formacéo
especializada no repertorio contemporaneo, referéncia absolutamente confiavel
neste caso, muito possivelmente a Unica formacéo existente na atualidade que se
dispbe e é capaz de executar esta obra. A escuta atenta do trecho demonstra que a
figura do Violino 2 que acaba de ser apontada no segundo compasso,
contrariamente a expectativa, ndo € perceptivel, nem mesmo parece ter sido
executada. Tal lacuna pode ser debitada na conta das dificuldades extremas que
supde uma execucgéo limpa e coordenada de um tal tipo de escrita. Isto ndo invalida
a questao do conflito com o esquema original, uma vez que a figura esta escrita e
deveria, se possivel, ser tocada. Em ndo sendo, pode-se pensar que a extrema

dificuldade de execucéo produziu seus frutos e, no caso, serviu como retificadora da

% 0 arquivo sonoro pode ser encontrado no site Youtube.com:
http://www.youtube.com/watch?v=wMB9239-fmo
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relacdo partitura x esquema, apagando a figura do Violino 2 que n&o era prevista no
esquema inicial. Logo, um 'erro' na execugdo acaba de produzir um 'acerto’ na
reproducdo do esquema, por ajustar o que é efetivamente ouvido ao que foi
anteriormente planejado. A imprecisdo na técnica instrumental introduz

involuntariamente a precisao com respeito ao planejamento prévio.

O raciocinio acima pode parecer fragil ou talvez fruto de uma imaginagédo que
exagera, que derrapa por ir longe demais em seus proprios desenvolvimentos; mas
a leitura dos escritos de Ferneyhough assegura que o raciocinio ndo é desmedido.
Toda a questdo é que a atitude de Ferneyhough é por esséncia especulativa; o
caminhar por caminhos estreitos e por vezes obscuros é mais que sua pratica, é

aquilo que o mobiliza:

Nas obras que eu escrevi recentemente [...] 0 principal objetivo de
minha musica foi [...] de se insinuar nos reais intersticios do
formulavel linguistico. Qual é o espago no interior do qual a obra
existe realmente? Existe um vazio entre a superficie de apresentacao
[...] e a estrutura gerativa sub-cutdnea. E a extensdo que separa
estas duas coisas permite ao material de superficie adquirir
diferentes graus de presenca ou de aura (FERNEYHOUGH apud
TOOP, 1988, p.96).

O que Ferneyhough diz é que situacdes como a que foi analisada acima sao
aguelas que respondem (até onde € possivel responder) as suas questbes mais
substanciais: qual € o espaco onde a obra existe realmente? A pergunta resta
suspensa. A obra é o esquema, uma vez que ele foi a estrutura central na origem do
ato criativo? A obra é a partitura, produto final que contraria o esquema que lhe deu
origem? A obra € a gravacdo que contraria a partitura mas corresponde ao
esquema? A obra é a soma das discrepancias entre partitura e esquema? A obra € o
gue o ouvinte percebe, sendo na verdade incapaz de distinguir pela escuta se o que
Ihe chega é a partitura ou 0 esquema (considerando ainda que cada ouvinte é um
receptor diferenciado o que multiplica a possivel obra percebida pelo numero de

ouvintes que ela alcanca)?

Na verdade, ao compor uma obra Ferneyhough gera em seu entorno
situacdes altamente inquietantes. As consequéncias de sua técnica composicional

sui generis se acumulam a medida que se compreende as escolhas que a
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constituem: ele comp®e uma obra fechada (ndo ha acaso aqui; ha decisdo, escolha
por parte do intérprete a partir de uma partitura inteiramente definida), ao mesmo
tempo procura reconfigurar a posicdo do intérprete submetendo-o a um grau de
tensdo diferenciado, com uma exigéncia técnica por vezes inatingivel, ao mesmo
tempo gera situagcbes complexas do ponto de vista estético/filosofico como
consequéncia da ambiguidade produzida no confronto da partitura com o esquema e
com a execucao gravada (considerada, esta ultima, certamente satisfatoria no caso
aqui discutido). Sua técnica de composicao, portanto, se expande para além dos
limites da obra. Ela ndo gera somente um produto estético, ela ressoa para além
dela mesma; ela gera também um campo rico em interrogacdes que afetam toda a

cadeia envolvida na apreciacao: intérpretes, ouvintes e estudiosos.

Ao comentar o exemplo anterior, Ferneyhough diz pretender mostrar como um
mapa hiper-detalhado é traduzido em territorio de "maneira produtiva”, e clareia um

pouco mais sua posicao face a relacéo da estrutura com sua técnica composicional:

Podemos observar que o tratamento (interpretacao) das restricdes
que se impoem ¢é totalmente livre, porque ndo era de forma alguma
minha intencdo produzir uma estrutura convencional de tipo "serial",
mas sim uma estrutura liberada da "grade de disposicdo" que pré-
organiza o todo. Em quase todos os casos as diversas secdes foram
ligadas entre elas de maneira fluida. A obra ndo se da como
finalidade fazer perceber as linhas de demarcacdo enquanto tais:
pelo contrario, deve ser sentida uma flutuacdo organica, deliberada,
uma mudanca de foco (FERNEYHOUGH, 1988, p.157).

O que ele diz aqui é que o esquema indica, delimita um espa¢o, mas néo
determina de forma impiedosa. O fato de se dedicar a um mapeamento detalhado
ajustando niveis superpostos que compoem a trama néo significa desembocar em
um caminho Unico, direcdo inelutavel a ser fielmente obedecida, muito pelo
contrario; no caso de Ferneyhough o mapa esconde infinitos territorios. Ele trata o
esquema como um grande reservatorio de direcbes e materiais que vao sendo
explorados passo a passo, com um grau de liberdade que permite, em principio,
desviar do que esta determinado sempre que o material resistir as suas iniciativas,
ou simplesmente quando sua intuicdo assim o determinar. Ele se refere a
possibilidade de selecionar elementos sempre tendo em vista a circunstancia

particular em que se encontra, e 0 resultado atingido € apenas uma das
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possibilidades — infinitas outras poderiam acontecer uma vez que o reservatorio de
materiais € sempre muito vasto (FERNEYHOUGH, 1988, p.157).

O mapeamento proposto por Ferneyhough toca em um ponto sensivel que
merece discussdo: o planejamento em uma folha de papel em uma escala
expandida, da forma como ele pratica, guarda uma distancia enorme em relacao a
sonoridade resultante no momento da execucdo. Por exemplo, em relacdo ao inicio
do Quarteto n° 2 ele afirma: “Os cinquenta primeiros compassos sao construidos
segundo um esquema de compassos pré-determinado” (op.cit., p.152). Ora,
cinquenta compassos é muito tempo. Nada garante que a tentativa de respeitar uma
determinada articulacéo prevista a distancia, que equilibrava um aspecto anterior no
nivel ainda esquematico, funcione perfeitamente quando for ativada, nem mesmo

face a abundancia de material que ele afirma manobrar.

O ponto central da discusséo aqui € a previsao a distancia de circunstancias
que se apresentam compostas por diversos niveis superpostos. Prever uma forma
com um numero de compassos definido a longo termo € algo de perfeitamente
factivel e ja experimentado com inegavel sucesso na histéria da musica ocidental®.
O problema aparece na medida em que esta definicdo a distdncia supde uma série
de outras definicbes dos diversos outros niveis em jogo — a acomodacao de todos
eles de acordo com suas regulagens proprias € o que aparece como tarefa
complicadissima na previsao a distancia. Mas Ferneyhough tem consciéncia do fato.
Se a situacdo nao funciona ele se refere a ela como sendo uma *“resisténcia
imprevista” do material, algo da ordem do acidente de percurso. Sua destreza
técnica neste momento supde o enfrentamento destas resisténcias do material e de
suas circunstancias, de modo a encontrar a solucdo que Ihe satisfaga. No entanto,
por vezes se torna dificil assimilar inteiramente seu modus operandi. Ele parece

oscilar entre o previamente definido e a livre decisdo pela via intuitiva; por vezes ele

¥ N&o é necessario recorrer aqui a exemplos escolhidos no repertério dos compositores seriais, lugar
privilegiado para as obras matematicamente calculadas, e que certamente forneceriam incontaveis
casos de obras onde a forma é pré-determinada, onde as sec¢des se encontram definidas por
segmentos numericamente definidos a priori. Antes da proposta da série generalizada no correr dos
anos 50, Bela Bartok ja se baseava na série de Fibonacci (1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 43, 56, 89....) para
definir a forma de algumas de suas pecas. O terceiro movimento da 'Mdsica para cordas percussao e
celesta’ de 1936 apresenta uma organizacao formal onde o nimero de compassos € definido a priori
de acordo com a série de Fibonacci: 1°tema - 2 °tema — Desenvolvimento - 2 °tema - 1°tema
N° de compassos: 21 13 13+21 13 8

(SZABOLCSI, 1968, p.109)
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emite colocacdes contraditérias, afirmacfes sobre um mesmo aspecto indicando um
posicionamento que nao se orienta em uma dire¢do muito clara. Por exemplo, todas
as frases seguintes se encontram em uma Unica pagina de seu texto referente ao

trabalho no Quarteto n° 2:

A ordem que resultava ndo era manipulada de modo algum, mesmo
quando as vezes se produziam sequencias 'tortas', porque esta
resisténcia imprevista era em grande parte a finalidade do exercicio.
[...] o tratamento das restricbes que se impoem € assim totalmente
livre. [...] As regras foram seguidas como pede cada cartucho. [...]
Como para o tratamento destes critérios, no entanto, todas estas
informacdes se esforcam por delimitar regides no interior das quais
pode operar a percepcao interna, intuitva — o que é sentido.
(FERNEYHOUGH, 1988, p.157).

Portanto, ele parece se colocar no interior de um campo fechado e aberto ao
mesmo tempo, o que dificulta a avaliacdo - ora se coloca com total liberdade face as

restricbes, ora afirma n&o se desviar da regra como determinada localmente.

A constatacido acima oferece a oportunidade de langcar mao do conceito de
'sistema técnico' na maneira como define Jacques Ellul (ver p.60), na tentativa de
desembaracar um pouco mais o universo de Ferneyhough; € o que sera feito a partir

de agora.

2.3.4. Técnica e sistema

Jacques Ellul € quem propde a ordenacdo das conexdes na sociedade
partindo da operacdo técnica, que trata da acdo do homem sobre a matéria,
passando em seguida pelo fendmeno técnico, que € a operacdo racionalizada e
reavaliada em funcdo de suas potencialidades, que evolui para sistema técnico que
se dissemina no meio técnico, no interior da sociedade que ele denomina a partir dai
a sociedade técnica (ELLUL, 2004). A proposta de Elul ndo se dirige
especificamente ao pensamento artistico; ele raciocina em termos mais amplos
visando a sociedade como um todo. O que se experimenta aqui € simplesmente uma

projecdo do conceito sobre o processo criativo de Ferneyhough.
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Ferneyhough quando cria, supde um trabalho de pré-composicao, no qual ele
constréi um esquema ja extremamente composto, que funciona como regulador de
todas as variaveis, de seus cruzamentos, das delimitacées da forma, do controle do
fraseado, dos tipos de material e de sua utilizacdo, e este conjunto funciona a
maneira de um sistema técnico em dimensdes reduzidas, um correlato do sistema
técnico como definido por Ellul, aqui aplicado na modelagem de um construto

estético.

7

De acordo com Ellul o sistema técnico € uma espécie de rede de inter-
relacbes que suporta e possibilita as trocas entre os diversos elementos que a
compdem. Esta rede pode se abrir para fora mas pode também se fechar em si
mesma, sempre se mantendo como organismo vivo e mutante. Tais caracteristicas
tem uma estreita correspondéncia com o esquema apresentado por Ferneyhough.
Ali também o sistema se apresenta como organismo vivo uma vez que a definicao
de uma configuracdo pode influir diretamente nas configuracbes seguintes, que
poderdo se acomodar através de pequenos ajustes nos limites determinados pelo
funcionamento do sistema. O sistema em Ferneyhough pode também se fechar
sobre si mesmo, em uma obra especifica, ou dar origem a sistemas correlatos que
se comunicam organizando, por exemplo, diversos movimentos de uma so obra. Na
proposta de Ellul os elementos possuem velocidades de transformacéo diferentes,
no sistema de Ferneyhough também. Cada varidvel se move de acordo com sua
regulagem, e as defasagens entres os diversos pontos de articulacdo € inclusive
destacada por Ferneyhough como fator que introduz a ambiguidade, fator essencial
em sua proposta. A afirmacdo abaixo se refere exatamente ao esquema de um

trecho do Quarteto de cordas n° 2, apresentado na p.166.

Podemos observar particularmente que os diversos niveis
paramétricos ndao mudam sempre simultaneamente de um estado a
outro: na verdade é a ndo-sincronia destas mudancas qualitativas
que cria a esfera de ambiguidade e as rupturas sub-jacentes as mais
fascinantes. No exemplo observamos que a estrutura das frases e o
tamanho dos compassos ndo coincidem quase nunca: isto se reflete
a cada nivel sucessivo do sistema e engloba, no final, igualmente a
maneira (grau de complexidade) pelo qual podemos tratar os
materiais especificos, estes materiais se tornando cada vez mais
complexos a medida que a passagem progride (FERNEYHOUGH,
1988, p.160).
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Ferneyhough também se vé como operador de um sistema, o que ndo chega
a ser surpreendente - chega a se referir ao "nivel sucessivo do sistema", legitimando
assim um pouco mais a proposta de enxerga-lo pelo viés proposto por Ellul. Nesta
citacdo ele também reforca o que foi dito a respeito da mobilidade e interatividade
das variaveis: ele fala dos materiais especificos que se transformam pouco a pouco
a medida que a peca avangca e se tornam mais complexos — o0 sistema € vivo e
interativo. Tudo isto permite considerar, portanto, a técnica de composicdo de
Ferneyhough uma técnica essencialmente calcada na no¢éo de sistema. Ele precisa
desta rede que conecta todos os aspectos como uma referéncia estrutural de
primeira ordem; nela ele se apoia, nela ele problematiza, equaciona e reflete sobre

suas interrogacdes mais essenciais.

Ferneyhough, apesar de sua clara insercdo dentro de um pensamento
sistematizado, marca sua posi¢ao por fora do campo do serialismo, um campo que
aparece como o lugar privilegiado das sistematizacdes a partir de meados do século
passado (ver p.172 deste trabalho: “ndo era de forma alguma minha intencao
produzir uma estrutura convencional de tipo serial”). Ferneyhough recusa alguns
aspectos bem precisos do serialismo. No entanto, percebe-se que seus mecanismos
de controle derivam em grande parte desta corrente de pensamento. A analise de
seus escritos revela todo o tempo rastros legitimos do serialismo assimilados
integralmente em suas estruturas, como, por exemplo, dentro do esquema
reproduzido na p.166. O comprimento das frases no primeiro grupamento de
cartuchos, por exemplo, corresponde ao numero de cartuchos dentro de cada
grupamento definido no nivel anterior, com uma pequena alteracdo no ultimo
elemento (5 colcheias, 8 colcheias, 5 colcheias, 3 colcheias, 3 colcheias para o
tamanho das frases nos 5 primeiros cartuchos— A: 5 cartuchos, B: 8 cartuchos,
C: 5 cartuchos, D: 3 cartuchos, E: 6 cartuchos, para o niumero de cartuchos nas
unidades A, B, C, D e E). O procedimento é tipico do serialismo — uma série
numérica que organiza um nivel da estrutura foi transportada para outro nivel com
uma pequena alteracdo no ultimo elemento. Da mesma forma, o numero de

unidades nos 4 ultimos niveis apresenta a seguintes ordenacao:
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- Material de alturas: 58,5,3,6
- Material ritmico: 6,3,5,8,5
- Permutacdes de alturas: 8,5, 3,5,6

- Densidade ritmica: 8,3,56,5

O procedimento € tipicamente serial — uma ordenacdo que organiza niveis
independentes da estrutura é definida através de um processo de permutacdo de

uma série numeérica.

Para o pensamento serial o conceito de estrutura est4 no centro de qualquer
iniciativa, e o pensamento de Ferneyhough é um pensamento rigorosamente
estruturado. Sua critica ao serialismo deriva da maneira como ele mesmo se
relaciona com suas estruturas para constituir uma técnica propria. Courtot (2009,
p.29) considera a presenca da estrutura no pensamento de Ferneyhough segundo
duas dimensdes principais. Na primeira, a estrutura preenche o vazio inicial do
projeto, ajuda a concentrar as forgas da criacdo que a partir dela ndo se encontram
mais face a uma situacdo amorfa; a estrutura funciona como o primeiro apoio, a
"primeira etapa de concentragcdo” no processo. No segundo caso, a estrutura
funciona como um ente provocador; mais do que fornecer um material sonoro, ela
impele o compositor a reagir guardando uma "liberdade absoluta" que evolui, no
entanto, delimitada por um quadro bem estabelecido. Ferneyhough ndo compde a
partir de um material mas a partir de um impulso fundamental que tem sua origem no
planejamento. Courtot frisa que “as estruturas ndo visam uma definicdo in extenso
do material: elas agem enquanto compromissos (contraintes) permitindo a uma
imaginacdo prolifica esculpir uma musica no instante mesmo da composicédo”
(COURTOT, 2009, p.30).

A diferenca entre a técnica de Ferneyhough e a técnica serial aparece no
modo como a sistematiza¢do é conduzida. O pensamento serial parte do simples
para o complexo. O material sonoro é gerado pela concentracdo de um conjunto de
variaveis individualizadas, cada uma submetida a um regime definido, obedecendo a

uma 'série’ especifica, que se projeta na constituicdo de uma figura. A figura, o
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material que sera sujeito ao tematismo aparece, portanto, como o resultado de uma
somatoria de vetores de origem diversa, pensados cada um segundo uma légica
serial propria, ou uma lei (sequencial) particularizada. A critica de Ferneyhough, de
acordo com as consideracdes de Courtot, recai sobre este tipo de procedimento que,
segundo ele, se fragiliza na medida em que as figuras assim construidas “séo
fechadas em sua funcao de transferéncia expressiva ou estrutural, e ndo refletem as
concepcOes formais que, sozinhas, podem dar lugar a gestos vivos, porque
integrados em uma dinamica aberta” (COURTOT, 2009, p.65). O que Courtot quer
dizer aqui € que Ferneyhough recusa uma técnica que gera o material a partir do
jogo paramétrico puro. Para ele um tal procedimento produz um material
comprometido em primeiro lugar com a objetivacdo deste jogo mesmo, € ndo um
material que se justifica porque integrado em uma forma concebida principalmente a
partir de uma gestualidade organica. Ferneyhough resume a critica ao que ele
considera um maneirismo, uma compreensdo parcial e fragilizada do pensamento
serial: “a organizacdo consciente dos meios empregados € mais importante do que
o0 material sobre o qual ela se aplica” (FERNEYHOUGH apud COURTOT, 2009,
p.32). Obviamente uma critica lancada desta forma, sem um alvo bem determinado
precisa ser bem compreendida para ndo ser injusta. O serialismo € vasto e seus
seguidores diversos. Todas as compreensdes desta estética sdo possiveis - nem

todas sao consistentes, nem todas sdo maneiristas.

De que forma, entdo, Ferneyhough equaciona tecnicamente a questdo da
liberdade em um processo criativo sistematizado? Se ele quer escapar ao excesso
de mecanismos pontuais de controle, de que procedimentos se vale para inventar
um material que se ajuste a seu sistema ja tdo carregado de tais mecanismos?

Ferneyhough se concentra entdo sobre o conceito de 'gesto”.

Um gesto é uma entidade musical aberta, que abre uma direcéo,
definida pelo intermediario de parametros de maneira que ndo sejam
os valores paramétricos eles mesmos que o definem (por exemplo,
sob esta perspectiva ndo se pode falar de um gesto melddico ou
ritmico), mas sua interacdo (COURTOT, 2009, p.63).

Ao adotar o conceito de gesto como entidade que fica na base do processo

criativo, Ferneyhough ndo recusa um raciocinio ancorado nos parametros do som.
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Ele necessita, no entanto, legitimar as forcas provenientes destes parametros
individualmente manipuléaveis, através de um trabalho que “visa uma entidade
concreta no seio de um contexto gestual” (op.cit. p.65). Torna-se impossivel sendo
indesejavel, de acordo com esta perspectiva, uma deducdo paramétrica descolada
de uma necessidade gestual a médio/longo prazo, que se materializa no objeto. O
gesto aparece como um nivel intermediario entre o jogo paramétrico e a definicdo da
forma; ao se materializar em um objeto ou figura ele integra estes dois extremos do

processo criativo (loc.cit.).

O gesto aparece para Ferneyhough como o lugar da liberdade. E sobre ele
gque o compositor toma impulso e se libera das amarras do esquema, e mais
importante que isto, o gesto deve ter conexao com a escuta, com a identificacdo, o

que reforga na técnica a preocupacao com a producdo de um objeto identificavel:

Trata-se, em outros termos, integrar, de articular uns com os outros
elementos gestuais concretos, quer dizer, perceptiveis, ou pelo
menos que requeiram a escuta, por uma cadeia que lhes dé um
sentido no seio de um conjunto, e ndo mais como uma unidade auto-
suficiente e isolada (op.cit., p.66).

A critica a técnica serial foi dirigida, inicialmente, a seu nucleo central, ao
processo de geracdo das figuras que apareciam como consequéncia de um jogo
paramétrico supostamente desconectado de uma gestualidade de fundo e muito
centrado sobre o jogo em si mesmo; 0 segundo ponto foi a questdo perceptiva,
eguacionada pelo gesto que, para Ferneyhough, solicita a percepc¢do de uma forma
mais amigavel do que o somatorio de parametros serializados independentemente.
O conceito de gesto supde a construgcdo de figuras que se articulam com outras
figuras correlatas, construidas a partir de uma musicalidade que se quer livre
localmente, mas que sempre guarda uma subordinacdo as determinacdes de ordem
mais geral que constam do mapa originario. Ferneyhough reivindica sempre um
sistema que néo se feche sobre ele mesmo, fechando, ao mesmo tempo, as frestas
por onde o criador respira. Ele necessita de um sistema que lhe permita um alto grau
de liberdade na criacdo, fator que ndo consegue encontrar no seio de um
pensamento serial essencialmente paramétrico. Este limite imposto pelo sistema é
consequéncia de sua abrangéncia, do potencial de irradiacdo que o caracteriza, e

pode ser visto tanto como sua fraqueza quanto como sua forca. Boulez, no inicio da
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década de 1960, afirma a este respeito:

Assim, depois de generalizar o principio de série, fomos levados a
Ihe dar, para cada um dos constituintes sonoros, uma forma
especifica onde o nimero 12 ndo tem mais papel preponderante: a
série se tornou um modo de pensar polivalente e ndo mais somente
uma técnica de vocabulario. O pensamento serial atual pretende
deixar claro que a série deve ndo somente gerar 0 proprio
vocabulario, mas se estender a estrutura da obra (BOULEZ, 1981,
p.297).

O que Boulez diz aqui é que a técnica serial enquanto suporte da construcao
se vale de um conceito basico — a série — que gera um principio — a serializacéo —
que irradia sobre toda a extensdo da obra como principio absoluto que a tudo
invade. O serialismo generalizado € uma base que, por tudo invadir, pode facilmente
se fechar sobre ela mesma. Basta para iSso que o compositor decida que tal
principio regule cada instancia ou variavel do sistema de forma rigida, que fica assim
submetida a uma sequéncia definida, espécie de norma de funcionamento, que
determina e dirige o todo. A diferenca que Ferneyhough procura marcar quando diz
guerer "evitar produzir uma estrutura convencional de tipo ‘serial’ " (ver p. 172), se
apoia sobre sua recusa de lidar com um sistema excessivamente fechado. No texto

que trata de Unity Capsule ele refor¢a sua posi¢cao a respeito:

A coisa mais importante que uma sistematizagdo qualquer deveria
tentar ordenar e tornar frutuosa € o mecanismo criador interno do
compositor: uma vez apontado para a boa direcdo ele pode abordar o
material com uma liberdade quase total. Os sistemas que se
embaracam no material — as regras a seguir — sdo maldicdes para
quase todas as formas de atividade artistica séria (FERNEYHOUGH,
1988c, p.142).

Dois conceitos antinOmicos geram a principal tensao contida na citacao
anterior: "liberdade" e "regra". A liberdade aparece como indispensavel e a regra
como indesejavel. No entanto, a sustentacdo de um sistema qualquer se faz a partir
de uma sintaxe e toda sintaxe pressupde regras. Ao elaborar um esquema prévio
Ferneyhough, queira ou ndo queira, determina regras ou no minimo delimita espacos
que, para se constituirem, supdem limites — e um limite s6 adquire uma minima

funcionalidade se for assimilado como regra. Como a contradicdo ndo se resolve,
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mais uma vez o proprio autor € chamado a comparecer:

Eu penso que o papel de toda estrutura é de dar a possibilidade a
alguém de ter um quadro no interior do qual ele possa trabalhar de
maneira significativa em um momento dado [...] ele define um estado
de coisas em todos o0s momentos, e se vocé elaborou
convenientemente seu sistema, vocé deixou para vocé mesmo a
liberdade suficiente para poder reagir de maneira totalmente
individual e espontanea. Para mim as estruturas ndo estdo la para
produzir material; elas estdo la afim de restringir a situacao no interior
da qual eu devo compor (FERNEYHOUGH apud TOOP, 1988, p.96).

O sistema ndo como gerador de material mas como um molde que delimita os
movimentos — este parece ser o ponto. Ferneyhough precisa de uma referéncia
minima para desenvolver sua criatividade, mas ao mesmo tempo preza muito sua
propria liberdade. Fica a impressao entdo de que o sistema € bom até o ponto em
qgue ele ndo ‘incomoda’. No momento do incobmodo quem ganha € o impulso criativo

e ai o sistema cede. E como cede?

Eu gosto de acreditar que cada um possui nele mesmo uma massa
informe de volicdo criadora. Por outro lado, afim de que o potencial
criador desta volicdo se realize, ele necessita de alguma coisa contra
a qual ele possa reagir. E por esta razdo eu tento estabelecer um ou
diversos filtros (normalmente muito mais de um) ou grades, um
sistema de grades continuamente mdvel, de maneira que essa
massa fundamentalmente indiferenciada de volicdo, de criatividade,
seja necessariamente forcada a se subdividir ela mesma afim de
passar através (op.cit., p. 96).

Aqui a grade aparece enquanto ‘filtro', elemento importante na técnica de
Ferneyhough que é ativado sempre que a volicdo criadora percebe a necessidade
de flexibilizar as bordas do sistema. Ou seja, o funcionamento do filtro depende do
arbitrario do compositor que avalia cada situagédo e decide pela intervengéo e ajuste
no curso 'normal’ das operacgdes. E a intervencéo neste nivel ndo supde regras - 0
compositor lanca mao da filtragem onde decidir que ela é benvinda — maior liberdade
nao ha. No sistema técnico derivado do pensamento de Jacques Ellul, a figura do
filtro se encaixa perfeitamente. Ele é uma funcéo secundaria, mecanismo situado na
periferia do sistema que é ativado quando a resisténcia do material se manifesta de
forma irredutivel. O filtro € uma ferramenta que pode intervir sobre uma variavel

isoladamente ou se manifestar sob a forma de diversos filtros simultaneos que
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atuam sobre o material de forma a escapar do conflito gerado pelo excesso de
sistema, e isto parece bastante especifico. Na técnica composicional de
Ferneyhough a ferramenta filtro pode atuar no material alterando sua configuracéao,
mas pode também atuar no proprio sistema flexibilizando os limites por ele
determinados, espécie de valvula de escape que se abre quando a tensédo
proveniente das amarras do sistema atingir temperatura elevadissima. Quando
Ferneyhough se refere a "um sistema de grades continuamente movel" pode-se
deduzir que esta mobilidade pode ser obtida pela ativacdo de filtros que interferem
tornando flexiveis os limites, de forma que o impulso do criador passe através da
grade quando ela se torna uma estrutura permedével. Portanto, a estrutura, o

sistema, as regras, 0s gestos, os filtros, as grades, a liberdade — o jogo.

2.3.5. Atécnicae ojogo— ludens complexus

Eu me interesso muito a idéia do 'ingenio’, a idéia de construgdo
intelectual, jubilante — homo ludens — que confronta abertamente em
uma imensa explosdo, uma grande intensidade de energia criativa
(FERNEYHOUGH apud TOOP, 1988, p.89).

A frase de Schiller é célebre: “0 homem s6 é completo quando brinca”. A
tentativa de compreensédo do universo de Ferneyhough conduz a esta dimensé&o
essencial na existéncia humana, a brincadeira, 0 jogo, que pode e deve ser visto
como componente legitimo de uma técnica de criacdo. No entanto, cumpre observar
que a primeira citacdo de Ferneyhough na abertura desta secdo apontava para uma
dimensdo oposta — a criacdo mediante esfor¢co, o ultrapassar obstaculos. O jogo
pode, evidentemente, supor esfor¢co. Esforco, no entanto, ndo se conjuga
necessariamente com jubilo - em se tratando de Ferneyhough as oposic¢des radicais

ja ndo nos impressionam, este é seu registro privilegiado.

O que conduz ao jogo, além da citagcdo acima, é a insisténcia de Ferneyhough
em manter a liberdade no topo de suas exigéncias no momento da criagcdo. Hans-
Georg Gadamer em seu texto “Hermenéutica da obra de arte” (GADAMER, 2010)
fala do 'jogo' como uma das bases antropolégicas da experiéncia artistica,
juntamente como o 'simbolo’ e a 'festa’. Segundo Gadamer, 0 jogo carrega em sua

origem o movimento, cuja finalidade ndo € nada além da propria movimentacao.
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Basta uma bola para que qualquer pessoa invente no momento mesmo um desafio
qualquer, seja controla-la com os pés sem deixar cair, seja gira-la e sustenta-la em
seguida mantendo-a em equilibrio enquanto gira, etc., etc. Tal tipo de desafio néo
visa nada além do movimento, ou como diz Gadamer, do auto-movimento que indica
que pulsa a vida no interior do individuo. A manutencdo do movimento visa a
afirmacdao, o refor¢co da identidade que ali se apresenta no mesmo que se repete. A
intervencao da racionalidade, traco diferencial do humano, € o que introduz no jogo
as metas, os fins que se situam para além da simples movimentacao, e também as
regras que ordenam e regulam os espacos do jogo. Com a introducgéo da finalidade
aparece a necessidade de comunicar ao outro o objetivo alcangcado - apresentar um
movimento que da origem a alguma coisa, que visa um receptor que ampara e
compreende a coisa enquanto produto de uma elaboracao. Ja se vai aqui bem além
da simples movimentac&o — o jogo ja supde dois tipos de 'outro’ — aquele com quem
eventualmente se joga, e aquele para quem se joga. A arte ultrapassa o simples jogo
jogado, na medida em que comunica ao outro, aquele que observa, um construto
que guarda em sua esséncia uma particularidade que vai aléem de mera utilidade
operatoria ou funcional. Para Gadamer (2010, p.52) a arte apresenta ao outro um
construto, mais que uma obra — o construto é fenémeno centrado sobre si mesmo,
deixando para tras os processos de sua elaboragdo para se apresentar como pura
aparéncia e manifestacdo. Nas chamadas artes reprodutoras como a musica ou a
danca o construto devera ser reproduzido sempre — para sua manifestacdo objetiva
0 jogo deve ser jogado a cada mostra; nas artes nao reprodutoras ou transitorias
como a pintura, o construto deve ser construido pelo observador na observagdo: um

quadro é “aquilo que aparece e se mostra naquele que o considera” (op.cit., p.53).

Gadamer fala também da distancia que separa o receptor da obra. Quem
ouve também deve jogar: “O coparticipe do jogo pertence ao jogo” (op.cit., p.167) -
tal pertencimento fica condicionado a afirmagdo de um principio de identidade
fundado em reconhecimento e compreensao. A obra de arte cria um espago entre
ela e o receptor, 0 que condiciona estas duas instancias; € um espaco que 0
coparticipe precisa preencher (assim como o criador) se esta disposto a investir na

aproximacéao e consequente apropriacdo do fendmeno artistico.

O jogo pode ser colocado nesta discusséo sob duas perspectivas principais: o

jogo do criador que joga, que brinca com o material enquanto cria; e o0 jogo do
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criador com 0 receptor uma vez que a comunicagdo, aspecto fundamental no
processo depende da conexdo efetiva entre estes dois atores — o receptor também
joga, ele é necessario enquanto coparticipe, devendo abandonar uma atitude

passiva para se elevar um degrau acima do mero observador.

Ja ficou claro que Ferneyhough quer deslocar o intérprete de sua posicao
tradicional, levando-o as raias da implosdao face a uma exigéncia técnica
desmesurada. Mas ele ndo se limita aprovocar o intérprete — o receptor também fica

na al¢a da mira:

Eu j& pensei muitas vezes que uma das principais tarefas que a
composicao deve realizar, além de suas ambi¢cdes de grande obra, é
de persuadir o ouvinte a suspender sua incredulidade durante o
tempo da peca, de ndo se sentar ali passivamente, como certos
idedlogos pretendem hoje, mas de entrar no mundo da obra
dissolvendo suas proprias barreiras culturais contra ela
(FERNEYHOUGH apud COURTOT, 2009, p.162).

Na verdade, Ferneyhough convida o ouvinte a participar de seu jogo — e o
jogo é jogado dentro de um labirinto. Sua atitude € nitidamente provocativa; ele
reconhece a complexidade de sua estética e assume o risco levando consigo aquele
que escuta, que se vé deslocado para dentro de uma rede hiper-complexa de
estimulos que se apresenta, por vezes, sem saida. Ao se referir, por exemplo, a
composicdo de Prometeus (1967) ele diz: “Eu elaborei um labirinto denso de
possibilidades pré-composicionais [...]" (Ferneyhough, 1988b, p.12). Sua técnica de
composic¢ao procura entdo controlar as quantidades de informacéo de forma a liberar
0 ouvinte para uma escuta complexa mas ndo desprovida de amarras que ele avalia
como necessarias, como fios condutores que ele insere no interior de sua polifonia
estrutural, e através dos quais o ouvinte pode se orientar. A respeito da criacdo de

Unity Capsule ele afirma:

Assim, do inicio ao fim do ato de composicdo, uma das minhas
preocupacgfes essenciais foi de ajustar os seguintes niveis: o da
dificuldade e o da densidade das informacdes apresentadas
simultdneamente (estes dois niveis ndo sendo sempre idénticos) em
seguida aquele do contetdo da informagéo percebido do ponto de
vista do ouvinte. (FERNEYHOUGH, 1988c, p.141)
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Mas controle exercido ndo significa necessariamente percepgao resolvida — o
jogo no labirinto é um fato: "para ele o processo criativo ndo se parece com um
caminho pré-determinado, mas com um labirinto, e a obra acabada €, digamos, um
sub-produto arbitrario deste labirinto" (TOOP, 1988, p.86). E dentro deste fato
consumado e reconhecido dois extremos podem acontecer — 0 ouvinte percebe os
sinais e se orienta na escuta, ou sucumbe na desorientacdo: "O desafio, é claro,
consiste em especificar objetos que sugerem um tal grau de coeréncia interna que o
ouvido € necessariamente desviado a favor de uma consciéncia da insuficiéncia
prépria as dimensdes temporais nas quais 0 objeto estd confinado"
(FERNEYHOUGH apud COURTOT, 2009, p.163). Aqui a técnica incorpora o jogo,
uma quase brincadeira de esconde-esconde com o material, na qual o compositor
ajusta os niveis de informacdo na expectativa de que o ouvinte integre esses niveis
em uma escuta estimulante porque ndo se estabiliza nunca. A percepcao é jogada
de um extremo ao outro — da orientacdo a desorientagdo — como se ela fosse o
préoprio objeto do jogo, um jogo de equilibrio que o compositor propde envolvendo na

proposta o ouvinte e também o intérprete.

Um dos aspectos que reforca conotacao de 'jogo’' na técnica composicional de
Ferneyhough é sua relagdo com o mecanismo da escrita. Ele afirma que ao compor
raramente modifica o que foi escrito, a ndo ser em situagcdes de inexatiddao na
notagcdo ou na omissédo de detalhes da execucgédo, e revela como se constitui sua

pratica:

Eu tento copiar a partitura definitiva (aquela que serd em seguida
publicada) pouco a pouco, de acordo com o0 ato de composi¢cdo
mesmo. Para a maioria de minhas pecas isto significa que ndo existe
um verdadeiro rascunho da partitura, simplesmente um
entrelacamento vasto e desordenado de paginas isoladas, de forma
e formato variaveis. Esta maneira de copiar a partitura assumindo-a
inteiramente como parte do processo de composicdo me veio em
primeiro lugar do habito de escrever sempre a caneta e nao a lapis:
mais tarde eu realisei que isto me permitia também passar mais
tempo a trabalhar as idéias, sem interromper a continuidade da
atividade criadora de maneira alguma, violenta ou arbitraria
(FERNEYHOUGH, 1988a, p.167).

O jogo se joga € no fio da navalha. Ferneyhough, ao compor escrevendo a
partitura definitiva a caneta ja no primeiro jato descarta um espaco privilegiado,

gerado pela relacdo do criador com a matéria que tem em maos. A atividade de
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composicdo musical permite ao criador o espa¢o da dudvida e a consequente
retificacdo sem nenhum comprometimento da qualidade do resultado final: quando
compde, 0 que ele elabora é apenas um mapa que sera traduzido em territorio no
momento da execucao. Qualquer retificacdo no mapa atinge apenas o mapa, ponto
de passagem transitorio no processo; a borracha intervem sem maiores prejuizos.
Um pintor ou um escultor ndo conta com tamanha maleabilidade. Se o marmore for
talhado para além da medida certa, a peca pode ser inutilizada. Se uma cor for mal
calculada em seus matizes o quadro ganha outra direcéo, independente da vontade
do criador. Ou seja, nestes dominios o espaco € reduzido pela relacdo do criador
com a materialidade mesmo dos processos, enquanto 0 compositor conta sempre

com um espaco livre para a retificacbes, sem pudores.

Mas a atitude de Ferneyhough, no caso, ndo € ditada por um handicap
funcional ou por uma qualquer impossibilidade mecéanica — a regra foi inventada por
inadverténcia pura, consequéncia de um habito externo, um gesto tipico de quem
joga e quer tornar 0 jogo mais competitivo, espécie de mudanca de fase nos
videogames atuais, upgrade na dificuldade, justificado, no entanto, por uma razéo
erudita: a ndo interrupcao da atividade criadora por acidentes de percurso. Todo este
mecanismo traz de novo a tona a categoria do ‘'erro’, agora ligada ndo a
performance, mas ao processo criativo mesmo. Isto reforga um trago importante de
sua técnica: no universo de Ferneyhough o 'erro’ ganha um status absolutamente
diferenciado; ele passa a ser visto como componente legitimo do trabalho criativo,
fator de realinhamento das forcas criadoras: “Muitos de meus métodos de trabalho
mais circunstanciados séo centrados sobre a absorgéo e reorganizacdo efetiva das
energias que os sistemas de erros geram” (FERNEYHOUGH, 1988a, p.167). O erro
nestes casos pode ser revertido em beneficio, aparecer como solucdo de uma
passagem bloqueada na medida em que seu surgimento pode vir a realimenta-la. Ao
mesmo tempo, ele introduz um outro grau de complexidade na criacdo uma vez que
(como foi visto no caso da performance) este erro incorporado carrega com ele seus

limites — e apenas o compositor pode saber como avalia-los.

O fato de escrever diretamente a partitura, sem rascunho, reintroduz na
discussdo, também pelo viés do jogo, a categoria ‘precisdo’ que foi buscada
anteriormente em Platdo. Na Republica, Socrates dialoga com Trasimaco (ver p.30)

que afirma que o possuidor legitimo de uma techne ndo se equivoca — quem tem
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técnica ndo erra. Isso permite ver em Ferneyhough a categoria precisao (akribea)
ser redimensionada na medida em que o erro que poderia fragilizar a obra, passa a
ser justamente quem a realimenta. Quanto mais se avanca em Ferneyhough mais se
percebe que sua técnica produz espécies de curto-circuito que geram uma
somatoéria muito particular: a técnica tradicional adicionada ao avesso da técnica. O
avesso aqui fica representado pelo nivél técnico sobrehumano exigido do
instrumentista, pela solicitacdo a percep¢ao que se vé cercada por um emaranhado
de informacgfes que ndo se desembracam em uma Unica escuta, pelo excesso de
niveis superpostos no planejamento inicial e que exigem do compositor 0 recurso
aos filtros no caso de acidentes de percurso, pela partitura escrita a caneta em um
jato definitivo. Esta imagem da técnica ao avesso, algo arriscada, combina muito
bem com sua proposta de labirinto. O labirinto é o lugar da incerteza, do obscuro, do
perigo iminente, da solucdo que aparece como gue por acaso, € Seu pProcesso
composicional investe todo o tempo em um labirinto com/sem saida — nele se
misturam compositor, partitura, reproducdo, intérprete e ouvinte. Interessante
observar também que o jogo dentro de um labirinto envolve a categoria erro em uma
perspectiva bastante especifica. Quem adentra o labirinto, para encontrar a saida
nao erra nem acerta, sucumbe, ou sobrevive até o momento no qual a saida aparece
a sua frente inadvertidamente. O labirinto, por esséncia, elimina a logica, ou, melhor
dizendo, € um jogo de logica primaria — a solucdo s se encotra por tentativa/erro; no
labirinto, portanto, o erro é produtivo, mas rasteiro, sem espaco para maiores
elaboracdes. No labirinto de Ferneyhough o erro também é produtivo, mas com
nuances, com espaco para a fantasia. Nao vai aqui nenhum julgamento de valor
quando jogamos com estas imagens, apenas constatamos a forca de um
pensamento que convulsiona, que se retorce sobre ele mesmo produzindo situacées
correlatas que ressurgem sempre transformadas. Richard Toop traduz com fineza de
espirito o sentimento que Ferneyhough desperta, ao recuperar uma frase de André
Breton, chefe de fila dos surrealistas: “A beleza serd convulsiva, ou ndo sera”
(BRETON apud TOOP, 1988, p.89)

Um ultimo registro da técnica enquanto jogo ainda pode ser explorado e para
tanto € necessario retornar a questdo da recepcgao/percepcao. O jogo supde o tempo
do jogo - e para que haja 'jubilo’ (ver p.182) de vital importancia que esse tempo seja

bem calculado. A percepcdo € uma variavel que depende fundamentalmente do
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tempo de cada coisa. O que é percebido como complexo em um tempo muito curto
pode se resolver na simplicidade se o tempo é longo, com o risco de se esgotar na
redundancia se o tempo € demasiadamente longo. O jogo contem entdo mais um
nivel de complexidade que se manifesta na medicdo dos diversos tempos que
correm na simultaneidade, e que nem sempre sao percebidos com a mesma

presteza:

Nem todos o0s niveis do discurso, para serem em Ultima analise
efetivos, so necessariamente assimilados simultaneamente, como
se projetados em uma tela plana. A perspectiva musical (na auséncia
de referéncias externas) € melhor sugerida ao se tornarem audiveis
hierarquias de articulacdo composicional (FERNEYHOUGH, 1995,
p.61).

O jogo aqui é o da escuta, mas é sobretudo o do controle do que sera ouvido,
e da seguranca se as hierarquias serdo/ndo seréo percebidas, uma vez que 0s
niveis do discurso evoluem na assimetria. Ferneyhough ao se referir, por exemplo, a
composicdo de Unity Capsule, afirma que uma de suas preocupacdes foi ajustar o
nivel de densidade, de énfase e rarefacdo do material, de forma a permitir ao ouvinte
“a possibilidade de lancar as bases de uma percepc¢éo formal totalmente subjetiva”
(FERNEYHOUGH, 1988c, p.141). E possivel compreender a preocupagio do
compositor neste momento com o controle do grau de complexidade de seu labirinto,
mas ao mesmo tempo é dificil imaginar um tipo de percepcdo em qualquer obra de
qualquer repertorio de qualquer cultura que ndo seja "totalmente subjetiva”. Em
funcdo do objetivo acima ele afirma ainda: “desenvolvi em um periodo de diversos
meses, minha 'estratégia’ pessoal a fim de evitar as armadilhas evidentes que
compreende um tal labirinto de camadas diferentes pelas quais se assume a

responsabilidade” (op.cit., p.142).

O sistema conta com seus diversos registros superpostos, com seus filtros de
salvaguarda, mas também conta com armadilhas — as armadilhas do sistema-
labirinto. Ser técnico neste momento é saber transitar nas situacdes limite, muitas
vezes em meio a obscuridade, mantendo sobretudo a crenca na eficacia dos
proéprios principios. Somente uma alta dose de seguranca e firmeza permite manter
uma tal proposta, sem se deixar aprisionar nas armadilhas que a complexidade da

propria estratégia oferece.
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Portanto, o0 jogose joga € no interior do sistema. E sistema € estrutura.
Tamanha importancia ela adquire neste estudo que abre-se a porta novamente para
Heidegger e o Gestell — a reflexdo sobre os labirintos acaba por gerar mais um que

se apresenta, inevitavel, a nossa frente.

2.3.6. Aestrutura em Ferneyhough e 0 Gestell heideggeriano

Na Grécia antiga, para além de sua origem instrumental, a techne pode ser
vista como aquilo que traz a presenca, que conduz ao surgimento proporcionando
um vir-a-ser; neste sentido ela é considerada poiesis, ou producdo. Heidegger
retoma o pensamento grego e vai além; apds longo raciocinio, ele localiza a
esséncia da técnica na procura pela verdade — alétheia — que aparece como
consequéncia de um desencobrimento. A verdade, que se encontra disponivel na
natureza, € desencoberta pela acdo técnica do homem. Neste raciocinio Heidegger
considera a natureza, ou o real, como um grande fundo de reserva que, em repouso
ou movimento, se coloca como disponivel para ser desencoberto. O
desencobrimento se faz no interior de uma grande rede de intera¢cdes que envolve o
homem integralmente. Este ultimo, para manter o controle de seus passos e otimizar
o rendimento de sua capacidade de exploracdo, desenvolve o denominado
pensamento calculador. O real, enquanto ente disponivel, provoca o0 homem que
calcula. O homem, por sua vez, atende ao estimulo recebido e, calculando, provoca
o real desencobrindo-o, tornando aproveitavel o que vigorava apenas como misterio
disponivel. Este estado de dupla provocacdo — o real que provoca o homem que
provoca o real — gera uma imensa e complexa rede que suporta e organiza o
embate, que é o o que Heidegger chama de Gestell. E l& que ele localiza a esséncia
da técnica (ver p.91 deste trabalho). E um dos inimeros vocabulos utilizados para

traduzir o Gestell é estrutura.

O que traz mais uma vez Heidegger para a discussdo neste momento, é a
observacdo de uma confluéncia entre o Gestell enquanto lugar privilegiado, foco da
esséncia da técnica, e a maneira particular, e diriamos mesmo Unica, como
Ferneyhough lida com o conceito de 'estrutura’. Se o Gestell representa, segundo
Heidegger, o lugar de manifestacdo da esséncia da técnica, se a traducdo de Gestell
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evoca a 'estrutura’, e se a estrutura em Ferneyhough tem tamanha presencga, uma
tentativa de cotejar os dois termos nos dois lugares pode iluminar a discuss&o. E
importante dizer também que Heidegger nao se refere a técnica do ponto de vista da
criacao artistica, sua abordagem € pela via da técnica aplicada as ciéncias da
natureza. Logo, toda aproximacdo de suas idéias neste trabalho se faz como
exercicio de projecdo do conceito, elaborando sobre um caminho aberto, tortuoso,

que faz avancar iluminando, mas, que ao mesmo tempo, nao facilita a tarefa.

Heidegger define o Gestell:

Chamamos de com-posicdo (Ge-stell) o apelo de exploracdo que
reine o homem a dispor do que se des-encobre como dis-
ponibilidade. [...] De acordo com o0 wuso corrente, Gestell
(composicdo) designa um equipamento, por exemplo, uma estante
de livros (Bichergestell). Gestell sifnifica também esqueleto
(HEIDEGGER, 2006, p.23).

A palavra Gestell nas referéncias consultadas é traduzida como composicéo
ou armadura® - o que leva fatalmente a 'estrutura’ - mas a questdo que esta
traducdo levanta € delicada, e merece maior atencdo. Gestell, palavra usada
correntemente na lingua alemd, sua traducdo € problematica por contar com
conotacdes diversas - cavalete, chassis, prateleira, armadura, quadro, composicao,

0 que impede uma traducgdo Unica e definitiva.

Valentina Tirloni discute diversas possibilidades de traducdo para o Gestell.
Inicialmente ela chama a atencéo para o fato de que o verbo stellen faz parte da
composicdo de diversos outros verbos na lingua alema: Erstellen (produzir),
Vorstellen (representar), Bestellen (ordenar); todos eles ligados a idéia de ponere,
derivada do latim, no sentido de dispor, instalar (TIRLONI, 2010, p.6). Tirloni verifica
também as traducdes provenientes do italiano e encontra a tradugcdo de Gianni
Vattimo — imposizione — que contem igualmente o ponere derivado do latim, e que

pode ser compreendido como uma atitude que de alguma forma cerceia a liberdade,

“° Foram trabalhadas com duas referéncias principais sobre Heidegger na lingua portuguesa que séo
Emanuel Carneiro Ledo, tradutor de Ensaios e conferéncias (HEIDEGGER, 2006) e José Carlos
Michelazzo (MICHELAZZO, 1999). Carneiro Ledo traduz Gestell como ‘composicdo’ e Michelazzo
como 'armacéo'. Foram trabalhados ainda Ridiger (2006) e Vattimo (1985). Uma discussao bastante
profunda sobre a questdo encontramos na obra 'Du Gestell au dispositif: comment la technisation
encadre notre existence.' (Bruxelles: EME & Inter Communications. 2010) organizada por Valentina
Tirloni.
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uma vez que a imposizione impde, imperativamente. O Gestell ganha ainda uma
outra traducdo em italiano, vinda de Giovanni Gurisatti ao traduzir as conferéncias de
Heidegger pronunciadas em Bremen e dedicadas a esséncia da técnica: impianto. O
impianto pode ser traduzido como 'implantacdo’ - € um termo empregado para se
referir aos aparelhos que sdo utilizados em uma usina para a producédo de um
determinado tipo de artefato. Trata-se de um complexo de méquinas e ferramentas

bem estruturado, construido em funcdo da producdo de um objeto artificial (op.cit.,
p.8).

Retomando entdo, quanto aos verbos derivados da lingua alemd, o Erstellen
(produzir) é de dificil associacdo a proposta de Ferneyhough, uma vez que, em
relacdo a estrutura, ele recusa explicitamente o principio generativo advindo do
serialismo, afirmando que “as estruturas ndo estdo |4 para produzir material” (ver
citacdo p.181). Ja o verbo Bestellen (ordenar) encontra uma conexao possivel — para
Ferneyhough a estrutura esta ali “a fim de restringir a situacéo no interior da qual eu
devo compor” (ver p.181). Para ordenar € necessario de alguma forma restringir o
material, no que diz respeito as suas configuragcdes e posi¢cdes determinadas.
Imposizione do italiano, parece um vocabulo excessivo neste momento, uma vez
que quem impde, oprime, e em todo seu discurso o compositor advoga contra as
situacbes taxativas, a favor da liberdade possivel na criacdo. A estrutura em
Ferneyhough definitivamente ndo impde — a analise da figuragdo do material em
relacdo ao projeto nas p.166-169 é a prova cabal disto. J& o impianto implica em um
complexo estruturado com uma logica interna desenvolvida em funcdo de uma
producdo material; ele supde a reflexdo prévia sobre a mecéanica de seu
funcionamento, supde um projeto preciso, elaborado com base em calculos. O
impianto € um complexo que se associa facilmente ao Erstellen (produzir), na
medida em que sua funcdo é a confeccdo de um produto; assim sendo, ele se

distancia da estrutura em Ferneyhough pelas mesmas razdes que o Erstellen.

Na lingua inglesa Tirloni encontra enframing ou frame — armacao, carcassa,
esqueleto, chassi para frame, e moldar, modelar, conceber para enframing
(MICHAELIS, 2013), que correspondem na lingua francesa a 'cadre' = 'quadro,
moldura’. Esta traducdo se adequa a um aspecto da definicAo de Heidegger no
sentido de que o quadro € aquilo que delimita uma regido ou espaco, e toda sua

reflexdo gira em torno de uma revisédo do ‘posicionamento’ do homem em relacéo a
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diferenca ontoldgica ente-ser, que segundo ele foi esquecida. A posicado de alguma
coisa pode ser retificada pelo reposicionamento da moldura que enquadra a coisa. O
quadro em relacdo a estrutura em Ferneyhough também faz sentido, uma vez que
seu esquema ou projeto composicional delimita, enquadra de alguma forma os
dados manipulados na criagdo, assim como delimita a forma em suas dimensdes. O
esquema também se amolda bem a idéia de esqueleto, armacdo — € ele quem

sustenta as idéias, que dao vida aos sons.

Aparece ainda uma possibilidade devida a André Preau, autor da traducéo
francesa dos “Ensaios e Conferéncias” que ali propde o significado de
‘arraisonnement’. Este vocébulo na lingua francesa deriva do verbo 'arraisonner’,
acao de abordar uma embarcacao para levar a efeito inspecéo ou reconhecimento —
abordagem. Tirloni observa entdo que 'arraisonnement’ esta assentada sobre a raiz
grega ratio o que leva ao logos, que ligado ao ato de abordar uma embarcacgao pode
ser visto como uma abordagem que pretende convencer pelo raciocinio. Isto levaria
ao conceito de 'sommation’" em francés - intimacdo, comando, convocacao
(TIRLONI, 2010, p.11). Esta traducdo é refutada pelo fildsofo dinamarqués Peter
Kemp que prefere utilizar 'pré-posicionnement’ (pré-posicionamento) em lugar de
‘arraisonement’; segundo ele Heidegger nao trabalha o conceito de razdo nas

consideracdes sobre a esséncia da técnica.

E dificil admitir uma proximidade do significado da estrutura na obra de
Ferneyhough com o ato de 'arraisonner’ — abordar. A estrutura ndo aborda, nem
permite a abordagem, ela acolhe num acolhimento provocador. Mas ela n&o intimida;
na proximidade do bloqueio existem os filtros que flexibilizam a intimidacdo. A
conexao possivel que enxergamos aqui se faz com a raiz ratio — desnecessario falar
do componente racional em toda atividade criativa, e Ferneyhough ndo escapa a

regra.

Ao comentar a eficicia de seus esquemas prévios Ferneyhough afirma:

O que eu acho pessoalmente estimulante em tais métodos é o nivel
muito alto de resisténcia que oferecem tais grades de encadeamento
de campos simétricos e assimétricos, propondo um senso de
materialidade ao eld intuitivo do compositor. Atravessando estas
'peneiras’ a vontade inicialmente informe é ao mesmo tempo formada
e diversificada, de maneira que a complexidade ndo € uma simples
funcéo de processos multiplicativos (que sdo sempre envoltos por um
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ar tautoldégico) mas de processos divisionarios (FERNEYHOUGH,
1988, p.160)

Ele se refere aqui a necessidade de um aumento de pressao na atividade
criativa que vem de seu confronto com a estrutura que |lhe opde resisténcia. A
estrutura entdo provoca ou convoca a volicdo criadora, forcando-a a se formatar a
circunstancia. A estrutura resiste, e resistindo propde materialidade; ela intima a
vontade do criador que € levada a se consolidar, a tomar forma através da producéo
e articulacdo das idéias. Quanto a traducdo como 'pré-posicionamento’ ndo parece
haver maiores dificuldades. O prefixo 'pré' coloca em jogo a questdo da
temporalidade. Tirloni (2010, p.13) observa que o que é 'pré' precede, podendo ser
considerado condi¢do prévia, como se todo o processo técnico fosse organizado em
uma sequéncia logica na qual o Gestell é o condicionante histérico de alguma coisa
qgue se situa além dele na continuidade processo. Em relacdo a Ferneyhough tal
precedéncia é um fato. O esquema enquanto molde sé faz sentido se posicionado

no inicio do processo — o plano vem forgosamente antes da escrita.

“ A

Pierre Dulau propbe “étagement” e “étalage” (op.cit., p.14) que derivam da
colocacdo do proprio Heidegger quando se refere a Gestell como estante. Em
portugués obtemos 'superposicdo’ e 'exposicdo’ (como exposicdo de mercadorias
em uma vitrine) (CNRTL, 2013). A idéia que Dulau explora é a da disponibilidade do
individuo para o real que se apresenta, que € obtida através de uma organizagao
sistematica ou nivelamento. O imagem é boa. A técnica de Ferneyhough supfe
reservatorios de material que, pré-condicionados e expostos como em prateleiras,
sdo acessados na medida da necessidade, como ele mesmo relata em relacdo a

composicao do Quarteto n° 2:

As estruturas ritmicas da obra inteira estando estabelecidas, era
necessario selecionar, de uma maneira extremamente pragmatica as
combinacdes mais apropriadas [...] os materiais escolhidos estavam,
neste momento preciso, totalmente disponiveis no reservatério de
escolha (FERNEYHOUGH, 1988, p.152).

Michel Haar propde 'dispositivo’ como traducdo de Gestell. Valentina Torloni
propde entdo uma reflexdo sobre a possibilidade de aproximacdo do Gestell
heideggeriano com o Dispositif foucaultiano. Foucault utiliza o 'dispositivo’ como

correlato de uma estrutura de poder, e se aprofunda em técnicas que lidam com o
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imaterial, com as estruturas normativas e disciplinares. A colocacao de Haar vem
superpor Gestell e Dispositif, definindo este Gltimo como “mecanismo universalmente
preparado, arranjado como uma armadilha” (HAAR apud TORLONI, 2010, p.16). A
colocacdo de Haar dificilmente se aproxima da estrutura como concebida por
Ferneyhough. Em Ferneyhough a estrutura é tomada como estimulante. E bem
verdade que ele ndo despreza o perigo das armadilhas dissimuladas em seu interior,
mas a idéia de estimulo, em principio, ndo € muito proxima da ideia de intimidacao.
O 'dispositif como colocado por Haar se acomoda como armadilha, e armadilha

prende, ameaca, € todo o oposto daquilo que estimula.

O trabalho de Tirloni auxiliou na verificacdo das forcas que unem/separam o
Gestell enquanto esséncia da técnica no pensamento de Heidegger, e o
esquema/estrutura enquanto cerne, enquanto o foco mesmo da técnica de
composicdo de Ferneyhough. A discussdo € ampla, os aspectos verificados séo
multiplos, mas resta sempre a sensacdo de escape, de deslize, que o estudo da
técnica provoca. Torloni auxilia nisto também ao final de seu estudo: “Efetivamente, o
senso de profunda insatisfacdo que nos resta face as traducdes possiveis nos
mostra que o Gestell deveria permanecer em sua esséncia intraduzivel” (2010,
p.20). A partir dai percebe-se que labirinto aqui enfrentado ja foi habitado por outros
procuradores, e se uma via de saida existe, ela s6 se apresenta a longo termo —

resta insistir.
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2.4. Francis Bacon

Eu trabalho tdo perto de meu instinto quanto possivel, e é tudo o que
eu posso fazer. Nado ha ninguém de menos natural do que eu, e no
fim das contas eu trabalhei sobre mim mesmo para ser tdo pouco
natural quanto possivel [..] Eu ndo tenho nenhuma moral a
defender...eu somente trabalho tdo perto de meus nervos quanto
possivel, e como atualmente eu estou colado e espremido em meu
mundo, talvez ele reflita tensdes selvagens e espacos vazios
(BACON apud LEBENSZTEJN, 1970, p.133).

Os nervos em primeiro lugar. E desta for¢ca ninguém escapa - modelo, criador,
ou admirador - ndo ha como nédo ser atingido pela solicitacdo que transborda, seja
em violéncia, seja em solidao, seja em estranhamento ou tristeza. Bacon aprendeu a
jogar com os nervos a partir dele mesmo, numa elaboracao inteiramente pessoal.
Uma vez que a técnica € o foco, cumpre observar que seu percurso foi inteiramente
externo ao ambiente académico que ele praticamente nunca frequentou, partindo
para a pintura com pouco menos de 30 anos, depois de se dedicar e obter algum
reconhecimento enquanto designer de moveis e tapetes (SYLVESTER, 1996, p.13).
No inicio de sua vida Bacon foi fortemente influenciado por Picasso, mas nao tendo
enfrentado uma formagéao tradicional iniciou seus trabalhos tardiamente, e sem se
submeter a nenhuma orientagdo formal. John Rothenstein afirma que suas
demandas, quando iniciou seus quadros, eram as mais elementares: "ele ndo sabia,
realmente, nada do aspecto técnico da pintura. Apenas praticou o desenho”
(Rothenstein apud VANEL, 1996b, p.63). Fica desde ja a pergunta: partindo
praticamente do grau zero e sem uma orientagcdo especializada, como e em que
direcBes se deu a consolidagdo da técnica em Francis Bacon? Quais suas questdes
centrais, quais 0s impasses e desvios teve que enfrentar em funcdo de um

desenvolvimento que sempre se quis e se fez solitario e marginal?

As primeiras pecas de Bacon aparecem na década de 1930, e dentre elas se
destaca um Crucifixion em 06leo sobre tela, que ja indica pela indefinicdo dos
contornos e pelos efeitos de contraste a trajetéria a ser adotada posteriormente
(VANEL, 19964, p.81):
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Figura 16: Crucifixion - 1933

Com uma obra de inicio de carreira absolutamente antropomorfica e figurativa
como o Crucifixus de 1933, Bacon ja se exclui de todos os movimentos de
vanguarda que agitam o ambiente europeu na época. A chegada dos nazistas ao
poder na Alemanha em 1933, assim como o inicio da segunda grande guerra em
1939 deslocam o centro de gravidade dos movimentos artisticos da Europa para 0s
Estados Unidos. O vigor de correntes como o Surrealismo, o Cubismo e a Arte
Abstrata de alguma forma levam ao aparecimento do Expressionismo Abstrato nos
Estados Unidos durante os anos 40, trazendo a cena personagens como Jackson
Pollock, Mark Rothko, Robert Motherwell, Barnett Newman e Willem de Kooning,
entre outros, todos com proposicdes estéticas bastante proprias, que assumem
como eixo comum o abandono da representacdo® e da mimesis como
procedimentos técnicos de base. Acrescente-se ao ja citado movimento

expressionista abstrato, as propostas de happenings surgidas no inicio da década de

“! Dentre os artistas e tendéncias aqui citadas, encontram-se exce¢des quanto a questdo da opcao
pelo nédo figurativo. Willem de Kooning, por exemplo, produziu uma série de 6 telas entre 1950 e 1953
— Woman | a VI — nas quais a figura da mulher é claramente contemplada, mas trata-se de uma
manifestacdo de excecdo no conjunto de sua obra. De Kooning sofreu a reprovacédo de artistas e
criticos da época por ter, com estas telas, de certa forma retrocedido aos ideais da representacao
(NGA, 2013). Mas o que interessa ho momento é a constatacdo do carater de excecao assumido por
Bacon face a toda uma série de movimentos artisticos que privilegiam procedimentos técnicos
voltados para a abstracdo, mesmo que a manutencdo de uma estética figurativa, embora largamente
desprezada pela vanguarda da época, ndo tenha sido uma opc¢ao Unica e exclusivamente sua neste
periodo.
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1950 por Robert Rauschenberg, John Cage, Merce Cunningham e David Tudor, que
destroem qualquer esforco de ordenamento unificado seja de imagens, sons ou
movimentos, em favor de uma manifestacdo aberta e coletiva. Além destes, as
diversas propostas e manifestacdes do grupo Fluxus lancado por George Maciunas
em 1961, e sobretudo a Pop art surgida na década de 1950, com as propostas de
Wharol e Lichtenstein entre outros, todas estas tendéncias tomam a questao estética
sob uma perspectiva que Bacon ndo compartilha. O que se observa aqui é o fato de
Bacon ser contemporaneo de todas estas tendéncias, que suscitam um intenso
debate estético e filoséfico na cena européia e norte-americana durante o século XX,
e, a forca de sua firme convicgdo, insistir na via da representacdo e da orientacao
figurativa que vai justamente na contra-mao de todos estes movimentos. Uma tal
proposta ndo se sustenta sem conter algo de bastante especifico e especial em sua
esséncia, e este algo depende, para sua expressdo, de uma depuracdo técnica —
portanto, é sobre a relagdo entre técnica e figuracdo na obra de Francis Bacon que

sera elaborado o seguimento desta pesquisa.

2.4.1. Técnica, Figuras e Figuracao

Bacon se considerava um pintor figurativo e era bastante explicito ao

defender uma tal opgéo:

Uma das razdes porque eu ndo gosto da pintura abstrata, ou porque
ela ndo me interessa, € que, a meu ver, a pintura € uma dualidade, e
a pintura abstrata € uma coisa inteiramente estética. Ela fica apenas
num nivel. Esta U(nicamente interessada na beleza de suas
padronagens e de suas formas. Sabemos que a maioria das
pessoas, principalmente os artistas, possuem enormes areas de
emocéo indisciplinada, e os artistas abstratos, segundo imagino,
acreditam que estdo, nestas manchas que fazem, captando todas as
espécies de emocgdes. Mas acho que, captadas desse modo, elas
sdo fracas demais para transmitir o que quer que seja. (Bacon
in:SYLVESTER, 2007, p.58)

Como € possivel perceber, sua preocupacdo maior reside em produzir o
estimulo que da origem a emog¢do, mas ndo a qualquer emo¢ao, nem em qualquer

intensidade. Sendo a emocédo algo de especificamente humano, o parti pris de
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Bacon o leva a manter em suas elaboracbes a presenca inequivoca do fator
humano, de forma a criar a conexdo com uma emog¢ao mais viva. O fator humano
entdo se manifesta pela via da figuragdo como uma maneira de gerar a qualidade
especifica do estimulo — o estimulo gerado por formas puras e abstratas Ihe parece
desaguar em uma reacdo mais branda, atenuada e mais conectada ao jogo de
forcas que se joga no conflito das figuras, mas que ndo acumula energia suficiente
para atingir o sistema nervoso que é seu centro de atencdes quando cria. Ao

comentar uma tentativa de pintar a cabeca de alguém ele afirma:

Porque esta imagem é como equilibrar-se numa corda tensionada
entre aquilo que se costuma chamar de pintura figurativa e aquilo
que é abstracdo, mas na verdade nada tem a ver com ela. E uma
tentativa para fazer com que a coisa figurativa atinja o sistema
nervoso de uma maneira mais violenta, mais penetrante (Bacon in:
SYLVESTER, 2007, p.12).

O que Ihe interessa, portanto, é a zona limite entre o figurativo e o abstrato — é
neste espaco fino que a técnica se instala, é ai que ele joga o jogo da ambiguidade,
que forca o emocional a agir no cerne do sistema nervoso, numa violéncia
programada e ao mesmo tempo extremamente plastica na dissolu¢cdo de suas
guase-humanas figuras. Bacon se opde frontalmente tanto ao figurativo puro quanto
ao narrativo discursivo — contar estérias ndo lhe interessa. O modo de escapar
destes dois eixos estruturantes € equacionado por Deleuze, que propde, nesta
situacdo, a oposicao figurativo x "figural”, conceito criado por Jean-Francois Lyotard
e desenvolvido pelo primeiro em sua obra sobre as pinturas de Francis Bacon -
Logique de la Sensation (DELEUZE, 2002) . Inicialmente, uma maneira de escapar
do narrativo é derivar para a abstracdo, para a forma pura que age como um
mecanismo que anula as humanidades, e carrega com elas a discursividade — a
solucdo é simples mas a ser evitada; abstracdes também néo Ihe interessam. Resta
a segunda direcdo colocada por Deleuze que trabalha com o “figural" — solugéo
tecnicamente habil uma vez que gera a tenséo pela via do ambiguo, do incomum e

do inexplicavelmente desfeito, e assim aniquila toda discursividade possivel.

Segundo lonescu (2013, p.4) o conceito de “figural”, no modo como trabalham
Deleuze e Lyotard, comporta 3 dimensfes distintas: a figura-imagem, a figura-forma

e a figura-matriz. A figura-imagem € a resultante mais diretamente acessivel no
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primeiro contato. E a figura em suas linhas definidoras; s&o as linhas discursivas da
forma, aquelas que definem e codificam a figura em sua geometria, e para
constituirem o "figural” se deformam e se distorcem levando o resultado a um desvio
estranho. A figura-forma se reporta ao espaco plastico que é atravessado por forcas
externas, que desconsideram a figuragdo: "ela representa a manifestacao visivel dos
processos energéticos que atravessam a imagem" (IONESCU, 2013, p.4). A figura-
matriz se situa em um nivel mais profundo e permanece totalmente virtual — "é o
fantasma atravessando o espaco pictorico” (IONESCU, loc.cit.). A figura-matriz
contem em sua base dois conceitos freudianos: a pulsdo de morte** que gera a
perturbacdo do "pulso ritmico da energia”; contem também o principio de prazer que
“regula a estrutura do discurso” (IONESCU, loc.cit.). A figura-imagem e a figura-
forma existem enquanto atualiza¢gdes da figura principal - a figura-matriz - que paira
como um fantasma por sobre as forcas que habitam o imaginario objetivado de
Bacon. Ainda segundo Lyotard, a intensidade de uma manifestacdo artistica
depende diretamente do efeito da pulsdo de morte que vem estimular a emoc¢ao, nédo
no sentido de destrui-la mas sim agindo como "um principio criativo, uma energia
livre e irregular que rompe a estrutura organica da apresentacao"(IONESCU,
loc.cit.).

Todas as considerages feitas acima na tentativa de aproximagao do conceito
de "figural" auxiliam a perseguir o rastro da técnica desenvolvida por Bacon em seu
delirio pictorico. Bacon se torna dificil de abordar na medida em que se afasta dos
caminhos ja percorridos pela tradicdo, e sobretudo por trabalhar sempre em um
contexto diferenciado de tensdes mdultiplas e contraditérias, que se acumulam umas
sobre as outras, em um processo que articula controle e descontrole. E o conceito

de “figural" se ajusta bem ao universo de Bacon, uma vez que, através dos 3 niveis

2 pulsdo de morte e principio de prazer sdo dois conceitos originarios da psicologia que foram
elaborados por Sigmund Freud no inicio do século passado. O homem é constantemente submetido a
tensdes somaticas e psiquicas que criam nele uma necessidade de resolugdo ou alivio. A pulsédo é
aquilo que faz com que o organismo va em direcdo a esta resolugdo. E sempre um processo
dindmico que gera deslocamento no sentido de suprimir a tensdo pulsional. A pulsdo de morte
representa um impulso em direcdo ao anorgéanico, ao repouso absoluto, um estado anterior, livre de
todo fluxo de tensdo. A tensdo de morte pode se dirigir ao interior do individuo, mas também ao
exterior sob a forma violenta da pulsédo de destruicdo. O principio de prazer também se relaciona com
um estado tensional. O organismo tende a procurar sempre o alivio das tensées que Ihe desagradam
— 0 prazer aparece como 0 oposto da tensdo, uma vez que o desprazer esta ligado ao aumento da
quantidade de excitacdo, que gera fatalmente um estado tensional. O principio de prazer encontra
seu oposto no principio de realidade, que organiza e considera as exigéncias e limitacdes do mundo
exterior ao individuo (PERON, 2013).
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que o compoem, permite cercar as forcas em jogo. Michel Leiris, personagem da
intimidade do pintor, fala desse jogo tensional como o fio condutor para qualquer um

gue se disponha a aproxima-lo:

Tensao, inicialmente entre estes dois polos: de uma parte, a vontade
de figurar e, portanto, de ndo ser abstrato; de outra parte, a de ndo
ilustrar’, e, portanto, de fabricar uma imagem que se distanciara da
representacdo tomada como normal pelo senso comum e que por
esta razao sera relativamente abstrata (LEIRIS, 1989, p.12).

Portanto, figurar sem ilustrar — eis a questdo. O “figural" € o caminho, pois &
através dele que se abala o sistema, € com ele que se rompe o fio da narrativa
unidirecionada. Como bem observa Bamford (2013): o “figural® atua na
"desestabilizacdo dos sistemas de representacdo a partir do dentro, a fim de
demonstrar a presenca continua daquilo que ndo pode ser contido". E 0 que néo
pode ser contido, quando vaza, perturba. O "figural" produz, entdo, o embaraco
instavel que abala a percepcdo da ordem pictural, e este embaracado vem das
entranhas das figuras que Bacon por vezes explora numa dissolucéo
impressionante, que desorienta ainda mais por transmitir a impressdo de um
processo indolor, como um derreter em poesia que passa despercebido da figura
gue se desmonta, enquanto ela desvia o olhar para um horizonte misterioso que
escapa e intriga. Ela se dissolve mas a dor que reflete e que trespassa quem
observa vem de outras forcas. Nao é dor fisica de um corpo que se desfaz, € dor
que esgarca, que emerge da soliddo da atmosfera que envolve e aprisiona o

personagem em uma tortura silenciosa.

O “figural" é provocado também pelo isolamento das figuras — maneira mais
direta de quebrar qualquer sequenciamento, de impedir que se instale a narrativa.
Elas podem estar isoladas umas das outras, delimitadas cada uma delas por um dos
painéis do triptico; o isolamento aqui se faz pela delimitacdo fisica da moldura
mesmo de cada painel. Mas o isolamento devido aos painéis poderia ser amenizado
pela relacdo entre o que acontece em cada um deles, o que nunca € o0 caso. Ao
analisar os tripticos, Deleuze fala de for¢as de isolamento que envolvem cada figura
(2002, p.62-63), e que se manifestam na relacdo delas com o plano chapado que as

sustenta, que é claramente delimitado em sua curvatura, enclausurando a figura

dentro de seu painel. Além da forca de isolamento, aparecem também as forcas de
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deformacdo que atuam no corpo mesmo da figura - pressdo, gravidade, inércia,
atracdo, repulsa — que fazem com que a figura perca definicdo chegando por vezes
ao limite do que Deleuze chama de "zonas de indiscernibilidade, de indecidibilidade”
(op.cit., p.28) onde, por vezes, homem e animal se confundem numa cumplicidade
rara. As forcas que se abatem sobre o corpo também geram contorsdes, posi¢oes
quase acrobdaticas que perturbam o equilibrio da figura reforcando a tensdo que aos
poucos se acumula. A figura do painel da direita no triptico abaixo, por exemplo, esta
assentada sobre uma cadeira cuja haste de suporte € inclinada; ao mesmo tempo o
pé esquerdo que apoia no chdo ndo equilibra a inclinagdo, o que deixa a figura no
limiar da instabilidade. A figura central tem também algo de desequilibrado ao pender
para seu lado esquerdo ao mesmo tempo que o0 pé esquerdo ndo encontra 0 apoio.
Muito mais do que uma relacdo entre as formas, portanto, o0 que Bacon utiliza para
estruturar o triptico € a relacdo entre as forcas — forcas de contorsdo que geram
desequilibrio quando somadas as forcas de gravidade que se abatem sobre as

figuras.

Figura 17: Triptico — Three figures in a room — 1964

Apesar de conectadas pelo desequilibrio, fator comum, as figuras sao
tensionadas por uma forca contraria que as desconecta: a for¢a do olhar desconecta
pelo direcionamento de cada uma delas que diverge nos 3 painéis. Essa somatodria
complexa e dispersiva faz com as figuras ndo deixem transparecer relacdo de

causalidade entre elas, nem de sequenciamento ou continuidade, embora a relacéo
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que entretecem seja muito intensa. Elas estdo ali, cada uma em sua solidao
compacta, e a energia de cada uma € estanque, ndo vaza para fora do painel
segundo um direcionamento unificado — apesar de conectadas elas ndo contam
nenhuma histéria; e ai reside a destreza técnica de Bacon. Ele conecta, liga pelas
forcas, mas nao sequencia. Sao forcas ora opostas, ora convergentes, que atuam
gerando tenséo, esbocando uma expectativa, como se 0 quadro estivesse prestes a
se resolver, mas 0 engate ndo acontece nunca. Uma imagem ¢é atraida pela outra,
mas ao mesmo tempo nado ha aderéncia; alguma forca estranha as repele anulando

a conjungao.

As duas figuras abaixo, embora a 20 anos de distancia, guardam um grau de
semelhanca na construcdo. A figura da esquerda faz parte de um Triptico realizado
em 1972, em meméria de George Dyer** companheiro de Bacon; a figura da direita é

um estudo para um retrato de 1991.

Figura 18: Painel esquerdo do Figura 19: Study for a portrait March 1991
Triptych August 1972

*3 George Dyer foi companheiro de Francis Bacon durante um periodo de suas vidas, e figura em
diversas telas como sujeito principal. A presente figura se baseia em uma foto conhecida de Dyer
feita por John Deakin em 1964, sentado em meio a atmosfera cadtica do atelier do pintor. O triptico
foi feito menos de um ano apés a morte de Dyer que se suicidou na véspera do vernissage da grande
retrospectiva de Bacon no Grand Palais em Paris, em outubro de 1971 (VIATTE, 1996, p.9).
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Nas duas realizagbes o "figural" € o recurso técnico decisivo. Na figura da
esquerda a figura-imagem encontra uma relativa estabilidade. Sentada, seu contorno
é claro e a deformacédo maior que acontece se da no interior do rosto. Em outras
obras a figura-imagem sofre tamanha alteracdo que a definicdo do que se vé fica
prejudicada, sendo impossivel; o rosto ou qualquer outra regido do corpo pode, na
deformacédo, ultrapassar o limite da boa forma, e assim levar a perda da figura
humana que lhe deu origem, 0 que n&do acontece aqui - apesar da alteracao ainda se
percebe que um rosto € um rosto. Quem se desestabiliza inteiramente, por sua vez,
é a figura-forma que é mutilada na regido do peito, com zonas inteiramente
apagadas por um negro que avanca a partir do quarto contiguo cuja porta aparece
ao fundo, e invade o corpo, provocando um vacuo sem vida nas porcdes eliminadas.
Trata-se de uma emanacao escura que vem de tras, como um fluxo de energia que
vai devorando o corpo e que pode ser diretamente associado a morte de Dyer,
ocorrida um ano antes da fatura do triptico: "O que me interessa mais, € perseguir,
na aparéncia dos seres, a morte que trabalha neles. A cada segundo perdendo um
pouco de suas vidas" (Bacon apud VANEL, 1996¢, p.174). Ao mesmo tempo que a
substancia negra invasiva se apresenta como fluxo de energia que atravessa o
espaco do painel e invade a figura, associando-se a porcao figura-forma, ela se
identifica com a manifestacdo da pulsdo de morte, varidvel essencial da figura-matriz
— terceira componente do modo técnico "figural” segundo lonescu - que corréi pouco
a pouco o corpo-figura de Dyer, espécie de memodria dinamica e alterada da

fotografia-modelo que se desfaz numa lenta morte anunciada:

Quando se pinta um retrato, o problema é encontrar a técnica capaz
de expressar todas as vibracdes de uma pessoa. Mas quase todo
mundo, quando deseja um retrato pintado, recorre aos pintores
académicos; por alguma razdo as pessoas preferem se ver numa
fotografia em cores e ndo percebem que € uma boa ocasido para se
deixarem apanhar, para serem capturadas naquilo que realmente
tem. O modelo é de carne e 0sso e 0 que tem que ser captado € o
que emana dele (Bacon in:SYLVESTER, 2007, p.174).

O que a figura Dyer materializa deriva do que o individuo Dyer emanava.
Bacon é o artista e Bacon era ao mesmo tempo o companheiro. O modelo é uma
foto, mas mais importante que a questdo mimética imediata, neste caso, é captar a
atmosfera gerada pela figura, seus conflitos, suas angustias, as qualidades

emocionais e afetivas que exalava no contato cotidiano — Bacon, com rarissimas
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excecOes, pintava somente pessoas que ele conhecia, com as quais mantinha
alguma relacdo de afeto. A eficicia de sua tecnicidade, portanto, € o que vai lhe
permitir transmitir, pela organizacdo e pela deformacdo de suas figuras e das
energias que as envolvem, o que ele percebia de suas emanacdes em vida. E para
que haja traducdo das energias em imagens, Bacon € levado a desenvolver uma
técnica que lhe possibilite levantar os finos véus que protegem seus modelos:

Quando eu olho para vocé do outro lado da mesa, além de vocé,
estou vendo também toda a emanagdo que esta ligada a
personalidade e tudo o mais. E traduzir isso em pintura, como eu
gostaria de poder fazer num retrato, significa que essa coisa
aparecera de forma violenta quando pintada. A gente vive quase o
tempo todo encoberto por véus — é uma existéncia velada. E as
vezes penso, quando as pessoas dizem que meus quadros parecem
violentos, que eu consigo de vez em quando levantar algum véu ou
afastar algum biombo (Bacon in: SYLVESTER, 2007, p.82).

A partir da fala de Bacon chega-se mais uma vez a Martin Heidegger e a
Questdo da Técnica (HEIDEGGER, 2006). Heidegger coloca uma frase chave neste
texto: "Técnica é uma forma de desencobrimento. A técnica vige e vigora no ambito
onde se da o descobrimento e des-encobrimento, onde acontece alethéia, verdade"
(HEIDEGGER, 2006, p.18). E tudo o que interessa a Francis Bacon é chegar o mais
perto possivel de uma imagem ordenada da verdade, por contraditério que isto
pareca — "Quero construir uma imagem bem ordenada, mas quero também que ela
resulte do acaso" (Bacon in SYLVESTER, 2007, p.49). Enquanto verdade
encoberta, suas imagens se configuram na tenséo, e todo o exercicio consiste em
condensa-la nas deformacdes para que ao ser desencoberta e liberada atinja e

verdadeiramente perturbe o sistema nervoso do espectador:

No ponto em que cheguei, ha uma possibilidade extraordinaria para a
reconstituicdo irracional desta imagem concreta que qualquer um
adoraria fazer. E a obsessao € justamente esta: como posso fazer
esta coisa com o0 maximo de semelhancga, da maneira mais irracional
possivel? Que ndo se trate somente de reconstituir a aparéncia da
imagem, mas de reconstituir todas as areas de sentimentos por ela
inspirados (Bacon in SYLVESTER, 2007, p.26) [...] Acho que a arte
verdadeira é profundamente ordenada. Mesmo que dentro desta
ordem possam ocorrer coisas demasiadamente instintivas e
acidentais, acho que elas brotam de um desejo de ordem e também
de reconduzir o fato ao sistema nervoso de uma maneira mais
violenta (op.cit., p.59).
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A técnica aqui funciona a favor da verdade, e nesse sentido Bacon é
inteiramente heideggeriano. O que lhe interessa é desencobrir seus personagens e
denunciar afetos que ele bem conhece e que necessita exprimir em uma realidade
artificial e imaginaria, espécie de armadilha meio fechada, meio aberta, dentro da
qual um jogo de forgas cruas e violentas abala as figuras por dentro e por fora,
deforma o entorno, derrete paredes, moveis e personagens, gera uma expressao de
vida e morte acumuladas, e se tudo corre bem, o tema que gerou a construcao "ira

evaporar-se e deixar aquele residuo que chamamos de realidade" (op.cit., p.180).

E tudo isto € técnica — técnica no mais fino grau. Jogando ao mesmo tempo
com a verdade e a imaginacdo, Bacon materializa a esséncia da técnica que resta
perceptivel na superficie de suas telas, mas que, como bem coloca Heidegger, ndo
abre mao de sua origem misteriosa — quanto mais a cercamos, mais ela nos escapa:
"A esséncia da técnica € de grande ambiguidade. Uma ambiguidade que remete
para o mistério de todo desencobrimento, isto é, da verdade" (HEIDEGGER, 2006,
p.35).

2.4.2. Técnica e desordem

Sinto-me em casa em meio ao caos porque a desordem suscita
algumas imagens; de todo modo eu gosto, poderia ser o espelho
daquilo que acontece na minha mente (Bacon in:ll Museo
Imaginario, 2013).

Figura 20: George Dyer no atelier de Francis Bacon,
fotografado em 1964 por John Deakin.
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Figura 21: Francis Bacon em seu atelier em 1977.

Ordem/desordem é um par complementar que habita o intimo de todo criador
minimamente envolvido com a reflexdo estética; sdo extremos essenciais a serem
controlados (ou n&o) nos processos criativos. Bacon ndo somente reflete a respeito
como também tem necessidade de conviver com a atmosfera cadtica, como mostra
a foto acima. A desordem de seu atelier € uma desordem necessaria, condizente
com seus humores, com uma mente que trabalha ao mesmo tempo que atravessa
tempestades. Ordem/desordem pode ter relagdo com 0s processos que envolvem
acaso, variavel importantissima quando se pensa as técnicas na criacao, ja

explorada no decorrer deste trabalho e que néo é estranha ao universo de Bacon:

Acho que, quando imagens surgem diante de mim — ainda que, no
guadro elas nao figuem como surgem -, elas préprias apontam o
caminho da chance e do acaso. Eu penso sempre em mim ndo como
pintor, mas como um instrumento da chance ou do acaso (Bacon in:
SYLVESTER, 2007, p.140).

O que chama atencdo aqui € o fato dele se colocar como "instrumento do
acaso"; significa se colocar em um estado de inteira disponibilidade para as forcas
do descontrole, e isto influencia a constituicdo da técnica: "Eu ndo planejo meus

quadros, vocé sabe. Penso na disposicao das formas, e depois observo elas se
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formarem por si mesmas" (op.cit., p.138). Bacon trabalha sem esboco inicial, ndo
fala de planejamento em momento algum, seja de cores, seja de formas ou
situacdes. A criacao vai como num fluxo que vem de dentro das proprias formas, que
aparecem a partir do jato inicial, e que conduzem o processo — elas se formam por
elas mesmas. Mas o0 acaso ndo obra sozinho. Ha4 uma espécie de desorientacao
necesséaria, como num véo as cegas que desconhece a dire¢do imediata mas que
guarda uma idéia clara do que seria o destino final. Quem auxilia o tracado do
caminho € a intuicdo que atua em conjun¢do com as estruturas do acaso, de modo
que as decisbes acontecam em funcdo do que vai sendo tecido, e que vai sendo

ajustado por um senso critico essencial:

O mistério da realidade sé sera apreendido se o pintor ndo souber
como estd procedendo. Ele vai se deixando levar por sua paixao,
talvez nem mesmo sabendo direito o que aquelas manchas vao
produzir. [...] Sei que, em meu caso, eu sei 0 que quero fazer mas
n&o sei como chegar la. E ai que espero que o acaso ou a sorte, ou
qualquer outro nome que vocé queira dar, venha a meu socorro e
faca a coisa por mim. Trata-se assim de uma coisa continua que se
passa entre a intuicdo, 0 senso critico e 0o que normalmente se
chama de sorte ou acaso (op.cit., p.102)

Bacon tem sempre uma idéia de onde quer chegar e isto € um aspecto
técnico importante. Mesmo quando adota um procedimento que joga com 0 acaso,
com a chance e algum descontrole, isto se faz em funcédo de uma idéia fixa: chegar
contundentemente ao sistema nervoso do espectador. A impressdo que resta € que
ele sO tem sucesso na empreitada se descobrir 0 modo de conectar seu sistema
nervoso diretamente ao sistema nervoso do espectador. E essencial o curto-circuito
entre estas duas instancias, e para que isto aconteca uma dose de irracionalidade é

0 componente essencial:

Uma das coisas que eu sempre tentei analisar € a razdo porque a
formacdo da imagem que vocé deseja, quando feita irracionalmente,
parece atuar muito mais fortemente sobre o sistema nervoso do que
guando vocé sabe realiza-la. Porque se pode fazer a realidade de
algo mais violentamente dessa forma do que se fizéssemos
racionalmente? (op.cit., p.104)

A necessidade de acesso a uma regido limite abre as portas para todo e
qualquer tipo de estratégia, chegando a desordem extrema ao realizar um de seus

tripticos em total estado de embriaguez - Three Studies for a Crucifixion de 1962:
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Figura 22: Three Studies for a Crucifixion - 1962 — Francis Bacon

Foi uma coisa que fiz mais ou menos em duas semanas, quando
passava por uma fase de mau humor e ressacas; fiz isso debaixo de
tremendas bebedeiras e ressacas; as vezes nem sabia direito o que
estava fazendo. Foi um dos poucos quadros que consegui pintar sob
o efeito da bebida. Talvez ela tivesse me ajudado a me soltar um
pouco mais (op.cit., p.13)

O real controle dos processos aqui se perde, e abre a porta para o totalmente
desconhecido, como um mergulho na escuriddo técnica, que também pode ser
interessante. E sabido que o &lcool atua no organismo inicialmente gerando um
estado de euforia e excitagdo, e com 0 aumento da dosagem interfere na
coordenacdo motora, aspecto essencial em um trabalho de pintura. Mas como
Bacon trabalha com zonas por vezes inteiramente caédticas e desordenadas, tal
descontrole pode se acomodar bem dentro do processo e trazer até mesmo
solugbes diferenciadas, ndo menos interessantes. A apreciagdo precisa desta
suposta eficacia fica prejudicada por razdes 6bvias, impossivel avancar além daqui
(como advinhar qual traco foi feito em estado de maior ou menor embriaguez?).
Aparece, no entanto, um fator que chama a atencdo do ponto de vista da tensao

interna na construcao do triptico anterior.

O painel da direita foi feito tomando como base um quadro do gaético italiano —
a Crucificacao de Cimabue:
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Figura 23: Painel direito - Bacon 1962 Figura 24: Crucificagdo — Cimabue, 1274
Three Studies for a Crucifixion

Bacon tinha o habito de pintar a partir de retratos, de preferéncia de pessoas
conhecidas e de sua convivéncia. Pintar a partir de uma Crucificagcdo de Cimabue
desvia evidentemente do modelo por cinco séculos de distancia, mas nem por isso
destoa do habitual — trata-se de uma imagem modelo que gera seu derivado. O
diferencial aparece aqui sob a forma de uma tensdo escondida, que se torna
interessante pela carga simbdlica que introduz. O triptico € extremamente tenso em
seu aspecto figural. O vermelho predominante no fundo encontra sua contrapartida
nas duas grandes carcassas do painel da esquerda, assim como na figura disforme
do painel da direita que materializa o que Deleuze (2002) chama de "zona de
indiscerbilidade" — onde a carne viva € o ponto de ligacao entre 0 homem e o animal,
numa figura que permanece irredutivel a um destes dois polos. A figura central
como gue a resultante de uma carnificina generalizada que fica sugerida nos painéis
das extremidades — figural atormentado, ela se contorce e se despedaga em
respingos, e atormenta mais quem a mira na medida em que o humano ali desfeito é

mais facilmente reconhecivel que no painel da direita.

Mas o mais interessante é imaginar de onde veio toda esta violéncia
embriagada — o crucifixo de Cimabue, apesar de também retratar um horror, o faz na
suavidade de suas linhas curvas e continuas, quase vaporoso em seu sultil

7z

delineado. E € interessante observar também como a figura mais diretamente
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derivada do crucifixo — o painel da direita — assimila as curvas do modelo em uma
limpeza que chega a ser leve se comparada ao painel central. E um crucufixo é
simbolo sagrado; em principio inverté-lo € heresia, e inverté-lo na embriaguez, pior
ainda. No entanto, percebe-se que por detras desta embriaguez se esconde uma
atitude tecnicamente muito lucida: Bacon quer transpor para o triptico o sofrimento
de um homem crucificado. Haveria modo de incrementar o sofrimento com maior
crueldade do que imaginar uma crucificacédo invertida, com o crucificado de cabeca
para baixo? A inversdo potencializa o sofrimento. E, portanto, o sagrado que da
origem a imagem de uma carnificina profana potencializada, e sem histéria — Bacon
mantem a auséncia de conexao discursiva entre 0s painéis, o que seria de simples
costura, haja vista a riqueza de possibilidades contida na bastante conhecida historia
deste martirio. Bacon deriva seu triptico muito mais da percepcao de uma crueldade
do que de uma simples imagem emoldurada. O que ele realiza é o resgate de um
horror perpetrado dois mil anos atras, que fica como que esquecido em tao suave e
delicada pintura. Aqui, Bacon com sua técnica muito particular ndo desenha
imagens, resgata e da visibilidade a forcas que flutuam invisiveis por detras das

leves curvaturas de um cruxifixo florentino - mais técnico, impossivel.

2.4.3. Técnica e sensacao - for¢as, percetos e afec  tos

Gilles Deleuze identifica no universo de Bacon a manifestacao tangivel de
uma questao fundamental na técnica pictorica: "A tarefa da pintura é definida como a
tentativa de tornar visiveis for¢cas que ndo o sdo" (DELEUZE, 2002, p.57). As forcas
em Bacon se tornam sensiveis a partir de seus resultados. O que se vé ndo € a acéo
gue deforma — ninguém agride ninguém, ninguém mutila ninguém com moto-serras
ou bisturis, nenhuma catastrofe se desenha explicita, mas a for¢ca das deformacdes,
gue se supde a partir do que restou das figuras, segura uma tensdo que nao se

resolve e mantem o drama a flor da pele:

Sempre quis comunicar as coisas da maneira mais crua e direta
possivel, e as pessoas talvez julguem horripilante aquilo que é
comunicado muito diretamente. Porque se vocé conta para elas uma
coisa muito diretamente, muitas vezes se sentem ofenfidas pelo fato
ou o que se costuma chamar de verdade (Bacon in: SYLVESTER,
2007, p.48).
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Voltando a figura de George Dyer (ver Figura 18, p.202), percebe-se que uma
forca de diluicio se manifesta ainda, em conjuncdo com a figura-matriz na
substancia que parece escorrer para o chdo no canto inferior esquerdo do painel,
como a liquida emanacédo de um ectoplasma réseo que escorre pelo pé da cadeira,
contribuindo para a dissolugdo do corpo que assim se liberta de uma existéncia
torturada, a conta-gotas. E a pulsdo de morte atualizada mais uma vez em figura-
forma que vem se somar a tensdo produzida pelo escuro que invade o peito de Dyer
e Ihe expde a garganta aberta. Enquanto artificio técnico positivo, como assinalado
por Lyotard, ela intervem como energia irregular que rompe o equilibrio natural da
estrutura organica, introduz um movimento de aniquilagédo, e com isso reforca a

carga emocional que envolve o quadro.

A morte é muito presente na obra de Bacon por ter sido muito presente em
sua propria vida — e sua tecnicidade acusa, misturando vida e obra em um mundo

7

SO:

De qualquer modo minha vida é muito infeliz porque todas as
pessoas que eu realmente gostava morreram. E vocé nunca para de
pensar nelas, o tempo ndo cura. Mas a gente se concentra numa
coisa que foi uma obsessdo. E tudo aquilo que, fisicamente, era a
razdo da obsessdo € posto no trabalho. Porque uma das coisas
terriveis que chamamos de amor, e isto é verdade sobretudo no caso
do artista, penso que seja a destruicdo (Bacon in:SYLVESTER, 2007,
p.76).

Amor e destruicdo — forgas contraditérias que se acomodam bem no campo
figurativo realizado por Bacon onde a técnica fica a servico de uma verdade que se
esconde e se desvela a partir do delirio. A dissolugcéo do corpo que escorre pelo pé
da cadeira onde se senta a figura-Dyer conduz a figura da direita - Study for a
Portrait (ver p. 202). O personagem ali reproduzido parece ser 0 mesmo, mas ha
maiores precisdes a respeito. De toda forma, seja ele George Dyer ou nao, a figura
sofre 0 mesmo tipo de processo dissolutivo, com o corpo se espalhando liquefeito
pelo que pode ser o solo, mas que, por um gesto técnico muito comum em Bacon,
trunca a perspectiva e chapa a cena sobre um fundo Unico, monocromatico,
alaranjado, no caso. A tensdo aqui se descola da figura e se instala em sua relacéo
com o que a rodeia. O pé direito da figura, sob o qual se espalha uma poca cor de
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vinho, se apoia em um plano que ndo se estabiliza — o olhar que leva do pé a
abertura clara a direita da tela, pela qual a figura parece adentrar, revela uma
perspectiva; mas o mesmo olhar, se desviado do pé para a base da tela no chapado
alaranjado que o envolve percebe um passo em falso sob o qual ndo ha apoio, e que

poderia resvalar para baixo, deixando sem chéo a figura.

A analise de uma imagem através de belas palavras ndo tem nenhum sentido
se ndo ha, a partir dai, a reflexdo sobre o jogo de forcas que sustenta a linguagem
pictérica e sua relagdo com a percepcao. Descrever por descrever ndo leva a lugar
algum, nem nas artes plasticas nem na musica. A descricdo acima é importante ndo
na medida em que simplesmente aponta, mas na medida em que leva a possiveis
conclusdes que permitam uma maior aproximacdo do jogo de forcas que move o
criador. E possivel perceber, entdo, que Bacon constréi um mundo paralelo que
confronta todo o tempo polos opostos, jogando com fixidez e mobilidade
superpostas, levando a percepc¢éo a beira da ruptura - € isto o que mostra a analise.
Instabilidade superposta a estabilidade, apoio que ndo se completa, olhar que desvia
enquanto a extremidade se dissolve, todos os elementos da composi¢do em Bacon
contribuem para a manutencdo de uma tensao insistente. Deleuze fala desta tenséo
COMO uma espera que se instala na expectativa do escape — é o corpo que se esvai

de alguma forma, e aqui ele escapa se desfazendo:

E que o movimento ndo é mais o da estrutura material que se enrola
entorno da Figura, € o da Figura que vai em direcdo a estrutura e
tende no limite a se dissipar no chapado. A Figura ndo é sémente o
corpo isolado mas o corpo deformado que escapa. O que faz da
deformacdo um destino, é que o corpo tem uma relacdo necessaria
com a estrutura material: ndo somente esta se enrola entorno dele,
mas ele deve alcanca-la e ali se dissipar, e para isto passar por, ou
dentro, destes instrumentos-prétese, que constituem passagens e
estados reais, fisicos, efetivos, sensagBes e ndo imaginacdes
(DELEUZE, 2002, p.25).

A técnica, portanto, a servi¢co da logica das sensacdes que, para vigorar, nao
permite que se conte estdrias. Bacon insiste em ndo contar estdrias nao por um

capricho estético, mas por uma necessidade fundamental:

Eu tenho a impressédo de que no momento em que se passa a jogar
com varias figuras, cria-se imediatamente uma faceta novelistica,
com as figuras estabelecendo uma relacdo entre elas. Isso
imediatamente constr6i uma narracdo. Eu sempre espero poder
pintar varias figuras sem esse lado narrativo (Bacon in: SYLVESTER,
2007, p.63).
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Bacon persegue a sensacdo indo procur-la sob os véus que recobrem as
imagens de seus modelos. Se estas imagens se relacionarem sugerindo algum tipo
de causalidade, uma estrutura narrativa sera naturalmente agregada ao que se vir
na tela; a narrativa criara de imediato um apelo a racionalidade, a inteligéncia do
espectador, que sera acionada para gerar interpretacdes da estdria contada, o que
fard& com que as sensacfes cheguem ao sistema nervoso ja filtradas, perdendo

forca:

Acho que a diferenca é que a forma ilustrativa imediatamente Ihe diz
através da inteligéncia, aquilo que ela expressa, enquanto no caso
da ndo-ilustrativa, ela primeiro atua nas emocdes e depois faz
revelacdes sobre o fato (Bacon in: SYLVESTER, 2007, p.56). [...]...as
pessoas comecam a elaborar uma histéria. E no instante em que a
histéria esta pronta, o tédio se instala; a histéria fala mais alto que a
pintura (op.cit., p.22).

Fica claro que a estratégia técnica de Bacon é conscientemente construida.
Ao evitar o estimulo a racionalidade ele tem mais chances de conservar as forcas,
aquelas da sensacdo, que entram no jogo quando o estimulo é filtrado, seco,
condensado em um bloco sensivel mas inacessivel pela l6gica mais corriqueira do
vai e vem cotidiano. Para configurar um espaco compativel com esta sensacéo, ele
procura evitar o sensacional revelado, ou, como diz Deleuze, ele se desvia da
“figuracdo primaria do que provoca uma sensacdo violenta. Este é o sentido da
férmula: 'eu quis pintar o grito mais que o horror' "(DELEUZE, 2002, p.42). O grito e
o horror assinalados por Deleuze sdo os componentes fundamentais no Study after
Veladzquez's portrait of Pope Innocent X pintado em 1953. O retrato do papa
Inocéncio X pintado por Diego Veldzquez, representante do barroco espanhol no
século XVII, foi uma espécie de obsessdo na trajetéria de Francis Bacon. A partir
dele, elaborou toda uma série de outras telas isoladas e tripticos, ou ainda telas
derivadas, nas quais a figura facilmente reconhecida intervem como um dos
componentes. A questdo central nesta tela vai tocar justamente no cerne de sua
questao técnica, ou seja, como construir e dar vida a um bloco de sensacfes que
fica represado por detras de figuras e ambientes, como arrancar de uma situacao
imaginaria, ou de modelo bem definido uma solugéo visual que resolva a tensao
latente na imagem viva, de modo que ela atinja sem desvios 0 sistema nervoso do

espectador?
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Figura 25: Retrato do Papa Inocéncio X Figura 26: Estudo sobre retrato do Papa
Diego Velazquez - 1650 Inocéncio X de Diego Velazquez
Francis Bacon - 1963

O que se vé na relacdo entre as duas imagens acima € uma grande
semelhanca; mas como o semelhante ndo é idéntico, pode-se afirmar ao mesmo
tempo que o que mais se vé entre elas € a diferenca. E a somatoria da semelhanca
com a diferenca d4 o encaixe — a figura de Bacon estd contida na figura de
Velazquez. Esta € a fina operacéo técnica de Francis Bacon — ser capaz de captar o
que vai dentro da imagem de algum ser vivo** e transferir o que encontrou para a
tela sob a forma de impulso que deforma, de for¢ca que desfaz a figura e embacga o
contorno, e que no rastro da deformacgao provoca a sensacao condizente com aquilo
gue ndo se vé mas que esta na origem do abalo — € pintar o grito que ressoa na
sugestéo do horror. Ou dito de outra forma, € captar o que ndo se V€, pintar o que se
imagina, e gerar, desta forma, a sensacao do nao visto, mas que condensada em
forca/afecto na deformacédo da imagem vai direto ao sistema nervoso, com a

violéncia de uma verdade visceral:

“ A observar que Bacon ndo pintava na presenca de ninguém, nem de seus modelos; a presenca

causava perturbacdo e a solucdo encontrada era pintar sempre a partir de fotografias: "Prefiro
trabalhar muito mais em cima delas [as fotos] do que olhando para eles [modelos]. Verdade seja dita
que eu ndo poderia tentar fazer o retrato em cima da fotografia de alguém que nédo conhecesse [...]
Acho que se eu estiver na presenca da imagem, ndo conseguirei me soltar tanto quanto se
trabalhasse somente a partir da imagem fotogréafica" (Bacon in:SYLVESTER, 2007, p.38). Nesse
momento a tela que retrata Inocéncio X é excec¢do por um lado — impossivel o contato presencial —
mas nao é excecdo por outro: a tela foi pintada na auséncia do modelo, a partir de um retrato, como
todas.
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O que eu pretendo fazer é distorcer a coisa até um nivel que esta
muito além da aparéncia, mas na distor¢do voltar a um registro da
aparéncia (Bacon in:SYLVESTER, 2007, p.40). [...] acho que a coisa
toca mais no fundo: como pintar a imagem para torna-la
imediatamente mais real para mim? E s isso (op.cit., p.43).

Deleuze coloca a trama em termos de duas violéncias distintas — a violéncia
do espetaculo e a violéncia da sensacdo. Se 0 que interessa é a segunda €
necessario, para atingi-la, renunciar a primeira, o que equivale a uma "declaragcéo de
fé na vida" (DELEUZE, 2002, p.61). O que interessa no caso € a vida, e mais uma
vez é por ela que a técnica de Bacon trabalha — desencobrir verdades pela via de

afetos e perceptos.

De cordo com Deleuze, ndo ha sentimentos em Bacon, ha afetos e
sensacdes (2007, p.44) e é a franca resolugcdo destes ultimos que da a medida de
uma técnica apurada; é isto o que faz com que a obra se conserve. Deleuze reflete
sobre este ‘conservar' da arte e coloca que uma obra ndo se conserva da mesma
forma que um produto industrial que o faz através do somatério bem articulado de
seus materiais. A obra se torna independente de seu criador e de seu modelo, e
sobrevive se auto-posicionando e se conservando na relagcdo com o espectador: "O
gue se conserva, a coisa ou a obra de arte, € um bloco de sensacfes, quer dizer um
composto de perceptos e de afetos” (DELEUZE, 2005, p.163). Perceptos ndo sao
percepc¢des assim como afetos ndo sao sentimentos; sS40 como seres intensos que
transbordam o que € simplesmente vivido, e a obra enquanto obra resulta destes
blocos compostos de perceptos e afetos que sdo regulados por uma Unica lei: "o
composto tem que se manter sozinho. Que o artista o faca se manter de pé sozinho,

€ o mais dificil" (op.cit., p.164).

A colocacdo de Deleuze é tudo o que define uma técnica bem resolvida
dentro de um processo criativo. Em consequéncia, é possivel dizer que eficacia
técnica significa laborar no sentido de dar sustentagdo e autonomia ao ergon em sua
mais ampla concepcao, e isto ultrapassa em muito a consideracdo isolada do
resultado bem planejado de um mero fazer com as maos. Como visto anteriormente,
0 conceito de ergon, ou produto, deriva dos didlogos platdnicos e é bastante amplo,
podendo ser considerado desde a resultante material de uma operacéo técnica

objetivada - como um sapato produzido por um sapateiro, ou uma estatua modelada
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por um artista - até o processo que efetiva uma mudanca, por exemplo, de ordem
politica em um grupo social dado, ou uma partida de xadrez habilmente jogada,
manifestacbfes que ndo tem um objeto palpavel resultante da acdo propriamente
técnica. Ou seja, a resultante da operacdo técnica pode se materializar na nossa
frente, mas pode também flutuar sobre nossas cabegas como uma ordem ou uma
desordem, porque néo, de carater ético, social, intelectual, mas também 'afectivo' ou
‘perceptivo’, e é ai que a tecnicidade de Bacon pode ser melhor compreendida.
Bacon ndo produz simplesmente quadros, ele desloca, comprime e projeta afetos e
perceptos e pretende com isso impactar de forma violenta nosso sistema nervoso.
Mas por mais morbidas que possam ser qualificadas suas imagens, seu pretexto é a
vida, mas uma vida que se vive na contor¢cao, que se imobiliza por vezes a beira do
espasmo e que resiste a se revelar inteira. Espasmo € manifestacdo de energia
dispensada em uma exploséo incontida, é vida que se prende e se solta, mesmo que
no sofrimento; e se esta € a vida que Bacon viveu, esta tem que ser a vida que suas
telas refletem e que ele esperava que despertasse alguma vida no espectador que

as assitisse, por violentos que fossem os afetos mobilizados.

Talvez seja porque esta pintura tenha uma existéncia totalmente
particular. Ela vive por conta prépria, como a imagem que se queria
capturar; ela vive por conta propria, por isso transmite a esséncia da
imagem com mais profundidade. O artista assim pode expandir-se
melhor, ele pode abrir as valvulas do sentimento, e desse modo pode
remeter o0 espectador a vida com mais violéncia (Bacon in:
SYLVESTER, 2005, p.17).

O sentimento agora pode ter valvulas. Com esta imagem proposta por Bacon
desvela-se uma nova possibilidade de definicho da técnica pictérica, algo que
depende de pura sensibilidade a calibragem de tais valvulas, e que atua no
controle/descontrole da excitacdo dos afetos, nas finas regulagens. Para manter a
coeréncia com todo o desenvolvimento anterior, e em consonancia com a
elaboracdo de Gilles Deleuze, é necessario substituir sentimento por sensacéao.
Deleuze cria a nuance e enriquece a interpretacdo ao afirmar: "A obra de arte € um
ser de sensacgdo, e nada mais; ela existe nela mesma" (DELEUZE, 2005, p.164).
N&o seria simples insistir nesta empreitada, obrigados que seriamos a lancar méo de
todas as licencas poéticas que tomassem o delirio como pathos privilegiado. A

definicAo poderia avangar na elaboragdo por caminhos que n&o arriscamos
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anteriormente neste grande exercicio reflexivo, e que ndo arriscaremos agora muito
além da imagem lancada nas ultimas linhas. Fica o caminho aberto na certeza de
gue uma andlise mais profunda de Bacon merece o risco, por apontar para uma
direcdo mais poética do que cientifica, para uma aproximagao mais perigosa mas
gue, a0 mesmo tempo, muito nos estimula, por se tratar de um autor que permite tal
aposta, e de uma obra que se mostra provocante por sua forca e singularidade. Pelo
desencobrimento da sensacfes, todas as estratégias merecem, no minimo, nossa

curiosidade.
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2.5. John Cage

Nossa intencdo € afirmar a vida, ndo trazer ordem ao caos ou sugerir
aperfeicoamentos na criacdo, mas simplesmente despertar para a
vida mesmo que estamos vivendo, que € excelente uma vez que
deixamos a mente e os desejos fora de seu caminho e a deixamos
agir de acordo com ela mesma. (CAGE apud KOSTELANETZ, 1970,
p.133)

A vida em primeiro lugar — esta parece ser a grande contribuicdo de John
Cage para a arte no século 20. E sua contribuicdo ganha em importancia na medida
em que seu pensamento e sua producdo ndo se encaixam linearidade de uma
tradicdo musical ocidental que se ocupou, sobretudo durante grande parte do século
20, principalmente com os desenvolvimentos da linguagem musical face a crise
enfrentada pelo sistema tonal em seus desenvolvimentos. Condi¢do sine qua non
para compreender Cage € coloca-lo a parte, caso contrario se perdem de vista suas
mais importantes caracteristicas ou contribuicdes, como seu espirito altamente
provocador, sua inesgotavel capacidade de invencdo, sua necessidade de
experimentar sempre, de produzir o novo, mesmo pagando por isto o alto preco da
incompreensédo e da rejeicao por grande parte do milieu, sobretudo o europeu de
meados do século passado: "Quando nds tocamos na Europa em 1954, naquela
época, David Tudor e eu fomos tratados como idiotas" (CAGE apud KOSTELANETZ,
1970, p.17).

Cage foi aluno de Schoenberg em 1934 quando este ultimo residia na
Califérnia. Schoenberg nesta época contava com 60 anos, ja havia amadurecido
suficientemente seu método dodecafbnico, ja era um compositor/professor pleno. No
entanto, ndo se pode dizer que o contato entre os dois tenha sido muito produtivo —
um ano bastou para que as exigéncias do professor ja ndo encontrassem eco no
aluno. Schoenberg reprovava sua falta de senso harménico, dizendo que isto Ihe
impossibilitaria escrever musica, pois seria como se encontrasse sempre em seu
caminho uma parede intransponivel. Resposta do aluno: "neste caso dedicarei
minha vida a bater minha cabeca contra esta parede"(CAGE apud KOSTELANETZ,
1970, p.53). Apesar da diferenca entre os dois impossibilitar a continuidade do
aprendizado, € interessante perceber a visdo de Schoenberg que ndo enxergava em
Cage o musico, mas reconhecia o inventor de génio (op.cit., p.53). Cage confirma:

"Eu sou o filho de um inventor; [...] Eu estou pronto para uma idéia nova a qualquer
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momento, mas, a0 mesmo tempo, serei fiel a minhas idéias anteriores o tempo que
for necessério" (CAGE apud BOSSEUR, 2000, p.172).

O pensamento de Cage ndo se caracterizava por um simples movimento de
oposi¢cdo a seu entorno. A geracdo do pos-guerra, que representava a vanguarda
musical européia a partir do final da década de 1940, se empenhou na busca de um
sistema consolidado que desse conta de reintegrar um pensamento musical
implodido na origem, desfeito juntamente com o sistema que Ihe dava sustentacao. A
questao de fundo que mantinha o movimento era a reconstituicdo de uma linguagem
forte. Cage ndo se interessava por reconstituir a linguagem, nem buscava a
concorréncia com a vanguarda, na medida em que nao propunha qualquer outro
sistema de substituicdo. Como observa Daniel Charles, o que Ihe interessava era
muito mais o aprofundamento de seus proprios postulados (CHARLES, 1978, p.92),
assim como o questionamento do estatuto de toda mdusica e de toda a arte. Seu
guestionamento era muito mais filoséfico que musical, embora sua manifestacéo

mais palpavel viesse a tona sob a forma de musica.

Cage coloca a nossa frente uma questéao técnica bastante especifica porque
sua proposta é Unica e isolada no campo da mdsica; mas ao mesmo tempo que
isolada na musica, sua proposta € derivada nas artes, uma vez que ele tem em
Marcel Duchamp uma referéncia explicita e inequivoca: "Uma maneira de escrever
mausica: estudar Duchamp" (CAGE, 1976, p.72). Cage toma contato com a obra de
Duchamp durante a década de 1940 quando se instala em Nova York; Cage nao era
de forma alguma um tipico seguidor de igrejas e sua relacdo com Duchamp

certamente ndo passa por ai:

Eu ndo estou realmente interessado pela no¢éo de influéncia, muito
menos pela de chefe de fila, consciéncia de uma época...mas
somente reconheco quando alguém tem uma idéia nova. E por isso
que eu estou sempre com artistas como Duchamp, Satie, Mallarmé
[...] Eu trabalho muito precisamente para ser ao mesmo tempo claro
e ambiguo, de maneira que cada um possa ter uma idéia original a
partir de minhas prescri¢cdes, idéia que eu nao tinha necessariamente
no espirito (CAGE apud BOSSEUR, 2000, p.177).

Portanto, referéncia sim, modelo n&do; novidade sim, cépia néo; clareza sim,
ambiguidade também. Cage reconhece em Duchamp sobretudo esta necessidade

de repensar a obra em sua esséncia na relacdo com o criador, com o publico e com



220

o campo de difusdo, deslocando-a da categoria de objeto fechado em si mesmo,
explorando a questdo da ambiguidade que amplia e desfoca o objeto, e que pode
ser alimentada, entre outras, pelas dicotomias som/ruido, som/siléncio,

determinacao/acaso.

Ao empreender um tal esforco reflexivo e criativo Cage € levado a adotar a via
do radicalismo colocando em cheque a obra enquanto produto, a estética enquanto
pano de fundo e a técnica enquanto meio — é justamente esta Ultima que, a luz das

duas primeiras, fundamenta o prosseguimento do trabalho.

2.5.1. Técnica e liberdade

A suspenséo das fung¢des tonais operada no inicio do século 20 por iniciativa
de Schoenberg coloca frente aos compositores a ameca da total desordem que
poderia culminar facilmente na dissolucdo da obra em um tecido anarquico nao
direcionado, sem um eixo especifico, no interior do qual todas as solu¢des seriam
possiveis. A auséncia de um principio estruturador legitimo deixa por tras de si 0
rastro de uma liberdade sem medidas que poderia facilmente desembocar em um
tecido amorfo, em um espaco sonoro marcado pela absoluta indiferenca onde todas
as solucdes se acomodariam. A série dodecafbnica aparece entdo como o pilar
necessario que vem preencher a auséncia de referéncias, e cujos desenvolvimentos
culminam na generalizacdo do principio, operada sobretudo no correr dos anos
1950. A série generalizada aparece como consequéncia de uma légica cristalina —
inicialmente serializam-se as alturas, por consequéncia serializam-se os demais
parametros, serializa-se a forma, e o principio absoluto a tudo invade. Em meio a
uma tal manifestacao de forca da l6gica no seio da estética surge Cage sustentando
a liberdade pelo viés do acaso como opcgao construtiva. O que o0 mobiliza ndo é a
mera vontade de se opor ao estado de coisas que o rodeia, mas sim a afirmagéo de
principios lancados por Duchamp aos quais ele adere radicalmente. O recurso a
indeterminacdo surge como dado essencial na medida em que a partir dela o
estatuto da obra enquanto objeto finito e definido se torna impraticavel - "deixar os

sons serem o que eles sdo" (CAGE apud CHARLES, 1978, p.15) - este € o principio
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basico da estética cageana, que responde duchampianamente aos requisitos da
modernidade que lhe rodeia:

Nao violentar a matéria sonora forcando sua natureza, deixar os sons
serem 0 que eles sdo como eles sdo, sem procurar utiliza-los como
suportes de uma realidade exterior a eles — psicologia, estética ou
I6gica pouco importa aqui -, tal € o imperativo essencial ao qual
deveria consentir todo musico, que ele se queira compositor, ouvinte
ou intérprete. No espirito de Cage, se trata de liberar inteiramente os
sons de todas as idéias abstratas que nos habituamos a lhes
associar artificialmente, e deixa-los se espalhar simplesmente e
naturalmente em toda sua extens&o. Importa, portanto, reencontrar a
pureza original de todos os fendmenos sonoros para além dos
diferentes aportes culturais que na maioria da vezes vieram mascarar
sua verdadeira natureza (BAYER, 1981, p.179).

Seria possivel detectar os rastros da constituicdo de uma técnica no interior
de um parti pris que pretende anular a vontade do compositor, para valorizar a
naturalidade dos fenbmenos sonoros que devem se manifestar livres de toda a
carga cultural e intelectual daquele que os manipula? Seria possivel ser técnico e ao
mesmo tempo dispensar os sons a livre manifestacdo de sua "pureza original” que
deveria se apresentar sem mascaras? Cage pretende desvencilhar os sons de todas
as amarras, e, neste caso, a resposta mais facil de quem lhe observa € declarar a
auséncia de toda a técnica em sua atitude — e é esta a reacdo que encontra Cage,
sobretudo da parte de Pierre Boulez, o mais importante compositor e teérico da
corrente estruturalista que dominava o ambiente musical europeu nos anos 1950,

que assume a posicdo de critico 4cido de suas concepcdes.

Cumpre entender bem, portanto, de que forma Cage se apropria da liberdade,
como ele se posiciona no interior do processo criativo para jogar com o par
complementar determinado/indeterminado sem cair em um jogo de gratuidades
desprovidas de um minimo de consisténcia, e compreender também como a critica
acontece, em que argumentos se apoia para desclassifica-lo; a partir dai tenta-se

compreender como se configura a técnica dentro de sua estética.

O momento da aparicdo de Cage no panorama europeu pode ser visto, de
acordo com Daniel Charles, como caracterizado por um tipo de relagdo com o
material que explora sua expressdo mais bruta, seus principios naturais que se
articulam apoiados nas relacdes fisicas dos sons (os parametros basicos) o que

gera, segundo ele, uma degradacdo no meio, da qual Cage vai tirar proveito:
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A linguagem se substitui o grito, & nuance o choque; primitivismo que
ndo proibe mas prescreve ao contrario que a musica se meta cada
vez mais no moralismo, no célculo, na técnica e na compuncao
(CHARLES, 1978, p.15).

Este seria, portanto, na visdo de Daniel Charles, o panorama com o qual
lidam os compositores em meados do século XX. A técnica aparece em suas
palavras com uma conotacdo bastante negativa, colada ao calculo (0 que ndo a
desfigura mas parece querer impingir-lhe frieza e insensibilidade), ao moralismo e a
culpabilidade. Percebe-se em sua observacdo o amertume dos que aceitam a
provocacdo, e a partir dai partem para a defesa ressentida®, atitude bastante
comum na época: quem calcula é técnico (logo, frio), se submete ao dualismo
certo/errado, se presta ao martirio e ao arrependimento enquanto procura a saida
honrosa em meio a degradacéo, esta também generalizada. Daniel Charles assume
agui a evidente defesa de John Cage em reacdo a critica bouleziana que sera

tratada na p.235.

De acordo com Daniel Charles (1978, p.16), Cage percebe o que se degrada
e como se degrada, e ndo desvia do problema, muito pelo contrario aprofunda-se
nele na medida em que perverte toda técnica vocal ou instrumental, dissolve a
continuidade do tecido melddico jA bastante comprometido, e entrega ao acaso
justamente as variaveis que o0 ocidente procurava equacionar através de uma
racionalidade, a seu ver, excessiva. Ao suspender a possibilidade de obra enquanto
objeto finito Cage chega a conduzir o conceito de obra a seu 'grau zero', e desloca o
ato da composicdo que se torna "sugestdo ao intérprete da possibilidade
objetivamente real de uma agdo — quer dizer a abertura de um espaco de jogo"
(CHARLES, loc.cit.). Cage nao é adepto do autoritarismo nem na estética nem na

vida, e como parte do principio que a liberdade somente se manifesta no franco

> E necessario dizer que Daniel Charles aparece na Franga como o principal partidario da estética de
John Cage, sendo autor de uma publicacdo de referéncia na area — Gloses sur John Cage
(CHARLES, 1978) — na qual desenvolve uma visao critica extremamente fina e sensivel a respeito
das posicdes e criagdes do compositor americano. E importante saber também que Pierre Boulez se
destaca na Franca e em toda a Europa como compositor e tedrico de primeira linha, sustentando
durante os anos 1950 uma critica extremamente acida as posi¢cdes de Cage, sobretudo no artigo
'‘Alea’ (BOULEZ, 1966, p.41-55) no qual ataca sem maiores pudores sua concepcao da utilizacdo do
acaso na composicdo - Charles se vé sensibilizado e se move em favor deste Ultimo. Nossa
observacédo a respeito do carater algo ressentido de sua defesa é fruto de uma visao distanciada por
mais de 35 anos ja passados, e nao diminui em nada no nosso entender a importancia de sua obra.
Tivemos a oportunidade de assistir suas classes na Université de Paris 8 entre 1985 e 1987, ocasiao
na qual nos foi possivel atestar de perto o valor e a seriedade de suas reflexdes.
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desenvolvimento de todas as coisas, qualquer tentativa de direcionamento mais
definido ja Ihe soa perturbador — ndo € a toa que se declara anarquista com todas as
letras (BOSSEUR, 2000, p.162). Sintoma claro de seu posicionamento
politico/estético/ideoldgico € a péagina de abertura de '101', peca de céamara
composta em 1989, onde se encontra citagdo de Henry Thoreau : "A melhor forma
de governo é nao ter governo algum, e é a forma que nés teremos quando

estivermos prontos para isto" (op.cit., p.150).

Quem cria o faz em primeiro lugar por necessidade; o processo de criacdo
desencadeia um dispéndio de energia e forca vital de tal ordem que seria por demais
contraditorio imaginar um compositor compondo sem contar, para isto, com um
minimo de forca volitiva — a forca que o move vem de dentro, ou ndo vem. E Cage
enquanto compositor quer afirmar uma atitude de presenca, dar vazdo a sua
necessidade de criar, ou de no minimo inventar, dando vida aos sons, ou melhor,

permitindo que os sons afirmem sua vida prépria:

Eu queria que um som, que ele seja produzido por mim ou por
qualquer pessoa, ndo provenha da imaginagcdo, mas simplesmente
que ele exista — no zen-budismo diriamos "centrado em sua propria
experiéncia" (CAGE apud BOSSEUR, 2000, p.159).

Ao mesmo tempo sua presenca tende a se transmutar em auséncia na
medida em que procura anular toda e qualquer manifestacdo de seu gosto/desgosto,
suspender em relacdo ao objeto criado qualquer preocupacdo de ordem estética
numa explicita alusdo as idéias lancadas por Marcel Duchamp no inicio do século
XX:

Eu decidi encontrar uma maneira de escrever musica, de inscrevé-la
na sociedade emancipando-a de meus gostos e desgostos [...] Eu
utilisei entdo operacdes de acaso seguindo o | Ching, eu tive
realmente a impressao de me liberar de meus sentimentos pessoais
(CAGE apud BOSSEUR, 2000, p.181).

Qual o desafio técnico neste momento? Em Cage, esta necessidade de
liberar, de descomprometer o material, se choca com sua volicdo criadora, ou mais
simplesmente dizendo, com sua vontade de inventar, e dai surge o conflito. E a
impressdo que fica € de que a técnica vem se inserir neste espago estreito do

conflito aberto entre duas forcas que se chocam: inventar eu quero — determinar eu
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nao posso. Todo esfor¢co de Cage parece confluir para a resolucao desta equagéo a
2 incognitas, e na citacdo acima o | Ching € o delta da equacgéo. O oraculo chinés
vem resolver a técnica e entra no espaco do jogo como uma moeda de dupla face -
yin/yang - vem preencher o vazio do compositor que se retira, ao mesmo tempo que

vem esvaziar a capacidade de determinacao do criador que o manipula.

A integracdo do | Ching como instrumento definidor, capaz de resolver
determinando quantidades e/ou qualidades, da a oportunidade de transferir a

discussdo da técnica para outro patamar — técnica e indeterminacao.

2.5.2. Técnica e Indeterminacao

A indeterminacgéo aparece na estética de Cage como o grande diferencial em
relacdo a sua época, sobretudo em funcéo da radicalidade com a qual ele abraca a
causa. Para chegar mais perto de suas intencdes e na sequéncia melhor
compreender como a indeterminacdo se configura tecnicamente em sua producao, é
necessario compreender inicialmente de onde vem o estimulo, de onde vem a idéia
de jogar com o indeterminado, e também qual era o posicionamento de seus pares,

do meio artistico em geral, no momento em que ele se decide por esta diregéo.

Inicialmente deve-se ter em mente que a questdo da abertura na obra de arte
ja se colocava em outras areas, notadamente na literatura desde o século XIX com
as aquisicdes do poeta francés Stéphane Mallarmé. Seu poema grafico 'Un coup de
dés jamais n'abolira le hasard' (CAMPOS, 1982) concluido em 1897, se constitui em
uma obra literaria que ndo se orienta por uma narrativa linear, comportando uma
organizacao tipogréfica complexa e diversificada, através da qual distintos niveis de
leitura se tornam possiveis. Mallarmé deixou também irrealizado seu projeto do
‘Livre": "obra total (...) liberando um ensinamento ou uma convic¢cdo de carater
metafisico destinado a substituir as religibes existentes” (MALLARME apud AARON,
2004). O 'Livre' seria construido sobre uma idéia de coeréncia absoluta, matematica
e poeticamente calculada, e comportaria diversas possibilidades de leitura — seus
diversos volumes conteriam folhas soltas que admitiiam varios ordenamentos e
portanto multiplas leituras possiveis. Mallarmé nunca chegou a concluir seu projeto

de obra total, mas o eco de suas idéias, e sobretudo o 'Coup de Dés' com sua
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distribuicdo tipografica individualissima impressiona 0s compositores, marcando
profundamente as duas principais pecas do xadrez serialista — Boulez e
Stockhausen — que produzem em 1957 a Terceira Sonata para piano e 0
Klavierstucke Xl também para piano, respectivamente, as duas mais importantes

obras abertas compostas por compositores da corrente serial durante o século XX.

Aqui se faz necessario distinguir dois conceitos que se aproximam mas que
nao se superpoem: abertura e indeterminacdo. A abertura neste momento da
histéria da musica ocidental significa a possibilidade de dotar a obra de uma
multiplicidade de percursos que contrariam a tendéncia de um desenrolar
unidirecionado. Significa, abrir a possibilidade de uma polissemia no interior do
discurso, mas sobre o qual se continua exercendo um controle rigoroso. Como
observa Umberto Eco (apud CHARLES, 1978, p.16) a obra se abre mas resiste
enquanto obra, ela abre, no entanto ela ndo se desmorona. J& a indeterminacao
supde a radicalizacédo da atitude — 0 acaso € integrado no interior da obra que pode
agora nao resistir, se desfazendo por inteiro no rastro de gestos aleatorios que a
constituem. A abertura supde mobilidade controlada; a indeterminacao supde o que
a propria palavra diz: tudo é possivel.

Apesar da nuance que separa 0s dois conceitos € interessante observar o
gue ambas representam: "a recusa comum de uma concepc¢do muito rigida e muito
imperialista da criacdo artistica assim como uma reivindicacdo paralela em favor de
uma certa forma de liberdade na composicdo musical® (BAYERN, 1981, p.143). Os
compositores serialistas neste momento exacerbam no uso das instancias de
controle da textura, praticando uma organizacdo hiperdeterminada que funciona
como o legitimador de toda a estética. O excesso de detalhamento e precisdo dos
parametros, assim como a complexidade da organizacao estrutural funcionam como
um sobrepeso tanto para o intérprete quanto para o ouvinte, e a liberdade se estreita
na asfixia. A obra aberta vem criar 0 espaco da respiracdo, vem gerar a
possibilidade dos multiplos sentidos em uma Unica obra, desfocando o objeto que se

desdobra a cada execugéao - nenhuma delas se impde como solugao definitiva.

Roland Barthes (apud BAYERN, 1981, p.143) fala de um sentido ‘trémulo’

(tremblé) da obra aberta em oposicao ao sentido 'fechado’ das obras tradicionais - e
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opcado de Cage neste momento € pelo hiper-tremor. Ele aposta na radical
instabilidade do discurso, na indeterminagcédo enquanto aspecto fundamental de seus
processos criativos. E aqui, justica deve ser feita — Cage recebe todas as criticas da
parte dos serialistas, mas sem duavida adquire uma importancia na medida em que
os precede e influencia na quebra da poética linear, na dissolucdo do sentido Unico e
petrificado que caracterizava o discurso musical do ocidente ao '‘compor' 4'33" em
1952, portanto cinco anos antes das duas obras abertas anteriormente citadas*.
Obra emblematica do século XX, na qual Cage atinge o limite ultimo da
indeterminacdo, onde nada é imposto a ndo ser sua duragdo, e no interior da qual
intérprete e compositor silenciam, com 4'33" Cage implode o préprio sentido da
palavra 'obra’: "Com Cage o que se abre é a ndo-obra™*’ (CHARLES, 1978, p.16).

A historia de 4'33" é conhecida — em 1951 Cage visita uma camera anecoide
em Rhode Island, no interior da qual o siléncio absoluto poderia ser obtido. Para sua
surpresa, no decorrer da experiéncia percebe que duas sonoridades ainda séo
perceptiveis: o ruido de seu sangue em movimento e o funcionamento de seu
sistema nervoso. A partir desse fato Cage conclui que o siléncio absoluto ndo passa
de uma construgdo tedrica, sendo impossivel experiencid-lo em nossa realidade
vivida. Ao ser perguntado sobre o que € o siléncio ele declara: "Todos 0s sons que
eu ndo determino” (CAGE apud BOSSEUR, 2000, p.155). Ao perceber, portanto, a
impossibilidade do siléncio Cage ndo descarta simplesmente a categoria, mas a
refaz sob nova perspectiva. A logica é clara — uma vez que siléncio seria auséncia
total de sons, e auséncia total de sons, sob o ponto de vista do ouvido humano, nado
deve existir nem nos confins do espaco sideral sé |Ihe resta refazer o conceito —
siléncio agora € som nao determinado. Esta resposta simples e mesmo

despretensiosa contem mais uma entrada para a continuidade da presente reflexao.

4 Cage tinha contato com artistas plasticos de vanguarda e as idéias circulavam de um meio a outro.
O primeiro happening em 1952 no Black Mountain College, por exemplo, contou com a participacdo
de John Cage, compositor, Merce Cunningham, dancarino, Charles Olson, poeta, David Tudor,
pianista, e Robert Rauschenberg, artista plastico (CAGE, 1970, p.65). Cage tinha tido acesso as telas
inteiramente pretas ou inteiramente brancas de Rauschenberg pintadas em 1949. Rauschenberg
afirmava na ocasido que uma tela ndo seria nunca totalmente esvaziada, atraindo para ela no minimo
a poeira e os residuos que se encontravam soltos na atmosfera. Ao ter contato com tais obras Cage
percebeu que poderia adotar uma solucdo andloga na area da mdusica, e 4'33" aparece como um
nitido reflexo da mesma idéia fundamental. (BOSSEUR, 2000)

“"'Chez Cage , ce qui s"ouvre" c'est la non-oeuvre.' (CHARLES, 1978, p.16)
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Se o foco da discussao é mantido sobre a polaridade historicamente efetiva —
série generalizada x indeterminacédo — sabe-se que a série parte do principio de que
a guestdo central do processo criativo é o desenvolvimento de uma linguagem
coerente com sua época, e consistente em seu ordenamento. No momento em que
0S compositores admitem a abertura na forma, eles o fazem sem abrir mado do
principio de identidade que a obra deve guardar com ela mesma, e isto corresponde
a preocupacdo com a consisténcia da linguagem que a sustenta. Como bem disse
Eco - a obra abre mas ndo se desmantela - ela deve manter uma conexao estreita
com um objeto que se quer plastico na origem, flexivel, mas com uma identidade
prépria bem marcada, coerentemente. A partir dai, 0os percursos possiveis em um
processo de abertura sdo diversos mas sao também limitados — o compositor prevé

a multiplicidade mas cerca de forma calculada os seus limites.

A proposta de Cage se apoia entdo em alguns pontos principais.
Primeiramente, se a questdo da liberdade esta em jogo, para ele ndo deve haver
meias medidas. Daniel Charles fala aqui de Cage como alguém que procura tomar a
liberdade de modo desmistificador (CHARLES, 1978, p.25), procurando-a por inteiro,
0 que pode culminar na indeterminacdo total. Isto provem obviamente de seu
posicionamento politico, de seu viés anarquista que invade (coerentemente) sua
estética. Cage € tomado por uma espécie de alergia a toda manifestacdo de poder,
e, para ele, a recurso a abertura como proposto pelos serialistas significa uma
indulgéncia do criador em relacdo ao intérprete: "equivale a mascarar uma sujei¢cao
mais sutil deste ultimo ao diktat — de forma alguma anénimo — do criador, ainda mais
poderoso uma vez que se encontra aparentemente eclipsado. O compositor brilha
por sua auséncia” (op.cit., p.24). Uma manifestacdo visceral do préprio Cage em
relacdo as suas restricbes aos abusos de poder na estética, aparece quando ele
declara seu incbmodo ao participar em 1958 de 'Eighteen Happenings in Six Parts'
de Alain Kaprow®®, no qual o autor indica que os participantes deveriam se deslocar
de um ambiente a outro em um momento dado do evento. Cage se recusa ao

deslocamento: "apesar de eu ndo ser engajado na politica, eu tenho enquanto

8 Cage comenta esta situacdo em uma longa entrevista com Richard Kostelanetz onde fala de sua
impressdo no happening de Kaprow em 1958; fala de seu incémodo quando alguém |he da ordens
sobre o0 que fazer ou ndo fazer, o que ele consideraria politicamente ruim, dai sua recusa em
obedecer. Ele se diz mais interessado na ndo intencdo do que na determinacdo (KOSTELANETZ,
1970, p.26).
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artista uma certa intuicdo do conteudo politico da arte, e ele ndo contém a policia"
(CAGE apud CHARLES, 1978, p.34). Portanto, indeterminacdo para Cage significa
liberdade verdadeira, sem meias medidas, sem resquicios de um autoritarismo

camuflado por uma abertura que para ele é apenas sugerida.

Um segundo ponto é justamente a questao da relativizagdo do siléncio a partir
da experiéncia na camara aneco6ide. Uma vez que ndo ha siléncio possivel, torna-se
iluséria uma suposta pureza da obra enquanto objeto fechado — ndo ha som
produzido pelo homem sem interferéncia de sons produzidos por outros homens ou
pela natureza que os envolve. Nem o0 recurso a gravacao seria isento de tais
interferéncias - Cage afirma que uma gravacao, por mais fiel que ela se apresente "é
para a obra (no sentido do processo) o que uma carta postal é para uma paisagem"
(CHARLES, 1978, p.67). Ou seja, a apreciagao da obra supde, de acordo com Cage,
a mais absoluta fidelidade ao contexto, e o contexto € inevitavelmente contaminado
por uma sonoridade invasiva que nao da folga, nem se a obra for executada em uma

camara anecoide.

Uma clara demonstracéo de indeterminagdo aliada a fidelidade ao contexto
aparece nas pecas em que Cage lanca méao de aparelhos de radio como fonte
sonora principal. Isto acontece em Imaginary Landscape n°4 composta em 1951, e
Radio Music, composta em 1956. A primeira utiliza 12 aparelhos de radio, sendo
cada aparelho controlado por 2 operadores (um aciona o volume, e outro, o
localizador de frequéncias). Os 24 operadores seguem as indicagdes de um regente
gue obedece a uma partitura de aparéncia tradicional, com seminimas, pausas e
colcheias. A indeterminacdo pode ser observada em 2 niveis distintos. Inicialmente,
aparece a indeterminacdo que afeta a construgao da partitura, que foi inteiramente
elaborada através de sorteios. Assim foram definidos o tempo da peca, o
ordenamento das diferentes "camadas de tempo"” e seu preenchimento com som ou
siléncio, assim como as frequéncias a serem ajustadas nos aparelhos de radio e as
dindmicas locais (CHARLES, 1978, p.72). Este primeiro nivel, portanto, totalmente
definido através de operacfes de acaso, organiza 0 mapa que orienta a execugao. O
segundo nivel de indeterminacédo € inteiramente independente de qualquer controle,
e se manifesta durante a execucao. As frequéncias determinadas séao fixas, logo, o

gue pode significar uma transmissdo bem focalizada em uma localidade, pode nao



229

significar nada em outra. Ou seja, nada garante que as frequéncias escolhidas
recairdo sempre sobre alguma estagdo trasmissora em funcionamento — tudo
depende do local e da hora da apresentacdo. Na estréia na Universidade de
Columbia em 1952, a performance nao captou muita coisa devido ao avancado da
hora. Apesar de alguns dos ‘intérpretes’ lamentarem que o resultado final tivesse
sido mais pobre do que 0s ensaios anteriores (que captaram transmissées mais
densas, rendendo portanto um resultado mais movimentado), Cage manteve atitude
de total indiferenca face ao fato, fazendo justica a sua heranca duchampiana: “o
conceito era mais importante do que o resultado de qualquer performance isolada.”
(Cowell in: KOSTELANETZ, 1991, p.97).

Em Radio Music, os aparelhos de radio necessarios ndo sdo em namero fixo.
A peca é dividida em 8 partes — de A a H. A execucdo prevé um sé aparelho que
pode executar as 8 partes justapostas, ou é possivel também utilizar de 2 a 8
aparelhos que operam simultaneamente, superpondo as partes de acordo com
instrucdes constantes no inicio de cada uma delas. A seguir, a partitura da primeira

parte de Radio Music:
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Figura 27: Partitura da primeira parte de Radio Music - 1956
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A partitura da parte A acima é suficiente para se compreender a peca em sua

integra — as demais partes sdo organizadas da mesma forma, sempre sub-divididas

em 4 secdes, contendo as definicdes das frequéncias que devem ser lidas de cima

para baixo e da esquerda para a direita, com a inser¢cao de regides de siléncio

indicadas pelos tracos horizontais. As instrucdes iniciais sdo idénticas para todas as

partes, e cada parte deve ser tocada em solo por um aparelho, ou em

simultaneidade com outras partes tocadas em outros aparelhos, para um maximo de
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8 aparelhos. O tempo de cada frequéncia é sempre deixado a critério do executante
e cada uma das 8 partes deve durar 6 minutos.

Uma obra como Radio Music levanta uma aparente contradicdo, mas o
aprofundamento da andlise desfaz esta impressdo. Se Cage, em seu processo de
criacao, quer libertar os sons de seus proprios desejos, ndo quer afetar seu produto
com teorias racionalmente elaboradas ou molda-lo em acordo com expressdes de
sentimentos humanos, como explicar as frequéncias precisamente definidas em
Radio Music? Na elaboracdo da partitura houve determinacdo de forma precisa
deste fator, no minimo, e isto contraria seu principio de ndo determinacao. O resolve
a contradicio € que, apesar da determinacdo das frequéncias ser fato
inquestionavel, esta atitude carrega por trds dela uma neutralidade que nao
prejudica a intencdo do compositor. Inicialmente, toda definicdo das frequéncias se
deu por manifestacdo do acaso, todas tendo sido derivadas de procedimentos de
sorteio. Além disso, através destas frequéncias Cage nao determina um som,
determina apenas a possibilidade de um som, ou mesmo a possibilidade de nenhum
som — uma frequéncia ali definida pode dar lugar a nenhuma transmissao. Ou seja,
Cage neste momento determina tudo e ndo determina nada, e isto € um ato
extremamente técnico. Sua tecnicidade se mostra consistente na medida em que
consegue alcancar exatamente 0 que pretente — uma musica que existe mas que em
seu devir o0 deixa inteiramente irresponsavel pela fatura: "é a suspensao da escolha,
a indiferenca, a irresponsabilidade que importa" (CHARLES, 1978, p.74). Cage aqui
demonstra sua capacidade de imaginar uma estratégia, um plano de composicéo
que respira na neutralidade, que o permite inventar alguma musica, colocar no
mundo alguma manifestacdo sonora, sem gque o0 que se escuta seja determinado por
seu desejo ou personalidade. Ele, na verdade, abre o espaco para que 0S sons
livremente acontecam e desta forma busca reinventar o ritmo da natureza, na

continuidade.

Ao considerar como siléncio todos os sons que ele ndo determina, Cage
redimensiona a questdo da continuidade na musica, e esta gera mais uma conexao
com o funcionamento da natureza. Para ele a musica européia trabalha com uma
nocgéo de continuidade que se torna artificial a partir do momento em que ela separa
a obra da vida, devendo ser definida sempre pela estrutura e em relagédo a estrutura.
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Uma grande pausa no interior de um movimento de sonata de Beethoven ou de uma
Cantata de Webern, por exemplo, tem uma funcionalidade estrutural objetiva, ela é
fundamental para o equilibrio das tensdes dentro da forma e foi calculada com
precisdo. Na visdo de Cage esse siléncio é falso. Ele é artificial na medida em que a
vida mesmo impede que ele exista de maneira tdo asseptizada e independente. O
proprio corpo humano se encarrega de impossibilitd-lo como Ihe mostrou o episédio
dentro da camara anecoide. Como para Cage o que conta é a vida, e na vida a
descontinuidade s6 acontece quando ela (a vida) cessa, a grande continuidade que
vivemos € um todo no qual se fundem arte e vida, em uma so6 unidade. E o 'siléncio’

resignificado € parte integrante do jogo dos continuos:

A diferenca entre europeus e americanos reside no fato de que os
Gltimos incluem mais siléncio em suas obras [...] A diferenca
superficial € também profunda. Quando o siléncio, de um modo geral,
ndo estd em evidéncia, o desejo do compositor esta. O siléncio
inerente é o equivalente a negagdo do desejo. Apesar disto, a
atividade constante deve ocorrer sem o predominio do desejo nela.
Nem sintaxe nem estrutura, mas analoga ao somatorio da natureza,
ela surgira sem finalidade (CAGE, 1970, p.53).

Radio Music se encaixa perfeitamente na proposta acima. Nela, como na
natureza, a atividade constante toma forma ao mesmo tempo que o desejo do
compositor € anulado em funcdo da indeterminacéo construida. O objeto resultante

da performance escapa inexoravelmente de qualquer previsibilidade possivel:

Musica sem interesse, sem direcdo, e da qual importa pouco saber
gue ela é resultante do que Georges Bataille chamou "vontade de
acaso" — mais do que uma sede de ordem. Mdsica que esta
simplesmente ali. Ela nada impde, e ndo procura se impor. E que ela
coloca em jogo, ndo, como tantas outras, uma nova técnica, mas
uma nova finalidade: a auséncia de finalidade (CHARLES, 1978,
p.73).

Na avaliacdo de Charles, portanto, ndo ha nova técnica aqui. Mas por detras
da finalidade ausente que ele aponta, surge uma techne nova aqui. O que se
procura enxergar neste momento € a aplicacdo da techne de forma ampla, tirando
proveito de tudo que foi visto no desenvolvimento conceitual do primeiro capitulo; e
la foi discutida a no¢do de ergon (ou produto) de toda techne. A techne ativada por
Cage nas obras aqui assinaladas desloca o ergon para uma regido um tanto quanto

problematica. Ja foi visto anteriormente que sob a perspectiva do ergon, a proposta
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de Kent-Sprague divide a techne em 2 categorias: as technai de primeira ordem cujo
produto é facilmente identificavel (como a carpintaria ou a arquitetura); e as technai
de segunda ordem para as quais o produto € indeterminado (como a politica ou o
jogo de xadrez) (BALANSARD, 2001, p.52). Ao considerar o0 objeto produzido numa
obra como Radio Music ou Imaginary Landscape n°4 ndo € um equivoco dizer que
ele é identifichAvel enquanto manifestacdo sonora que ocupa um espacgo de tempo
definido, mas esta identificacdo contém um grau de ambiguidade que tensiona o
conceito. Se algo é captado pelas frequéncias definidas a obra se materializa e é
percebida enquanto acontecimento que interfere na atmosfera ambiente. Ela pode
ser identificada enquanto evento mas se torna praticamente impossivel que ela seja
reconhecida enquanto ‘aquela obra especifica’ em uma segunda execuc¢do — ndo ha
nenhuma possibilidade de repeticdo em execucdes subsequentes, 0 que impede a
memoria de encontrar um minimo ponto de apoio para o reconhecimento. Logo, 0
ergon é identificado, reconhecido enquanto ergon mas nao reconhecido enquanto
‘aguele ergon especifico'. Por outro lado, se nada ou muito pouco é captado no
momento da execucdo — o0 que é uma situacao plausivel — a obra sera constituida
pelo 'siléncio’ que preenche o ambiente. Enquanto integragdo ao todo, esta seria a
situacdo limite — o ergon seria entdo fundido na atmosfera local e a obra
desapareceria no fluxo da vida ao mesmo tempo que se amplificaria ao maximo por
estar conectada organicamente a este grande fluxo. A ambiguidade é total: o ergon,

produto da acéo técnica pode ser tudo e nada ao mesmo tempo.

A tensdo proveniente desta ambiguidade age sobre o conceito de ergon,
permitindo imaginar uma terceira categoria de techne que viria se adicionar as 2 ja
definidas por Kent-Sprague — uma techne de terceira ordem, na qual o ergon se
materializa mas esta e ndo estd ao mesmo tempo. Ele é identificavel e, ao mesmo
tempo, néo €, espécie de fantasmagoria bastante tipica de nosso tempo, no qual o0s
conceitos se deformam, se esgarcam escapulindo de toda tentativa de cerca-los de
forma absoluta. A técnica mobilizada por Cage nao € de se desprezar. Ela pode néao
ter preenchido os requisitos de uma tradicdo européia fechada em sua
circunspecc¢ao, mas foi capaz de criar uma abertura na rede conceitual que envolve
0s objetos assim criados, gerando uma discussdo que pode ter passado

despercebida de seus contemporaneos.
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Todas as estratégias imaginadas por Cage, toda a técnica que ele mobiliza
em seus processos criativos tem seu foco maior naquilo que ele afirma na primeira
citacdo utilizada nesta pesquisa: "nossa intencéo é afirmar a vida" (ver p.301). Ora,
se 0 que importa € a vida, de que vale a estética? Este parece ser o ponto focal da
discusséo sobre a técnica centrada em Cage. Ao colocar o foco sobre a vida em sua
dimenséo estético-politico-ideologica Cage se esvazia das preocupagbes com a
producdo do belo, com a elaboracdo de uma gramatica suficientemente constituida,
com o0 pertencimento a uma vanguarda que Se quer coerente com 0S
desenvolvimentos da linguagem musical ocidental, e isto ndo parece ter sido bem
assimilado pela maioria de seus criticos na época. O que conta para ele é a
adequacao do que é produzido ao que é vivido, sem pudores quanto a admissao de
supostos parasitas que vem perturbar a pureza nostalgica de um objeto que sera
fatalmente corroido. Admite-se a inevitavel corrosao incorporando-a integralmente. E
uma vez puxado o fio, se a coeréncia com a vida € o mobile principal, ndo ha mais
como interromper o fluxo — admite-se o ruido que adere a obra, que assim perde a
pureza idealizada, que se afirma resistente ao desejo do compositor, que perde o
poder de determinar absolutamente, que é obrigado a se deslocar da posi¢do que
ocupa para se integrar juntamente com a obra e o intérprete a uma vida que se quer
inteira — compositor, obra, intérprete, publico, natureza, todos incluidos na mesma
experiéncia - 0 que se quer integralizar a partir dai ndo é mais o sistema, mas a vida

mesmao.

A partir de tudo isto, onde se situa a técnica? Fica 6bvio que a pergunta tem
que ser respondida em Cage com os olhos em Cage, e ndo respondida em Cage
com os olhos no serialismo®. N&o se pode jamais ir buscar o conceito de técnica
dentro de uma visdo operacional, estruturalista, e esperar que este compactue com
a producdo de um compositor que nao tem a menor preocupagdo com o0 par
complementar ordem/desordem, que nao quer dar forma a nenhum objeto
temporalmente acabado ou que prime por uma beleza que ele mesmo nao sabe
onde se localiza. Ao fazer um comentério sobre a musica de Morton Feldman, Cage

afirma: "Para voltar em Feldman, ele é totalmente diferente de mim. Ele tem uma

9 Aqui foi mantido o paralelo Cage/serialismo por uma questdo de referéncia histérica. A oposicao
entre as duas correntes foi 0 que deu densidade ao contexto musical europeu no qual Cage se inseriu
em meados do século XX.
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imagem do que é belo e ele se consagrou a esta imagem. Eu ndo tenho nenhuma"
(CAGE apud BOSSEUR, 2000, p.157). Cage quer sobretudo abolir as amarras que
ele acredita que imobilizam o intérprete em sua relacdo com o poder determinante
do compositor, e rejeita uma estética que ele considera fragilizada por sua

parcialidade na relagdo com o real.

Cage recebe criticas e, dentre todas, a mais contundente vem de Boulez em

1957 quando afirma em seu artigo 'Alea’”.

A forma mais elementar de transmutacdo do acaso se situaria na
adocdo de uma filosofia tingida de orientalismo que marcaria uma
fraqueza fundamental na técnica de composicao; isto seria um
recurso contra a asfixia da invencéo, recurso a um veneno mais sutil
gue destréi todo embrido de artesanato; eu qualificaria de bom grado
esta experiéncia — se € que é mesmo uma, o individuo ndo se
sentindo responsavel por sua obra, se jogando simplesmente por
fraqueza inconfessa, por confusdo e por alivio temporario em uma
magia pueril — eu qualificaria portanto esta experiéncia de acaso por
inadverténcia (BOULEZ, 1966, p.41).

E sabido desde a publicacéo de 'Alea’ que o alvo de Boulez nesta passagem
€ Cage, e em seu ataque ele aponta explicitamente para o aspecto técnico:
"fraqueza na técnica de composicdo”. Evidentemente ndo se pode subestimar a
inteligéncia e a profundidade de um Boulez. Trata-se de um dos musicos mais bem
preparados do século XX, uma personalidade que ja acumulava, no momento da
escrita do artigo, as capacidades de compositor, regente, tedrico, um personagem
combativo que sempre deixou marcas significativas por onde passou. Nao € simples
se contrapor a um peso desta ordem. No entanto, o tempo faz seu trabalho. Hoje,
meio século passado da publicacdo da critica, o olhar sobre o conflito pode ser mais
neutro e compreensivo, menos ferino. Boulez se encontrava nesse momento em
pleno desenvolvimento de uma via de escape valiosa, que se amparava em uma
l6gica inexoravel que partia da crise/dissolucédo do sistema tonal e chegava a série
generalizada como um porto seguro, um ponto de chegada suficiente que preenchia
inicialmente as demandas de uma racionalidade envolvida com a continuidade
historica e sistémica. A generalizacdo da série, no entanto, nao resolvia sozinha o
problema. Boulez ndo combatia somente quem se opunha a seus principios, mas
também lutava contra si mesmo na procura de um aproveitamento coerente e

organico de uma sistematica que oferecia seus perigos. Ao comentar 0 excesso que
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representavam os calculos induzidos pela generalizacdo da série, a extrema rigidez
gue impregnava as obras assim produzidas, ele percebe que os resultados
provinham de uma dependéncia excessiva ou de um verdadeiro aprisionamento na

"lei dos grandes numeros", vendo neste momento apenas duas saidas:

Que reacdo manifestar face a esta situacdo extrema? Duas
possibilidades, muito exatamente: ou fazer ruir o sistema a partir do
interior pedindo aos numeros somente aquilo que eles podem nos
dar — quer dizer, muito pouco — ou entdo esquivar das dificuldades
pela libertinagem, se justificando por consideragdes psicolégicas e
parapsicoldgicas na verdade bastante banais. A segunda via era, é
claro, a mais tentadora porque necessitava de um minimo de esforco
e imaginacdo (BOULEZ, 1964, p.23).

Fica bastante claro aqui que Boulez neste momento ndo abre o espaco e so
enxerga duas possibilidades: afogado pelos numeros, se insiste em um mergulho
um pouco mais profundo e cuidadoso nas numeridades, ou se abandona
radicalmente os nimeros e se parte para o vale-tudo que aparece como bdia salva-
vidas bastante oportuna. Esta afirmacdo, com a distancia que o tempo da, nao pode
deixar de ser considerada reducionista. E verdade que a proposta de Cage se
encaixa facilmente na segunda opg¢éo se for praticado um olhar localizado apenas
em uma obra. Mas se, por outro lado, for verificada a histéria de vida construida por
Cage até ali, é injusto explicar Radio Music, 4'33", ou qualquer uma de suas pecas
como produto de um pensamento leviano, fruto de uma preguica mental que se
contentava por encontrar uma saida original numa espécie de acrobacia, uma
pirueta feita de acaso mais racionalidade, divertida mas, antes de mais nada,
superficial. Um gesto similar provindo de um serialista convicto poderia ser
interpretado como um abaixar os bracos, mas nao da parte de Cage. Na década de
1930 ele teve acesso aos ensinamentos de Schoenberg que era naquele momento a
referéncia mais segura para alguém que se interessasse por aprender uma estética
contemporanea; e nao foi dispensado das aulas por incapacidade, abandonou-as
por conviccdo. Segundo Bosseur, Cage admirava Schoenberg mas desistiu de suas
aulas no dia em que este ultimo declarou: "Meu objetivo enquanto professor é tornar
para vocés impossivel escrever musica" (CAGE apud BOSSEUR, 2000, p.11). A
frequentacdo de seus escritos e a proximidade maior com suas idéias mostra, sem
deixar duavidas, que ndo seria esta a pedagogia com a qual John Cage

compactuaria; tratava-se de um criador que precisava deixar fluir, precisava dar
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espaco a sua capacidade inventiva, seu perfil ndo se harmonizava com a contencao.
Prova disto é que Cage criou ndo somente na area da mdusica; produziu uma
quantidade significativa de textos poéticos e/ou reflexivos, e nas artes plasticas
deixou mais de 160 edicdes dentre gravuras, aquarelas, desenhos (BOSSEUR,
2000, p.108). Neles é possivel observar um pensamento coerente que vai
conduzindo as ac¢bes, sempre em torno de uma concepcdo de obra que nédo se
fecha em si mesma — o recurso a indeterminacado e a busca do desconhecido eram
dados fundamentais de seu projeto estético e também de seu projeto de vida: "Por
causa de meu interesse pela invencdo minha tendéncia ndo € explorar um terreno
que me é familiar, mas descobrir, se eu posso, alguma coisa que eu nao conheca"
(op.cit., p.172).

A partir dai, a critica bouleziana a uma suposta fragilidade técnica aparece
deslocada. Toda a questdo é que técnica para Boulez é uma coisa e técnica para
Cage é outra, e ndo ha compromisso possivel entre as duas visbes de mundo,
porque finalmente € disto que se trata aqui. Ndo ha como falar de técnica nesta
passagem tao sensivel da histéria da muasica ocidental sem remeter a vida de seus
atores com suas escolhas estéticas mescladas as politicas e ideoldgicas. Boulez se
esforca pela estrutura, se empenha em uma construgcdo coerente, equilibrada; ele
busca articular um jogo de tensdes e relaxamentos, contrastes e homogeneidades,
logo, a técnica para ele € controle, € artesanato, € dominio do jogo textural que
sempre sera jogado na obediéncia a um sistema bem delineado. Técnica para Cage

nao € isto nem pode ser isto — seu jogo se joga em outros campos:

A independéncia do resultado sonoro em relacdo ao projeto do
compositor traduz "a imitacdo da natureza em seus modos de
operacao”; a abertura é aqui acesso a "uma poesia de possibilidades
infinitas". Em outros termos, Cage enquanto compositor visa
determinar ndo mais a natureza da musica como esséncia mas a
esséncia da musica como natureza. [...] Siléncio para Cage significa
natureza (CHARLES, 1978, p.17).

Quando Daniel Charles se refere a esséncia da muasica como natureza ele se
apoia em um eixo fundamental do pensamento de Cage, que se espelha na
natureza para ir ao encontro das possibilidades infinitas, que podem aparecer se 0
compositor libera os sons de seu jugo:
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A pessoa tem uma escolha. Se ela ndo deseja desistir de suas
tentativas de controlar o som, ela deve complicar sua técnica musical
na direcdo de uma aproximagdo de novas possibilidades e
conhecimentos (eu uso a palavra "aproximacdo" porque uma mente
que mede, finalmente, nunca pode medir a natureza). Ou, como
antes, ela deve desistir do desejo de controlar o som, limpar sua
mente da musica, e comecar a descobrir meios para deixar 0s sons
serem eles mesmos, mais do que veiculos de teorias feitas pelo
homem ou expresséo de sentimentos humanos (CAGE, 1970, p.10).

Cage investe em um exercicio de liberacdo dos sons, em uma tentativa de
anular toda e qualguer manifestacdo do ego que determina o suposto melhor
caminho. Para ele o melhor caminho é o caminho natural que sé pode acontecer
uma vez que haja suspensao da escolha, indiferenca, indeterminacdo. A técnica, por
conseguinte, tem que se dobrar a esta premissa. Mas a técnica para seus
desenvolvimentos precisa se apoiar em uma vontade, em uma atitude positiva da
parte do criador, em algo que o mobilize minimamente; sem isto ndo ha volicdo
possivel que se manifeste. Surge entdo a pergunta fundamental que Richard

Kostelanetz coloca para Cage em uma de suas conversacoes:

Se vocé diz que muisica é experiéncia aleatéria com sons, entao
porque vocé comp8e? Bem, a primeira coisa que vocé tem a fazer é
ndo perguntar "por qué". Olhe o seu entorno, do qual vocé desfruta, e
veja se ele te pergunta por qué. Vocé vai ver que ele ndo o faz. Este
habito de perguntar "por qué" é o mesmo que perguntar qual é o
maior ou qual é o melhor. Sdo questdes estreitamente relacionadas
que fazem com que vocé se desconecte de sua experiéncia, mais do
que se identifigue com ela. Esta é a verdadeira resposta

(KOSTELANETZ, 1970, p.13).

Neste ponto o cerne da questao cageana € atingido — sua preocupacao é com
a intensidade da experiéncia vivida, nada além disso (e neste particular ele se
mostra inteiramente em consonancia com a filosofia zen budista)®®. Para ele
qualquer dispéndio de energia derivada do exercicio de uma racionalidade

excessiva, seja com a montagem de uma estrutura coerente, seja com a

%% "No mundo do Budismo Zen, perguntas tais como: Para qué? Ou Por qué? carecem totalmente de
sentido. A pergunta essencial é;: Como? Como viver, como morrer? Desta atitude exala uma
sabedoria pratica que pode ser aplicada a cada momento da vida cotidiana: Como dormir, como
pegar os alimentos, como caminhar, como conduzir um carro, como sentar-se, como respirar, Como
atravessar de maneira justa este curto lapso de tempo que vai desde nosso nascimento até nossa
sepultura? Com que atitude de espirito? A pratica da meditacdo Zazen nédo esta em contradicdo com
nossa vida diaria e, sobretudo, ndo é uma evasédo ante as dificuldades que o viver diario se nos
apresenta. Pelo contrario, gracas a pratica assidua do Zazen, podemos encontrar a lucidez, a calma
€ a energia necessarias para resolver com soltura e eficacia as situacdes cotidianas" (BUDISMO
ZEN, 2013, p.11).



239

organizacdo do material em funcao da criacdo de um tecido de relagbes organicas
ou mecanicas, acaba por funcionar como motor da dispersao, gerando um desvio da
préopria vida que, por ser considerada a questdo de fundo, fica prejudicada em sua
fruicdo: "Quando vocé se esforca para medir as coisas, vocé fica distanciado delas;
vocé so fica em contato com elas através das medidas, e é precisamente 0 que eu
evito" (CAGE apud BOSSEUR, 2000, p.175). Segundo Cage, nada paga o0 preco da
perda do movimento vivo que nos rodeia, e que pode ser intensificado através da
experiéncia musical, mas que perde forca na medida em que se racionaliza
excessivamente. A natureza aparece como imagem de referéncia, como coloca
acima Daniel Charles, uma vez que nela a nogdo de desperdicio ndo tem lugar; toda
energia gasta € adequadamente gasta. A conexao com a natureza fica mais clara
qguando relacionamos o processo criativo de Cage a uma imagem que reflete e se

aproxima da poiesis grega.

2.5.3. Cage e natureza — Techne e Poiesis

Poiesis deriva do verbo poiein que tem definicdo precisa: "é o ato de trazer a
existéncia aquilo que ndo existia anteriormente” (BALANSARD, 2001, p.80). Em
Platdo, no Sofista, em uma das inUmeras discussfes sobre a techne, aparece um
grupamento com 3 tipos distintos de technai, todas elas ligadas a poiesis, uma vez
que todas tratam da faculdade de "produzir’, e que assim se definem: "tudo aquilo
que tem uma relacdo com o corpo mortal em geral [...] 0 que se relaciona com o que
€ combinado e modelado [...] e a arte imitativa" (loc. cit.). A primeira delas se
aproxima do que se denomina natureza, na qual o movimento é de uma poiesis
permanente onde "tudo vem a ser, animais, plantas, pedras ou metais" (op.cit., p.82).
Esta poiesis, que traz a presencga 0s seres Vvivos, ou que combina os entes entre si,
deriva de um principio gerador que no Sofista € limitado a duas possibilidades - o
‘acaso’ ou a 'divindade'. O aproveitamento do acaso é central na estratégia

desenvolvida por Cage.

Heidegger traz um pouco mais de clareza a relacdo do fazer artistico como
um fazer 'natural' quando elabora os gregos. Para ele existe no pensamento grego
uma relacdo de tensdo permanente entre techne e diké. E necessario ent&o

compreender inicialmente o conceito de diké. Aquilo que é criado nos movimentos
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da techne se acomoda e se articula dentro de um todo. Esta 'organizacdo’' ou esta
'disposicéo’ estabilizada que envolve os entes em sua totalidade é a diké; ela
representa o todo articulador que organiza as forcas e 0s seres a elas submetidos,
de modo que eles se encaixem e se adaptem uns aos outros no interior do que pode
ser visto como a grande 'juntura’ ou 'disposi¢cado’ (CASTELO BRANCO, 2009, p.11).
Heidegger coloca em sua ‘'Introducéo a Metafisica' que ha uma estreita relacdo entre
diké, physis e logos a partir deste carater de "reunido" que afeta os 3 conceitos.
Inicialmente, o logos n&o deve ser entendido exclusivamente em sua conexao com a
“linguagem" mas como a '"reunido primordial®, que guarda um carater de
desencobrimento. Ao mesmo tempo, a physis que € "o vigorar que emergindo
permanece” permite que aquilo que surge para vigorar, se articule como "reuniao
originaria". A diké aparece entdo como "conjuntura dispositiva", como armadura que
envolve e enquadra aquilo que emerge e que, vigorando, permanece - ao

permanecer se desvela enquanto verdade ou alethéia (op.cit., 2009, p.12).

A diké se apresenta entdo como "conjuntura dispositiva que forga a insercao".
De acordo com Castelo Branco o que emerge o faz inserindo-se e ajustando-se no

dominio do que ja € desvelado, e cristaliza-se em seu proprio devir:

A diké é a adequacao dos entes ao proprio ato da sua desvelagao, é
a grelha e a conjuntura dispositiva que forca a insercdo ao
enquadrar-se por sujeicdo. Quando advem para 0 ambito daquilo que
esta desvelado, o ente necessariamente fixa-se numa determinada
conjuntura, isto €, entra no dominio da diké como conjuntura
dispositiva (CASTELO BRANCO, 2009, p.13).

A diké - que fora do pensamento de Heidegger € normalmente traduzida
como "justica” (op.cit., p.11) — assume aqui o papel da grande "juntura" que envolve
e articula tudo o que é vivo. Um ecosistema protegido, por exemplo, constitui uma
manifestacdo complexa da physis que funciona enquadrada pela diké; abriga fauna
e flora que se equilibram em um convivio amplo e por vezes conflituoso mas que é
regulado por dentro e que se sustenta apoiado em leis naturais que organizam
comportamentos e interacbes. Mas a diké ndo abriga somente os produtos da
natureza; ela enquadra de forma irrestrita tudo aquilo que é produzido no ambito da
physis. A diké enquadra também o homem e este tem o poder de intervir no

enquadramento — no momento em que faz uso da techne para conduzir algo a
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presenca, ele intervem na diké, tensionando-a. Esta tensdo vem da perda de
estabilidade da diké, que sofre com a acomodacdo daquilo que aparece como
produto da physis. Heidegger elabora uma nova definicho para a techne na
"Introducdo a Metafisica”, colocando-a como "acéo violenta do saber". Este saber
significa "o ser capaz de realizar o ente, o ser como ente de uma forma ou de outra"
(HEIDEGGER apud CASTELO BRANCO, 2009, p.14). A partir dai é possivel
imaginar que o grau de acomodacédo da diké é funcdo da maior ou menor violéncia
que ela sofre a partir do aparecimento daquilo que, dali em diante, vai permanecer e

vigorar em plenitude.

Todo o desenvolvimento feito até aqui visa criar uma sustentacdo para
desenvolver um pouco mais a discussdo a respeito dos aspectos técnicos na
producdo de John Cage. Cage era um adepto declarado da filosofia Zen Budista.
Desta orientacdo ele guarda como uma verdade necessaria o abandono do
pensamento dualista baseado nas oposi¢cdes, no confronto dos contrarios, o
abandono da manifestacdo autoritaria do ego, que visa evitar 0 excesso de
centramento na criacdo. Segundo Daniel Charles (1978, p.30), Cage defendia uma
musica "descentrada” que possibilitasse a interpenetracdo dos diversos centros
ativos sem que houvesse obstrucdo de uns pelos outros; e para ele o centro se
localizava no som e no intérprete, ndo mais no compositor como sempre acontecia
na tradicdo ocidental. Os intérpretes e os sons quando se interpenetram sem se
obstruir "disparam processos, e estes concernem diretamente a Natureza. A tarefa
do musico, e mais especialmente do intérprete é de imitar a Natureza em sua
maneira de operar" (CHARLES, 1978, p.46).

Foi visto que, de acordo com Heidegger, a techne se manifesta trazendo para
o todo articulado o produto de sua acdo, sendo a partir dai definida por ele como
"acao violenta" uma vez que gera instabilidade na diké. Foi visto também que a
physis tende sempre em seus processos, a um estado de equilibrio, no qual os
entes se acomodam e se ajustam uns aos outros, enquadrados que estdo pela
grande conjuntura dispositiva que € a diké. O que interessa discutir aqui € o tipo e o
alcance do jogo que John Cage joga com a diké no momento em que sua proposta
criativa entra em confronto com o que se produz em seu entorno mais imediato.

Percebe-se que a reagdo dos serialistas, incluindo a violéncia do ataque de Pierre
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Boulez, se deve em grande parte a um reflexo da provocagdo de Cage sobre uma
diké relativamente estabilizada. Em um ambiente dominado pelo pensamento serial,
uma obra também serial gera uma acomodacao relativa a seu grau de divergéncia e
novidade, que por principio ndo contraria radicalmente o equilibrio vigente. Mas,
neste mesmo ambiente, uma obra cuja esséncia ndo compactua com 0S marcos
estéticos acordados, que se abre para o desvelamento de uma verdade estranha,
produz, logicamente, estranhamento, e ai a resisténcia da diké € elevada a sua

enésima poténcia.

Heidegger defende que o ser humano tem o privilégio de poder se relacionar
com a diké trabalhando por fora dela, podendo desvelar entes diferenciados que néo
vigoram ainda no dominio da diké estabilizada. Um criador, portanto, ao dar vida a
um projeto de criagéo, seja ele denso e altamente determinado, seja ele esvaziado
na indeterminacéo, gera fatalmente alguma instabilidade na grande reunido que € a
diké, e isto se da a partir do momento em que a criacdo € disponibilizada e provoca
resisténcia por contraste. E possivel concluir, entdo, que a instabilidade gerada na
diké depende proporcionalmente da violéncia com que o conflito se da no interior
dela mesma, que é fruto do confronto entre a acao violenta empreendida pelo sujeito
criador e a configuracdo estabilizada da diké que a recebe? A maior instabilidade
provocada viria da maior resisténcia da diké em assimilar os efeitos da criacdo —

estranhamento.

"Muitas sdo as coisas estranhas, nada, porém, ha de mais estranho que o
homem" (HEIDEGGER apud MICHELAZZO, 1999, p.125). Esta frase retirada da
Antigona de Sofocles, aqui apresentada na versao de Heidegger, fala desta atracao,
gue esta na esséncia do homem, por aquilo que lhe ultrapassa, desta sua
necessidade de se lancar sempre para além dele mesmo em desafios que o
colocam em posicéo de risco, por vezes risco de aniquilacdo da propria existéncia. O
estranho é justamente isto — esta inclinacdo para ultrapassar os proprios limites na
busca de um horizonte muitas vezes inalcancavel. Paul Klee em seus cursos do
Bauhaus j& localizava a origem do tragico na experiéncia humana nesta contradi¢éo
que ele carrega por se encontrar ilimitado na imaginacdo e limitado nas
potencialidades do corpo: "Esta capacidade do homem de se divertir medindo

mentalmente o terrestre e o supra-terrestre na contra-mao de sua impoténcia fisica é
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a tragédia original do ser humano" (KLEE, 2004, p.159). A sobra nas possibilidades
do imaginério contrasta com os limites ao lidar com a concretude. Mas o estranho
nao cede 0 passo ao tragico — Heidegger assinala que o homem em sua estranheza
"constroi sua Orbita des-familiarizando, revolvendo a terra com os seus arados,
partindo para o mar no meio de tempestades e de vagas furiosamente abissais"
(HEIDEGGER apud CASTELO BRANCO, 2009, p.18).

O homem entdo se faz estranho no momento em que des-familiariza, no
momento em que abala a diké por trazer a presenca, pela acao violenta da techne,
um ente que, emergindo, abre o conflito. Fica entdo a pergunta: o que faz Cage ao
intervir no ambiente musical europeu na década de 1950 a néo ser des-familiarizar,
a nao ser abrir o conflito? A reacdo hostil de seus pares acontece como sintoma
claro do abalo provocado no ambiente, e a violéncia da reacdo atesta a forgca do
abalo. Ora, se a insercdo do ente diferenciado se d& por intermédio de alguma
techne, e se a perda da estabilidade configurada atesta a for¢ca daquilo que emerge,
ndo hd como negar a eficicia da techne mobilizada por Cage. Ao desfamiliarizar o
ator desencobre alguma verdade; se a verdade que desencobre é contundente,
fatalmente a diké acusara, pela desestabilizacdo, a forca da verdade desvelada. Se
a técnica composicional, sob a perspectiva dos serialistas, pode ser avaliada pela
verificacdo da coeréncia da estrutura, pelo rigor com que se ajustam as variaveis em
jogo, pela consisténcia e adequacdo do material trabalhado, existe no meio deste
caminho uma outra manifestacdo da techne, que ndo vai ha mesma direcio mas
gue nao pode ser desconsiderada. Uma techne que visa muito mais a intensidade
da experiéncia artistica, que nao se conforma com o0 que considera um
aprisionamento dos sons nos limites de uma estrutura, por mais coesa e unificada
gue ela se encontre. Sob esta perspectiva consideramos 4'33" como a pe¢a mais
técnica de John Cage, dentro da qual ele defende uma idéia de arte que se choca
frontalmente com o que havia de mais desenvolvido e considerado naquele
momento. Ali ele se defende esteticamente, filosoficamente e porque ndo dizer
musicalmente. Trata-se de uma defesa radical que se faz através de uma obra
essencialmente conceitual, que mantem sua marca viva até hoje passados mais de
60 anos de sua '‘composicdo’, e que mesmo tendo sido raramente executada nas
salas de concerto tradicional mantem sua chama acesa na medida em que nos

rodeia sutil e silenciosamente desde o dia em que viemos ao mundo. Cage com sua
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atitude iconoclasta desvelou uma verdade essencial que abalou seu entorno e que
permanecera viva através dos tempos — no entanto, s6 a ouve quem tem ouvidos —

tecnicamente.
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2.6. Pierre Boulez

O universo da masica, hoje, € um universo relativo, quero dizer: onde
as relacbes estruturais ndo séo definidas de uma vez por todas
segundo critérios absolutos; elas se organizam, ao contrério,
segundo esquemas variantes. Este universo nasceu da ampliacdo da
nocao de série (BOULEZ, 1964, p.35).

A afirmacédo acima se encontra em Penser la Musique Aujourd’hui (1964),
obra chave para o desenvolvimento da linguagem musical ocidental, escrita por
Pierre Boulez no inicio da década de 1960. Mais do que uma simples afirmacéo,
trata-se de um statement que € colocado na primeira pagina do capitulo intitulado
Technique Musicale, que aparece logo apds as consideracdes iniciais — ele esta,
portanto, bem no cerne da questdo que origina este trabalho. Boulez nunca foi
personalidade de meias palavras; nas décadas de 1950 e 1960 foi um dos principais
chefes de fila do movimento serialista, que tinha os cursos de verdo de Darmstadt™
na Alemanha como ponto de referéncia, onde as idéias 'atuais' eram demonstradas e
debatidas — Penser la Musique Aujourd’hui € um produto e consequéncia quase
l6gica deste momento; a citagdo acima, portanto deve ser lida e relida atentamente.
O que chama a atenc¢édo ali é o fato de Boulez se referir na citagdo ao "universo da
musica". Quando se fala de universo se fala do todo, do macrocosmos, do conjunto
de tudo aquilo que existe; isto significa que com sua reflexdo ele esta se referindo a
toda a musica, ou a tudo o que ele considera musica. Com o recuo que o0 tempo cria,
distantes da tensdo que afetava os envolvidos no debate sobre a questdo
fundamental da renovacdo da linguagem musical na segunda metade do século
passado, que os conduzia por caminhos absolutamente desconhecidos, € facil
perceber o aspecto redutor que caracteriza a afirmacéo. Redutor porque para falar
de toda a musica é preciso considerar realmente toda a musica; e nem toda a

masica, nem naquele momento nem em nenhum outro momento da historia, foi

L O curso de verdo de Darmstadt na Alemanha, ou Internationale Ferienkurse fiir Neue Musik foi
criado em 1946 por Wolfgang Steineke. Tratava-se de um seminario que congregava anualmente a
elite intelectual da musica ocidental em um intenso movimento de reflexdo e produgdo. Nos primeiros
anos do evento René Leibowitz, ex-aluno de Anton Webern foi o professor oficial. Entre 1949 e 1951
Messiaen ocupou o cargo, tendo ali elaborado , em 1949, o Mode de Valeurs et d’Intensités, peca
chave para o avanco do pensamento serial da época. Em 1953 Karlheinz Stockhausen assume o
posto de professor, e em 1955 Pierre Boulez. Ainda ocuparam o cargo Bruno Maderna, Luigi Nono,
Henri Pousseur e Luciano Berio, todos na década de 1950. Cage chega a Darmstadt em 1958 e
provoca reacdes intensas do meio, uma vez que suas propostas em nada compactuavam com a
corrente ali predominante. No fim da década de 1970 Brian Ferneyhough passa a ocupar o cargo; a
partir de 1970 os cursos se tornaram bienais. (GRIFFTHS, 1995, p.57).
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necessariamente delimitada por um Unico aspecto sistémico, nem derivada da
expansdo de um unico conceito, como o de série, da forma como é colocado - a
critica aqui passa a ser mais de cunho antropolégico do que simplesmente musical -,
e se redutora € a visdo da mdusica, redutora também sera a visdo de técnica,

necessariamente.

Assinala-se aqui apenas um aspecto que é fundamental na definicdo do
conceito de técnica na perspectiva de Boulez. Na verdade, em todos os artistas até
agui examinados, o conceito de técnica é construido de maneira absolutamente
pessoal e especifica, o que gera sempre alguma reducédo. O que se pontua aqui é o
carater algo absoluto que Boulez imprime em seu discurso quando fala em termos
gerais. O que ele entende por técnica deve conter uma espécie de inevitabilidade
histérica de raiz estritamente européia que deve ser aplicada ao "universo da
mausica", e que é colocada por vezes com alguma violéncia. Boulez néo fala de sua

técnica mas 'da técnica'. Isto fica patente quando escreve:

Afirmamos, que todo musico que ndo ressentiu — nds ndo dizemos
compreendeu, mas sim, ressentiu — a necessidade da linguagem
dodecafénica é INUTIL. Porque toda sua obra se coloca aquém das
necessidades de sua época (BOULEZ, 1966, p.149).

O jogo se joga as claras, sem meias concessdes. Ele considera que a técnica
deve se guiar por uma conexao estreitissima com a necessidade historica, e se
ajustar as demandas de uma linguagem constituida em consequéncia desta ultima.
Isto j& delimita bastante o conceito de técnica no universo bouleziano. Boulez
assume a heranca de uma geracdo especialissima na historia do ocidente - a
segunda Escola de Viena, formada por Arnold Schoenberg e seus discipulos Anton
Webern e Alban Berg —; no inicio do século XX estes eram 0s compositores mais
envolvidos com o0 movimento de renovagao da linguagem musical ocidental em seu
aspecto sistémico, e esta escolha tem implicacées substanciais na constituicao de

sua técnica.
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2.6.1. Técnica e heranca histérica

O desenvolvimento da linguagem musical no ocidente se deu, sobretudo, em
funcdo de uma percepcdo harmoénica, que privilegiou a verticalidade da textura, e
que se desenvolveu a partir de dois conceitos basicos: consonancia e dissonancia®?.
Estes dois conceitos organizaram e deram origem as chamadas leis da harmonia
tonal que foram descritas, expandidas e retificadas nos inumeros tratados de
harmonia que apareceram na europa a partir de meados do século XIX*3. Toda a
complexidade da escrita que caracterizou a produgdo musical européia entre o
barroco e o romantico se fez sobre os principais pilares do sistema tonal — as
funcdes tonais -, que orientavam a construcdo de motivos, frases, texturas, se
expandindo e irradiando até mesmo sobre a organizacdo da forma®. A expansao
paulatina do sistema tonal, que culminou com seu dito 'esgotamento’, foi descrita e
assumida com absoluta lucidez por Schoenberg como sendo um processo de
"emancipacao da dissonancia” (SCHOENBERG, 1977, p.201). Isto equivale a dizer
que a escuta foi pouco a pouco assimilando a tensdo harmoénica produzida pela
dissonancia, de forma que esta Ultima deixou de ser um elemento perturbador.
Como bem explica Charles Rosen (1979, p.34) o processo de emancipacédo da

dissonancia significa que esta se desvencilha da consonancia. Se todo o sistema

°2 Consonancia e dissonancia sdo dois conceitos que permaneceram ligados ao par complementar
Tensédo x Repouso, com a tensao sendo associada as dissonancias (segunda maior e menor, quarta
justa, quinta diminuta, sétima maior, menor e diminuta) € 0 repouso as consonancias (unissono,
oitava, terca maior e menor, quinta justa, sexta maior e menor). Tais conceitos sdo totalmente
culturais e produzidos pelo ocidente, sendo que mesmo dentro da cultura ocidental foi observada uma
mobilidade na percepgao, com uma variancia que partiu da idade média até o inicio do século XX.
Inicialmente os intervalos aceitos na dimenséo vertical eram o unissono, a oitava, a quinta e a quarta
justas. As tercas e sextas consideradas consonéncias desde o século XIV, eram dissonancias
indiscutiveis até entdo. As quartas justas eram tdo consonantes quanto as quintas justas antes da
renascenca (século XVI), quando passaram a ser percebidas como dissonéncias (ROSEN, 1980,
p.32). O principal germe de destruicdo do sistema tonal (que se estabeleceu a partir do final do século
XVII) foi a maior aceitacdo da dissonéncia enquanto elemento a parte inteira no sistema, e nao
enquanto um parasita perturbador que exigia justamente sua resolucdo nas consonancias.

% As leis que fundamentavam o sistema tonal podem ser observadas, entre outros, nos tratado de
Bazin (1857), Durand (1881), Riemann (1905), Schoenberg (1911), Reber (1927), Koechlin (1928),
Hindemith (1949), Persichetti (1961), Kostka-Payne (1999).

*0 plano tonal de uma fuga barroca ou de uma forma sonata classica funcionam como um reflexo
legitimador do sistema tonal. As relag8es tonais mais proximas, como as tonalidades vizinhas, por
exemplo, orientam as sec¢des da forma sonata, assim como as diversos episédios de
desenvolvimento do sujeito em uma fuga. Na verdade séo as mesmas forcas de atracdo/repulsdo que
organizam a constituicdo de uma cadéncia ou de uma linha melddica que sdo projetadas sobre a
organizacdo formal; sdo forcas que ordenam a verticalidade que, na verdade, invadem toda a
estrutura, dai a pregnancia do sistema.
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estava fundamentado na necesséria resolugdo da primeira sobre a segunda, e se
esta resolucdo deixa de ser ressentida como necesséria, isto equivale a privar a
dissonancia de sua funcéo primordial — produzir tensdo harmonica — fazendo com
que ela perca, a partir dai, a esséncia de sua significacdo anterior. Uma relacdo que
sustentou uma sistematizacdo durante mais de dois séculos, e que de um momento
para outro deixa de ser absolutamente considerada, gera um resultado sonoro que
nao pode passar em brancas nuvens - dai a razdo da enorme resisténcia que a
Escola de Viena enfrentou no inicio do século XX. Essa resisténcia provocou reacao,

e este é o fator que mais interessa neste momento.

Schoenberg era compositor, mas igualmente professor e tedrico; esta tripla
face gerava uma riqueza. Ao ser atacado ele se sentia seriamente provocado, e 0s
ataques nao foram poucos. Ele chegou a comparar o contexto em que vivia nas
primeiras décadas do século XX ao nado em um oceano de aguas ferventes, no qual
abandonar a atitude significava inevitavelmente sucumbir (SCHOENBERG, 1977) - o
sentimento que experimentava, como vemos, nao era nada confortavel. Tal situacéo
o forcava a explicitar os pontos que defendia, deixar bem claras suas posicoes,
como uma maneira de se proteger atacando, e recuperar um prestigio, um lugar de
destaque que muito |he custava e que ele considerava ser seu de direito, junto a
seus contemporaneos. O perfil de sua técnica, ou do que ele considerava como
essencial em uma técnica compositiva, foi sendo, entdo, paulatinamente construido
no interior dos textos que deixou para a posteridade®™. Ao mostrar um raciocinio
claro e bem fundamentado ele procurava, na verdade, provar que sabia muito bem
do que estava falando, e que ndo era um franco-atirador inconsequente; a
frequentacao de seus textos, sobretudo de seu Tratado de Harmonia (1983a) deixa

isto muito claro.

Portanto, Schoenberg, assim como Boulez, era compositor, teorico, referéncia

estética importante para seus contemporaneos (a ser considerada ou radicalmente

*® Muito importantes neste particular sdo Fundamentals of Music Composition (SCHOENBERG, 1967)
assim como os textos contidos em Le Style et I'ldée (SCHOENBERG, 1977) que tratam com uma
grande riqueza de detalhes a reflexdo sobre aspectos que ele julgava importantes na composicao,
especificamente relativos a linguagem dodecafénica ou a linguagem tonal. Nestes textos é possivel
criar uma idéia bastante clara a respeito dos principais fatores que fundamentavam sua técnica
compositiva: La composition avec douze sons (1923, 1941 e 1948), Théorie de la forme (1924),
Opinion ou perspicacité? (1926), Pour un traité de composition (1931), De la liaison entre les idées
musicales (1948), Le contrepoint linéaire (1931) .
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desprezada). A idéia a ser explorada a partir de agora € que existe um paralelo entre
Schoenberg e Boulez que pode enriguecer a reflexdo sobre a questéo da técnica.

Pierre Boulez assume, assim como outros de sua geracao, a necessidade de
levar a frente as aquisi¢cdes de seus predecessores, sobretudo dos mais proximos e

mais significativos®®:

Eu estou persuadido de que uma linguagem é uma heranca coletiva
cuja evolucdo deve ser assumida, e que esta evolugcdo vai em um
sentido bem determinado; mas podem existir correntes laterais,
podem se produzir derrapagens, rupturas, retardos, recobrimentos
(BOULEZ, 1964, p.8).

Schoenberg ndo pensa diferente quando afirma que seus mestres foram
Bach, Mozart, Beethoven, Brahms e Wagner, fazendo inclusive questdo em um de
seus textos®’ de deixar claro seu orgulho por pertencer a uma cultura — a germanica,
no caso — que lhe alimentava de modo suficiente, lhe permitindo se desvencilhar de
toda influéncia estrangeira. Nas ultimas linhas do texto ele comenta o aspecto da

novidade em sua prépria producéo, dizendo:

Estou convencido que um dia ou outro sera reconhecido a que ponto
este 'novo’ esta em estreita filiagdo com os tesouros que nos foram
legados. E eu me entusiasmo em me vangloriar por ter escrito uma
musica realmente nova que, apoiada sobre a tradi¢cdo, servira um
dia, por sua vez, de tradicao (SCHOENBERG, 1977, p.140).

A esséncia das duas Ultimas citacdes € a mesma: a historia vai num fluxo
continuo e, de certa forma, linear, e toda atitude de renovacao, para ser legitimada,
depende da manutencdo deste movimento que olha para tras para depois
impulsionar (para frente) em uma direcdo consequente. Boulez chega a admitir

"derrapagens nas correntes laterais”, mas a viruléncia de suas colocagdes faz

*® Boulez ndo herda somente as idéias de Schoenberg, evidentemente. Ele se coloca muito

claramente como herdeiro de toda uma tradicdo que é consequéncia do desenvolvimento da
linguagem musical no ocidente, mas considera sobretudo a proximidade de Schoenberg, Berg e
Webern, e também de Igor Stravinsky, Claude Debussy e Béla Bartdk, que acolhe como referéncias
fundamentais. A conexdo que é feita aqui com a Escola de Viena deriva da volumosa reflexdo que
Boulez dedica a esta Ultima, e também da extensa producdo de textos dos vienenses que podem
orientar muito bem a reflexdo.

> 0 texto de referéncia aqui é 'Du nationalisme en musique' (SCHOENBERG, 1977, p.139-140)
escrito em 1931, onde Schoenberg defende a supremacia da cultura musical alema no continente
europeu, da qual ele fazia parte.
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pensar que ele também nadava em um oceano de aguas ferventes (0 que em
momento algum ele admite, alids) e necessitava exercer suas defesas. Seus
comentaristas por vezes deixam escapar uma reacdo de incbmodo quanto as suas

colocacdes mais radicais — Francis Bayern ao comentar esse aspecto afirma:

Este moralismo de uma rigidez jansenista e esta profissdo de fé
apaixonada em favor do intelectualismo, se associam, em Boulez, a
um pressuposto escatologico, ou mesmo a toda uma 'filosofia da
historia’ musical segundo a qual existiria um 'sentido da histéria’ que
a musica realizaria progressivamente no curso de sua evolugédo
através dos séculos e isto apesar do carater descontinuo e
'sinusoidal' da concepcéo de histéria a qual, alias, o compositor se
diz ligado (BAYERN, 1981, p.56).

Bayern se refere aqui ao posicionamento radical de Boulez frente a seus
contemporaneos, e a seu virulento estilo de defesa; seu posicionamento se
fundamenta no extremo rigor, tanto analitico quanto organizativo, tendendo a
explorar um pensamento que se articula com o pensamento cientifico — "O que € a
musica entdo? Ao mesmo tempo uma arte, uma ciéncia e um artesanato" (BOULEZ,
1981, p.19) -, e, nesse momento, a racionalidade adquire um peso, segundo Bayern,

excessivo:

Na verdade, para Boulez, tudo parece se passar como se a musica
pudesse ser objeto de uma aproximacao de tipo cientifico, como se
existisse uma 'verdade' da muisica a qual se deveria descobrir e
formular as leis lancando méao exclusivamente do pensamento
racional (BAYERN, 1981, para.55).

O que incomoda Francis Bayern é a falta de espaco que, neste momento,
Boulez concede a diferenca, e também o excesso de racionalidade que permeia sua
estética. Nao se pode discordar de Bayern, uma vez que, a considerar ao pé da letra
a declaracdo de inutilidade dos musicos que em meados do século passado ndo
assumiram a série dodecafénica enquanto necessidade absoluta, seria necessario
descartar um dos principais focos deste trabalho — John Cage — que revelou a
reflexdo sobre a técnica sob uma perspectiva tao rica e produtiva. Por esta simples

utilidade ele ja ndo é um compositor desprezivel, definitivamente.
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A radicalidade, aqui duramente criticada, no entanto, ndo era fruto de
violéncia gratuita, mas de um momento tempestuoso e decisivo, e foi repensada
(ndo negada, mas repensada) posteriormente. Em A necessidade de uma
orientacdo estética (BOULEZ, 1981, p.54) Boulez inicia sua reflexdo com a
constatacdo da dificuldade de sua geracdo em lidar, naquele momento, com
guestdes estéticas e poéticas prementes, e invoca o terreno fugidio sobre o qual
caminhavam, a impressdo momentanea que a técnica da linguagem seria suficiente
para lidar com suas necessidades de formulacdo, o medo de deixar transparecer
uma certa fragilidade face a intelectuais supostamente mais bem aparelhados
(sobretudo na area da poesia, aos quais ele se refere explicitamente). Todos estes
fatores passam a ser vistos, entdo, como 0s componentes de um contexto, gerando
uma tensdo adicional nos animos ja acirrados: "Certamente havia de tudo isso na
pouca amistosidade, na falta de seguranca (ou na agressividade desesperada, o que
da no mesmo...) que revelamos diante de problemas que continuam igualmente
basicos" (BOULEZ, 1981, p.54).

Em Penser la Musique Aujourd’hui (1964) Boulez dedica o inicio das
Consideracdes Gerais (primeiro capitulo) a uma reflexdo sobre a questdo da analise
musical. Para ele, ndo simplesmente a histéria, mas a histdria aproximada pelo viés
analitico se constitui na principal porta de entrada para a questdo da técnica; a
analise € a via que permite ao compositor alcancar em profundidade o legado de
seus predecessores, tirando deles o alimento indispensavel que permite situar
adequadamente no tempo uma producao artistica. A histéria fornece o material para
a andlise, e esta alimenta a técnica. Mas a analise que |Ihe interessa nao € qualquer
analise; ele se interessa pelo que denomina método analitico ativo - € por ai que ele

afirma a primazia da racionalidade na sustenta¢c&o da pratica analitica.

Boulez critica diversos meétodos analiticos — fenomenolégico, estatistico,
grafico - por ndo levarem a compreensdo do essencial, dos fundamentos de
linguagem que organizam a obra e que permitem uma apropriacdo rentavel. Para ele
um método analitico ativo contem componentes indispensaveis que conduzem, a
partir de uma observacdo detida e minuciosa dos fato musicais musicais em
questdo, a elaboracdo de "um esquema, uma lei de organizacdo interna que

explique, com a méaxima coeréncia, estes fatos; vem, enfim, a interpretacdo das leis
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de composicdo deduzidas desta aplicagdo particular® (BOULEZ, 1964, p.14).
Portanto, a observagdo conduz a deducgdo das leis, 0 que permite a interpretacéo
das estruturas, e s6 a partir dai € possivel considerar que houve uma real
compreensao do processo criativo. Uma vez comprendida em profundidade, se a
obra é relevante, adquire-se um saber de cunho l6gico-racional que permite elaborar
suas préprias experiéncias com consisténcia e atualidade - sob esse raciocinio se

assenta a base da técnica de criacao de acordo com Pierre Boulez.

Bayern admite a importancia que a série adquire nos anos 1950, mas recusa
o determinismo histérico que permeia o pensamento e que permite "erigir o fato
como direito, confundir julgamento da realidade com julgamento de valor, enfim, dar
um valor axiolégico e um carater de perenidade a constatacdo de um fato
historicamente passageiro e caduco" (BAYERN, 1981, p.56). A série era uma
consequéncia inevitavel de uma lenta dissolugdo do sistema tonal, mas era apenas
a solucao mais légica e rentavel no momento, e ndo a Unica solugédo possivel, como
bem ficou claro com a andlise do processo criativo em John Cage. Assim como
Cage, outras correntes contemporaneas do serialismo tiveram sua inegavel
importancia e constituem um campo tao fértil quanto os aqui selecionados para uma
andlise detalhada do ponto de vista da constituicdo de uma técnica criativa. Nao ha
espaco suficiente para a analisa-las todas neste trabalho, mas é certo que seriam
igualmente produtivas. Sdo exemplos importantes que ndo desprezamos mas que
nao serdo abordados nesta pesquisa a musica concreta desenvolvida por Pierre
Schaeffer, que introduz a tecnologia no processo de composi¢cdo criando uma
descontinuidade importantissima do ponto de vista técnico, ou a musica algoritmica
proposta por Yannis Xenakis, que trabalha essencialmente com formulacbes
matematicas que sustentam o ato criativo. Estes sdo apenas dois exemplos de uma
expansdo possivel na reflexdo sobre a técnica, ambos situados no século XX,

certamente muito ricos para a analise, mas que nao serdo privilegiados no momento.

Identificado o limite do espaco, sera retomado agora o possivel paralelo entre
Boulez e Schoenberg, sempre perseguindo a concep¢do de técnica que 0s orienta.
Ambos se colocam face a histéria com a mesma postura — herdeiros e guardides de
uma tradicdo. Ambos foram severamente rejeitados por uma boa parcela de seus

contemporaneos e reagiram radicalizando suas posi¢cdes. Ambos pregaram o
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extremo rigor técnico e a disciplina nos processos de criacdo, e reagiram contra o

diletantismo e a atitude de preguica mental que julgavam acontecer em sua

contemporaneirade:

Cada vez mais, me parece, se tem confundido escolha na agéo,
decisdo face a uma pluralidade de realisacbes, com uma
libertinagem em relagdo a matéria musical; libertinagem nédo é
liberdade. A libertinagem, muitas vezes, chega na monotonia
(BOULEZ, 1964, p.21) [...] Eu procurarei me colocar doravante, no
correr deste ensaio, sobre o plano o mais rigoroso que me seja
possivel atingir: esforco que nos permitird a todos, espero, e a mim
em primeiro lugar, de melhor 'situar' o pensamento musical atual
(op.cit. p.33).

As primeiras coisas que sao necessarias fazer na musica (eu falo
daquilo que toca a técnica, porque naquilo que toca ao espirito elas
sdo0 muito numerosas) se apresentam a meu espirito da maneira
seguinte: 1) Colocar fim, na teoria e na pratica, aos excessos e a
falta de rigor que parecem (seria somente aparéncia?) castigar a
musica de doze sons, e procurar as leis. Ou melhor ainda, encontrar
como as leis da arte tradicional, podem ser extendidas a arte nova
(SCHOENBERG, 1977, p.114).

O texto acima foi escrito por Schoenberg em 1923, portanto, no ano da

composicao de sua primeira peca dodecafonica — Valse (Op.23/V para piano solo).

O método dodecafbnico apareceu como um substituto I6gico do sistema tonal e era

obviamente tomado como uma ferramenta técnica, consideracdo a qual Schoenberg

se refere, ajustando os termos:

O método de composicao com doze sons ja esta, portanto, justificado
por seu desenvolvimento histérico. Mas ele pode também reivindicar
argumentos estéticos e tedricos. E sdo estes argumentos que o
elevam da posicdo de simples técnica, aquela de uma importante
teoria cientifica (SCHOENBERG, 1977, p.167).

Schoenberg acreditava em seu processos, mas parecia se sentir mais

confortavel quando conseguia sua legitimacdo através do aval da ciéncia. Esta

constatacdo permite a mudanca para o patamar seguinte, no qual sera explorada a

técnica musical em Boulez (insistindo no viés do paralelismo com Schoenberg) em

sua relagcdo com o pensamento cientifico.
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2.6.2. Técnica, ciéncia e precisao

O paralelo esbocado na secdo anterior permanece e, como veremos, Se
amplia. O conhecimento cientifico se orienta por métodos determinados e procura
sempre se legitimar a partir de relacdes objetivas, verificaveis e reprodutiveis. Nesta
procura, os resultados aparecem em funcdo de investigacbes onde o rigor e a
precisdo sdo as palavras da vez; através deles procura-se explicar o mundo e 0s
fendmenos que dele participam. O rigor é invocado por Boulez na mesma medida
em que o é por Schoenberg; e trata-se de um rigor ancorado sempre na percepcao,
por mais que a escuta das pecas produzidas neste momento faga com que esta
afirmacdo pareca paradoxal. "Retomar fortemente em maos seu dispositivo
intelectual para reduzir a submissédo e leva-lo a criar uma nova logica das relacbes
sonoras. E necessario, a um aglomerado de especula¢ées, opor a especulacéo"
(BOULEZ, 1964, p.24). O rigor se impde é a partir da acdo do intelecto que
especula, experimenta e verifica o som. Mas, Boulez, na medida em que prega um
rigor técnico e conceitual, evita uma aplicacdo estreita, desviando-se de um rigor
apenas aparente que ele rejeita e denuncia, e que se apoia em elaboracdes
numéricas ndo suficientemente amadurecidas e por isto mesmo ineficazes. O
conceito de série, em sua generalizacdo, foi envolvido de forma exagerada por um
universo inteiramente numerado, que pelo excesso e pela avidez dos utilizadores se
perdeu na dispersdo das relagcdes que nédo respeitavam especificidades essenciais
do material. Mas é interessante observar que Boulez tece a critica mas ndo se exclui
do equivoco, 0 que prova que se trata de alguém que, apesar de se comportar de
modo agressivo e por vezes intolerante, ndo se pode acusar de dogmatico: "Quando
nOs comecamos a generalisar a série a todos os componentes do fenémeno sonoro,
nés nos jogamos a corpo perdido — ou melhor, a cabeca perdida — nos numeros,
misturando em desordem as matematicas e a aritmética elementar" (BOULEZ, 1964,
p.22) . Boulez critica o absurdo de uma situacdo que, para justificar uma escrita
sistematizada, os forcava a elaboracdo de tabelas que eram retificadas por outras
tabelas, sempre a procura de uma articulacdo ideal e precisa, mas que né&o
acontecia uma vez que ndo se considerava integralmente as contingéncias do

material utilizado:
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As organizagoes ritmicas ignorando as relagdes métricas realizaveis,
as estruturas de timbre desprezando os registros e a dindmica dos
instrumentos, as principais dindmicas desconsiderando os encontros
€ 0s mascaramentos, 0s conjuntos de alturas nédo prestando atencéo
nos problemas harménicos ou os limites de tessitura. Cada sistema
cuidadosamente centrado sobre ele mesmo, ndo podia suportar os
outros, se complementar com eles a ndo ser em coincidéncias
miraculosas (BOULEZ, 1964, p.22).

A critica recai nao sobre o rigor em si, mas sobre um rigor técnico/numérico
ilusério porque desarticulado, que era explorado enquanto solucdo suficiente. Era
depositada sobre os grandes nimeros uma responsabilidade na determinacdo das
estruturas que eles eram incapazes de assumir. A aplicagdo numérica pura
necessita ser trabalhada em conjuncdo com a percepcédo das relacbes sonoras
resultantes, e esta é uma constante no discurso de Boulez — a percepcéo é o
intrumento técnico essencial que é chamado todo o tempo a verificar a eficacia das
relacbes construidas; o discurso necessita ser compreendido auditivamente para
que haja comunicacdo. Neste ponto o paralelo reaparece no discurso de
Schoenberg que associa a funcionalidade da escrita dodecafénica a uma espécie de
garantia da coesao do discurso musical, que resulta automaticamente em uma maior

comprensao da logica do discurso:

A forma nas artes e principalmente na musica, tem por objetivo
essencial a inteligibilidade. Quando um ouvinte pode seguir uma
idéia, a maneira pela qual ela se desenvolveu e as razdes pelas
quais ela se desenvolveu, a impressado de relaxamento que ele sente
€ muito préxima, psicologicamente falando, de uma impressédo de
beleza [...] A composi¢cdo com doze sons ndo tem outro objetivo do
que a inteligibilidade (SCHOENBERG, 1977, p.163).

Aqui, a clareza na elaboracdo vem se articular com a necessidade de
precisdo, ndo nos numeros pura e simplesmente, mas na calibragem auditiva das
relacdes entre as variaveis colocadas no jogo. O conceito de precisdo - akribeia —
que apareceu anteriormente (ver p.31) como um dos aspectos relevantes na
constituicdo da techne grega. Platdo cria uma hierarquia que o permite separar dois
tipos de techne distintos, estabelecidos de acordo com a relacdo que o conceito
entretem com 0s numeros. Existe a aritmética do vulgo, e existe também a aritmética
dos fildsofos. A primeira se ocupa da ciéncia das medidas; o vulgo lanca méao dos

nameros para exercitar suas contagens, para auxiliar os controles no comércio dos
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homens, é o degrau mais baixo da piramide. J& os filésofos utilizam as aritméticas
para exercer a geometria filoséfica, os sabios célculos, onde o0s numeros sao
chamados para fundamentar uma elaboracdo do pensamento mais profunda que a
mera contagem de navios ou exércitos. E interessante observar também que, na
concepcgao grega, a musica participa como uma techne menor (a musica juntamente
com a medicina e a agricultura), menos pura uma vez que dela os niameros nao
participam na primeira instancia. O conhecimento que se adquire nesta area aparece
por meio de conjecturas e pelo laborioso treinamento — como no tocar flauta, por
exemplo (PLATAO, 1969, 55c).

A técnica em Boulez, assim como em Schoenberg joga sim com a precisao,
de carater tanto numeérico quanto filoséfico, talvez mais acentuadamente numérico
no momento da generalizacdo da série na década de 1950, por motivos 6bvios, mas
igualmente filoséfico nos dois casos devido ao tipo de reflexdo que produzem os
dois criadores — ambos se batem pela constituicdo de um sistema, e isto ndo se faz

sem investimento na elaboracao intelectual.

Assim se encontra colocada a questdo fundamental: fundar sistemas
musicais sobre critérios exclusivamente musicais — e ndo passar, por
exemplo, de simbolos numeéricos, graficos ou psico-fisiolégicos a
uma codificacdo musical (espécie de transcricdo) sem que haja de
uma as outras a menor no¢do comum. [...] Importa escolher um certo
namero de noc¢des primitivas em relacdo direta com o fendmeno
sonoro — e somente com ele -, de enunciar em seguida postulados
que devem aparecer como simples relacdes logicas entre estas
nocdes, e isto independentemente da significacdo que lhes
atribuamos. [...] Escolher as noc¢des primitivas em funcdo de suas
especificidades légicas aparece como a primeira reforma a fazer
urgentemente na desordem atual (BOULEZ, 1964, p.29-30).

Portanto, a urgéncia da reforma diz respeito ao estabelecimento de um
sistema musical sélido sobre o qual se apoiar — por este caminho prossegue a

reflexao.
2.6.3. Técnica, série, leis, sistema
Boulez fala da necessidade de estabelecer um principio ordenado que se

apoie em "postulados” - substantivo abstrato claramente definivel: "Proposi¢do que

faz parte da axiomatica formulada no principio de um sistema hipotético-dedutivo [...]
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Representacdo que € admitida de maneira implicita e sobre a qual se funda um
sistema de pensamento”(CNRTL, 2013). O paralelo se estende a Schoenberg mais
uma vez. Como os dois pretendem fundar sistemas, ambos procuram balizas
suficientemente seguras, a partir das quais seja possivel construir um campo de
trabalho minimamente estabilizado. Schoenberg vai mais longe em um aspecto: ele
nao fala de postulados mas se refere a leis, que na verdade ele sempre procurou
sem nunca ter encontrado: "encontrar como as leis da arte tradicional podem ser
estendidas a arte nova [...] talvez ainda tenhamos que tatear no inicio durante algum
tempo" (SCHOENBERG, 1977, p.114). A auséncia destas leis claramente
formuladas, inclusive é o que leva Schoenberg a fazer questdo da precisdo na
denominacéo de seu método dodecafbnico. Para ele sistema supde leis definidas,

meétodo supde procedimentos definidos:

Depois de numerosas tentativas infrutiferas durante mais ou menos
doze anos, eu pude estabelecer as funda¢cfes de um novo modo de
construgdo musical que me pareceu apto a substituir as
diferencia¢gBes estruturais que derivavam anteriormente da harmonia
tonal. Eu nomeei este método: Método de composicdo com doze
sons que ndo tem outro parentesco entre eles que aqueles de cada
som com o outro (SCHOENBERG, 1977, p.166).

Schoenberg ndo chega a formular leis que orientem a aplicagdo de seu
meétodo. A Unica recomendacao sistematizada que deixa sobre a série dodecafonica
sao seus 4 modos de leitura: original, retrogrado, inverséo e retrogrado da inversao.
Tratam-se de operacdes que viabilizam seu funcionamento e ndo de regras que
liberem ou proibam qualquer tipo movimento especifico. E evidente que Schoenberg
nao procura a regra pela regra; esta ndo pode aparecer em funcdo de um
enviesamento arbitrario, e isto € o que dificulta a empreitada; as regras "sao
configuracbes da compulsédo historica refletida no material, e, a0 mesmo tempo, sao
esquemas de adaptacdo a esta necessidade" (ADORNO, 1974, p.57). Ele néo
chega, portanto, a deduzir, a partir do tipo de material que o sistema |Ihe fornecia, as
diretrizes que balizariam a escrita, e que se constituiriam em uma rede prescritiva

suficiente.

Boulez assume a série, mas seu mundo ja se apresenta mais flexivel -

justamente por ter ultrapassado os primeiros degraus da crise instalada nas
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primeiras décadas do século XX, seu espaco é mais amplo. Ele necessita
estabelecer pontos de apoio normativos, mas ja compreende que ndo depende de
leis absolutamente proibitivas, nem se apega ao 12 como fetiche. Nao se trata de
uma tecnicidade menos rigorosa; ele apenas tira proveito do beneficio do tempo que
flui e permite amadurecer a reflexdo, relativizar os conceitos. De acordo com a
sistematizacdo proposta por Boulez, a série original abandona o nimero 12 como
modulo fixo e da origem a séries "restritas” ou "defectivas" que correspondem a
transformacdes bem especificas, que geram figuras simétricas e jogam com
conjuntos de alturas reduzidos, com menos de 12 sons (BOULEZ, 1964, p.90). A
reducdo da série para conjuntos menores visa, na verdade maior clareza (ou
precisao) na escuta — € a licdo aprendida de Webern que a partir de certo momento
passa a construir suas séries a partir da multiplicacdo de figuras simétricas®.
Perceber uma figura de 4 notas que vai e vem no interior de uma textura complexa
gera uma escuta menos carregada, que é capaz de seguir mais comodamente o
desenvolvimento da idéia, identificar as relagbes, enfim, seguir a logica do discurso
mais facilmente do que se fosse obrigada a se guiar por um bloco de 12 sons de

morfologia cambiante.

Na verdade, o desvio empreendido por Boulez ao abandonar a rigidez dos 12
sons vai ao encontro da critica severa que Theodor Adorno endereca a Schoenberg
e ao dodecafonismo em seu texto ja classico 'Filosofia da Nova Musica' (ADORNO,
1962, 1974) escrito em 1941-42. Ali, Adorno elabora uma profunda reflexdo sobre os
principios da linguagem musical em Schoenberg e Strawinsky, e a questdo da
técnica aparece em diversos momentos como um dos eixos da reflexdo. Um de seus
pontos focais na critica é a rigidez intrinseca ao universo de 12 sons ordenados em
série, ao qual Schoenberg se entrega e que Boulez vai retificar algumas décadas
mais tarde. Ele observa que a dissolugdo do sistema tonal e de toda a rede léxica
gue o sustentava restringiu, paradoxalmente, a liberdade do artista, e isto afeta a

relacdo da técnica com o material:

% Os opus 21, 24, e 28 de Webern, por exemplo, sdo casos evidentes deste tipo de procedimento.
Webern insere no interior da série de 12 sons uma organizacdo simétrica que vem reduzir na verdade
a quantidade de informacédo ali contida. Se a série se organiza como 3 células de 4 sons que se
correspondem simetricamente o compositor podera se aproveitar destas linhas de forca, pois é disto
que se trata, e explora-las em beneficio de uma escuta facilitada.
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A dissolucdo de todo elemento pré-estabelecido ndo deu como
resultado a possiblidade de usar a vontade tudo aquilo que a matéria
e a técnica p6em a disposicao dos artistas|. . .] estes se converteram
simplesmente em executores de suas préprias intencdes que se
apresentam como entidades estranhas, como exigéncias inexoraveis
nascidas das imagens com que eles trabalham (ADORNO, 1974,
p.23).

Adorno na citacdo acima parte do fato de que a gramética tonal estava
fundada sobre um vocabulario definido e bem delimitado, que se articulava apoiado
em leis que ordenavam objetos, que, por sua vez, tinham uma contrapartida na
percepcdo. A interferéncia cada vez mais acentuada das dissonancias gerou um
atrito excessivo no interior destes objetos, fossem eles acomodados na dimensao
vertical (acordes), ou linearmente descritos (linhas melddicas), fato este que causou
a perda de pregnancia de tais objetos, provocando uma abertura total na rede
significante, deixando o compositor excessivamente solto na aplicacdo de suas
individuais intencdes. Beethoven, que é citado por ele como o exemplo do
compositor livre, desfrutava de uma liberdade dirigida, que se apoiava em
"elementos pré-estabelecidos em cujo ambito existem mudltiplas possibilidades”
(ADORNO, 1974, p.24), e isto é tudo o0 que nem o atonalismo livre, nem a técnica
dodecafdnica oferecem — nada ali é pré-estabelecido a ndo ser, no caso do
dodecafonismo, a ordem arbitraria aplicada ao total croméatico antes de ser iniciada a
composi¢cdo. Adorno descreve com uma visdo bastante clara a problematica
enfrentada pelos compositores na primeira metade do século XX, no momento em
gue compor uma obra musical significava enfrentar a auséncia de um sistema coeso
gue permitisse (como o sistema tonal permitiu a Beethoven) um quociente de
liberdade sustentada, necessario e suficiente; e resolver tal situacdo representava

enfrentar uma questao técnica complexa :

O estado da técnica se apresenta como problema em cada
compasso; em cada compasso, a técnica, em sua totalidade, exige
ser levada em conta e que se dé a Unica resposta exata que ela
admite nesse determinado momento. As composi¢cdes ndo sdo nada
mais do que respostas deste género, solu¢cdes de quebra-cabecas
técnicos, e o compositor € a Unica pessoa que esta em condicéo de
decifra-los e compreender sua propria musica (ADORNO, 1974,
p.38).
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Portanto, neste momento, de acordo com Adorno, a técnica fica na raiz do
problema. E ela quem demanda uma visdo que ajusta o mecanismo, resolve o
quebra-cabecas a cada compasso, em acordo com as exigéncias do momento
historico vivido — neste particular, tanto Schoenberg quanto Boulez sdo adornianos
convictos. O compositor, a cada criacdo, se vé face a um mistério, como se
enfrentasse uma esfinge mitolégica que o ameaca, e somente ele € capaz de
compreender a solucdo proposta ao enigma estrutural colocado. A citacdo de
Adorno é da década de 1940, mas se ajusta bem a realidade vivida pela totalidade
dos compositores realmente empenhados na elaboragdo de uma proposta técnica
consistente e atualizada a partir do inicio do século XX.

A critica de Adorno, no que se refere a Schoenberg e sua série de 12 sons, €
absolutamente focada, e procura esclarecer e delimitar bem os espacos ocupados
pelo espirito criativo quando este se envolve com o método dodecafénico. Segundo
ele, ao se submeter a um estatismo que lhe pega nas entranhas (segundo
Schoenberg (1977) uma obra deveria ser construida sobre uma e uma Unica série
original, de modo a preservar, na totalidade, a coesdo estrutural), o método
dodecafonico visa se apoderar da organizacédo de tudo o que soa, mas se fragiliza
ao mesmo tempo por "dissolver o carater magico da musica na racionalidade
humana" (ADORNO, op.cit., p.74). A critica aqui foca no excesso de racionalidade
que pode envolver a técnica em qualquer situacéo, e isto dificulta a poesia. E mais,
Adorno enxerga no método dodecafénico um instrumento de dominacéo ao inverso
— 0 compositor cerca todas as possibilidades de intromissdo de qualquer tipo de
material que ndo se submeta a seu modulo original organizado de base 12, mas a
técnica se vinga estreitando o espaco do poder criativo que é obrigado a se
submeter inexoravelmente a um vai e vem sobre uma ordem petrificada: "Se a
fantasia do compositor faz com que o material seja décil em tudo a vontade de
construcdo, o0 material construtivo paraliza, contudo, a fantasia. Do sujeito
expressionista fica somente a submissao neo-objetiva a técnica " (ADORNO, op.cit.,
p.59).

A técnica, na visdo de Adorno, fica circunscrita ao jogo criativo no interior do
meétodo. Ter técnica aqui € ter consciéncia historica, e, a partir dai, ser capaz de

circular dentro de um total cromatico previamente organizado, valendo-se sobretudo
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do contraponto que ele considera a dimensdo priviegiada na estética
schoenbergiana (ADORNO, 1974, p.75, BOULEZ, 1966, p.266). Além disso é
necessario dar vida a uma construcdo consistente, mas que ele considera
inevitavelmente esvaziada pelo poder totalizante do campo exageradamente
racionalizado, sobre o qual o jogo € jogado. E mais grave se torna a situagdo, na
visdo de Adorno, quando a técnica invade de forma onipotente o imaginario do
criador, tendendo ao absoluto, ultrapassando silenciosamente seus limites, para

deixar de ser meio e expandir sua irradiacdo, se tornando um fim em si mesma:

A musica dodecafénica tem um momento de streamline®. Na
realidade a técnica deve servir para fins que se encontram para além
de sua propria coeréncia. Aqui, onde faltam estes fins, a técnica se
converte em fim em si mesma, e substitui a unidade substancial da
obra, pela mera unidade do préprio acontecer (ADORNO, op.cit.,
p.61).

A critica de Adorno desvela um paradoxo, e 0s paradoxos muitas vezes
enriguecem o olhar. A histéria da musica ocidental mostra a constituicdo de um
sistema forte, que se estabelece na europa na passagem do século XVII para o
XVIII, consistentemente ancorado em um vocabulario passivel de uma rica e
coerente taxinomia. Os constituintes deste vocabulario se articulam segundo regras
bem estabelecidas, indmeros tratados explicam e calibram este conjunto de regras e
o sistema adquire regionalmente uma unanimidade — dentro dele se estabelecem as
escolhas livres porque bem delimitadas. Schoenberg, por sua vez, procura um
sistema e encontra um método. Em seu método o total cromético € estabelecido
enquanto base, e a partir dali a imaginacdo atua sem regras, a ndo ser a
obrigatoriedade do constante desenrolar desta base segundo a ordem pré-
estabelecida. Portanto, paradoxo: o sistema tonal apoiado em regras permite uma
criagdo que respira, apesar das regras. O método dodecafdnico, sem nenhuma
regra estabelecida, portanto muito menos balizado que o sistema tonal, se impde

enguanto totalidade, e sufoca a criacéo.

%9 Streamline: fluxo, correnteza (em inglés no original).
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A explicagdo do paradoxo recai obviamente sobre a aceitacdo do fetiche: o
namero 12 enquanto moédulo inabalavel enquanto horizonte fixo a ser

constantemente atingido gera coesdo, ao mesmo tempo produz a asfixia.

A observacao cria a abertura para uma discusséo a respeito do conceito de
técnica e liberdade - liberdade no rigor, liberdade no sistema e fora dele, liberdade e
autonomia, liberdade e técnica. Para tanto seria necessario aprofundar em Kant,
derivando para Spinoza, Leibniz, Schopenhauer, Sartre, entre outros. A questéo
sera apenas apontada como uma questdo sensivel que pode gerar derivacdes
interessantes. No que toca ao método dodecafbnico o problema foi claramente
detectado por Adorno e, consequentemente, pela geracado que sucede Schoenberg;
Boulez, no caso, assumiu a tarefa de elaborar o 'tratado’ retificador, e como
consequéncia produziu Penser la musique aujourd’hui, onde expandiu o principio da

série destruindo definitivamente o fetiche do niumero doze.

Portanto, historia — sistema — leis — postulados — precisdo — compreensao —
racionalidade — controle — técnica; sobre este pano de fundo foi feita reflexao sobre
um certo paralelismo entre Boulez e Schoenberg nesta se¢édo. A posicao de Boulez
€ muito clara — ele sempre se colocou como herdeiro de uma tradi¢cdo que tinha na
Escola de Viena uma espécie de ultimo elo da cadeia. O exercicio aqui consistiu em
cotejar posicbes em relacdo aos processos criativos de dois criadores ja
suficientemente legitimados pela intelectualidade contemporanea, e com conexdes
explicitas entre eles. A possibilidade do paralelismo aqui vislumbrado permitiu,
portanto, enxergar nos dois compositores uma concepcdo de técnica musical

assentada basicamente sobre 0s mesmos pressupostos.

No entanto, Boulez, herdeiro de Schoenberg, ndo abre mao da rebeldia em
relacdo a seu predecessor — seu olhar sobre o legado de Schoenberg é objetivo,
licido e, sem duvida, critico. Em 1952, apds apontar flagrantes incompatibilidades
em sua obra, sem maiores receios, ele escreve: "sem nenhuma vontade de
escandalo estupido, mas sem hipocrisia pudica, sem melancolia inutil: Schoenberg

morreu” (BOULEZ, 1966, p.272). Se com ele morre o dodecafonismo®, no entanto,

% Schoenberg morreu em julho de 1951 em Los Angeles nos EUA.
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com ele ndo morre o serialismo que ainda oferece inUmeras possibilidades técnicas

de ampliacdo — e a histdria segue seu curso, linearmente.

Penser la Musiquee aujourd'hui escrito em 1963 é um profundo estudo sobre
a mecanica serial e pode ser visto como uma espécie de ampla revisdo deste
universo técnico. Boulez elabora o principio serial no campo das alturas, e deriva em
seguida para a serializacdo das duracbes, das intensidades, dos timbres e do
espaco acustico. O livro é organizado em dois capitulos; no primeiro, Consideracdes
Gerais, ele se dedica a comentar aspectos da criagdo musical naquele momento,
especificidades e fragilidades das tentativas empreendidas até entdo, enfim, um
apanhado geral da situagdo. O segundo e ultimo capitulo se intitula Técnica Musical
e ocupa 85% do livro; é neste capitulo que Boulez discorre sobre as possibilidades
de uma organizacao serial aplicada aos demais parametros, cria esquemas, propoe
reparticbes, da definicbes de termos que auxiliam a organizar o campo da criagao

musical segundo uma ldgica serial.

Fica clarissimo a partir dai, sem necessidade de maiores mergulhos na
teorizacdo proposta, que técnica para Boulez é e sempre foi capacidade de controle
da estrutura. Ele ndo abre mao da referéncia historica, retira dali a base de sua
reflexdo, e procura se guiar por um pensamento ancorado na transformacdo da
linguagem musical através da histéria. Ele se concentra na sistematizacdo dos
campos funcionais passiveis de gerar estruturas equilibradas, através do mais amplo
e refinado controle possivel — Penser la Musique Aujourd’hui € um monumento ao

controle estrutural no tempo.

Quem elabora um sistema serial de controle, somente com muitas restricoes
suporta a introdugéo do acaso em suas estruturas. Neste particular Boulez tem uma
posicdo bem demarcada, que fica na origem de sua oposicéo radical a John Cage,
trabalhada anteriormente. A partir deste ponto o0 paralelo com Schoenberg é
deixado de lado. Ele se revelou produtivo até aqui, mas deixa de sé-lo no préximo

aspecto.
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2.6.4. Técnica e acaso

Boulez reage a proposta de introducdo do acaso na criacdo musical, ndo
através de uma negativa seca, mas através de uma atitude retificadora. Ele se opde
mais especificamente a estética de John Cage, uma vez que este Ultimo aparece
nos anos 1950 como o principal compositor que joga com o aproveitamento do
acaso e que ganha projecao justamente em Darmstadt, berco do pensamento serial.
Boulez se manifesta a respeito, e trata a situacdo com a seriedade que merece no
artigo "Alea" de 1957 (BOULEZ, 1966, p.41-55). Segundo ele "é a primeira vez que
uma tal noc¢do intervem na musica ocidental, e o fato vale certamente a pena que
nos detenhamos longamente, porque € uma bifurcacdo muito importante na idéia de

composicao para subestima-la ou recusa-la sem condicao" (1966, p.41).

O principal incomodo declarado por Boulez em relacdo ao acaso da maneira
como ele € proposto na década de 1950 se relaciona com uma espécie de perda de
valor da objetividade, de demisséo voluntaria do sujeito que abre mao da escolha
pessoal em funcdo de um desenrolar sem preocupa¢ao com a organicidade, que ele
sintetiza na férmula "acaso por inadverténcia" (ver p.235 deste trabalho). Ele aponta
como inadequado um tipo de utilizagcdo do acaso que langa mao de um automatismo
sem controle. Ele discorda do automatismo que gera estruturas micro ou
macroscopicas que se desenrolam estatisticamente, sem intervencédo da imaginacao
e que finalmente ndo tem mais valor do que qualquer outra que eventualmente Ihe
tome o lugar. Outra possibilidade, para ele também desprovida de interesse,
corresponde a delegacédo do poder de escolha ao intérprete que assume o lugar do
compositor em uma posicdo que tende a fetichizacdo do primeiro em funcdo da
camuflagem do segundo. O acaso que lhe interessa, na verdade, tem a ver com a
abertura mas n&o tem a ver com o descontrole, com a recusa da escolha, o que ele
denomina "acaso por fraqueza" (op.cit., p.46), e isto se encaixa perfeitamente em
sua concepcao de técnica criativa. O acaso em Boulez se integra na estrutura,
aparece como respiragdo, como desvio de um percurso determinado no absoluto;
ele aponta sempre na direcdo da estrutura e de sua consolidagcdo, nunca de seu

enfraguecimento.
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Se nos queremos integrar 0 acaso a nogdo de estrutura, ela mesma
em um conjunto orientado, entdo nés devemos lancar médo de
diferenciagbes mais sutis e introduzir no¢cdes como a de estrutura
definida ou indefinida, estrutura amorfa ou direcional, estrutura
divergente ou convergente [..] Em um conjunto dirigido, estas
diversas estruturas devem ser obrigatoriamente controladas por um
'fraseado’ geral, comportar um signo inicial e um signo final, lancar
mao acessoriamente de espécies de plataformas de bifurcacéo; isto
para escapar de uma perda total de sentido global da forma e
também para evitar uma improvisagdo sem outra necessidade que
unicamente o livre arbitrio" (BOULEZ, 1966, p.49).

Boulez fala através de expressbes carregadas de significado: integrar o
acaso, estrutura definida, conjunto dirigido, estrutura controlada, escapar a perda de
sentido. Tudo isto corrobora a visdo bouleziana de técnica percebida até aqui: a boa
técnica depende do bom controle, depende da acédo definidora do compositor,
mesmo e sobretudo nos momentos de risco mais acentuado. Como ele afirma no
mesmo texto ("Alea"), o verdadeiro perigo "consiste em que o compositor fuja de sua
prépria responsabilidade" (op.cit., p.53).

A seqguir é apresentado um exemplo bastante significativo do emprego do
acaso em uma obra de Pierre Boulez. Trata-se de um trecho curto de Eclat, obra
para orquestra composta em 1965. O trecho selecionado apresenta 5 instrumentos
gue executam pequenas figuras subdivididas em 4 grupos numerados de 1 a 4. Os
musicos iniciam o trecho pelo grupo indicado pelo regente (1, 2, 3 ou 4), tocando em
seguida todos os seguintes, sempre ao seu sinal, fechando o ciclo sem repetigéo:
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Figura 28: Eclat — Pierre Boulez - 1965

Aqui ja se situa um primeiro nivel de emprego do acaso: o maestro devera
escolher por qual dos grupos os instrumentistas deverdo comecar, e todos
comecardao pelo mesmo grupo — existem aqui 4 possibilidades. Superposto a este
primeiro nivel de abertura se encontra um segundo nivel representado pela figura da
Harpa. Esta apresenta um uUnico grupo de 8 notas distribuidas sem numeragéo.
Sobre a parte da Harpa esta indicado: "Sob o sinal do maestro, comecar por um dos
pontos marcados por uma flecha e continuar circularmente até o ponto de partida
gue ndo sera tocado novamente". Este nivel de acaso se apresenta sub-dividido,
portanto, mais complexo. Primeiramente observa-se que das 8 notas da Harpa,
apenas 6 contem a flecha indicativa do inicio. Portanto, o harpista tem 6
possibilidades de inicio de sua parte para em seguida tocar as 7 notas restantes. A

superposicao destes dois niveis de acaso resulta em 24 possibilidades de execucao



267

do grupo inteiro — quais sejam, 4 possibilidades dos instrumentos numerados,
associadas as 6 possibilidades da Harpa. No entanto, observa-se que na parte da
Harpa esta indicado ainda: "Independente dos outros instrumentos” — isto significa
gue 0 maestro controla no tempo cada um dos 4 grupos dos instrumentos, mas néo
controla a Harpa que apo6s o sinal de partida toca livremente no tempo. As 24
possibilidades iniciais, portanto, sdo multiplicadas ao infinito, uma vez que a
intervencao da Harpa é solta no tempo — cada execuc¢ao sera fatalmente distinta das
demais. Tudo isto faz parte da abertura da estrutura, da introducdo do acaso

controlado, como coloca Boulez.

Mas a analise mais atenta do trecho revela que, apesar da abertura proposta,
0 controle da estrutura € praticamente total do ponto de vista harmonico: a Harpa,
apesar de tocar livre no tempo, independente dos sinais do regente funciona como
uma espécie de integrador de toda a estrutura — Piano, Celesta, Vibrafone e
Bandolim executam figuras compostas pelas notas tocadas pela Harpa, sem
excecdo. A Harpa se descola dos demais intrumentos no tempo, mas ao mesmo
tempo € ela quem garante a coesdo do trecho, cobrindo com suas 8 notas a
integralidade das figuras a ela superpostas. Acaso e controle se fundem na

constituicdo da técnica criativa.

Este simples exemplo da uma amostra bastante significativa do que Boulez
chama de acaso integrado, estrutura controlada, conjunto orientado. O acaso
intervem, mas a sombra do compositor permanece por tras, sem abdicar de seu
poder de escolha, sem abrir mdo do controle no nivel global da estrutura, mesmo

guando ela se desprende de suas maos.

Fica muito facil partir para uma critica a estética de Boulez atacando o
intelectualismo, a frieza, o exagero na atividade calculadora — mas esta posicdo nao
da frutos interessantes. A frequentacdo de seus textos deixa claro que ele tem
consciéncia que a técnica trabalha a servico da emocdo. A acusacdo de falta de
sensibilidade, a critica ao excesso de racionalidade na técnica ndo podem ser feitas
a seco, devem sempre ser relativizadas. Boulez em suas reflexdes, assim como
Schoenberg, nosso referencial inicial (e neste particular o paralelismo entre os dois

compositores também funciona) ndo deixa transparecer a minima dose de
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ingenuidade ou imaturidade que abra espaco para uma critica simplista neste
particular. Termina-se este estudo com uma longa citacdo das Ultimas paginas de
Penser la Musique Aujourd’hui que vem sintetizar a reacdo do compositor a critica

facil, e ja gasta, de intelectualismo ou falta de sensibilidade:

Que ndo me venham contrapor, alids, que um tal procedimento
conduza a aridez, que ele mata toda fantasia, toda inspiracdo — uma
vez que é necessario pronunciar esta palavra fatidica. Longe de ver
na adocdo de um método, no estabelecimento de um sistema,
apenas um ressecamento das faculdades, eu vejo aqui, pelo
contrario, a forma mais potente de invencao, onde a imaginacéo tem
um papel capital, determinante. Certamente ndo é uma originalidade
de pensamento de minha parte, pois ja faz muito tempo que, para a
poesia, esta reivindicacdo foi formulada, que a inteligéncia deve
participar da elaboracédo. Esta oposicao entre 'lucidez' e 'génio’, ha
um século que Baudelaire a ultrapassou, e em que termos! A criacao,
segundo ele, s6 podia se regular sobre a inteligéncia da poesia: 'Eu
lamento pelos poetas, escrevia ele, que se guiam somente pelo
instinto; eu os creio incompletos...E impossivel que um poeta n&o
contenha um critico'. Nos acreditamos que na musica ja € tempo de
adotar esta posigcdo. A 'técnica' ndo €, na verdade, este peso morto
que devemos arrastar atras de nés se queremos ter uma garantia
sobre a perenidade. Ela é este espelho exaltante que a imaginacéo
constrdi, que lhe reenvia suas proprias descobertas; a imaginacéo
quando ela inventa, ndo saberia se apoiar, sem arriscar a fragilidade,
somente sobre o 'instinto’, assim sublinha Baudelaire. Deste instinto,
ja experimentamos muitas vezes, como 0 cuco, que coloca seus
ovos no ninho dos outros... Que nossa imaginacdo inflame nossa
inteligéncia, e que nossa inteligéncia assegure nossa imaginagéo:
sem esta reciprocidade de acdo, a investigacdo tem toda a
probabilidade de ser quimérica (BOULEZ, 1964, p.166).
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CAPITULO 3

MISTURAS

A estratégia que conduziu o desenvolvimento deste trabalho foi elaborada em
3 partes: um inicio no qual se desenvolve o conceito de técnica, passando na
segunda parte a analise do pensamento de criadores e de suas obras musicais e
plasticas, para chegar a fase final, o arremate onde se fecha o circulo,
estabelecendo o0 maximo de cruzamentos possiveis entre as duas areas. Néao foi o
interesse nesta pesquisa fazer aparecer um conceito definitivo de técnica no
primeiro capitulo, nem o seria fazer um trabalho comparativo entre musica e artes
plasticas no capitulo final que agora se inicia. Foi 0 interesse transitar em um campo
conceitual que admite cruzamentos, e deste modo fazer crescer uma reflexdo que
ha algum tempo nos inquieta. Reafirma-se aqui que, por tras de todos estes
desenvolvimentos, o principal objetivo esta na ampliacdo de uma estratégia
pedagdgica. A orientacdo de alunos em uma classe de composi¢cdo musical, que é
minha principal ocupacdo, terd suas fronteiras expandidas substancialmente se
apoiada em uma reflexdo profunda sobre a técnica enquanto campo conceitual de
apoio. A troca podera se estabelecer em bases mais profundas com o mergulho na
raiz dos processos, 0s horizontes poderdo ser mais interessantes se ultrapassarem
a ja complexa tarefa de escritura e se deixarem permear pela reflexdo estética e
filosofica antes e durante a fatura, os modelos poderdo ser sem duvida enriguecidos

se temperados pela reflexdo sobre a natureza da técnica que os suporta.

Partir daqui se da o fechamento do circulo, com 0s possiveis cruzamentos
entre as duas areas, sem uma preocupacgao excessiva com a compartimentalizacao
como foi feito anteriormente (um fildloso por vez, um artista por vez). A proposta
agora € de um jogo igualmente rigoroso, mas ao mesmo tempo mais solto na forma;
sera retomado o que foi descortinado no capitulo 1, utilizando os aspectos principais
e mais produtivos desenvolvidos por cada fildsofo como um foco de luz momentéaneo
a ser jogado sobre os criadores, sem preocupacao excessiva com o ordenamento. O
que foi levantado no primeiro capitulo sera reconsiderado; serdo aproveitadas ao

maximo as oportunidades de uma reflexdo que jogue um campo sobre o outro.
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Tratam-se de universos diferenciados, os problemas que aparecem em um campo
nem sempre reaparecem no outro, mas como a questdo do criativo € o0 eixo comum,
em torno dele poderemos nos movimentar. A interacdo se fara na escrita e espera-

se que esta liberdade auxilie, sem desequilibrar o todo.

3.1. Platdo, Aristoteles e origens — techne e técnica

Na origem encontra-se 0 mito: Prometeu rouba o fogo de Hephaistos e o
entrega aos homens de modo a equilibrar uma distribuicdo mal feita de dons e
gualidades. Capacidades haviam sido distribuidas para todos o0s seres vivos sobre a
Terra, e 0 homem havia sido deixado em desvantagem, sem protecdo, sem poderes,
exposto as ameacas do tempo e da natureza; com o fogo e suas possibilidades de
aproveitamento ele poderia garantir sua sobrevivéncia. O fogo, portanto, simboliza a

sabedoria que salva — é a techne que garante a vida.

Essa simples passagem ja abre perspectivas distintas, que serdo enfrentadas
a titulo de entrada na matéria. Pode-se considerar a sobrevivéncia no sentido estrito,
financeira, material, mas também pode-se pensar na sobrevivéncia de ordem
mental, psicologica, afetiva. N&o se arrisca aqui a menor consideragcdo ou
elaboracdo do tipo causalefeito em nenhuma destas vertentes. Mas pode-se
perceber reacbes com um carater simbolico implicito como, por exemplo, a reacao
de Marcel Duchamp quando é rejeitado pelo meio. O maior responsavel pela
revolugdo técnica no mundo artistico ocidental, justamente o mais radical de todos
os criadores estudados, aquele que propde a virada conceitual, € quem, em um
dado momento, abre médo radicalmente da atividade criadora em funcdo de uma
atividade outra, desconectada da producdo criativa — aos 25 anos, ap0s ter um
quadro (Nu descendant un escalier) recusado no Salon des Indépendents em 1912,
Duchamp abandona a pintura para se tornar bibliotecario. O homem contrariado
lanca ao mar a dadiva, o fogo concedido, Unica arma que lhe protege no ambiente
artistico que o circunda. Mas a observar mais de perto a situacdo entende-se a
razdo do radicalismo no gesto arriscado: seu quadro foi recusado por ser
considerado fora da linha prevista pela comissao organizadora do saldo — ele reage
entdo contra 0 que considera uma visivel incompreensao técnica/estética da parte

de seus contemporaneos, que esperavam uma obra que obedecesse aos canones
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da 'boa’ pintura, e foram incapazes de perceber ali uma criagdo que hoje é

incensada em todos os livros de referéncia.

Figura 29: Nu descendant un escalier - 1911

No grupo mais avancado da época havia pessoas com escripulos
incriveis, eles mostravam uma espécie de medo! Pessoas como
Gleizes, que era, mesmo assim, extremamente inteligente, acharam
que o Nu ndo tinha a ver com a linha que ja haviam previsto. O
Cubismo néo tinha ainda dois ou trés anos de existéncia, e eles ja
tinham uma linha de conduta absolutamente clara, estabelecida,
prevendo tudo o que deveria acontecer. Eu achei muito ingénuo
(Duchamp in: CABANNE, 1987, p.26).

Na verdade, o abandono de Duchamp nao foi de um gesto gratuito, fruto de
um melindre de um jovem imaturo, mas de uma reagao originada em uma seguranca

estética/técnica suficientemente adquirida aos 25 anos de idade.

No rastro de Duchamp aparece, evidentemente, John Cage; mas este sera
considerado a partir de outra perspectiva. Neste momento, com a analogia procura-
se a imagem do homem que recebe uma dadiva (o fogo de Prometeu) e dela abre

mao por algum motivo; o abandono do fogo simbdlico, associado ao motivo que o
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levou a tal atitude é o que gera o comentario nesse momento. Cage joga com a
abertura da obra-objeto, introduz o acaso, mas nao se pode considerar esta atitude
um abandono da técnica e sim um enviesamento especifico que gera um outro tipo

de nuance gque sera comentado mais adiante.

Quanto aos demais criadores, quem mais chama a atengdo ainda neste
particular € Francis Bacon. Sua personalidade € chegada aos extremos o0 que nao
permite que ele se amedronte quando se trata de lidar com a criatividade nas
situacdes limite — a foto de seu atelier (ver p.206) é reveladora de uma desordem
ambiental avassaladora. Submerso nesta atmosfera insana ele chega a pintar um
quadro em total estado de embriaguez (ver p.208) numa atitude que arrisca tudo na
perda de controle, beirando o suicidio técnico em favor de um mergulho nas
profundezas escurecidas do processo criativo. Tal atitude é paradoxal — ao mesmo
tempo que pode ser compreendida como um jogar fora toda a técnica em favor de
um alcoolismo doentio, pode ser vista como um desejo corajoso (ele chega a se
referir (SYLVESTER, 2007, p.13) a uma certa soltura, nem sempre benéfica mas
possivel com o alcool) de expandir a técnica por caminhos inexplorados, adentrando
regides de pouca luz, expondo-se de maneira excessiva ha medida em que aceita 0
descontrole enquanto constituinte legitimo da operagdo técnica. Este suposto
descontrole ndo aparece do nada; tem suas razbes de ser. Ao considerar a bebida
uma das possibilidades de abertura da valvula de escape, Bacon se refere a forca

da vontade, e de sua relagdo com a liberdade:

A vontade para fazer de vocé mesmo alguém completamente livre.
Vontade € uma palavra errada, porque em Ultima analise vocé pode
chama-la de desespero. A fonte do desespero é a absoluta
consciéncia de saber que é impossivel realizar essas coisas; dessa
maneira eu posso, por assim dizer, fazer qualquer coisa. E a partir
desta coisa a gente vé o que acontece (Bacon in: SYLVESTER, 2007,
p.13).

O desespero € o que contamina a atitude e reverbera sobre a técnica que
neste momento procura a saida para ampliar a liberdade; aspecto fundamental na
concepgao de Bacon, a liberdade deve ser perseguida mesmo que por esta causa
ele se desespere. Tanto em Duchamp quanto em Bacon observa-se, portanto, o

funcionamento do dado simbdlico - o fogo que alimenta e protege € como que
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desprezado, deixado de lado, calando-se pelo abandono em um caso, e
deformando-se pelo desespero em outro.

Para além do mito mas ainda na origem, a techne significa o dominio da
pratica construtiva — o carpinteiro, representante primeiro daquele que possui a
techne (o technites) aquele que constréi casas e navios, € quem sabe fazer, é
reconhecido e recompensado pelo que faz, sabe ensinar seu oficio. Ndo ha
moralismos incluidos no conceito — a techne ndo é boa nem ruim -, ela é confiavel,

aporta seus resultados.

Boulez, Ferneyhough, Bacon e Richter fornecem uma imagem mais
aproximada do technites grego. A condicdo inicial para que isto se verifique € que
haja objeto produzido ao final do processo; e, nos quatro casos acima, a concepgao
da técnica supbe uma atividade criadora que produz no final da empreitada um
objeto de evidente manifestacdo, unificado na medida em que articula elementos
afins ou contrastantes em uma forma bem delimitada. Duchamp e Cage, nos
momentos de maior radicalismo conseguem ficar fora deste plano. A técnica nestes
ultimos faz oscilar a nocdo de ergon — pelo ergon abandonamos as origens pré-

socraticas da techne e adentramos Platdo e Aristoteles.

Adentramos pelo ergon, o suposto produto resultante da agéo técnica — é ele
qguem indica o carater teleolégico de toda a operacao, € a partir dele que a techne se
torna produtiva, como assinala Platdo no Sofista, por trazer para a existéncia o que
anteriormente ndo era manifesto. No principio é a techne, no final € o ergon, e no
espaco de tempo no qual vigora a acdo € o homem, com suas circunstancias, sua
vontade e/ou seu desespero. Foi visto no primeiro capitulo que a techne pode ser
classificada de acordo com a materialidade de seu produto. Nesse particular, quem
desperta o maior interesse € Cage, e de certa forma também Duchamp. Em Boulez,
Ferneyhough, Bacon e Richter a tensdo produzida ndo esta diretamente relacionada
com a materialidade do produto final, que é evidente. Em Duchamp percebe-se uma
transformacdo ndo na materialidade do ergon — afinal seus quadros se fazem sobre
um suporte mais que tradicional; o Grand Verre com toda sua poética exacerbada é
um objeto palpabilissimo, e mesmo nos ready-mades a materialidade é evidente.

Mas ao observar a especificidade do ready-made, encontra-se um deslocamento na
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qualidade do ergon, a partir do momento em que Duchamp neutraliza a estética
elegendo como ergon objetos comuns, sem preocupacdo com os apelos para o bom
ou mal gosto. Aqui o0 objeto ready-made se manifesta enquanto captura especifica,
mas ao mesmo tempo tende a desaparecer, se diluir na vala comum do cotidiano
pela perda de sua aura prépria. Em Duchamp isto se da ndo pelo mesmo viés que
aponta Walter Benjamin, quando observa o enfraguecimento da autenticidade da
obra de arte (que ele traduz originalmente como uma violéncia perpetrada contra a
aura do objeto artistico em seu tradicionalissimo e ainda inabalado ergon) como
consequéncia imprevista das possibilidades de reproducéo ilimitada, advindas do
progresso técnico (BENJAMIM, 1971, p.143). Segundo Benjamin, na medida em que
a obra se torna passivel de reproducdo em grande escala, ela se distancia do
original manufaturado, energeticamente carregado, que traz gravada em seu corpo a
impressao digital do criador. Duchamp ndo se deixa surpreender por um
enfraguecimento inadvertido da suposta aura do objeto. O que ele quer é, através do
objeto neutralizado, aniquilar a aura do artista, implodindo, ao mesmo tempo, o altar
sobre o qual se cultuavam os sagrados objetos, sem maiores pudores,
voluntariamente; com isso 0 ergon sofre as consequéncias — 0 ready-made,
enquanto ergon resultante de uma operacdo técnica que se resume a simples

escolha, se dissolve na sua obrigatdria e essencial neutralidade.

Cage opera a mesma transformacao qualitativa no ergon em sua peca chave
4'33", mil vezes citada e comentada, ndo poderiamos deixar passar mais esta
oportunidade. Com esta peca ele provoca a mesma dissolucdo do ergon que foi
observada nos ready-made de Marcel Duchamp, mas de forma ainda mais radical.
Toda musica ja carrega uma materialidade diferenciada, audivel mas nao palpavel,
se dissolve no ar enquanto existe, e desaparece uma vez terminada a execucao. No
entanto, em 4'33" a materialidade € expandida, a peca é nada e tudo ao mesmo
tempo; o ergon sofre uma implosdo de dentro para fora e atinge muito mais que
uma neutralidade, ele esbanja sons em todas as direcbes, a0 mesmo tempo que
inexiste na simplicidade da proposta. E interessante notar também que Cage tem o
insight para esta peca a partir da tela branca de Rauschenberg (ver p.226), mas esta
altima, apesar de carregar uma profundidade do ponto de vista conceitual, com
relagdo ao ergon em sua faceta material é tradicionalissima — tinta branca sobre tela

plana. Cage em 4'33" vai mais longe - propde uma operag¢do técnica que, na
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verdade, coloca em cheque a nocdo de ergon, fazendo-o desaparecer mas ao

mesmo tempo flutuar a nossa volta, diluido em sua indiferenga provocativa.

Em Platdo e Aristételes foi trabalhada também a questdo da precisdo —
akribeia — na constituicdo do fenbmeno técnico. Na Grécia antiga a precisao fica
muito associada a questao numeérica — quem trabalha sua techne com numeros, em
funcdo de alguma mensuracdo, ganha o respeito dos demais pelo carater cientifico
que estes agregam a elaboracdo. A musica € tratada como techne menos pura por
ser menos precisa, por lidar com conjecturas ao invés de calculos precisos. Dois mil
anos mais tarde, Boulez constroi sua principal reflexdo tedrica — Penser la Musique
Aujourd’hui (1964). Ele determina e hierarquiza categorias que se subdividem e se
conectam em uma grande rede que visa o controle dos espacos, e este controle se
faz sempre por quantidades discretas, cuja organizagcdo pode facilmente ser
traduzida em dados numéricos. Ele procura, na verdade, reorganizar o pensamento
musical aprisionado no interior da série schoenbergiana, e, a0 mesmo tempo,

recuperar uma seguranca sistémica perdida com o abandono da tonalidade.

Foi explorado no segundo capitulo um paralelo possivel entre Boulez e
Schoenberg - o primeiro expande a sistematizagéo iniciada pelo segundo, e neste
caso, expandir € o0 mesmo que gerar mecanismos de controle, logo, trabalhar no
sentido do incremento da precisdo. Boulez pretende controlar tudo, mergulhar em
cada variavel da textura e a partir de cada uma gerar um tipo de organizacdo
especifica; isto pode ser visto como uma necessidade profunda de precisdo em
todos os niveis. O primeiro quadro a seguir organiza as qualidades especificas das
possiveis heterofonias e 0 segundo as categorias possiveis que regulam o campo de
alturas (BOULEZ, 1972):
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QUALIDADES ESPECIFICAS — PRODUCAO

a.l. — Alturas absolutas:

sem transposigdo / com transposi¢do (fixa/mével)
sem multiplicagdo / com multiplicagdo (fixa moével)

a.2. — Alturas relativas:

uma sé faixa

faixas de freqiiéncias idénticas / reduzidas i k
varias faixas

b.1. — Ritmo — duracio:
semelhante / dessemelhante
valores idénticos / selecionados

b.2. — Ritmo — tempo: fixo / mobvel

¢. — Timbre:
invariante | idéntico mutavel com outras
diferente estruturas
independentemente

de outras estruturas

d.1. — Intensidade Geral:

paralela

semelhante antiparalela

/ dessemelhante

Faixa de intensidades idénticas / selecionadas
d.2. — Perfil dindmico:

paralelo

semelhante antiparalelo

/ dessemelhante

Figura 30: Pierre Boulez — A musica hoje (1972), p.126

| selegdo

campa. Jixo restritoc. | —s fixo _-I
mobilidade

crescente

AMPI0 s fiixo i

| sclecio

mdvel amplo — ml:;vcl

colacagio I

fixidez

“créscente

restito | = movel 1

sem campo I mave]
| campos vitruals de fixidez

Figura 31: Pierre Boulez — A musica hoje (1972), p.109
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Uma tal abrangéncia na sistematizacdo introduz, inegavelmente, uma
guantidade de controle e precisdo jamais pensados até entdo no campo da

composi¢cao musical.

Da mausica para a pintura, é na estética de Gehard Richter que se manifesta a
precisdo da maneira mais instigante; ela passa por um caminho outro, mas aparece
de forma tdo essencial e necessaria quanto em Boulez. Se em Boulez a preciséo
aparece no controle global da estrutura, reverberando sobre o detalhe, atingindo
cada unidade minima, seja ela no campo das alturas, duragcbes, densidades,
dindmicas, etc., em Richter, em suas fotografias projetadas, a precisao parte da
unidade minima manifesta em cada milimetro de pintura, para refletir no todo sobre
o0 qual ele pretende projetar "uma espacialidade especifica que resulta da
interpenetracdo e da tensdo entre objeto representado e o espaco pictural”
(RICHTER, 2012a, p.39).

Figura 32: Trait (sur fonds rouge) 1980 - 190 x 2000 cm — Gerhard Richter

A reproducgéo acima foi pintada a partir da fotografia de um traco feito pelo
proprio pintor em uma pequena aquarela. A tela Trait (sur fonds rouge) mede 1,90m
de altura por 20,00 m de comprimento, ampliando em muito o traco original. A
ampliacdo é projetada sobre a tela, e Richter pinta com o pincel pequeno
acompanhando cada particularidade na precisdo absoluta, copiando
milimetricamente cada detalhe de um traco que desta forma tem alterada sua
conexdo com o traco inicial que lhe deu origem. A precisdo enquanto aspecto
constituinte da técnica pictorica vem trazer a tona a questdo fundamental da estética
de Richter, qual seja, perseguir através da pintura uma "percepc¢ao cognitiva da

realidade” (ELGER, 2010, p.200). Richter se bate todo o tempo pela captura da
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realidade pela via da pintura. Toda a tentativa de capturar pela precisdo a mais
singular e dissimulada torcédo da imagem original, visa vencer esta barreira, que ele
sabe intransponivel, o que € atestado pelo excesso aqui produzido. O capricho no
detalhamento ndo traz o original para perto, pelo contrario, vem suspendé-lo na
indeterminacdo gerando no espectador uma dupla perspectiva: por um lado ele tem
a ilusao de ver representado microscopicamente o gesto pictural original, e por outro
se vé face a realidade de uma pintura imensa que € distorcida na proporcao e
invade de forma opressiva seu campo visual. Richter chega a invocar em uma
entrevista (op.cit. p.201) o "Principio de Incerteza de Heisenberg", enunciado em
1927, segundo o qual é impossivel medir em um mesmo momento a posi¢cdo e a
velocidade de uma Unica particula — a determinacdo de uma das variaveis implica na
perda da outra. Nesta tela o "Principio” vem enriquecer a percepg¢ao — a visdo que
capta a tela oscila entre a percepcao do detalhamento ampliado de um gesto
reduzido, e a realidade pictérica de uma tela de 20m de comprimento por 1,90m de
altura. A aparéncia é colocada em cheque uma vez que ela se aproxima e ao

mesmo tempo se distancia da realidade original — com toda a precisao possivel.

A precisdo aqui, portanto, foi necessaria para gerar uma tensdo entre o
acontecimento fotografado e a pintura da fotografia; ela aparece como disparador de
uma linha de forca que fragmenta e confunde a percepcéo. A precisdo em Boulez
nao vem para gerar tensao; ela € uma garantia de controle por areas, do plano mais
elementar ao mais geral, sempre na busca de coeréncia e unidade sobre as quais se
desenvolve a imaginagao. Boulez mesmo se esforgcando pelo controle absoluto n&o

abre mao dos paradoxos que temperam seu processo criativo:

O que é necessario preservar quando se compde? Antes de tudo, eu
diria, mesmo que isto possa parecer paradoxal, a possibilidade do
acidente, do desvio, até mesmo da transgressdo. Certamente a
composicdo é feita a partir de idéias fundamentais, estas deducdes
estando encadeadas por uma légica unitaria, esta Ultima podendo
alias tomar tanto a forma da transicdo quanto a da ruptura. A deducéo
pode e deve mesmo se curvar a partir do acidente, do gesto. A forma
deve poder desviar de sua trajetoria prevista para descobrir territérios
que ndo estavam programados. Quando ela encontra uma resisténcia
do material ou ao contrario, sua dutibilidade, o desenvolvimento deve
poder se modular sobre os acidentes do terreno. Para evitar relacdes
absurdas ou confrontacdes improdutivas, para fazer suscitar seu
material em fase, para fazer coincidir necessidades de
desenvolvimento locais com uma hierarquia limitada, me parece
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indispensavel ser capaz de inventar esta ordem a medida da
necessidade (BOULEZ, 1985).

Portanto, o autor da mais detalhada elaboracéo teorica sobre a composicao
musical no século XX, na qual a precisdo e o detalhamento das variaveis é levada
ao extremo, valoriza aqui "a possibilidade do acidente, da transgressdo” enquanto
meio legitimo e mesmo "indispensavel" para se reinventar a ordem. Precisdo e
acidente, opostos que se repelem, aqui sdo conjugados na constituicdo da técnica

musical.

Nas ultimas paginas de Penser la Musique Aujourd’hui, Boulez centra seu
discurso sobre o poder da "imaginacéo, esta rainha das faculdades" (1964, p.167).
Para ele, toda a rede de controle de relacdes anteriormente projetada deve, ao final
das contas, reverencia-la, legitimando-a enquanto a real juiza de todas as causas . A
citacdo anterior fala também disto. Quando o acidente de percurso passa a ser
considerado como uma possibilidade de enriquecimento do processo criativo,
percebe-se que a rede de controle por mais que se infiltre na estrutura ndo passa de
uma rede de apoio técnico, a imaginacdo € quem faz o real trabalho. A ordem se
inventa durante a caminhada, a técnica vem patrocinar 0s movimentos, a
imaginacdo € quem, no final das contas, indica as boas dire¢bes. Boulez ordena as
forcas com a precisao possivel, através de uma rede de controle hiper-abrangente,
acolhendo, ao mesmo tempo, os acidentes como oportunidades para flexibilizar a

ordem, que pode e deve caminhar através de territérios ndo programados.

Os territorios hiper-programados sao encontrados na estética de Brian
Ferneyhough. Como Richter e Boulez, Ferneyhough também busca uma hiper-
precisao; mas no seu caso, 0 excesso de controle na mulplicacdo e detalhamento
das varidveis, gera, por vezes, a perda de controle local. A imprecisdo na execucao,
fruto de uma demanda tecnicamente desproporcional, da lugar a uma série de
desvios (imprecisdes) no resultado sonoro. O procedimento tem uma logica que o
orienta: a precisdo € regida por uma curva ascendente, que aponta para cima a
medida em que se aumenta o numero de variaveis controladas — quanto mais
variaveis controladas, maior a precisdo. A partir de um determinado limite, o

aumento de variaveis ou o incremento do controle sobre elas, faz com que a curva
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se inverta e passe a apontar para baixo pela impossibilidade do intérprete em
solucionar todas as demandas; pelo excesso de instancias controladoras se evolui
do preciso ao impreciso. Mas Ferneyhough sabe disto; a reversdo da curva nao é
fruto de uma inadverténcia, mas de um desejo de tensionar a execucao e, a partir
dai, reconfigura-la. O intérprete submetido a uma instrucdo excessiva € obrigado
entdo a efetuar uma escolha pessoal de quais solicitacdes ele acatard, e quais
deixara de lado (e o compositor deseja que esta escolha seja pessoal). Isso vem
gerar um nivel de tensédo na performance que € o que lhe interessa. Ferneyhough
leva a escrita ao limite da sobrecarga de modo a gerar no intérprete a necessidade
(mais que a possibilidade) de refazer a obra tendo a si mesmo como a referéncia
principal e insubstituivel — outro intérprete produzira outro resultado, tdo autbnomo
guanto, e ndo menos necessario. Com isto a 'precisao’ enquanto variavel constituinte
de uma técnica criativa pode levar criador, obra e intérprete (no caso da musica) a
configuracbes e desempenhos bastante diferenciados, gerando inclusive situacdes

paradoxais, nas quais a variavel é virada ao avesso, funcionando na dire¢cdo oposta.

Em Francis Bacon mais uma faceta da precisdo aparece, justamente expondo
a outra face da moeda — o0 excesso de precisdo o perturba, e o pintor intervem para
destrui-la. Bacon ndo € um criador interessado em narrativas e ilustragées, e todo

excesso de precisdo na imagem coloca-o em situacédo de incomodo:

Na maioria das vezes em que tentei representar a imagem com mais
exatiddo, para que fosse mais ilustrativa, ela se tornou extremamente
banal e ai, por puro desespero e desanimo, a destrui completamente,
ao me sentir incapaz de reconhecer as marcas que estava fazendo na
imagem — mas, de repente, percebo que a coisa esta se aproximando
mais daquilo que meu instinto visual me pedia que fizesse na imagem
gue procurava captar. Trata-se realmente, no meu caso, de fazer uma
armadilha para capturar o fato a cada instante de sua plenitude
(Bacon, in: SYLVESTER, 2007, p.53).

Bacon, de certa forma, enfrenta a mesma questdo fundamental de Richter —
alcancar uma conexao pictorica mais préoxima e suficiente do real, e a preciséo €
uma das vias de passagem. Mas Bacon tenta alcancar o real ndo pelo viés da
exatiddo no detalhamento, como o faz Richter, mas pela precisdo na captura daquilo
gue emana do personagem em foco. O rastro do personagem é seguido pela

intuicdo que mergulha na imprecisao formal, espécie de armadilha do inconsciente,
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como ele mesmo diz, que desvia da precisao na forma, para alcangar a precisao na

aparéncia:

Para mim o mistério da pintura, hoje, € a maneira como se poderia
reproduzir a aparéncia [...] fazer uma coisa totalmente ilégica, mas
totalmente real: como no caso de um retrato onde essa coisa fosse
reconhecida como a pessoa retratada (Bacon, in:SYLVESTER, 2010,
p.105).

A reproducédo a seguir é de um estudo para auto-retrato — o criador se vé a si
mesmo. O desafio técnico € o risco a correr; aqui Bacon abre a armadilha para si
mesmo e entra dentro, na expectativa de descobrir como captar na plenitude, com a

precisao possivel, um real que s6 ele mesmo reconhece:

Figura 33: Trés estudos para um auto-retrato — 1976 — Francis Bacon

A violéncia que envolve a Figura é perceptivel, mas ela ndo surge como uma
violéncia representada; € uma violéncia que vai contida nas zonas imprecisas, nas
zonas de indiscernibilidade, nas quais, como coloca Deleuze (2002, p.29), a carne é
a porcao vulneravel. Falta nitidez na textura do rosto; determinadas regides foram
embacadas, apagadas, e é por ai, na fresta aberta pela imprecisdo da zona

indiscernivel que surge a violéncia da sensacédo. A técnica em Bacon € uma técnica
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que busca, no interior das figuras, a sensacdo, para através dela flexibilizar a

imagem e desencobrir o real.

O que eu estou dizendo é que esfrego um pedaco de pano ou uso um
pincel ou apago com qualquer bobagem que tenha a méao, ou jogo por
cima terebentina, tinta e outras coisas mais, tudo na esperanca de
quebrar a inflexibilidade da imagem, para que ela se desenvolva, por
assim dizer, espontaneamente segundo sua prépria estrutura e ndo
segundo a minha (Bacon, in: SYLVESTER, 2010, p.160).

Os procedimentos utilizados para gerar perda de nitidez na imagem, sao
muitas vezes desvios técnicos que Bacon inventa por se encontrar sem saida; trata-
se de um outro viés da técnica que ele experimenta quando a racionalidade se

mostra incapaz de abrir o caminho:

"0os meios pelos quais a aparéncia pode ser reproduzida sédo
procedimentos muito misteriosos porque sabemos que algumas
pinceladas ao acaso podem fazer surgir subitamente a aparéncia com
uma clareza que nenhum meio tradicional seria capaz de produzir
(Bacon, in: SYLVESTER, 2010, p.105).

Paradoxo: o0 acaso produz clareza. Esta constatacdo abre a passagem para a
préoxima variavel — o acaso. O acaso (tyche), de acordo com Platédo, € uma das trés
instancias do poder criativo do cosmos, juntamente com a natureza (physis) e a arte
(techne). Nas Leis, Platdo considera as duas primeiras as responsaveis pelas mais
belas criacbes, ficando a techne relegada a uma posicdo menor. A techne € uma
instancia que depende da acdo dos mortais, possuindo, desta forma, "uma parte

muito débil de verdade". Neste rol ele inclui a musica e a pintura (ver p.20)

O acaso aparece no discurso de Bacon como uma de suas ferramentas
essenciais, que desempenha o papel de verdadeira boia de salvacdo nas situacoes
bloqueadas: "Sei que, em meu caso, eu sei 0 que quero fazer, mas ndo sei como
chegar la. E ai que espero que o acaso ou a sorte, ou qualgquer outro nome que vocé
queira dar, venha a meu socorro e faga a coisa por mim" (Bacon, in: SYLVESTER,
2010, p.102). Bacon também coloca o acaso na origem das idéias, como espécie de
mola propulsora do processo, e € por isto que ele se torna essencial em sua
estética: "No meu caso, sempre que um resultado me agradou, sinto que ele foi

consequéncia de um acaso sobre o qual pude trabalhar" (op. cit., p.56).
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Em Richter se descobre uma correlagdo com a posi¢cdo assumida acima por
Bacon. Richter se caracteriza, inicialmente, por uma atitude de constante alternancia
nas técnicas empregadas, assim como da tematica escolhida — pintura a partir de
fotografias de pessoas, a partir de fotografias de paisagens, abstracbes puras,
pintura a partir de fotografias das proprias abstracdes, abstracdes com utilizacdo do
procedimento de raspagem. A partir de 1976 ele inicia sua série de abstracdes, e
nelas admite o acaso como parte do processo:"Eu procedo de uma maneira menos
arbitraria, mais programada no sentido de que eu deixo nascer a forma pelo acaso
afim de corrigi-la em seguida. O verdadeiro trabalho consiste em observar o que se
gera e a decidir se o resultado é valido" (RICHTER, 2012a, p.251).

O acaso em Bacon, apesar de impulsionar o criativo, estando, portanto, a
parte inteira no interior do processo, ndo é integrado como uma variavel em pé de
igualdade com as demais. Ele permanece na reserva, como um combustivel extra,
que € acionado no momento em que a racionalidade néo apresenta a forca
suficiente para destravar o desenvolvimento. O acaso em Richter atua de outra
forma no que tange a necessidade, mas da mesma forma no que diz respeito ao
mecanismo - ele ndo aparece como o Ultimo recurso em situa¢des truncadas; ele
compde o processo enquanto um disparador que gera imagens a partir das quais o
trabalho se desenvolve; trata-se de um acaso conscientemente integrado, e nao de

um acaso salvador das paralisias indesejadas.

Em Boulez encontramos o acaso controlado, cercado de todas as garantias,
como uma regido de alivio na determinacdo, ao mesmo tempo que de controle de
todos os limites. Boulez flexibiliza mas, no entanto, ndo se dispfe a desviar da
inevitavel questdo, ou seja, que “o compositor fuja face a sua propria
responsabilidade, se furte da escolha inerente a toda criagdo” (BOULEZ, 1966,
p.52). O acaso aqui ndo salva ninguém, pelo contrario, ele aparece como mais uma
possibilidade no ajuste da estrutura, e se ele ndo acontece nada se abala, a criacao

segue seu rumo sob a dire¢cdo do compositor.

Boulez coloca a imaginacdo como instancia indispensavel, acima de todos os
sistemas. A utilizacdo do acaso, entdo, € afetada por esta ultima, desenvolvida por

um imaginario que cria multiplas perspectivas. O acaso foi visto anteriormente na
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manifestagdo de um campo harmonico unificado, solto no tempo (ver p.267). A
seguir verificamos uma outra possibilidade de aproveitamento do acaso: ele aparece
manifesto na escolha do regente, que, na passagem, determina com um gesto da
mao esquerda (Mm.g.= main gauche — mao esquerda) para cima ou para baixo, as

opcoes de dindmica a serem escolhidas pelos musicos:

I‘Tu; (».g)

Figura 34: Indicacdo mao esquerda do regente Eclat — Pierre Boulez (ver Figura 35)

As opcbes de dindmica em cada acorde dependerdo, portanto, da mao
esquerda do regente apontada para cima ou para baixo, e em cada caso, ap0s o
gesto definidor do regente, o executante ainda exerce sua escolha dentre duas

opc¢Oes de dinamica possiveis para cada situacao:

Le che} indique la dgnamique en tournant la main vers le haul cu vers le bas (1, 4]
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Figura 35: Eclat — Pierre Boulez, 1965

O emprego do acaso controlado aqui € mais complexo que o exemplo da
p.267. Aqui, 0 acaso aparece como que elevado a segunda poténcia — o0 regente
escolhe, e a partir de sua escolha o intérprete também escolhe — ou seja, a escolha
inicial ndo determina uma solucdo Unica mas um campo de solugbes que supde

duas possibilidades.
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A seguir selecionamos mais uma possibilidade de abertura na técnica
bouleziana, desta vez o acaso influindo na forma — trata-se de um trecho de
Constelation-Miroir, movimento central da Terceira Sonata para piano, no qual
Boulez define o percurso a ser seguido através de sinais (flechas) colocadas nos
finais e inicios de cada segmento. Terminado um segmento, 0 prOXimo segmento
possivel deve conter o mesmo sinal encontrado no final do primeiro. Além disto, a
escolha de um determinado percurso pode supor distintos ajustes no andamento

(ver determinac&o metrondémica para o terceiro segmento do exemplo abaixo):
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Figura 36: Troisieme Sonate - Constelation-Miroir — Pierre Boulez, 1957

E possivel seguir encontrando diferentes modos de emprego do acaso na
obra de Pierre Boulez, a diversidade é imensa; mas 0 que interessa aqui ndo é criar
um repertdrio exaustivo deste aspecto, e sim perceber como 0 acaso se integra a
sua técnica composicional, como esta variavel se adequa a seu discurso. Por
conseguinte, observando o ultimo exemplo, uma questdo aparece: no que toca o
excessivo detalhamento do controle dos tempos, como no segundo e terceiro
segmentos acima, nao estaria Boulez se aproximando de Ferneyhough, na medida
em que o que é pedido é praticamente impossivel de ser executado com precisdo?
N&o estaria ele aqui gerando um acaso de outra ordem, ultrapassando o limite do
realizavel, consequéncia de um exagéro no detalhamento das varidveis? Fica
suspensa a pergunta, com a nitida impressdo que Boulez percebe este aspecto —
ele é por demais visivel para escapar a uma tamanha inteligéncia. Nao foi possivel,

no entanto, encontrar em seus escritos uma referéncia clara a esta problematica.
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Das hiper-demandas em Boulez voltamos entdo as hiper-demandas em
Ferneyhough, uma vez que sdo elas as Unicas responsaveis por algum tipo de
acaso que possa ser detectado em sua obra. Pensando Ferneyhough sob a otica
bouleziana, constata-se que dificilmente se encontra um compositor que assuma de
forma mais completa suas responsabilidades ao escolher. Ferneyhough mais que
escolhe, ele satura o campo da escolha, ele sobrecarrega no desempenho do
intérprete, e esta sobrecarga, gera a imprecisdo. O acaso aqui aparece como fruto
de uma impossibilidade (é a isto que nos referiamos acima em relacdo a Boulez
anteriormente). Em Ferneyhough, ele intervem a qualguer momento, e independente
do desejo do compositor — com as capacidades de execucao diferenciadas, cada
intérprete adentrara o territorio da indeterminacéo de acordo com sua incapacidade
para resolver satisfatoriamente o que foi determinado, e este momento exato o
compositor ndo determina, apenas supde, sem garantias. Ou seja, em Ferneyhough,
0 acaso acontecera afetando a escrita, mas sua localizagdo no tempo também sera
determinada pelo acaso, ele podera ou ndo acontecer - logo, acaso ao quadrado,
acaso exponencializado. Trata-se de uma sutileza técnica inegavel, que mescla
precisdo e chance, luz e sombra convivendo no espago de uma mesma obra.
Interessante observar também que, em Ferneyhough, o acaso enquanto triunfo de
uma estética atualizada, s6 aparece como consequéncia da derrocada do intérprete

— a técnica na estética contemporanea também se nutre das fatalidades.

De Ferneyhough a Cage — de um extremo a outro aqui se passa. Se
Ferneyhough tende a determinar tudo, Cage, por vezes, ndo determina nada. Em
Cage, a técnica incorpora 0 acaso em sua expressao mais crua, mais radicalmente
assumida. Aqui ndo ha meios termos; a proposta é derivada da filosofia zen-budista,
que supbe o abandono de todo ego em funcdo de alguns principios fundamentais: "a
recuperacdo da simplicidade; a possibilidade de se encontrar o todo,
paradoxalmente, ao perder o todo; um entusiasmo especial com a riqueza do vazio"
(ARTEDEHOY, 2013). Em Cage, como em Boulez, o aproveitamento do acaso se da
nas mais diversas formas, o repertério € extenso. Do mesmo modo, 0 que interessa
aqui € muito mais o encaixe do acaso na técnica criativa, do que a enumeracédo de
suas ocorréncias. O que Cage pratica, com fidelidade a sua op¢ao zen-budista (e ai
vai uma diferenca fundamental entre ele, Boulez, e Ferneyhough), € a ampliacdo da

manifestacdo do acaso, que, expandido, € elevado a categoria de indeterminacao:
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No caso das operacdes do acaso, conhecemos mais ou menos 0s
elementos do universo ao qual recorremos, enquanto na
indeterminacéo, eu gostaria de acreditar (talvez eu me iluda, talvez eu
me engane) que eu estou fora do circulo de um universo conhecido e
que eu lido com coisas das quais eu nao sei literalmente nada (CAGE
apud BOSSEUR, 2000, p.54).

Na indeterminacdo, portanto, ndo ha previsdo possivel, uma vez que se
desconhece o campo de possibilidades. Se ndo ha previsdo possivel, a possibilidade
de controle se reduz. Reduzindo-se a possibilidade de controle, limita-se,
logicamente, a capacidade de interferéncia do compositor — segundo Boulez,
atingido este estagio, o compositor € forcado a admitir a abdicacdo de
responsabilidades incontornaveis. Ou seja, no que toca a oposicdo ‘precisdo x
acaso', o que é esséncia na técnica de Cage € herético na técnica de Boulez;
impossivel aqui qualquer compromisso estético. Nao é dificil perceber que o mundo
ndo € o mesmo para estes dois criadores — onde um se afoga o outro nada com

satisfagéo.

Em Marcel Duchamp o acaso existe mas ndao é uma variavel de primeira
linha, a ndo ser em algumas obras, dentre as quais se destacam os 3 Stoppages
Etalon. Criada em 1913, a composicdo é feita através de um procedimento de
acaso: Duchamp deixa cair 3 fios de um metro de comprimento de uma altura de um
metro; a forma que cada fio assume é fixada em uma tela por gotas de verniz, e esta
tela é fixada em uma placa de vidro; em seguida o perfil assumido pelos fios é
transferido para as bordas de 3 pecas de madeira, e 0 conjunto € acondicionado em
uma caixa de madeira. Duchamp explica que com as 3 pecas de madeira € possivel
reproduzir, em uma folha de papel, o perfil assumido pelos fios: "A forma € um pouco
diferente para cada uma. Fico com a linha e com um metro deformado. E um metro
em conserva. E divertido conservar o acaso" (Duchamp in: CABANNE, 1987, p.79).
O interesse, segundo ele, era captar e fixar formas produzidas pelo acaso, e tirar dai

também a diversao:

"O puro acaso me interessava como um meio de se ir contra a
realidade légica: colocar qualquer coisa numa tela, num pedaco de
papel, associar a idéia de um fio reto na horizontal de um metro de
comprimento, caindo de um metro de altura sobre um plano horizontal
com sua prépria deformacédo, conforme seu capricho. Isto me divertia.
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E sempre a idéia de diversdo que me levava fazer as coisas, e repeti-
las trés vezes. . .(op.cit., p.78)

Tal atitude, apesar de aparentar um total descompromisso com o0 que quer
gue seja, estd guiada por um posicionamento estético e ideoldgico bem definido.
Duchamp defende aqui um projeto de neutralidade face aos impulsos da razéo, e a
diversdo entra como a contra-partida. E Schiller nos auxilia mais uma vez: "o homem
s6 é completo quando brinca". A técnica em Duchamp se vale do acaso para
contrariar a légica, mas contrariar se divertindo ndo € necessariamente uma heresia

— a técnica deve prestar contas ao publico mas também a seu criador.

3.2. Ortega y Gasset — a técnica e as circunstancia s

"Eu sou eu e minha circunstancia, e se eu nao a salvo também néao poderei
me salvar". Com esta frase, Ortega y Gasset acerta em cheio na condicdo humana,
seja ela relativa a sua sobrevivéncia em uma sociedade que se caracteriza pela
multiplicidade, seja ela relativa a um criador isoladamente concentrado em seus
projetos e realizagdes, carregando consigo sua histéria, suas forcas e suas
fragilidades — nem nesta situacdo, isolado, ele escaparia de suas proprias

circunstancias, ou conseguiria abdicar de suas proprias escolhas.

Ortega localiza a origem de toda a técnica em um descompasso entre o
homem e as condicbes que oferece 0 meio onde esta inserido. Trata-se de uma
concepcao de técnica voltada para seu aspecto pratico que desemboca sobre o
cientifico, que procura fornecer a este homem meios para se "salvar" perante suas
circunstancias. No entanto, isto ndo impede que todo seu raciocinio seja aproveitado
em consideracdes a respeito do fazer artistico, o que leva fatalmente ao
redimensionamento da pergunta inicial: que circunstancias estéticas, além das
sociais e materiais, se apresentavam aos criadores nos distintos momoentos de

criacao?

Ortega considera que o que move o homem € o conflito. Neste sentido,
Marcel Duchamp se choca frontalmente com uma concepcéo de arte e de artista que
ele ndo mais considera como suficiente. Tal conflito com a circunstancia gera como

reacao objetos que provocam a implosdo do campo conceitual que sustentava até
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entdo o meio artistico ao qual ele mesmo pertencia. A maneira encontrada por
Duchamp para gerar tal implosdo ndo passa por um manifesto a ser transmitido a
Seus pares ou ao publico da época; ele se manifesta pela praxis, pela '‘producéo’ de
obras que supdem necessariamente o sacrificio da concepc¢ao de técnica inerente
ao campo, e a eficacia da atitude até hoje deixa seus rastros. A afirmacdo de que
um ready-made ndo supde técnica faz parte de uma visdo parcial do gesto. Ao
simplesmente escolher um ready-made, Duchamp conscientemente abandona
preceitos basicos de um fazer artistico até entdo tradicional, em favor de uma
eficacia estética/emocional muito claramente imaginada. Ele se rebela contra a
atitude "retiniana" que vigorava nas artes plasticas ja depois de algum tempo:
"Desde Courbet, acredita-se que a pintura € enderecada a retina; este foi o erro de
todo mundo [...] Quando se Vvé o que os abstracionistas fizeram depois de 40 é a
pior coisa, eles sdo oOpticos, estdo na retina até o pescoc¢o” (Duchamp in: CABANNE,
1987, p.73-74). O ready-made, que se revela o produto tecnicamente mais radical de
Duchamp — ou seja, onde é negada em sua integralidade a técnica do technites
grego, aquele que sabe fazer com as maos — ndo € uma pintura, mas supde em sua
producdo uma concepc¢ao absolutamente néo retiniana. Nao se trata de um objeto
para ser visto como gerador de um agrado a vista; ndo ha no ready-made nenhuma
concessao ao prazer visual, e isto faz parte da técnica na atitude: "Nao é uma
formula de escola de pintura onde se segue um mestre. Era uma posicdo mais

elevada, na minha opinido” (loc.cit).

Em Cage encontra-se talvez a situagdo mais proxima a de Duchamp no que
se refere ao conflito com a circunstancia. O fato dele tomar Duchamp como
referéncia ndo aparece simplesmente como um parentesco estético - soa muito mais
como um parentesco circunstancial. Cage, assim como Duchamp, também se sente
oprimido por um ambiente artistico que ele nao digere, o que reverbera
inevitavelmente sobre sua concepcao técnica. Observa-se que justamente os dois
criadores mais incomodados com a atitude estética de seu entorno, justamente os
dois casos que apresentam o maior grau de tensdo em relagdo a circunstancia (cada
um por suas razdes especificas), reagem batendo de frente com todas as aquisi¢ces
técnicas passadas, desviando para uma espécie de grau zero da técnica, onde o
compromisso entre o que vigora e 0 que € proposto € praticamente impossivel — a

técnica em funcdo de uma estética, mas sobretudo a negacdo de um passado
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técnico em decorréncia de uma circunstancia, € o que se percebe em Duchamp e

Cage.

Boulez, no que concerne as circunstancias, aponta para uma direcdo bem
mais comoda; sua referéncia maior esta na tradicdo, nas aquisicbes técnicas de
seus antepassados. Suas circunstancias sdo constituidas sobretudo pelo dado
historico, ou seja, ele apanha a circunstancia da maneira como lhe legaram seus
predecessores, sendo a maior reveréncia devida aos que mais proximo dele se
encontram; sua preocupacdo é com a vanguarda, conceito ainda muito forte neste
crepusculo de modernidade que ele representa no universo da composi¢cao musical
no século XX. Seu caminhamento € guiado pela tradicdo, numa busca de
continuidade muito mais do que de ruptura. A circunstancia aparece como suporte
muito mais do que como dado perturbador, muito embora dentro desta circunstancia
composta, seu entorno lhe oferecesse também oposi¢cdes contra as quais ele
necessitava resistir. Tudo isso faz parte da quadra vivida, tudo isto gera impulsos a
favor e contra, que vem alimentar o animo criativo, tudo isto faz puxar a forca que
vem de dentro e que procura manter viva a chama da criacdo, tudo isto é a

circunstancia que estimula o labor técnico, como afirma Ortega.

Ferneyhough e Richter aparecem com um quadro proximo do que foi visto em
Boulez, compromissados com o0 hovo mas em um momento de menor tensao, no
qual ndo ha cismas decisivos sendo jogados — 0 momento histérico das grandes
querelas artisticas que aglutinavam personalidades em torno de ideais estéticos
apaixonados ficou cada vez mais para trds com o distanciamento das primeiras
décadas do século XX (Ferneyhough nasceu na Inglaterra em 1943 e Richter na
Alemanha em 1932). Apesar disto, tal ambiéncia ndo elimina em nenhum deles as
capacidades reflexivas, a necessidade do mergulho profundo no amago dos préprios
processos criativos, onde residem, sem nenhuma duavida, dramas e dilemas
estéticos em nada despreziveis, onde a circunstancia também tensiona e produz

seus frutos.

Francis Bacon corre por fora neste aspecto. Dentre todos os outros, ele
aparece como a personalidade muito possivelmente a mais torturada, ou seja, com

uma circunstancia pessoal, afetiva e psicoldgica que beira os limites da ruptura (até
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onde foi possivel captar tal aspecto, evidentemente), e com uma estética que |lhe
coloca na posicao do franco atirador no meio artistico. Incensado pelo milieu, ele
produz de maneira muitissimo pessoal, mantendo do ponto de vista da linguagem
pictérica uma absoluta autonomia e individualidade, que € de certa forma
assegurada por uma atitude de rejeicdo de qualquer academicismo formativo e por
uma independéncia estrita em relagdo a qualquer movimento ou escola de seu

tempo:

A arte de Francis Bacon, totalmente amoral, ndo é carregada de
nenhuma mensagem e ndo pretende nem comentar a tristeza do
tempo, nem refletir a natureza intima das coisas: que a imagem saida
de sua cabeca e de suas méos afirma energicamente a sua presenca,
um ponto, é tudo (LEIRIS, 1989, p.36).

Presenca que se afirma, como coloca Michel Leiris, presenca da qual emana
um saber que, embora partindo de uma técnica auto-didata, Ilhe permite manobrar
suas figuras em um jogo muitissimo particular e refinado, que procura as ultimas
tensdes entre o figurativo e figural, e as direciona ao sistema nervoso, conforme as

circunstancias.

Ortega auxiliou a jogar uma luz diferente nos processos criativos. A partir de
suas colocages ficou claro que a técnica ndo pode ser vista como uma realidade
fixa; ela € um complexo em constante mutacdo, que progride e se transforma
conforme o ritmo do mundo, e conforme também as sensibilidades do homem que
nele perambula, e que regula suas elaboracbes sempre em funcdo de uma
necessidade e de um desejo, por vezes utdpico, de deixar suas marcas nagueles
gue deles se aproximam. Nao ha um vetor Unico que direciona a técnica — ela se faz

de acordo com o sistema das necessidades.

3.3. Jacques Ellul - a técnica e os sistemas

A construcdo de um projeto estético se faz a partir de pontos de apoio, de
referenciais histéricos e estruturais. A aproximacdo de Jacques Ellul se fez em
funcdo da questéo sistémica que ele explora bastante, aspecto essencial na reflexao
estética, privilegiado por uns, menos favorecido por outros, mas inevitavel em

qualquer campo no qual se pretenda instituir a ordem (ou a desordem).
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A viséo de Ellul sobre o fazer artistico, sobre o que move um criador, e sobre
a maneira como 0s impulsos externos sao absorvidos por aquele que cria apareceu
como muito redutora e por vezes superficial no correr desta pesquisa. Ele emite
juizos de valor muito apressados, desclassifica atitudes com muita facilidade e da a
impressdo de que, com a reflexdo sobre a técnica e seus mecanismos mais
operacionais, ele acredita desvelar todos os segredos, clarear todos as zonas
escurecidas que por vezes invadem o campo da criacdo, € que nem O mais
poderoso e sabio dos filésofos consegue desanuviar. A reflexdo sobre a técnica é
uma via de aproximagdo do fazer artistico extremamente poderosa, mas ndo se
pode jamais imaginar ser possivel, através dela, explicar tudo, equacionar todos 0s
cismas, julgar todas as atitudes. Nem impressiona o tom negativo e pessimista que
ele credita a arte contemporanea, que considera inteiramente dominada por uma
técnica mecanicista e insensivel. Foi este tom que nos afastou desde o principio de
um outro filésofo da técnica extremamente valorizado pelo meio das ciéncias exatas
— Lewis Mumford — que publica um volume inteiro consagrado a negacao da arte
contemporanea (Arte e Técnica, 1980) que ele considera empobrecida e perniciosa
na medida em gque se deixa levar, acredita ele, por um tecnicismo frio e enrijecido. O
equivoco € o mesmo. As engenharias quando se aproximam das artes tem que se
apoiar um pouco mais profundamente nas filosofias e nas estéticas, sob pena do

superficialismo. Arte se faz com logica, mas néao exclusivamente com logica.

De toda forma, a contribuicdo de Ellul foi positiva na medida em que permitiu
ver a técnica numa progressdo, que parte das operacdes técnicas, que evoluem
para os fendbmenos técnicos, que compoem O sistema técnico que invade a
sociedade técnica. A contrucdo é talvez calcada em uma légica um tanto quanto
linear, bem conveniente a uma engenharia das concretudes, menos conveniente as

artes; nao deixa, no entanto, de ser produtiva se aproximada com cuidados.

A questdo da técnica pela via do sistema fica evidente em Boulez e mais
incisivamente ainda em Ferneyhough. Ambos se preocupam em hierarquizar,
potencializar e controlar discretamente as variaveis da textura, dos tempos, da
forma. Ferneyhough vai, evidentemente, em uma direcéo diferente de Boulez neste
particular — o tipo de operacéo que a série supde enquanto base da escrita contraria

o que Ferneyhough espera de um sistema estruturador. Além disto, sua proposta
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arrisca por poder ser facilmente confundida com um desvio megalomaniaco, que
superdimensiona as capacidades mesmo de um intérprete virtuose, produzindo um
labirinto sem saida, que imprime um sentimento de derrota e frustracdo em todos
aqueles que enfrentam suas partituras de forma desavisada. E facil emitir uma
critica rapida sobre Ferneyhough, até mesmo pelo exagero que sua proposta supde.
A considerar a tarefa do instrumentista por um viés calcado na performance
tradicional, o que Ferneyhough propde soa como falta de discernimento, como
absurdo e inadequacéo; mas a verificacdo do que ele escreve a respeito recoloca os
pontos em seus devidos lugares. Ele se baseia na elaboragédo de um hiper-sistema
que sobrecarrega conscientemente o intérprete, mas visando a producdo de uma
tensdo sutil, que surge justamente do exagero calculado. Nao se trata de uma
proposta ligeira, mas de uma tentativa de abertura nos espacos técnicos, apoiada
em uma inteligéncia fina, que busca, na resposta ao excesso de sistema, uma
sonoridade diferenciada. Ellul seguramente encaixaria tal proposta em uma visao
deformada da técnica na criacdo, em mais um equivoco da sociedade técnica, da
mesma forma que foi capaz de enxergar nos ready-made de Marcel Duchamp
apenas "objetos que exprimem tendéncias industriais" (ver p.70). Retiramos dele o
que nos foi possivel.

3.4. Martin Heidegger — a técnica e a verdade

Heidegger aparece no final de todo este trabalho, juntamente com os gregos,
como o referencial teérico sem davida o mais produtivo. E ndo o consideramos
produtivo simplesmente pelo que fomos capazes de elaborar, a partir dele. A
sensacao de produtividade vem sobretudo do fato de que seu aproveitamento néo
para aqui. Encerro este trabalho com a nitida impressdo de que o que foi
desenvolvido a partir de suas elaboracdes estda muito distante ainda do
aprofundamento necessario; sua filosofia ndo € de facil acesso, e um primeiro
trabalho sobre ele é apenas o descortinar de um campo muito fértil. A reflexdo sobre
a esséncia de alguma técnica sempre vai conduzir por caminhos algo sombrios —
Heidegger aponta para um mistério persistente quando fala de sua origem: "Esta
longe a pretensdo de resolver o enigma. Resta a tarefa de ver o enigma"
(HEIDEGGER, 2010, p.201); ou seja, nem mesmo ele consegue elucidar

integralmente o problema, que diriamos n6s em nossa ainda va filosofia.
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Heidegger trata a técnica justamente como questdo, como um campo sobre 0
qual ele se debruca, ndo para chegar no outro extremo do percurso com uma
definicdo objetiva e bem acabada, mas para sondar suas profundezas, buscar
incansavelmente sua esséncia. O estudo de Heidegger no presente trabalho foi
baseado principalmente em seu texto "A questdo da técnica" (2006), por ser um
texto chave ndo somente em sua produgdo, mas por ser uma referéncia obrigatéria
quando se fala de técnica no campo da filosofia ocidental. Nele, Heidegger inicia
pelo carater instrumental da técnica, que supfe uma inevitavel cadeia causal que &
explorada a partir das quatro causas, como colocadas por Aristételes — as causas
materialis, formalis, finalis e efficiens. A técnica moderna vai ativar modos de
responder e dever que articulam estas causas, que colocam o homem em um
extremo da corda e no outro o construto que € conduzido a sua vigéncia. O technites
aparece, portanto, para mediar a producéo — poiesis - que conduz do encobrimento
ao desencobrimento da verdade do ente. Heidegger ndo se ocupa neste texto de
uma técnica voltada especificamente para o fazer artistico; ele trabalha com uma
técnica que explora a natureza em suas potencialidades, naquilo que ela tem de
disponivel e que vem a ser desencoberto, pela via do pensamento calculador.

Técnica é entdo uma forma de desencobrimento da verdade - alethéia.

N&o se trata agora de verificar, dentre os criadores aqui trabalhados, aqueles
que mergulharam mais fundo, pela via da técnica, em suas heideggerianas
verdades, e, por extenséo, nas verdades da existéncia e do mundo. S&o todos eles
personalidades marcantes no campo das artes, sinceramente envolvidos com uma
busca profunda e visceral de suas verdades proprias, todos eles essenciais para que
se possa construir uma idéia aproximada dos modos como a técnica trabalha, como

ela se estabelece e se espalha pelos processos de criagdo contemporaneos.

Mais interessante se torna pensar agora um modo de manter vivo o impulso,
ja imaginando a continuidade do caminho. Percebe-se, desde ja, a necessidade de
uma maior aproximacao de "A origem da obra de arte" (HEIDEGGER, 2010, 1992).
Werle (2013) coloca que quando Heidegger questiona a técnica, a ciéncia ou as
artes, seu foco principal € a questdo do ‘produzir; e a producdo depende
evidentemente de alguma técnica. Mas a producdo pode acontecer em diversos

dominios. Em "A questdo da técnica" Heidegger centra seus esforcos na reflexao
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sobre a técnica moderna, ndo necessariamente preocupado com o fazer artistico. O
exercicio aqui praticado foi, o tempo todo, o de procurar a fertilidade nas derivagdes,
de modo a ampliar a compreensao da técnica no campo das artes. Em "A origem da
obra de arte” onde a questdo da producdo também aparece como o eixo principal, o
fazer artistico € o foco, e a obra de arte € 0o ente em torno do qual acontece a
discussdo. A conjuncdo de "A origem da obra de arte" com "A questdo da técnica"
pode levar ainda mais longe na compreensdo do processo criativo e, por
conseguinte, da técnica que o sustenta — isto fica como uma direcdo indicada desde

ja, que muito estimula Nnossos proximos passos.

Em "A origem da obra de arte", Heidegger retoma a techne grega e desce um
degrau a mais em suas profundezas - coloca que a equivaléncia techne/arte néao
deve ser tdo estritamente calcada sobre a experiéncia artesanal. Para ele, no
pensamento grego, "a palavra techne designa muito mais um modo de saber. Saber
significa ter visto, no sentido amplo de ver, ou seja, reconhecer 0 que esta presente
diante de nés enquanto tal" (HEIDEGGER, 1992, p.115). O artista passa a ser entéo
um technites ndo por funcionar como um artesdo que molda seus utensilios, mas
porque tanto a producdo de um utensilio quanto a de uma obra de arte acontece por
meio de uma irrupcdo do homem, "acontece naquela producédo que, desde o
principio, deixa aparecer o ente em sua presenca” (loc.cit.). Além disto, o fazer do
artista € uma atividade que "é determinada e regida pela esséncia da criacao, e nela

permanece retida" (op.cit., p.116).

O que interessa a Heidegger neste texto € sair a procura da esséncia do ato
criador que, para ele, "é determinada pela esséncia da obra [...] pelo ser obra da
obra" (op.cit.p.116). No ser da obra acontece a verdade. Nela "é conquistado o
aberto no qual se apresenta, e de onde se retira tudo 0 que se manifesta e se afasta
enquanto ente" (loc.cit.). A arte deixa de ser entdo o objeto de uma estética que
procura situa-la em relacao aos ideais de beleza, perfeicdo ou equilibrio, para passar
a funcionar como o lugar da abertura na qual surge o ente que se instala a sua
maneira. "Ao pensar a verdade, Heidegger privilegia a obra de arte como ente
peculiar em torno do qual ganha forma, consisténcia e acessibilidade o proprio
acontecimento da clareira do ser" (DUARTE, 2008, p.26). A clareira do ser é a

abertura, e a abertura é a obra por onde se manifesta o ente, em sua verdade. E
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este manifestar se dé, segundo Heidegger, na forma de um combate onde se opdem
luz e sombra, terra e mundo. E de que forma se diferenciam terra e mundo no

interior deste combate?

O mundo é o espaco aberto que contem as decisdes, as escolhas e
determinacdes do homem enquanto um agente da histéria. Uma histéria que ele
constroi @ medida que experimenta no mundo 0s sucessos e fracassos, as dores,
medos e satisfacdes, que se sujeita a pressdes que o obrigam a flexibilizar atitudes
ou resistir na fixidez de suas posi¢des. A terra, por sua vez, ndo € simplesmente a
matéria que da forma ao planeta que nos abriga; ela é "aquilo que ao se mostrar e
irromper em um mundo volta a recobrir-se e a fechar-se" (op.cit., p.27). A terra se
abre, irrompe, mas ao mesmo tempo resiste, retorna sobre si mesma e se fecha
para manter suas reservas, "para tudo submeter a sua lei" (HEIDEGGER, 1992,
p.118). Terra e mundo se chocam em um combate que acontece na obra de arte.
Mas a obra ndo atua de forma resolutiva, ndo alivia as tensfes do combate, ao
mesmo tempo que ndo permite que este degenere em um choque destrutivo; no
interior do conflito, terra e mundo sdo conduzidos "em medida e em limite & Unidade

de um mesmo contorno” (op.cit., p.119).

E esse combate que vem para descortinar a unidade se da na historia. Como
coloca Duarte "cada época histdrica se constitui ndo por meio de uma referéncia
convencional marcada cronologicamente, mas como a resposta humana, diferente a
cada vez, a um envio do destino, a um determinado modo de desvelamento do ser
dos entes" (2008, p.23). O fluir do tempo exige do homem que ele descubra novos
modos de desencobrimento daquilo que vai no seu amago, de sua verdade oculta.
Em "A questdo da técnica" Heidegger elabora o conceito de armacéao - o "Gestell" -
enquanto esséncia da técnica moderna; € a juntura que agrega, € a composicao que
invoca e desafia o0 homem a desencobrir o real no modo de sua disponibilidade
(HEIDEGGER, 2006, p.24). Mas o Gestell, ao mesmo tempo que agrega, articula e
organiza os impulsos do desencobrimento, € armadilha: "convém afastar a idéia
ingénua de que o homem controla a armacéo, uma vez que ele mesmo esta inserido
no campo do desafio da natureza, como um elo da cadeia da 'armacao’ " (WERLE,
2013).
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A armacédo que devora o homem é um conceito elaborado por Heidegger para
tentar penetrar na complexidade da técnica moderna; mas a arte, enquanto campo
de manifestacdo da verdade, deve e pode supor um caminhar por fora, um desviar
que desviando enfrenta: "a arte, antes de ser apenas um setor da vida humana, uma
mera atividade do homem (de um pequeno grupo de artistas ou dos amantes da
arte), constitui uma possibilidade diferente para o homem de estar no mundo”
(WERLE, 2013). Heidegger, na abertura de "A questdo da técnica " coloca que a
esséncia da técnica néo é nada de técnico (2006, p.11). A elaboracao deste trabalho
mostrou que, para se aproximar desta esséncia de modo a compreender mais
organicamente 0s processos criativos, ndo se deve concentrar no carater
instrumental da técnica, que € sem nenhuma dulvida o que chama a atencao, de
modo mais imediato, daqueles que se voltam para a questdo, tanto na musica
guanto nas artes plasticas - foi justamente 0 que nos moveu no inicio desta
caminhada. Nosso interesse maior por Heidegger neste momento se deve a direcédo
que ele aponta, que cria um desvio complexo no qual a obra de arte, para ser
compreendida juntamente com sua técnica, deve ser articulada com a histéria, com
a politica e, sobretudo, com a verdade, que sempre flutua no horizonte mais

afastado de nossas existéncias:

O vinculo estabelecido por Heidegger entre histéria, verdade,
politica, ontologia e a obra de arte marca seu afastamento em relacao
as abordagens filoséficas que, desde os finais do século XVIII,
conceberam a arte como um dominio especifico de producéo,
reflexdo e fruigdo, o dominio estético, consolidado por Kant a partir de
sua delimitacdo em relacdo aos campos tedrico e pratico. Na
contramao da tradicdo estético metafisica constituida desde Platdo e
Aristoteles, Heidegger ndo apenas pensa a obra de arte como
manifesta¢do da verdade como volta a por a arte em questéo, o que
implica assumir ja ndo saber o que é a arte, o que € a obra e qual a
sua origem (DUARTE, 2008, p.24).

O ponto de partida foi a técnica, em torno dela nos movimentamos todo este
tempo, e chegamos em face da verdade que se esconde por detras de um enigma
que desafia. Segundo Heidegger o enigma nao se resolve — resta a tarefa de vé-lo.
Sem querer apontar o caminho da salvacao, fica aqui registrado o desejo de seguir
na procura da fresta por onde passar, para dele nos aproximarmos. E 0 movimento

continua.
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