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José Anténio Domingues

O tema é, pois: a critica, o ensaio.
Georg Lukécs, «Sobre la esencia y forma del ensayo» [Die Seele und die Formen,
1911] in Georg Lukdcs, Esencia y forma del ensayo, Edicién de Pedro Aullén de

Haro, Madrid, Ediciones Sequitur, 2015, (89-125), p.92.

A arte de pensar sem riscos. Nao fossem os caminhos de
emocao a que leva o pensamento, pensar ja teria sido cata-
logado como um dos modos de se divertir.

Clarice Lispector, «Brincar de pensar» in Todas as cronicas, Lisboa, Reldgio

D’Agua, 2018, pp. 13-14.

Vivemos na era do ensaio, € ja quase um lugar-comum di-
zer-se. Mas nem sempre se toma consciéncia do alcance e
do significado dos lugares-comuns. FEis ai a razdo de ser das
reflexdes que vao seguir-se. (...) O homem de hoje, habi-
tado pela desconfianga, dedica-se ao «ensaio». Mas serd o
«ensaio» a sua ultima palavra?

Pe Manuel Antunes, «Na era do ensaio» in Obra completa do Padre Manuel An-
tunes, SJ, Tomo V Estética e Critica Literdria, Vol. 1, Lisboa, Fundacdo Calouste

Gulbenkian, 2009, pp.102-108.
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O Ensaio como Método 5

Introducao

Ensaio provém, diz-nos Manuel Alvar', da expressdo do baixo-
latim ex-agium, um «acto de pesar algo» — cuja origem participa si-
multaneamente da forma semantica de exigire (ex-i(a)gere), verbo
que lhe assigna os significados de «examinar, investigar», «dispor
de, vender» (em linguagem comercial), «medir, pesar» (no sentido
matematico), e também de examen (ex-agmen), esta marcada por
significados como «comprovar ou ponderar». Implicitamente, as
duas formas constituem-se por efeito de ago que visa a funcdo de
«fazer, actuar, tratar», impondo-se como o modelo que realiza a
orientagdo operativa da situacao de ensaio, que abrange os signifi-
cados de «tentativa» e também «prova ou aquilatagdo de qualquer
coisa» e incorporard ensaiar como acep¢ao de «intentar, procurar».

A elaboragdo dos textos dos ensaios, a avaliar pelos Essais
(1580), de Michel de Montaigne, e os Essayes (1597), de Fran-
cis Bacon, fundadores do género, correspondem a introducio do
sujeito como suporte da argumentagdo, uma legitimacao, confron-
tacdo com as artes retoricas cldssicas, € a uma natureza desconti-
nua, fragmentdria, aberta, onde, por isso, desaparece a correlacao
com a modalidade do texto do tratado e o cardcter fechado e con-
clusivo com que se apresenta. No fundo, as for¢as do ensaio serdo
0s intersticios por que passa 0 eu para construir 0 seu «pequeno e
14bil espago», dird José-Carlos Mainer.” Do eu ensaistico — «Ainsi,
lecteur, je suis moy-méme la matiere de mon livre.» (Montaigne,
Preficio de 1580) — «Travel, in the younger sort, is a part of edu-
cation; in the elder, a part of experience.» (Bacon, «Of travel» in
Essays) — vem a incerteza do resultado que acontecerd. Sendo um

! Manuel Alvar, «Historia de la palabra Ensayo em Espafiol» in Ensayo,
reunion de Mdlaga de 1977, Mélaga, Diputacién Provincial de Malaga, 1980
(11-43), pp. 19-20.

2 José-Carlos Mainer, «Apuntes junto al Ensayo» in Jesds Gémez (ed.), El
Ensayo Espaiiol, 1. Los origenes: siglos XV a XVII, Barcelona, Critica, 1996
(7-33), p. 18.
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6 José Anténio Domingues

discorrer, indeterminado, expressdao de um ritmo interior de ordo
Sfortuitus, indefinido, exercicio intelectual ocioso em permanéncia,
descontinuo, o ensaio equivale a essa proximidade de formas narra-
tivas de que se reconhece o eu enquanto provocado pelo caminho.
Consagram esse reconhecimento ainda as cartas, os didlogos, as
autobiografias, os aforismos, os fragmentos e outros titulos que sdo
atribuidos a qualidade da escrita de descontinuidade. Montaigne
serve essa interrupcao. A alusdo de Fernando Savater: «Montaigne
inicia o gesto do sdbio que desfila ordenadamente pelo seu saber
como por uma terra conquistada, mas a abandona a meio caminho
para adoptar a atitude mais vacilante ou irénica do saqueador, do
que estd de passagem, daquele cujo itinerdrio ndo € orientado por
um mapa completo previamente estabelecido, mas que se deixa le-
var por inten¢des, por pressentimentos, por conjecturas fulgurantes
que talvez o obriguem a caminhar em circulos.»’ E este estudo néo
completamente formulado do eu que Pierre Villey torna notério no
projecto montaniano e na sua originalidade face as Lecons: «Rien
ici n’est figé: la pensée, le cadre, le style, tout est souple et se
transforme.»*

Neste cendrio, qualquer ensaio sobre o ensaio se liga a uma in-
terrogacdo — que Jodo Barrento sugere: podera qualquer ensaio ter
jéa valor de demonstracdo de «fenomenologia do ensaio?» E nesta
perspectiva: a cada momento da demonstracio «dar a ver ao leitor
o lugar onde estd, o patamar a que acedeu, o caminho que segue».’
Operagao metodoldgica.

3 Fernando Savater, A arte do ensaio, Rio de Mouro, Temas e Debates, 2009.
p. 10.

4 Pierre Villey, Les sources et I’évolution des Essais de Montaigne, Tome
Premier, Les Sources & la Chronologie des Essais, Paris, Librairie Hachette,
1908, p. 281.

5 Jodo Barrento, O género intranquilo, anatomia do ensaio e do fragmento,
Lisboa, Assirio & Alvim, 2010, p. 15.
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O Ensaio como Método 7

Que é o Ensaio?

Silvio Lima na breve nota de abertura de «Ensaio sobre a esséncia
do ensaio»® pergunta — «que é o ensaio?» Mas o que lhe interessa
perceber, na verdade, é: Que sdo os «Ensaios» de Montaigne? Este
seu estudo serd como que um ensaio sobre os «Essais de Messire
Michel, seigneur de Montaigne, chevalier de I’ ordre du Roi et gen-
tilhomme ordinaire de sa chambre»’, que surgiram pela primeira
vez no ano de 1580. Com essa obra Montaigne criaria «ndo s6 a
palavra ensaio sendo que também um género estético novo: o en-
saio.» (EE:1275) Silvio Lima lembra o que Montaigne considera
sobre os Essais: «registre des essais de ma vie». Os «Ensaios» sdo
da vida de Montaigne e ndo da vida de outrem — a assercdo de que
na sua vida é que foram ensaiadas as ideias. «Essais de ma vie» e
nio «Essais sur ma vie» [em inglés, essays of e essays on]. Nos
«Ensaios de» a vida vivida pessoal € que se torna a fonte do saber, a
raiz da sageza. Nos «Ensaios sobre» a fonte dir-se-ia estar distante
da vida; o intelecto discorre, mas impessoalmente sobre a vida.
Ora nesse discorrer nada mais facil que o transviamento, o desen-
raizamento no vago, no abstracto, no ruminar escoldstico. Os «En-
saios de» traduzem ndo sé o apego tenaz ao real, ao concreto, ao
"a posteriori», mas outrossim a equacao pessoal da experiéncia, o
coeficiente do individuo.» (EE:1275) «Montaigne, para inquirir do
«valor-verdade» das doutrinas cldssicas e modernas, experimenta-
as no vivo», (EE:1319) in re. Fluindo «no veio desse positivismo
experimentalista, desse humanismo critico, s6 aceita como vélidas
as doutrinas que o seu intelecto ensaiou na "balanga» da sua vida.»

6 Silvio Lima, «Ensaio sobre a esséncia do ensaio» [1944] in Obras Comple-
tas de Silvio Lima, Tomo II, Lisboa, FCG, 2002 — Abreviatura EE.

7 Montaigne, Ensaios, Introdugdo, traducio e notas de Rui Bertrand Romao,
Pinturas de Pedro Calapez, Lisboa, Reldgio D’Agua, 1998 — Michel de Mon-
taigne, Essais, Texte original de 1580, publié par R. Dezeimeris & H. Barckhau-
sen, Tome Premier, Bordeaux, Féret et fils, 1870. URL: https://gallica.bnf.fr/ar
k:/12148/bpt6k102435w/f3.image.texteImage.

www.lusosofia.net


https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k102435w/f3.image.texteImage
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k102435w/f3.image.texteImage

8 José Anténio Domingues

(EE:1319) Deste modo, os Ensaios sdo: «Obra genética, funcional,
produto de uma perpétua assimilacdo ou intuscepcao.» (EE:1321)

As notas principais de Silvio Lima para o seu ensaio dos En-
saios de Montaigne — Primeira nota: Nos Ensaios revela-se «uma
vida, desenha-se uma evolugdo.» (EE:1301) Que autores como Pi-
erre Villey traduziram numa relagdo com o organico, ou que se
repercute sobre o organico: Escreve Pierre Villey: «Rien ici n’
est figé: la pensée, le cadre, le style, tout est souple et se trans-
forme».> Segunda nota — Cada ensaio tem uma histdria interna,
a que corresponde um estddio ou idade do pensamento: a) idade
inicial da impessoalidade («na esteira dos seus coevos; imita, nada
cria.» (EE:1302)); idade intermédia da tomada da consciéncia do
eu (descobre-se Messire Michel — «C’est moy que je peins». — «Je
suis moy-mesmes la matiere de mon livre» — «Ce n’est mes gestes
que j’ écris, ¢’est moi, ¢’est mon essence».’ (EE:1303) E essa uma
particularidade dos Ensaios, a de descobrir um pensamento que se
procura. Faz a pintura do eu, «por outras palavras, a afirmacao, a
expansdo e a soberania dos caracteres», (EE:1303) «naquilo que
o distingue dos outros, que o individualiza (Montaigne inaugura a
psicologia diferencial) o particulariza, o faz ser». (EE:1303) Trata-
se de pintar um individuo que € tanto mais individuo quanto mais
ganha direitos de individuo real, vivo no tempo e no espaco. Trata-
se de apresentar um homem em sua verdade naturalistica. «O estilo
de Montaigne (se é que nele ha propriamente estilo) busca registar,
exprimir como estilete grafico, todas as ondula¢des do seu pensa-
mento. ‘Comme a faire, a dire aussi je suis tout naturellement ma
forme naturelle’». (EE:1306) Forma natural que vem elevar, re-
construir, estruturar o mundo, a vida, segundo a nova ordem cultu-

8 Pierre Villey, Les sources et I’évolution des Essais de Montaigne, Tome
Premier, Les Sources & la Chronologie des Essais, Paris, Librairie Hachette,
1908, p. 281. URL: https://archive.org/details/lessourceslvolO1villuoft/page/ns.

9 Como nota Silvio Lima: «amusement nouveau et extraordinaire» (EE:
1303) que o renascimento conhece, distinto das Confissdes de Santo Agostinho,
Bispo de Hipona, e a vida dos santos, de uma alma em busca do Eterno.

www.lusosofia.net
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ral ao introduzir um carécter de renascenga na figuracdo do homem
que «apela para si mesmo, para as suas proprias for¢as ou recur-
sos.» (EE:1307) «Eessaa primeira caracteristica dos Ensaios e do
ensaio em geral: o auto-exercicio da razdo que — por 1SS0 mesmo
que repele toda e qualquer autoridade externa — busca, dentro da
disciplina interior da prépria razio legisladora, tornar inteligiveis
as coisas.» (EE: 1307) «Os Ensaios nio constituem (embora a pri-
meira vista o parecam) uma glosa, ou comentério; sdo a marcha
evolutiva e intérmina de um pensamento que acorda, se desentor-
pece, estende ‘as pernas e os bragos’ e se projecta para a frente,
para o espago vazio, num arranco de autonomia.» (EE:1307) Sil-
vio Lima assenta a partir daqui que os Ensaios projectam-se como
problematismo, ndo como dogmatismo. Ensaio, ensaismo, espirito
ensaistico sio exercicio de uma razao judicatéria. Silvio Lima cita
Montaigne: «Je dis librement mon advis de toutes choses» (EE:
1308). E um esforco pessoal, constante, pelo pensar original. Re-
presenta uma tentativa, conatus, esforco, portanto, um aspirar, uma
ofensiva contra as coisas. Libertacdo do eu, marcha, pensamento
como marcha, marcha como pensamento. «Na raiz de todo o en-
saio vibra um treino, uma gindstica ou ascese permanente.» (EE:
1308)

A segunda caracteristica dos Ensaios — «Por ‘ensaios’ enten-
dem-se as experiéncias, o saber que se destila da vida, o ‘saber
de experiéncias feito’.» — «Je le puis dire pour 1’avoir essayé»
(EE:1310). Montaigne, como homem, peregrinou muito, liga-se
a todas as classes sociais. «O seu saber experiencial ndo é um
depdsito, ou lastro, empirico, bruto, receptivo, mas algo que foi
triturado, filtrado, digerido antes de ser assimilado. Saber apoiado
numa curiosidade jdustica, de olhos facetados como os dos insec-
tos, que nao cessa de captar o real por diversissimos angulos Opti-
cos. Visao plurilateral, mével e insaciavel.» O fundo experiencial,
pessoal, dos Ensaios € muito pensado e obtido no «grand livre du
monde» (EE:1312)

www.lusosofia.net



10 José Anténio Domingues

A terceira caracteristica dos Ensaios — é «necessariamente cri-
tico.» (EE:1312) A critica € uma auto-exercitacio, ginastica do in-
telecto, jogo (ludus) das ideias. Critica € como «esgrimir, como
investigar € cacar (‘en cette chasse de cognoissance’, diz ele; a
‘caca de Pan’, escreverd Bacon).»'? (EE: 1313) «O autor dos En-
saios compreendeu (...) que o pensar, O ajuizar, o raciocinar sao,
no fundo, uma luta, uma gindstica viva, uma palestra. (...)pales-
tra vem de pale, luta corpo a corpo. Palestrar € lutar.» (EE: 1314)
A critica reflecte ambos os sentidos: o pensar e o discutir. En-
cerra a concep¢ao do «dinamismo vital das ideias, do labor men-
tal como luta palpitante, duelo vibratil» (EE: 1315). Silvio Lima
caracteriza-a como um gindsio invisivel da razdo — o eu, como po-
lemista, ensaia-se, quer dizer, joga-se a si proprio no enfrentamento
com as coisas e 0s outros homens.

«Que todo o ensaio é, e deve ser critico, vislumbra-se logo no
proprio titulo de ensaio. Ensaio vem da palavra latina exagium.
Ora esta palavra refere-se ao exame valorativo, a contrastaria das
moedas (avaliacdo do seu toque, titulo, quilate, ou dinheiros de
fino). Ensaiar é fazer prova, analisar: ‘monetam inspicere’. Em
franc€s ‘essayer’, ou no estilo arcaico ‘asayer’. (...) Montaigne
vai ensaiar (exagiare) as ideias, isto €, vai examind-las, pesa-las
no intuito de descobrir o metal precioso nelas contido. Quais sdo
as ideias valiosas? as verdadeiras? as falsas? Serd até possivel
efectuar uma pesagem? Note-se: esta ideia da pesagem (que é um
controle, termo de resto criado por Montaigne, ou pelo menos apro-
veitado literariamente por ele) estd j4 inclusa no proprio vocabulo
pensar, de pensare, ponderare, pondus. O pensador € o individuo
que pesa os juizos, como o ensaiador as moedas. Pesa, ou ensaia.
(...) Note-se: o termo ensaios, se por um lado sublinha a avaliacdo
numismdtica, por outro lado sugere a ideia do saboreio, da pre-
gustacdo.» (EE: 1315-16) O que configura a raiz da pregustacdo:

10 No ensaio «Da arte de discutir» (vertido para portugués por Agostinho da
Silva, em 1933) Montaigne traga as regras do jogo critico.

www.lusosofia.net
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«talvez de esséncia oriental — traduz uma autodefesa contra o en-
venenamento.» (EE: 1317) As ramificac¢des para o nivel do ensaio:
«As doutrinas que sdo falsas, mostram-se tdo mortais e perigosas
como venenos.» (EE: 1317)

A esséncia do ensaio montaniano estd no criticismo da razdo.
(EE: 1326) Silvio Lima identifica nesta esséncia a pessoalizagdo do
ensaio — «porque os ‘ensaios’ sdo — atente-se bem — os ensaios de
uma personalidade; os ensaios de Montaigne sdo um viver tradu-
zido literariamente». (EE: 1324) Exposto como literatura. Escrita
pensada na imediatidade de uma vivéncia experiencial. O ensaio
consiste justamente por isso num ensaio de, «de contornos fluidos;
fluidos porque eles sdo a palpitacdo, o mover ondulante de uma
personalidade viva, que se desenvolve na corrente da vida.» (EE:
1323) De uma morfologia polimoérfica. A tal morfologia esta suja-
cente o ensaio «Da ociosidade» (I-8), onde lemos sobre a génese
do seu projecto de escrever sob o efeito de um estado de melan-
colia e resultante da soliddo a que se votara: «parecia-me nao po-
der fazer melhor favor ao meu espirito que o de deixar, em plena
ociosidade, conversar consigo proprio, atentar em si mesmo e ai
assentar». Mas que logo descobre que « — variam semper dant otia
mentem [«Os 6cios dao sempre instabilidade a mente.» — Lucano,
Pharsalia, IV, 704], ao invés, tal como um cavalo desenfreado, ele
d4 cem vezes mais preocupagdes a si mesmo que as que 0S outros
lhe arranjavam». Em sentido contrdrio ao estimado, o espirito de
Montaigne renasce — «gera tantas quimeras € monstros fantasticos,
uns a seguir aos outros, sem ordem nem motivo, que, para con-
venientemente lhes contemplar a inépcia e a estranheza, comecei
a arrold-los». Ensaiar a escrita, servir-se de fragmentos, citacdes,
vem dessa impossibilidade primeira de remissdo dos seus pensa-
mentos a uma ordem. E a forma de escrita do ensaio arrancada a
uma errancia e que Montaigne repercute mediante uma mudanca
répida de ideias fruto de um processo de leitura fragmentério e as-
sistemdtico do seu eu. Merleau-Ponty fard a leitura de Montaigne,

www.lusosofia.net



12 José Anténio Domingues

deste «si mesmo ambiguo, exposto a tudo, e que [ele] nunca acabou
de explorar» (LM:221)!! mantendo a errincia ensaistica ajustada a
este conhecimento de si e que Montaigne redige em didlogo con-
sigo mesmo, € que consiste, sempre, numa «interrogagao dirigida
a esse ser opaco que ele € e de quem espera resposta». (LM:223)
Montaigne €, a esta luz, «para si, como um ‘ensaio’ ou uma ‘ex-
periéncia’ de si mesmo.» (LM:223) Merleau-Ponty descreve o tra-
jecto do ensaio montaniano através da «ideia de uma busca sem
descoberta, de uma cacada sem presa». (LM:226) Sobre o que
Montaigne escreve: «Estudo-me mais do que os outros temas. E
minha metafisica, é minha fisica», Merleau-Ponty observa: «é pre-
ciso tomar essas palavras ao pé da letra. As explicagdes do homem
que nos podem ser dadas por uma metafisica ou uma fisica, ele as
recusa de antemao, porque é ainda o homem que ‘prova’ as filoso-
fias e as ciéncias, e porque antes elas se explicam por ele do que
ele por elas.» (LM:225)

De novo, Silvio Lima — «Os ‘Ensaios’ serdo o produto de um
livre-exame» (EE:1287) — para mostrar o quanto a origem do pro-
jecto de Montaigne retraduz «um processo critico de autoforma-
¢do do espirito moderno.» (EE:1330) «Por isso desconfia, tomado
de cautela, e como desconfia, antes de marchar e ao marchar pelo
proprio pé, ensaia, critica, analisa.» (EE:1333) Céptico na ideia de
ensaio, insere a «auto-reflexdo, o exame objectivo do intelecto, ou
seja, da fundamentacio do conhecimento.» (EE:1334) E essa fun-
damentagdo que introduz também o ensaio «Dos Canibais» (I-31).
Montaigne comeca por relembrar o que diz Pirro sobre os Roma-
nos: «Nao sei que espécie de barbaros sdo estes (...) (pois os Gre-
gos assim chamavam a todas as na¢des estrangeiras). (...) O mesmo
disseram os Gregos do exército que Flaminio levou ao pais deles, e
Filipe, ao contemplar, do alto de um outeiro, a ordenagao e a dispo-
sicdo do acampamento romano instalado no seu reino.» Segundo

' Maurice Merleau-Ponty, «Leitura de Montaigne» in Signos, Martins Fon-
tes, p. 221 — Abreviatura LM.
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O Ensaio como Método 13

Montaigne, deve evitar-se «aderir as opinides comuns e julgi-las
pela via da razdo, ndo apenas pelo que diz o povo». Reconhece
nas ideias baseadas na forma de uma opinido uma origem com ca-
racter artificial: «as pessoas de espirito fino observam mais coisas
e com bem mais minucia, mas glosam-nas, e, para fazer valer a
sua interpretacio e tornarem-na mais persuasiva, nao conseguem
abster-se de alterar um pouco a histdria: elas nunca vos apresen-
tam as coisas em seu estado puro, deformam-nas em conformidade
com a perspectiva sob que a viram, e, para darem crédito aos seus
Juizos e atrair-vos a eles, de bom grado acrescentam matéria que os
confirme, e esticam-na e amplificam-na.» No ensaio reflecte sobre
a condi¢do de homem que é competente para exercer, executar este
estado da razdo pura e livre. De acordo com o seu proprio testemu-
nho, diz que € o <homem fidelissimo aos factos, ou um tao simples
que nao tenha com que construir falsas invengdes e lhes conferir
verosimilhanga, e que ndo tome nenhum partido». O ensaio ins-
creve a ideia de que um padriao de pensamento puro concerne aos
povos barbaros: «os barbaros foram muito pouco modelados pelo
espirito humano». Estes ndo sao idénticos aos povos que conhece,
que lhe parecem que ndo t€m outro critério de verdade e de razao
que o exemplo e o ideal das opinides e usos proprios. Consideram
que é «af que sempre se acha a religido perfeita, o governo perfeito
e a perfeita e acabada maneira de fazer todas as coisas.» Com o0s
povos barbaros passa-se a tornar possivel a realiza¢do de um estado
de natureza «puro e simples» e de uma sociedade humana que vin-
cula «os homens uns aos outros com poucos artificios e liames».
Nos povos da Europa civilizada, pensar em tais possibilidades de
vida independente da criacdo de artificios ou de minimos artificios
ndo faz nenhum sentido. Os escritos dos Ensaios t€tm o conhe-
cimento de tais possibilidades de vida independente. Os Indios
Tupinambads € o pequeno povo que encena a ciéncia dos Ensaios €
produz uma espécie de verdade que ele ndo entende, mas perante
o0 jubilo que estd presente em todos os momentos das vidas deles
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ndo tem duvidas de que ali ndo falta um envolvimento sério, moral:
«Passam todo o dia a dancgar. Os mais jovens vao a caca de arco e
flecha. Uma parte das mulheres, entretanto, tratam de lhes aquecer
a beberagem (...) um dos anciaos (...). Nao lhes recomenda ele se-
ndo duas coisas: valentia face aos inimigos e amizade para com as
mulheres». E fala do momento da guerra: «A guerra tal como eles
a praticam € inteiramente nobre e magnanima (...) ndo tem para
eles qualquer outro fundamento que a procura zelosa do valor.» O
canibal serve, assim, de exemplo ao desacordo dos filésofos que
se desenrola em torno dos padrdes correctos do conhecimento — de
um universalismo religioso, politico, filoséfico, cientifico, econé-
mico, etc. Nao, evidentemente, para si.

Atendendo as questdes estritamente morfoldgicas, os ensaios
poderdo produzir passagens, existir enquanto passagens. Que par-
ticularidade tém estas passagens? O que revelam? No ensaio «Do
arrependimento» (III-2), Montaigne diz: «N@o pinto a dor. Pinto
a passagem.» Uma ideia que a epistemologia bergsonina refere
a ideia de duracdo apresentada em L’Evolution Créatrice. Uma
forma de considerar a definicdo de duracdo em Bergson é dada
por Deleuze: «[duracdo] trata-se de uma ‘passagem’, de uma ‘mu-
danga’, de um devir, mas de um devir que dura, de uma mudanga
que € a substincia mesma.»'? Desta parece poder nascer nio a
forma como elo de ligacdo, mas o inacabamento da forma. Est4
este aspecto reflectido em Montaigne? Montaigne revela no ensaio
referido: «Nao posso garantir o meu objecto. Ele segue oscilante
e desconcertante. E assim que o tomo, como ele se apresenta, no
instante em que o fruo. (...) O mundo ndo € sendo um perene 0s-
cilar. Todas as coisas oscilam indefinidamente. (...) A constancia
mesma nao € senao uma oscilacdo mais frouxa.»

E o plural ensaios que orienta Silvio Lima na leitura de Mon-
taigne da presenca neste de um mobilismo constante, todavia de-
safiador ndo de paraliza¢do, mas busca, busca vista como plurali-

12 Gilles Deleuze, Le Bergsonisme, Paris, PUF, 2004, p.29.
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zacdo dos fendmenos da vida. Para Silvio Lima, «o intelecto ndo
deve imobilizar-se e esgotar-se numa tnica tentativa critica, mas,
pelo contrério, deve treinar-se em vdrias (...) o ensaismo implica
um plurilateralismo de visdo racional.» (EE:1343) Retrata os en-
saios de Montaigne abertos a constantes alteragdes. Nao se mostra
convencido pelo irracionalismo de Montaigne interpretado por Al-
bert Thibaudet, o qual, na opinido de Silvio Lima, no essencial,
«desvaloriza a razdo como incapaz de tornar inteligivel a vida».
(EE:1346) A vida, sendo mobilismo constante, «ndo poderia ser
integrada, sob pena de mumificar-se, na razao, que s6 compreende
o geral, o que foi desindividualizado, morto na sua originalidade
prépria.» (EE:1346) Esta tomada de posi¢do de Thibaudet — como
¢ apresentada por Silvio Lima — «representa uma caricatural berg-
sonizac¢ao de Montaigne», diz, podendo, alids, ser o exemplo a con-
trario do vislumbre dos «primeiros delineamentos da nova razio
experimental, humanistica, positivista» (EE:1347) que os Ensaios
ja pensam. Os indmeros ensaios de Montaigne resumem infinitos
movimentos susceptiveis de relacionacdes qualitativas. «A Mon-
taigne faltava outrossim a cultura fisico-matematica.» (EE:1347) —
uma balanca quantitativa.

E Marcel Tetel: o mobilismo, a sua presencga e importancia nos
Ensaios, constitui uma questio problematica. Captado a luz do mo-
bilismo bergsoniano, «cada ensaio configura-se como momento na
duracdo». (EC: 219)!* Cada ensaio corresponde a uma experiéncia
de um momento — durée —, mas a prolongar-se, superando-se — se
Jfaisant — num novo momento/ensaio. O que € suficiente para en-
tender o objectivo do ensaio como exploratério de possibilidades
(antiteses?) fornecidas pelo tempo e pelo espaco das experiéncias
(diferentes épocas, passado, presente, diferentes culturas). As coi-
sas todas do mundo movem-se de um movimento constante e este

13 Marcel Tetel, "Montaigne: Evolution or Convolution?"in Montaigne’s mes-
sage and method, vol. 1, Dikka Berven (ed.), New York & London, Gar-
land, 1995, pp. 211-228 — Abreviatura EC.
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constante fluir produz o estado de uma insciéncia no dominio do
conhecimento. O processo de pensar a mercé das variacdes im-
plica conceder maior plausibilidade a excep¢do do que a regra no
que respeita as ideias éticas, metafisicas, politicas. Marcel Tetel:
«a linha do pensamento desenha um contorno a volta do topico em
analise». (EC:219) A diferenca, o inquietante dos fenémenos con-
duz o pensamento a explorar todos os multiplos aspectos dos fené-
menos. «O resultado vem a ser a obten¢do de uma visao prisma-
tica do tépico simil a de uma pintura cubista ou uma caracterizacao
como a de Swann, por exemplo, produzida mais tarde por Proust, o
herdeiro espiritual de Montaigne.» (EC:220) O que ocorre no pro-
cesso de pensar: gravita a volta de si, num movimento em circulo,
no interior de si, imerso em si e no seu passado. A auto-exploracao
€ o objectivo do pensamento. Marcel Tetel expressa-o na imagem
do passeio peripatético.

A esséncia do ensaio de Montaigne onde poderd estar? Veja-
se a andlise de Gilmario Guerreiro da Costa e a representacdo em
fundo dos Ensaios: «No ensaio ‘De Demdécrito e Heraclito’ (I, 50),
Montaigne compde notas esclarecedoras para a compreensao da
estruturacdo fragmentdria e melancélica da actividade ensaistica.
O ensaio abre discutindo o seu proprio status: ‘(a) Si c’est un sujet
que je n’entende point, a cela méme je l’essaie, sondant le gué de
bien loin’. Trata-se, assim, de um incontornavel exercicio de hu-
mildade, pois o autor ndo se arroga possuir as respostas finais, re-
nunciando assim, de bom grado, a totalidade: ‘(c) Et ne desseigne
jamais de les produire entier. Car je ne vois le tout de rien’. O le-
gitimo conhecimento conduz a divida e a aceitacdo da ignorancia:
‘(c) Je me hasarderais de traiter a fond quelque matiere, si je me
connaissais moins. Semant ici um mot, ici um autre, échantillons
dépris de leur piece, écartés sans dessei net sans promesse, j ene
suis pas tenu d’em faire bom, ni de m’y tenir moi-méme, sans va-
rier quando il me plait; et me rendre au doute et incertitude, et a
ma maitresse forme, qui est l’ignorance’. Montaigne serve-se de
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uma sucessao de metdforas com o fito de robustecer retoricamente
a preméncia de rendncia a totalidade do conhecimento. Fala em
‘semear palavras’ (semer un mot), quem sabe esperando que disso
surja uma ceifa farta. Mas o autor ndo parece chamar a atengdo
para semelhante afd, e sim para a imprevisibilidade do resultado.
Uma outra metafora se segue, a de um retalho (échantillon) que um
mercador retira como amostra com o fito de vender. Montaigne diz
que suas palavras sdo esse ‘retalho’. Nao formam um tecido com-
pleto, e sim um fragmento dele, apenas uma amostra de um tecido
completo, cujo contorno mais geral imagina-se divisar no desfecho
dos Ensaios, s6 para entdo descobrirmos que nio existe.»'*

14 Gilmério Guerreiro da Costa, "Ensaios de fragmentacdo: perda e des-
substancializacdo textual em Montaigne"in Fragmentos, nimero 35, p.107/119
Florianépolis/jul-dez-2008, pp.112-113. URL: https://periodicos.ufsc.br/index.
php/fragmentos/article/viewFile/22750/20769.
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Prosa Pensativa

No propésito de escrever sobre o método proprio da filosofia, para
si uma espécie original de prosa, Maria Filomena Molder suscita
na introducdo a O pensamento morfolégico de Goethe' o pro-
blema da «possibilidade de constituicdo de uma prosa pensativa».
(PM:23) Liga a efectividade desta a Platdo e Walter Benjamin, que
trataram com as resisténcias, a incredulidade, o murmurio de des-
confiancgas de a sua conformacgdo se dar. Platdo mantém nos seus
textos o perigo que pode passar pela escrita, «de se submeter a sua
forma subjugante, atraente». Benjamin procura com «a forma de
escrita, despojada, pobre, a que ndo se concede musa, forma cri-
tica da escrita (...) que fica por natureza inacabada (...) respiracao
propria do pensamento». (PM:23) Pensamento e escrita sdo uma
forma do mesmo nos didlogos platonicos e nos escritos de Benja-
mim.

Em Platao, a «relac@o entre a forma do didlogo e o que nele se
passa e o que nele se diz fabrica uma trama indecifravel, o texto
faz dizer-lhe aquilo que a mimética do didlogo vivo o obriga (al-
cancando no Fedro o seu climax)», (PM:24) na base da qual Maria
Filomena Molder encontra a importante transmutac¢io do didlogo,
de que nos recorda trés aspectos como suas dimensdes fundamen-
tais: a. a recusa do didactismo do didlogo, que tem como con-
sequéncia o dirigir a atengdo sobre a esotérica do texto filosofico e
assim assegurar o que no texto merece a pena ser sabido, que ndo
se pode pdr em palavras escritas, é ndo-exprimivel por palavras (cf.
Carta 7* 341b-343a). O que exige a quem escreve, por mais en-
torpecido que esteja com o ensindvel das palavras, que persevere
nesse mesmo acto com o proposito de deixar vestigios inteligiveis
cuja decifracdo apele a tarefa do intérprete, que este tome o texto
como seu; b. o saber dos limites do didlogo enquanto forma de es-
crita, saber que levanta a divida sobre o que permanece fixado nos

15 Maria Filomena Molder, O pensamento morfolégico de Goethe, Lisboa,
IN-CM, 1995 — Abreviatura PM.
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caracteres e o que agita a escrita, onde ela se determina, e também
o saber do que o didlogo escrito suspende: a erdtica da palavra
viva; ¢. o reconhecimento de que o didlogo constitui, em si, um
lugar onde o pensamento descobre o mar imenso onde se perder, e,
simultaneamente, delimitado nessa imensidao pela escrita, se des-
cobrir como redencao de si préprio.

Verifica-se no texto platénico a existéncia de um movimento
ainda mimético da palavra. Esse movimento € o paradoxo do texto
filoséfico platénico. Isto é, em Platdo a relacdo entre texto mi-
mético e texto pensativo ndo € ainda de separagdo. A Poética de
Aristételes (Capitulo I)!° € o fundo de onde se distingue o texto de
natureza mimética e o texto que ndo procede da mimese. O texto
mimético, como mostra Aristételes, diz Maria Filomena Molder:
«desenvolve-se em duas realizacdes essenciais e inseparaveis: a
captacdo de uma forma propria e a sua restituicdo». (PM: 25) E é
assim que a poética procede. Os mythoi sdo a sua matéria-prima,
que sdo ficcdo, e a forma é dada pela energia da linguagem — produ-
cdo de reconhecimento, descoberta de semelhangas, encontrar das
simpatias invisiveis que ligam as coisas interiores e exteriores, pro-
ximas e longinquas. (PM: 25) Producao que se expressa pela afir-
magcdo: E isto! Integra-se no movimento expressivo do poetar. Tem
também efeitos patéticos no leitor ou no espectador. Trata-se de um
trabalho de reconhecimento cognitivo e de uma emocdo sentida.
A interpretagdo de Maria Filomena Molder da natureza do texto
pensativo, raciocinante, ¢ radicalmente outra. Como pressupos-
tos fundamentais do texto pensativo, refere: «ndo procura qualquer
acordo patético, antes procura por combate estabelecer um acordo,
i.e., desenvolve-se por argumentagdo interna, regulada, e procura
que o leitor tome parte no perfazer da sua consequéncia consigo
mesmo, partilhando a inquietacdo no interior de regras de jogo es-
tritas.» (PM: 25) Para Maria Filomena Molder, Platdo encontrara

16 Aristételes, Poética, traducdo e introdu¢do de Eudoro de Sousa, Lisboa,
IN-CM, s/d.
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no texto pensativo a possibilidade de constituir uma linguagem fi-
loséfica. De uma escrita herdeira do mythos, todavia a poténcia das
relacdes de semelhanga que as palavras mantém com as coisas, a
fabricacao da metéfora, nele, é sempre uma possibilidade de cons-
tituicdo conceptual, de instituicdo da diferenca, da diferenciacdo,
da andlise, da separacdo filoséfica do mythos — o mythos em Pla-
tao € a forma arcaica da sabedoria, mas € decifrado pela actividade
pensativa. Com isso, € como passa a ser texto nao-mimético, tende
a eliminar as ambiguidades das palavras, procura de um acordo so-
bre a expressdo que proceda da ordem das razdes, da consisténcia,
e consequéncia, interna das palavras. (PM: 26) Mas primeiramente
nio pode deixar-se de atender a natureza paradoxal da escrita fi-
losdfica platonica. Maria Filomena Molder vé nela qualquer coisa
como uma «fisionomia inédita da morte». (PM: 26) Explicita que
o didlogo platénico € um texto mimético enquanto procura resti-
tuir o didlogo vivo na palavra e tamém explicita que esta procura
¢ a condicdo mesma para que exista uma contradi¢do com a sua
escrita. Nao se pode evitar que o que se ouve da restituicdo, na
escrita, € o som da grafia. Deste modo, a escrita traduz a fisiono-
mia da morte, que se deve a petrificacdo da palavra falada. E no
entanto escreve-se, acumula-se e assinala-se a morte: condi¢do im-
prescindivel em Platdo para poder trazer o siléncio da palavra para
o pensamento. Toda a consideracio posterior sobre a escrita € mais
pensativa. «O movimento da palavra, que conspira para manifestar
um pensamento, envolve-se em luta com o proprio pensamento».
(PM: 28)

Sobre Benjamin, As passagens de Paris'” sdo a experiéncia da
prosa enquanto forma origindria de manifestacdo do pensamento
que faz Maria Filomena Molder re-apresentd-las como principio
de método da filosofia — prova-se nas Passagens a peculiaridade do
modo como se pode caminhar pelo caminho que a prépria coisa

17 Walter Benjamin, As passagens de Paris, edi¢do e traducio de Jodo Bar-
rento, Lisboa, Assirio & Alvim, 2019.
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de que se ocupa abre. Diz-se 0 modo como o que se pensa € in-
corporado na redacgdo. A experiéncia original de despojamento
do que € dito € a principal nota caracteristica da prdpria apresen-
tacdo da forma da filosofia. Daqui o sistema, tratado, de citagdes
do texto. Isto significa para Benjamin, segundo Maria Filomena
Molder, que aquele que escreve procura alguma razao de ser disso,
do apagamento, no apenas ressoar e repetir, falar como se outro
falasse, apenas mediar as ressonancias, emprestar voz, da condi-
¢do meditnica, da filosofia. E o que as cita¢des podem proporci-
onar. Significa que € movido pela necessidade de separar de si a
compreensdo, tornando-a matéria de interpolacdes, intercalacdes,
intervalos de reflexdo, distancias entre médulos infimos, como pe-
quenos momentos singulares de construcao. Trata-se de experién-
cia de eliminacdo do indizivel da linguagem. Para Maria Filomena
Molder, esse € o propdsito da prosa pensativa de Benjamin. (PM:
29) As citacdes sdao geralmente curtas, fragmentos, ndo sdo na-
turalmente transparentes, mas opacas, densas, e deixam perceber
um processo de articulagdo de umas com as outras sempre frag-
mentdrio. A eliminacdo do indizivel da linguagem seré a principal
causa daquilo que a filosofia procura ao conduzir as palavras a sua
transparéncia, magia, segundo a prépria terminologia benjamini-
ana. Este processo equivale a reanimar a pureza, o poder do didfano
da linguagem, de se separar do que ndo se pode dizer, tornando o
que ndo pode dizer em matéria de impossibilidade de querer di-
zer. A linguagem toma forma num processo (auto)contemplativo
(sem éxtase), superando, apagando, todos os tracos comunicacio-
nais, mediacionais, que consistam em procurar uma correspondén-
cia com o que estd fora da linguagem. A contemplacdo decorre da
(auto)revelacdo da ontologia da linguagem, da producdo de uma
relacdo que poduz efeito no interior da linguagem — eliminagao
absoluta do indizivel. Estas questdes sobre a prosa pensativa em
Benjamin inserem-se num pensamento sobre a linguagem origina-
ria ou pura, da linguagem como puro dizer, e nessa medida poder
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chegar a producdo do efeito, da actividade, através dela. Benjamin,
no que julga sobre a filosofia ndo acentuar qualquer didéctica, co-
munica¢do de um conteido, aproxima-se de Platdo: a constituicao
da filosofia decorre de um movimento eliminativo de um indizi-
vel, movimento que lhe pertence originariamente. Maria Filomena
Molder esclarece o que se pressupde no eliminar do indizivel: «Eli-
minar o indizivel (...) compreende ndao um furtar de uma poténcia
inerente ao dizer, mas o fazer desencadear uma forma de poténcia
que a linguagem exibe, no momento em que € posta a falar de si
propria em vista de descobrir a sua propria verdade (a sua essén-
cia e os acessos do seu limiar)». (PM: 30) E através dela que a
experiéncia se passa: «este através € redimido do perigo da instru-
mentalizacdo [porque af tender-se-ia a sacrificar a sua existéncial,
porque procede do interior da prépria linguagem, tal como a pai-
sagem onde se nasce, por onde se vai e por onde se passa, nos
contém.» (PM: 31)

A ideia de ensaio no «Prélogo Epistemoldgico-Critico»'® de
Walter Benjamin enquadra o dominio da forma — composicao — fi-
loséfica na esfera da prosa pensativa definida por Maria Filomena
Molder. No Prélogo, Walter Benjamin diz dever procurar-se a re-
feréncia da forma filosofica no que se chama «verdade» — «a lei da
sua forma». (PE: 14) «A verdade — a questdo importante —, pre-
sentificada no bailado das ideias representadas, furta-se a toda e
qualquer projeccao no dominio do conhecimento.» (PE: 15) Tem,
para si, que: «se a filosofia quiser conservar a forma nao como pro-
pedéutica mediadora do conhecimento, mas como representagdao
da verdade, entdo aquilo que mais importa deve ser a pratica dessa
sua forma e ndo a sua antecipa¢do num sistema.» (PE: 14)

«O que o conceito oitocentista de sistema ignorou foi precisa-
mente esta alternativa da forma filoséfica» (PE: 14) colocada pelo

18 Walter Benjamin, «Prélogo Epistemolégico-Critico» in A origem do drama
trdagico alemdo [1925], ed. port. de Jodo Barrento, Lisboa, Assirio & Alvim,
2004, pp.13-45 — Abreviatura PE.
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«ensaio». O ensaio é um método “cuja primeira caracteristica é a
renutncia do pensamento ao percurso ininterrupto da intencao” (PE:
14) verificada no sistema do conhecimento cientifico. O ensaio é
caminho (método) nao directo de o pensamento fazer o seu traba-
lho. Como clarifica: «O pensamento volta continuamente ao prin-
cipio, regressa com minucia a propria coisa.» (PE: 14) A verdade
tem que ver com um exercicio ensaistico do pensamento, um exer-
cicio de «respiragdo». Um «infatigdvel movimento de respiracao
€ o modo de ser especifico da contemplacdo.» (PE: 14) Permite-
se, aqui, uma comparagdo, rela¢do, semelhanca do modo de ser
da contemplacdo (da ideia) com o pensamento da verdade. En-
quanto contemplacdo (da ideia), enquanto «o conceito advém da
espontaneidade do entendimento», (PE: 16) «recebe dai, quer o
impulso para um arranque constantemente renovado, quer a justi-
ficacdo para a intermiténcia do seu ritmo. E ndo receia perder o
impeto, tal como um mosaico ndo perde a sua majestade pelo facto
de ser caprichosamente fragmentado.» (PE: 14-15)

Pode a filosofia continuar indefinidamente a elaborar o seu es-
tilo de escrita, o conteido do pensamento, entre a contemplacao
de uma ideia singular e diferente e a verdade que se deixa apreen-
der através dela. Como se soubesse que toda a verdade «se deixa
apreender apenas através da mais exacta descida ao nivel dos por-
menores de um contetido material.» (PE: 15) Como «se esbocasse
um desenho de ampla respiracdo [entre a elaboracao microldgica e
uma escala do todo] com um tnico trago». (PE: 15) O estilo da es-
crita [do ensaio] adequado a investigacdo filos6fica provém de: «a
cada frase, parar para recomegar. (...) O seu objectivo de modo ne-
nhum € o de arrastar o ouvinte e de o entusiasmar. E s6 estd segura
de si quando obriga o leitor a deter-se em ‘estacdes’ para reflec-
tir. Quanto maior for o seu objecto, tanto mais distanciada serd a
reflexdo. A sua sobriedade prosaica, muito aquém do gesto impe-
rativo do preceito doutrindrio, é o Unico estilo de escrita adequado
a investigacao filosofica.» (PE: 15)
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O seu objecto sdo as ideias. A tese de que o ensaio funciona
segundo o modo da contemplag@o implica uma consciéncia da fra-
gilidade desse modo. Na contemplacdo aparece como principal
trabalho a relagdo. Trata-se da relagdo ndo imediata da realidade
fragmentada com uma concep¢do de fundo de realidade completa.
E uma relagdo — isto significa que ndo ha nem efeito imediato, nem
mediato, na contemplagdo. E um movimento de procura, aspira-
¢do a uma relagdo, uma resposta segundo o critério de um «dar-se
desprovido de todas as formas de intencdo». (PE: 22) E impor-
tante dizer que o valor do movimento de procura do ensaio ndo é
o conhecimento, mas é o movimento de representagio de ideias. E
desse resultado da ligagdo do entendimento com a descoberta dos
fendmenos por meio das representacdes de ideias que depende o
ensaio.

Platio: nele a verdade despertou das ideias, ndo como desvela-
mento, mas contetido revelado num processo reflexionante, o qual
deve ser compreendido no contexto dos varios graus do desejo ero-
tico de O Banquete. Eros orienta o desejo no sentido do belo, com
o impulso da verdade. Uma relacdo com a verdade determina o
belo. E préprio do belo preservar o sentido da verdade. Resta ao
didlogo (ensaio) filoséfico de Platdo «restituir pela representacao
(...) no qual a ideia chega ao seu autoconhecimento» (PE: 23) o
sentido de uma percepcao livre de toda a fenomenalidade, da qual
ndo participa a cadeia de dedugdes do sistema da linguagem. A
esta percepg¢do € estranho o comprazimento dos homens na argu-
mentacgo.

A problematica, no ambito cognitivo, que se presentifica — das
ideias — no «Prdélogo Epistemoldgico-Critico» indicia fortemente
que «um vasto saber e uma visao histérica ampla» (PE: 72) ndo
estdo a disposi¢do no ambito filoséfico. A forca essencial do en-
saio é na modernidade ndo a sua projeccdo de uma comunicacao,
mas a inquietacdo da «auséncia de mediacdo»'® (B: 72) entre as re-

19 Walter Benjamin, «Charles Baudelaire. Um Poeta na Epoca do Capitalismo
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presentacdes da verdade. Uma frase de Walter Benjamin acerca de
Baudelaire-flaneur, o poeta boémio da cidade, conserva elementos
semelhantes aos do significado medial do ensaio: «Nessa altura,
o [seu] objectivo [0 do Baudelaire-fldneur] era, simbolicamente, a
conquista da rua.» (B: 72) O que lhe acontece realisticamente, a
Baudelaire, é o que Walter Benjamin relaciona com a «absurda es-
grima» (B: 70) da palavra frente ao ideal do poeta de a «adaptar aos
movimentos liricos da alma, as ondulacdes do sonho, aos sobres-
saltos da consciéncia». (B: 70) Do que deveria ser mais na palavra
do que ela objectiva — do que seja uma imagem e pensamento que
ndo sdo separacao da disposi¢do do espirito e dos contextos orga-
nicos e vivos da cidade. Faz parte da atitude de Baudelaire-flaneur
fazer crescer na sua imaginagdo a antecipacdo do que posterior-
mente deveria ser descoberto como uma fun¢do da cidade — pro-
dugdo mimética da composi¢do do pensamento no dominio estri-
tamente conceptual. Escreve Walter Benjamin na abertura a «Rua
de Sentido Unico»: «Esta rua chama-se Rua Asja Lacis em home-
nagem aquela que como um engenheiro a abriu no corpo do autor
deste livro.»*° (RS: 7)

Asja Lacis e Siegfried Kracauer constituem-se como sujeitos
dessa assuncdo em Walter Benjamin da emoc¢do de percorrer as
ruas da cidade, de permanecer nos seus recantos e arcadas e, as-
sim, ligar os prazeres vividos em correspondéncia com as ruas,
o sensorial urbano. O modo sensorial € rico em combinatorias,
incontdveis e indefinidas. Deixa-se estimular pelos sons, odores,
tangéncias. A rua € o espaco de emocao estética e ética do flaneur.
Walter Benjamin cita Baudelaire de 1851: «é impossivel ndo ficar
emocionado com o espectdculo desta populaciao doentia que engole
o p6 das fébricas e respira particulas de algodao, cujos tecidos se

Avangado» in A Modernidade [1925-1934], ed. e trad. Jodo Barrento, Lisboa,
Assirio & Alvim, 2006, pp. 7-204 — Abreviatura B.

20 Walter Benjamin, «Rua de Sentido Unico» in Imagens de Pensamento
[1924-1934], ed. e trad. de Jodo Barrento, Lisboa, Assirio & Alvim, 2004,
pp. 7-69 — Abreviatura RS.
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deixam penetrar pela alvaide de chumbo, pelo mercurio e por todos
0s venenos necessdrios a producio de obras-primas... Esta popu-
lagdo vai-se consumindo diante das maravilhas que, afinal, a Terra
lhe deve; sente correr em si um sangue purpura, € lanca um longo
olhar carregado de tristeza a luz do Sol e as sombras nos grandes
parques». (Baudelaire, 1851, apud B: 75)

Walter Benjamin cria o conceito de imagem de pensamento
(Denkbild) para explicar a ideia de uma (des)ligacdo moderna com
a cidade que consiste em lampejos de percepcao dada a natureza
liquida dos acontecimentos, contrdria a denotacio de uma percep-
¢do de um mundo de padrdo consistente e coerente. A espectato-
rialidade da arte, do instante do cinema, da danca, da montra da
loja, torna-se representacdo da natureza fugaz do que sente correr
na cidade. Tem uma perspectiva do real constituido de pequenas
coisas e o seu caracter (in) actual relaciona-se com o desconcerto
das narrativas da totalidade. Walter Benjamin 1€ e traduz Baude-
laire, estuda Proust, Kafka, que diz: s6 se sabe bem o que constitui
perigo na vida. Paris € o estudo das passagens e arcadas da arqui-
tectura urbana. Para Walter Benjamin, as passagens de Paris sdo
a chave de leitura do perigo da cidade: € associagdes, ndo relagdo
causal. Uma profusdo de conexdes de pormenores d4 origem a um
escrutinio melancélico no modo como Walter Benjamin 1€ (v€) a
cidade, afinal, um efeito extremamente transponivel para o plano
do ensaio, onde a sua realizagdo surge a partir da composi¢ao da
sequéncia breve do tempo, € que o sentimento continuo de imper-
feicdo apoia e justifica sempre.?!

2l Walter Benjamin com a sua fé na contemplagio, identificado com a ca-
tastrofe do tempo histérico, corresponde ao registo do melancélico descrito por
Susan Sontag: «Precisely because the melancholy character is haunted by death,
it is melancholics who best know how to read the world. Or, rather, it is the world
which yields itself to the melancholic’s scrutiny, as it does to no one else’s. The
more lifeless things are, the more potent and ingenious can be the mind which
contemplates them.» (Susan Sontag, Under the Sign of Saturn [1972], New York,
Picador, 2002, pp. 119-120) — Tradugdo nossa: Precisamente porque a persona-
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lidade melancélica é assombrada pela morte, sdo os melancélicos que melhor
sabem ler o mundo. Ou, melhor, € o mundo que se rende ao escrutinio dos me-
lancdélicos como a mais ninguém. Quando menos vida as coisas tém, mais fortes
e engenhosas podem ser as mentes que as contemplam.
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Ensaio como Forma

Para Theodor Adorno, a forma do ensaio da Filosofia é qualquer
coisa como forma...sem forma. Se se pode ter a ideia que o mé-
todo € o recurso formal da modernidade, a possibilidade mesma
da pratica da Filosofia, as condi¢des de uma possivel redefinicao
da verdade e da sua expressdo dependem de se encontrar (novo)
método formal, como alternativa (formal) a prética filosofica da
Filosofia Moderna.??> Adorno apresenta de um modo agénico, dir-
se-ia, 0 ensaio como a (nova) forma (sem forma) da Filosofia no
texto «O ensaio como forma»?*: «Este leva em conta a conscién-
cia da ndo-identidade, mesmo sem expressa-la; é radical do ndo-
radicalismo, ao se abster de qualquer redu¢do a um principio e ao
acentuar, em seu carater fragmentério, o parcial diante do total.»
(EF: 25) O sentido dado por Montaigne que tem constantemente
de se usar na memoria do ensaio — «‘O grande Sieur de Montaigne
talvez tenha sentido algo de semelhante quando deu a seus escri-
tos o admiravelmente belo e adequado titulo de Essais’.» (Lukécs
apud EF: 25)

«O ensaio ndo segue as regras do jogo da ciéncia e da teoria
organizadas, segundo as quais, como diz a formulac¢do de Spinoza,
a ordem das coisas seria 0 mesmo que a ordem das ideias. Como
a ordem dos conceitos, uma ordem sem lacunas, niao equivale ao
que existe, o ensaio ndo almeja uma constru¢do fechada, dedutiva
ou indutiva, ele se revolta sobretudo contra a doutrina, arraigada
desde Platdo, segundo a qual o mutdvel e o efémero ndo seriam
dignos da filosofia; revolta-se contra essa antiga injustica cometida

22 Veja-se o subtitulo da Etica [1677], de Espinosa: ordine geometrico de-
monstrata. Axiomas, defini¢des, teoremas, escélios e eventuais coroldrios cons-
tituem o caminho de uma verdade que procede demonstrativamente / dedutiva-
mente.

2 Theodor Adorno, «O ensaio como forma» [1954] in Notas de Literatura I.
Colecgdo Espirito Critico. Duas Cidades, Editora 34, (s/d), pp. 15-45 — Abrevi-
atura EF.
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contra o transitdrio, pela qual este € novamente condenado no con-
ceito. O ensaio recua, assustado, diante da violéncia do dogma, que
atribui dignidade ontolégica ao resultado da abstracdo, ao conceito
invariavel no tempo, por oposi¢ao ao individual nele subsumido.
A fal4cia de que a ordo idearum seria a ordo rerum é fundada na
insinuacdo de que algo mediado seja ndo mediado.» (EF: 25-26)
A questdo do ensaio € a do seu proprio modo de proceder,
«introduzindo sem cerimodnias e ‘imediatamente’ os conceitos, tal
como eles se apresentam.» (EF: 28) Estes sé se tornam precisos
nas relacdes que engendram entre si. «O ensaio exige, ainda mais
que o procedimento definidor, a interagdo reciproca de seus concei-
tos no processo da experiéncia intelectual. Nessa experiéncia, os
conceitos nao formam um continuum de operacdes, o pensamento
nao avanca em um sentido tnico; em vez disso, 0s varios momen-
tos se entrelacam como num tapete. Da densidade dessa tessitura
depende a fecundidade do pensamento. O pensador, na verdade,
nem sequer pensa, mas sim faz de si mesmo o palco da experiéncia
intelectual, sem desemaranhé-la. (...) o ensaio procede, por assim
dizer, metodicamente sem método.» (EF: 29-30) Adorno interpreta
o0 ensaio como um reabrir das diferencgas dos horizontes discursivos
da Filosofia. D4 o sinal de que a Filosofia depende das diferencas —
defendida por Deleuze: «Como € que nos podemos desfazer de nds
mesmos, como € que podemos desfazer-nos?» (Deleuze, 1983: 97)
«E inerente 2 forma do ensaio sua prépria relativizacio: ele precisa
se estruturar como se pudesse, a qualquer momento, ser interrom-
pido. O ensaio pensa em fragmentos, uma vez que a realidade é
fragmentada; ele encontra sua unidade ao busca-la através dessas
fraturas, e nao ao aplainar a realidade fraturada». (Adorno [EF: 35)
O problema do ensaio advém de obedecer a um motivo da cri-
tica epistemoldgica, ndo a fazendo ocultar a esséncia (ant)agonica,
dramética, tragica, daquilo sobre o que se impde através das fra-
turas: «é sempre um conflito em suspenso.» (EF: 35) Questdo de
uma representacdo nao compulsiva, mas, no entanto, necessaria de
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analisar e de revelar — «mesmo que ela [a parte que o pensamento
ndo fez exposi¢do oficial de conceito] ndo tenha sido tratada teo-
ricamente» (EF: 37) terd uma «cor prépria que ndo pode ser apa-
gada» (EF: 36-37). «Astuciosamente, [0 ensaio] apega-se aos tex-
tos como se estes simplesmente existissem e tivessem autoridade
(...) algo compardvel a antiga exegese teoldgica das Escrituras.»
(EF: 40)

O ensaio corresponde essencialmente a linguagem — € a lingua-
gem que define a coisa posta em questdo. Temos sempre no teor
do ensaio, e que o impde, sobretudo, a livre associacao de concei-
tos, a ambiguidade das palavras, a omissdo de sinteses finais e a
forma da categoria critica do pensamento, diremos exegética. A
matéria prima do ensaio €, na verdade, uma apresentacdo de «co-
nexdes transversais» (EF: 43) entre os conceitos. E por isso discor-
rer sobre estes sem o compromisso de os encontrar em outro lugar
que nao na sua forma, numa paisagem de uma multiplicidade de
linguagem. Estes sdo os sinais pelos quais se reconhece a exposi-
cdo dinamica do ensaio e a sua realidade profunda que € o ritmo.
O ensaio nasce da aproximag¢do com um meio de composi¢do: a
musica. O ensaio existe, pois, sob forma de musica, do mesmo
modo que o ensaio fornece modelos a musica. Nestas formas nao
se encontram conceitos da transi¢do, da narragdo. O ensaio na sua
l6gica composicional € verdadeiramente propagacdo das tensdes
da linguagem, que € em si prépria acto de pensar, vibrato (abalo)
interior da razdo. Neste sentido, o ensaio é percepcao de relacdo
a uma comunicacgao sem ser vazia ou abstracta, apenas espirito.
Mas esta percep¢do € a de um ocultamento de toda a existéncia -
razdo para se por em possibilidade negativa de efectivagdao a comu-
nicagdo que restitui a filosofia da relagdo da forma com o conteido
dos objectos. Na sua pureza, o ensaio existe como uma impossivel
elaboragdo, uma impossibilidade de algum sentido (positivo) po-
der apresentar-se segundo esta caracteristica, de poder regular-se
a inteligéncia dos assuntos na propria intencdo de abordagem tan-

www.lusosofia.net



O Ensaio como Método 31

givel, fenomenal, dos assuntos. Um extraordindrio uso de figuras
retéricas e que implicam uma outra perspectiva de comunicagao
e de relacdo pertencerd as caracteristicas fundamentais do ensaio.
Ou seja, a expressdo a que aspira e se revela por ndo saber ser
expressao de doutrina ou tratado. «Escreve ensaisticamente quem
compoe experimentando; quem vira e revira o seu objecto, quem o
questiona e o apalpa, quem o prova e o submete a reflexdo; quem o
ataca de diversos lados e retine no olhar de seu espirito aquilo que
vé, pondo em palavras o que o objeto permite vislumbrar sob as
condic¢des geradas pelo ato de escrever.» (EF: 35-36)

Forma de «desastre» (Adorno [1954], s/d: 37) de experiéncia
conceptual — a relagdo com o mal-estar suscitado pelo acto de es-
crever imputa uma falta as formas conceptuais que, como formas,
ndo estabilizam identidades, referenciais, «agindo como se tivesse
em maos a pedra filosofal». (EF: 37) «Apesar disso, a experiéncia
espiritual». (EF: 37)
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Ensaio Composicional - Thema (Ommagio a
Joyce) (1958)

A teoria da formatividade de Luigi Pareyson®* propde uma teoria
da producio (poiein) da forma. E uma teoria que acompanha a pro-
ducdo activa da forma estética que € contemplada. No processo de
formar a forma, de a fazer, ganha destaque a ligacdo desta forma
com um sentido organico, como se fosse uma vida a produzir-se,
enquanto espiritual como material. Em Luigi Pareyson temos a
forma: «como organismo, que goza de vida prdpria, que tem sua
legalidade intrinseca: totalidade irrepetivel em sua singularidade,
independente em sua autonomia, exemplar em seu valor, fechada e
aberta a0 mesmo tempo, finita e a0 mesmo tempo encerrando um
infinito, perfeita na harmonia e unidade de sua lei de coeréncia, in-
teira na adequacao reciproca entre as partes e o todo. Em segundo
lugar, para logo colocar em evidéncia o caricter da forma, a qual
¢ essencial o ser um resultado, ou melhor, a resultante de um pro-
cesso de formagao, pois a forma ndo pode ser vista como tal se ndo
se vé no acto de concluir e a0 mesmo tempo incluir o movimento
de ‘producdo’ que lhe dd nascimento e ai encontra o seu proprio
sucesso.» (TF:9-10) A forma compde-se de um aspecto técnico e
fabril, competitivo e construtivo, e envolve a organizagdo, o que se
passa nela, para criar o proprio resultado formal. Esta a estética,
em tudo isto, pressuposta. Como tal, surge igualmente no lado
concreto e no lado especulativo. Deste ponto de vista, ndo tem,
por conseguinte, um olho tnico (conteido ou matéria), € binocu-
lar. Em Dani Karavan esta forma-vida € construida por intermédio
do desenho de um parque branco, aberto a todos.”> Parece haver
na realidade arquitecténica uma reflexdo sobre a experiéncia e o

2 Luigi Pareyson, Estética — Teoria da Formatividade, Sao Paulo, tradugéo
de Ephraim Ferreira Alves, Petrépolis, RJ, Vozes, 1993.
2 Vide URL: www.youtube.com/watch?v=A75q6dhmgxA.
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contacto com a experiéncia, aparentemente, uma tentativa de lhe
fornecer esquemas para interpretd-la e critérios para julga-la.

A questdo estética em Luigi Pareyson € esse conceito opera-
tivo e ainda regulador da experiéncia artistica. E uma abertura da
propria esséncia da experiéncia da arte, do seu fazer e do seu con-
templar, no sentido de a trabalhar, a sua esséncia, no horizonte de
uma possibilidade. Como assinala Luigi Pareyson: «O conceito
central € o de formatividade, entendida esta como unido insepa-
ravel de producgdo e invengdo. ‘Formar’ significa aqui ‘fazer’, in-
ventando ao mesmo tempo ‘o modo de fazer’, ou seja, ‘realizar’
s6 procedendo por ensaio em direc¢do ao resultado e produzindo
deste modo obras que sdo ‘formas’.»*® Ainda, formatividade in-
dica em todo o ambito da actividade do homem aquela operacao
pela qual ela se pode dizer como produzir e inventar. Na arte pode
especificar-se ao dar um conteddo a forma: uma arte provém do
modo de formar, aquilo que faz o estilo: «na arte o espirito € estilo
e o estilo € espirito».?” A arte é o lugar de uma forma formada, ob-
jecto de um facere (fazer, executar, fabricar), mantido até ao fim,
tanto quanto surge per facere (do fazer). Ler, como julgar, a obra
de arte implica ndo se separar do grande processo que a percorre,
como julgar a completude na sua abertura para aquela existéncia
em continuidade que pode dizer a relacdo da pessoa com a sua
vida, a relac@o com as técnicas e os contetidos espirituais das épo-
cas, a correspondéncia entre as artes, o mundo dos artistas revelado
nas formas: «por um lado, ler significa executar, e executar signi-
fica dar vida e fazer a obra viver como ela mesmo o quer; e, por
outro lado, julgar significa comparar a obra tal qual € com aquilo
que pretendia ser».?® Esta € a estética que Luigi Pareyson introduz,
enquanto possibilidade de a obra ser forma e apresentada como um
problema colocado pela realidade e pela vida das formas da arte.

26 Luigi Pareyson, Op.cit., pp. 12-13.
27 Idem, ibidem., p-13.
28 Idem, ibidem., pp-13-14.
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Alguns dos problemas que a estética da arte se pode apoderar: a
diferencialidade das artes, a sua correspondéncia, possibilidade da
traducao das artes, transposi¢cao de umas nas outras, (a violéncia da
arte dominadora), a comunica¢do da arte, a comunidade da arte, a
moral e a filosofia da arte, o interesse estético do objecto de arte, a
sua poética, a multiplicidade das poéticas, e das estéticas, da arte,
0 acesso publico ou privado as artes, o gosto, pessoal e universal,
a liberdade de fazer, de execucdo, a diferenca de interpretar e de
julgar a arte, a admissibilidade da critica e de um método de critica
das artes, a pratica estética e a especulagdo estética das artes.

A estética da formatividade de Luigi Pareyson € um esquema
de uma tentativa, de um acompanhamento, de um ensaio, da arte
na sua esséncia que se torna em parte uma preparacao para a es-
tética de Obra Aberta®®, de Umberto Eco, e de Thema (Omma-
gio a Joyce) (1958), de Luciano Berio. Umberto Eco relaciona
o conceito de obra aberta com o modo de composi¢do de Luci-
ano Berio, um modo que junta miusica electroacustica e literatura.
Umberto Eco refere que quando iniciou Obra Aberta (1962) que-
ria manifestar a influéncia do projeto poético de James Joyce de
uma obra aberta. Para Umberto Eco, o argumento de Luciano Be-
rio € uma tentativa de formatividade da propria obra aberta, do
modo de formar, onde descobre afinidades com processos cienti-
ficos das teorias matemdticas da informacao e da semidtica, essen-
cialmente, que mostram como funciona o mecanismo da producao
da forma em geral. No ensaio «Do modo de formar como compro-
misso com a realidade», também capitulo de Obra Aberta, (OA:
227-277) escreve sobre a possibilidade de a relacdo com a reali-
dade poder falhar quando entre o sujeito e a realidade fica uma
polaridade ndo superada em integracdo. Pelo contrario, tem-se re-
alidade quando ha integracdo e a experiéncia ndo pode deixar de
ser positiva nessa condicdo. Esta abordagem serve para nos fazer

29 Umberto Eco, Obra Aberta, 8.2 ed., Sio Paulo, Editora Perspectiva, 1991 —
Abreviatura OA.
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chegar a ideia de que a relagdo dos sujeitos com a realidade € boa
sO pelo simples facto de que a relacdo se resolve numa indefecti-
vel relacdo e esta € gozada pela harmonia de composi¢do de todas
as polaridades presentes. A disponibilidade para com o mundo ¢é
uma atitude, de alguma maneira, imprescindivel para «que possa-
mos empenharmo-nos no mundo e agir nele» (OA: 243) — produzir
formas, relacdes de integragcdo, que concretiza procura da compre-
ensdo do mundo, contando que as formas tenham a capacidade de
uma defini¢ao dialéctica aqui por, precisamente, darem a luz os
polos opostos do problema do formar e de que ele pode fornecer
uma solugdo para a clareza da situacdo da relacdo. A arte poética
de Blaise Cendrars trata-se do modo, em Umberto Eco, perante o
estranho, para nds, de uma operacdo de reconquista da relacdo e de
possibilidade de uma educacdo da imaginacao para novos reflexos.
Como diz Umberto Eco: «uma tentativa de reconhecer o objeto,
de compreendé-lo, de ver qual o espaco que poderd adquirir em
nossa vida de homens, e uma vez compreendido, uma capacidade
de submeté-lo a urn uso nosso, o metaférico, em lugar de sé nos
submetermos a ele.» (OA: 245) Educar a imaginac¢do para novas
relaces &, pois, determinante no modo de formar. E a relacdo que
guia propriamente toda a formatividade. Este trabalho de dar forma
mantém-se no nucleo problematico da analise, hoje, do desenvolvi-
mento da técnica, realidade estranha, cada vez menos reconhecivel,
perigosa. A técnica define-se pelas «suas capacidades de iniciativa
autdonoma, até mesmo perante o homem operador» (OA: 245) —
em fundo, o que Heidegger pensou sobre a questdo da técnica, a
sua supremacia e complexidade —, que pode ligar o homem a um
grande drama. Cré-se sempre que para o primitivo que manipula
o machado a relacdo apresenta-se imediata e a integracdo passa do
sujeito manobrador ao objecto manobrado. Mas a realidade técnica
termina melancolicamente a relacdo imediata. Nesta realidade téc-
nica a relacdo é complexa: oferece a possibilidade alienante (do
mercado, da concorréncia, das regras de funcionamento), o que d4
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desconcerto, angustia, falha de experiéncia. Esta «é uma possibi-
lidade recorrente da existéncia humana em todos os seus niveis»
(OA: 246). Segundo Umberto Eco, a supremacia destas formas,
desconcertantes, improvaveis, pode constituir-se como a nova con-
dicao das formas de arte, como um espécie de eixo de todo o plano
das artes, através da qual se proporciona uma dialéctica da inven-
cdo formal e uma linguagem — tendo esta dialéctica marcado o ini-
cio da escala hexatonal, ndo podia ndo ter sido feito sem o sistema
tonal da musica do fim da Idade Média, do desenvolvimento da
musica numa convengao operativa e no entanto numa luta de sepa-
racdo desta relacdo com a escala tonal e o seu mundo, numa tensao
dialéctica com ele. Evidentemente, o musico da sinfonia inventa
no tonal os novos modos de o reapresentar ou o muisico abandona
o sistema. No entender de Umberto Eco, Claude Debussy, Ar-
nold Schénberg e Igor Stravinsky marcam a fase da rebelido contra
o sistema: «O musico recusa o sistema tonal porque, agora, esse
sistema transporta para o plano das relagdes estruturais toda uma
maneira de encarar o mundo e uma maneira de existir no mundo.»
(OA:250) Estes compositores foram muito importantes na forma-
¢ao do projecto de novas direc¢des operativas na musica. Com eles,
digamos assim, o universo das relagdes humanas e do mundo nao
confirma ja o universo tonal, uma relacdo de espelhamento psico-
16gico entre estrutura humana e estrutura musical. Sao operadores
de um determinado modo de formar a realidade (e de uma outra
realidade da forma entrar em decadéncia). Um conjunto de rela-
¢oes sonoras como um determinado modo de descrever a realidade
organiza-se segundo a recusa de um sistema de relagdes comunica-
tivas, de relacdes que podem acontecer, reflectidas pelas estruturas
narrativas e limitadas ao seu papel de instrumento. Por isso os
musicos de vanguarda estdo muito sujeitos a incomunicacgao, pare-
cendo agir num sentido anti-humano, anti-musica, ultrapassado o
limite da narrativa, diante do desaparecimento de uma «concepcao
do cosmo como hierarquia de ordens claras e predeterminadas.»
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(OA: 55). Umberto Eco recolhe de um «abandono do centro neces-
sitante da composi¢do» (OA: 55) um novo trabalho de obra aberta:
«submetida a certa indeterminacdo de resultados». (OA: 255) Cri-
ado pela primeira vez por intermédio dos simbolistas decadentes.
Com o projecto Livre, de Stéphane Mallarmé, sobre a decomponi-
bilidade pluridimensional do livro (Le monde existe pour aboutir a
un livre) —ja ndo € o bloco unitdrio, cinde-se em planos reversiveis,
e isso € gerador de novas significa¢des, através da decomposicao
em blocos menores, por sua vez com a possibilidade de mové-los —
concretizam-se descobertas de horizontes de cultura inesperados.
A Obra Aberta ndo comenta a forma nos termos de uma forma
ordenada, precisa (apropriada para o consumo do espectador). Co-
menta o modo de formar das formas e «ndo pronunciando, através
delas, um conjunto de juizos a respeito de determinado assunto.»
(OA: 256) Ou seja, faz um discurso aparente, descreve a forma que
pode ser mais imperceptivel, de fuga, de passagem, do problema,
como o reconduzir de uma problemética actual, reduzida ao ambito
de uma relacdo histérica de mundo, a uma outra relagcdo, descri-
¢do ou interpretacdo, para projectar novas direc¢des (sem guido).
E o que é forma de arte que passa a construir mais o ver, o ou-
vir, a sensibilidade — «ao nivel das formas [realiza] uma revolucao
das relagdes». (OA: 256) O novo modo de ver (a obra de musica,
literatura, pintura, arquitectura, escultura, poesia, cinema, outra),
traduzido em modo de formar, deverd expressar o modo de sen-
tir e de julgar o mundo. Com o discurso sobre a arte e as relacoes
com o mundo, Umberto Eco dird também que o modo de formar da
arte € simultaneo com as proprias estruturas formativas (som, pa-
lavra, imagem) dela. James Joyce, em Ulisses, através do mundo
de Leopold Bloom, dd-nos uma forca (de Ulisses), nos seus aspec-
tos mais expansivos e a vida naquilo que tem de mais complexo e,
simultaneamente, inexaurivel. E revisitado nos planos de uma his-
téria, da sua histdria, numa ordem que difere um decurso univoco
do tempo dentro de um espaco homogéneo — como se nos defron-
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tassemos com uma visita a uma cidade e depois dentro de uma
espécie de espaco onde se pode entrar por onde se queira e percor-
rer por diferentes caminhos. Leopold Bloom segue nessa grande
cidade (Dublin) «para reconhecer os rostos, compreender as per-
sonalidades, estabelecer relacdes e correntes de interesses» (OA:
48) que James Joyce narra como se estivesse a viver os momen-
tos de desorientacdo por parte de Leopold Bloom. A inexisténcia
de parametros narrativos constitui uma das forcas da arte do jor-
nalismo contemporaneo, de que o préprio James Joyce trata, mas
em relacdo nio a uma situacdo modelo do jornalismo, mas a uma
situacdo puramente acessoria, a daquelas conversas casuais de um
grupo de jornalistas numa redac¢do sobre o nosso mundo e os seus
problemas e de encontrar ai o interesse de unir as pequenas con-
versas a pequenos textos e progressivamente e pelo modo como
aquelas tém a capacidade de envolver com a palavra, chegam ao
titulo. Que na proposta € um titulo implicito de vacuidade porque
leva a situacdo a ndo ser sendo uma estrutura formal, na verdade,
a ndo fazer nenhum juizo sobre a realidade, o nosso mundo e os
seus problemas. Onde vao parar os milhares de titulos de jornais,
de escandalos publicados nos jornais, onde ficam perdidos? Nao se
sabe. O processo vale para o cinema — O Eclipse (1962), de Anto-
nioni, conta a histdria de individuos que sem motivo se encontram
e se desencontram, por uma razdo de imprecisdo afectiva, de um
interesse sem paixao, por uma falta de razdes ou de estimulos. Nao
pode saber-se por que motivo alguém faz e diz tudo o que faz e diz.
Nenhum modelo de compreensdo serve para explicar a situagdo.
Como € possivel fazer funcionar os parametros unitarios? Tudo
isto o artista ndo pode exprimir sob a forma de juizo, de uma ética,
de uma sintaxe e uma gramadtica racionais. Umberto Eco tem aqui
a razdo da defesa do artista que torna evidente a situagdo de uma
relacdo com o mundo de indeterminacdo através da indetermina-
cdo da composicao: um som segue-se a outro sem razao, recai-se
num objecto sem uma causa e um fim que o justifique. Por parte
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de Umberto Eco: «Ora, a tinica ordem que o homem pode impor
a qualquer situacdo em que se encontre, € justamente a ordem de
uma organizacao estrutural que, por sua desordem, possibilita uma
tomada de consciéncia da situaciao.» (OA: 265-266)
Luciano Berio: Thema (Omaggio a Joyce)*

Luciano Berio fez a «sua» composi¢ao electroacustica do Ulisses,
de James Joyce. Nas palavras de Enzo Restagno, em «Retrato do
artista quando jovem», Thema (re)compde «a infinita riqueza das
possibilidades combinatdrias de uma matéria verbal j4 intimamente
banhada de som».>! Opera sobre as metaformoses e as ondulagdes
das palavras de James Joyce, «de suas reverbera¢des e multiplica-
¢oes sonoras».’?> Na verdade, parece um levantar do véu da aven-
tura das oscilagdes de significado das palavras. Na musica electro-
acustica de Luciano Berio, o texto de James Joyce, as palavras que
nos recita Cathy Berberian (timbre, articulacdo, entoagdo, resso-
nancias particulares da voz) , que o compositor trabalha no Studio
di Fonologia de Milano (técnicas de estidio: osciladores de onda
sinusoidal, gerador de ruido branco, gerador de pulso, unidades
de reverberacdo, analisador de espectro, modulador de som, sprin-
ger regulador de tempo, mesa de mistura, microfones, amplifica-
dores,...) confronta-se com uma realidade puramente fonética que
se pode seleccionar, cortar, sobrepor, ndo podendo nio tornar-se
esperienze allo Studio, tratamento, do som, electrénico e de voz,
possivel evento de sintese de som através de montagem: onoma-
topeia, ruido branco, consoantes de voz, reverberagdes, siléncio.
E possivel observagio no espectrograma de cortes de sons, evolu-

30 Reproducio dudio: URL: www.youtube.com/watch?v=-ulvzVgk16c.

31 Enzo Restagno, «Retrato do artista quando jovem» in Flo Menezes (Org.),
Luciano Berio: legado e actualidade (13-45), Sao Paulo, Editora da Unesp Di-
gital, 2015, p.38. URL: http://flomenezes.mus.br/flomenezes/booksarticles_en/
books_pdf/ flomenezes_luciano_berio-unesp_digital.pdf.

32 Idem, ibidem.
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coes, frequéncias, decaimento dos sons do texto e elaboragdo de
nenhum texto distinguivel. Thema vem a ser uma construgdo de
sonoridades ou estruturas electrénicas de sons.

A narracdo de «Sereias» (excerto) de Cathy Berberian que Lu-

ciano Berio vai seguir®:

«Bronze by gold heard the hoofirons, steelyringing. Im-
perthnthn thnthnthn.

Chips, picking chips off rocky thumbnail, chips.

Horrid! And gold flushed more.

A husky fifenote blew.

Blew. Blue bloom is on the.

Goldpinnacled hair. A jumping rose on satiny breasts of sa-
tin, rose of Castile.

Trilling, trilling: Idolores.

Peep! Who’s in the... peepofgold?

Tink cried to bronze in pity.

And a call, pure, long and throbbing. Longindying call.
Decoy. Soft word. But look! the bright stars fade.

Notes chirruping answer.

O rose! Castile. The morn is breaking.

Jingle jingle jaunted jingling.

Coin rang. Clock clacked.

Avowal. Sonnez. 1 could. Rebound of garter. Not leave
thee. Smack. La cloche! Thigh smack. Avowal. Warm.
Sweetheart, goodbye!

Jingle. Bloo.

Boomed crashing chords. When love absorbs. War! War!
The tympanum.

A sail! A veil awave upon the waves.

Lost. Throstle fluted. All is lost now.

33 Reproducio dudio da narragio em inglés de Cathy Berberian: URL:
www.youtube.com/watch?v=c3IS5Cj_17w.
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Horn. Hawhorn.

When first he saw. Alas!

Full tup. Full throb.

Warbling. Ah, lure! Alluring.

Martha! Come!

Clapclap. Clipclap. Clappyclap.
Goodgod henev erheard inall.

Deaf bald Pat brought pad knife took up.
A moonlight nightcall: far, far.

I feel so sad. P. S. So lonely blooming.
Listen!

The spiked and winding cold seahorn. Have you the? Each,
and for other, plash and silent roar.

Pearls: when she. Liszt’s rhapsodies. Hissss.»>*

34 James Joyce, Ulysses, With an Introduction by Declan Kiberd, London,
Penguin Books, 1992, pp. 328-330 (edi¢do portuguesa: James Joyce, Ulisses,
Tradugdo de Jorge Vaz de Carvalho, Lisboa, Relégio D’Agua, 2014, p. 265.)
(Notamos a recomendacao do critério de citacdo de Ulisses, primeiro do nimero
do capitulo, seguido da linha correspondente, que resulta dos critérios enunci-
ados pelo James Joyce Quartely e que estdo de acordo com a edi¢cdo da obra
coordenada por Hans Walter Gabler, Wolthard Steppe e Claus Melchior — New
York & London, Garland Publishing, 1984, 3 Vols — ndo ¢ seguida no nosso en-
saio.)

«Bronze com ouro ouviram os ferrocascos, aceirorretinindo.
Imperchntchn tchntchntchn.

Lascas, arrancando lascas da unha rochosa do polegar, lascas.
Hoérrido! E ouro corou mais.

Uma nota rouca de pifaro bufou.

Bufou. Blau bloomedrar do

Cabelo de oiro em pinéculo.

Uma rosa saltitante em acetinados seios de cetim, rosa de Castela.
Trilando, trilando: Idolores.

Cucu! Quem estd no...cucudoiro?

Tinc clamou para bronze com pena.

E um apelo, puro, longo e vibrante. Apelo demorado a morrer.
Engodo. Palavra doce. Mas olha! As estrelas brilhantes fenecem. Oh rosa!
Notas chilreando resposta. Castela. A manha desponta.
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James Joyce coloca a historia do excerto a decorrer no pub do
Hotel Ormond, lugar também de encontro de amadores de mu-
sica. Logo descortinamos que as duas empregadas do pub — menina
Douce e menina Kennedy — sdo as sereias de James Joyce do canto
sem o poder de fascinio e de morte das sereias da Odisseia. O canto
das sereias do canto XII da Odisseia «seduz qualquer homem que
caminhe para elas».>> Se algum as ouve «jamais a sua mulher e
os seus filhos pequerruchos se reinem em torno dele e festejam o
seu regresso; o canto das sereias cativa-0s.»°° Porque a harmonia é
tdo espantosamente preferida pelos homens quanto conduz para a
propria fuga do mundo. Por isso, Circe instrui Ulisses a prosseguir
o caminho buscando vencé-las e que todos os seus companheiros
permanecam de ouvidos tapados, € a si que 0 amarrem no mas-

Tlintim tlintim segezita a tilintar.

Moeda retiniu. Reldgio bateu.

Confissdo. Sonnez. Eu podia. Ressalto de liga. Nao te deixar. Clac. La cloche!

Clac na coxa. Confissdo. Quente. Amada minha, adeus! Tlintlim. Bloo.

Bum de calcados acordes. Quando o amor absorve. Guerra! Guerra!

O timpano.

Uma vela! Uma vela vagando sobre as vagas.

Perdido. Tordo flauteava. Ja tudo esté perdido.

Tusa. Tesura.

A vez primeira que ele viu. Ah!

Truca-truca. Truca-trucapalpitante.

Gorjeio. Ah, seducdo! Seduzindo.

Martha! Vem!Clapclop. Clipclap.Clapiclap.

Bomdeus elnun canavid ouviu.»

Surdo Pat careca trouxe mata-borrao faca tirou.

Apelo nocturno ao luar: longe: longe.

Sinto-me tdo triste. P. S. Téao sé a dar flor.

Escuta!

O frio corno marinho apicado e coleante. Ficou com ele? Cada e Para outro

chape e silente rugir.

Pérolas: quando ela. Rapsddias de Lizst. Silvossss.»
35 Homero, Odisseia, Lisboa, Mem Martins, Europa-América, 1990, p.133.
36 Idem, ibidem.
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tro a fim de as poder ouvir, mas renunciando-lhes. E assim poder
deliberar por que rota deve continuar livre o seu caminho.

O recorte de «Sereias» apresentado € uma técnica de som/poe-
ma criada para reflectir a estrutura de uma fuga per canonem’’ —
«forma musical contrapontistica, em que diversas vozes entram su-
cessivamente ao longo da composicao, imitando-se (repetindo-se)
umas as outras, mas introduzindo nessas repeticdes constantes va-
riacdes, isto &, diferencas.»*® Na abertura o tema (Soggetto) € apre-
sentado, € a seguir retomado o tema (contrasoggetto), e repete-se
em diferentes cddigos (soggeto + contrasoggetto in contrapunto),
até se concluir a exposicao (esposizione) para todas as vozes em
simultaneo. Todas as vozes entram de forma completa por frag-
mentos com um intervalo. Na parte da exposi¢do da fuga as vozes
entram em intervalos mais curtos de modo a provocar um efeito de
climax emocional. «O trago fundamental da fuga define-se (...) por
uma plasticidade que lhe permite grande variedade de solugdes e
impede o seu confinamento num esquema tnico e rigido»*. Ao

37 Para a problemitica da fundagdo musical do «estranho método de pala-
vra em palavra» (strange word to word method) do capitulo de «Sereias» e os
trabalhos de comentdrio que este tema encetou, cf. Brad Bucknell, Literary
Modernism and Musical Aesthetics: Pater, Pound, Joyce and Stein, Cambridge,
Cambridge University Press, 2001. Assim, o comentario de Heath Lees («The
Introduction to «Sirens» and the Fuga per Canonen», In James Joyce Quartely,
Vol.22, n.°1, Tusla, University of Tusla, Fall, 1984, pp.39-54) argumenta que o
modo como a abertura do capitulo se exprime a proposta € a de uma espécie de
escrita contrapontistica. E cinone, norma, na organizac¢io verbal que encontra-
mos na musica — € a implicag@o de que o capitulo € lido tanto para ser ouvido
como para ser visto — e, ao contrario, fuga ao aceitar-se que cada silaba ocupa o
espago de intervalo numa frase melddica, no caso, que faz com que se crie um
problema de harmonia e que as possibilidades de leitura e de musica s s@o por
efeito disso.

38 Assim a analisa Abilo Hernandez Cardoso no seu artigo, «James Joyce,
o canto das sereias e o segundo folego de Bloolisses em Dublin», in Humani-
tas, Vol. XLVII, Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, Instituto de
Estudos Classicos (1133-1148), 1995, p. 1135.

3 Idem, ibidem, p.1136.
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emprego da fuga, James Joyce acrescenta formas onomatopoeias e
palavras/ritmos («Chips, picking chips — Lascas, arrancando lascas
da unha rochosa do polegar, lascas»). O resultado € uma alego-
ria da estrutura da lingua como da estrutura da musica. As sereias
deste episddio, as raparigas sedutoras que trabalham no bar do Ho-
tel, ndo sdo o verdadeiro interesse de Leopold Bloom e dos seus
companheiros que permanecem no pub, mas os efeitos e emogdes
de um ressoar de musica na linguagem. James Joyce cria o encon-
tro de Molly (mulher de Bloom) e Boylan (amante de Molly) as 16
horas no pub e deste encontro Boyle sai tilintando [as palavras tlin-
tlim tlintlim representam o ruido das molas da cama durante o acto
sexual]. A repeticdo do ruido dos passos de Boylan («Clapclap.
Clipclap. Clappyclap.») indicia a trepidacdo da cépula. Bloom
torturado pelo conhecimento do adultério de Molly, s6, como Ulis-
ses esteve, vive entdo a experiéncia de uma aventura da linguagem
combinada com o forte contetido emocional da musica. Serd este
aspecto ponderoso para fornecer uma leitura de uma andlise musi-
cal do texto ndo exclusiva. Esta andlise € insuficiente para definir
as transformacdes estilisticas que ocorrem neste capitulo: «Words?
Music? No: its whats behind.» — «Letra? Musica? Nao: € o que
estd por tras.»*’ Todavia: «a apreensdo do que estd para além da
musica ndo é possivel sem o reconhecimento da musica que estd
antes.»*! Ou seja, 0 que permanece inacessivel 2 musica que «ecoa
por todas as paginas de ‘Sirens’»* pode, afinal, nio s6 fazer perder
o elemento critico da leitura, mas a prépria leitura de um capitulo
em que ver (ler) existe igualmente, e pode estar, no ouvir. O que diz
o texto de Leopold Bloom: «He seehears lipspeech.» — «Ele ouveveé
labiofala.»* Mas o dado mais relevante diz-se da prépria musica
ao tornar-se, até certo ponto, o elemento que estava oculto para o

40 James Joyce, Op.cit., p. 354 (edigdo port., p. 284).
41 Abilo Hernandez Cardoso, Op.cit., p. 1138.

42 Idem, ibidem.

43 James Joyce, Op.cit., p. 365 (edigdo port., p. 293).
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discurso narrativo. Recompor a musica que € a palavra que atra-
vessa o texto de James Joyce € testemunhar uma relacio dialégica
que existe, ou que existe em falta: a linguagem verbal, discursiva
e referencial, busca uma linguagem musical, constitutiva de uma
discursividade e referencialidade que estdo desligadas dos aconte-
cimentos. Em «Sereias», James Joyce transforma as palavras em
sons. Sao sustentadas essencialmente por este. Em resultado disso,
causa-se a desfiguracdo da sintaxe do mesmo modo que a perda de
peso do codigo denotativo. A sintaxe normal é sujeita a um novo
rearranjo («Greaseabloom» — «Banhadobloom»**). Outros resulta-
dos: a frase musical mediatizar-se na frase verbal e os efeitos de
crescendo e diminuendo de intensidade da apresentacdo da fuga
para narrar a intensidade emocional dos que ouvem a musica no
pub do Hotel Ormond.* Significa que a relacdo entre a linguagem
€ a musica gera uma escrita mais significativa ou uma linguagem
reelaborada em andamentos musicais leva mais ao fundo o conhe-
cimento das personagens e das situagdes. Estes andamentos confe-
rem novas representacdes do texto. Uma cena dominada pelo som
expde um pequeno erotismo da menina Douce perante Lenehan:
«Smack. She let free sudden in rebound her nipped elastic garter
smackwarm against her smackable woman’s warmhosed thigh.» —
«Clac. Ela soltou num subito ressalto a liga eldstica pingada cla-
calida contra as suas calcdveis cdlidasmeias de mulher.»*® O som,
a musica, o fascinio do canto, o sentimentalismo de capitulacio,
desespero, a droga de um paraiso artificial, de ficcao («Jd tudo estd
perdido.» — «All is lost now.»*"), o canto enganador das sereias de
preferéncia a realidade, o deixar-se dominar pela sedu¢do da mu-
sica, que oferece o enquadramento ajustado as emocgdes, a retdrica

4 Idem, ibidem, p. 334 (ed. port., p. 270).

4 Idem, ibidem, p. 350: «Mr Dedalus laid his pipe to rest beside the tuning-
fork and, sitting, touched the obedient keys».

4 Idem, ibidem, p. 343 (ed. port. 276).

47 Idem, ibidem, p. 351 (ed. port. 282).
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dos géneros de musica: sem esses recortes ndao haveria desenlace
da emocdo colectiva da retérica da balada.

O livro Ulisses comega em 1914 e termina em 1921, nas de-
ambulacdes de James Joyce pelas cidades de Trieste (Italia) (1905-
1915), Zurique (Sui¢a) (1915-1919) e Paris (Franga). A historia re-
cria um dia de Dublin: 16 de Junho de 1904. A cada capitulo do li-
vro € atribuido um 6rgdo do corpo e os episddios possuem também
cores préprias, artes e simbolos*® «para reconhecimento penetrante
da vida fisica».** E uma breve histéria sobre o heréi favorito de Ja-
mes Joyce, o protdtipo mitico para o habitante de Dublin moderno.
Pode ter surgido das deambula¢des sem rumo de James Joyce pela
costa do Mediterraneo a partir de 1904, depois de tomar a decisao
de deixar a Irlanda depois da morte da mae (1903), quando deva-
neou por Dublin a sentir-se melancélico, «ndo inteiramente aceite
na cidade de que ele tanto faz parte»50 €, no entanto, talentoso.
Esta qualidade de falta de familiaridade ou de indiferenca ou hos-
tilidade de que se sente rodeado € atribuida a Leopold Bloom, um
Ulisses dos finais do séc. XIX, que por sua vez projecta um dubli-
nense chamado Alfred Hunter, judeu e com uma mulher infiel. As
peregrinagdes do her6i Bloom (Hunter) em torno de Dublin (Hun-
ter circum-navegante de Dublin) seguem a viagem de Ulisses pelo
Mediterraneo e o regresso de Joyce a sua propria casa (a sua ilha
de ftaca), Eccles Street, 7, sem haver um arrasar de cidades, ma-
tanca de homens e abuso de mulheres. O poema utiliza elemen-
tos homéricos. Este € alids o seu esforco principal, encontrar uma
significacdo moderna de Ulisses em cada episédio homérico. «A
caracteristica da vida, dizia ele, nao tinha mudado desde os tempos
de Homero até a actualidade, e as qualidades presentes no espirito

8 Declan Kiberd, «Introduction» in James Joyce, Ulysses, (ix-1xxxix), Lon-
don, Penguin Books, 2000, xxiii.

49 Richard Ellman, «Posficio — Ulisses: uma breve histéria» in James Joyce,
Ulisses, (edi¢do portuguesa) (733-747), p. 738.

50 Idem, ibidem, p. 737.
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tém de ser também as mesmas.»’! Haveria uma correspondéncia
das épocas e da maneira de pensar dos homens que lhe faz crer
que os comportamentos herdicos provém principalmente mais da
inteligéncia, de uma qualidade de completude humana universal,
do que de uma exceléncia tnica. A interpretacdo de Bloom que
Joyce conjectura serd assim como uma combinatoria de virtudes:
a principal, a decéncia, ndo a verticalidade, seria prudente sem ser
bem-sucedido, um vagabundo entre ocupacdes, embora sem nunca
ter uma, seria judeu, mas com conversoes ao protestantismo € ao
catolicismo, pleno de simpatia, mas independente e arguto, resili-
ente, nunca perdendo o sangue-frio, e com o talento de mudar de
perspectiva, como transformar a humilhacdo em absurdo. Outras
personagens (Marion (Molly) Bloom, Malachi (Buck) Mulligan,
(Stephen Dedalus), cada uma delas uma personalidade distinta, um
estilo préprio, Joyce transforma-as numa versao de amizades expe-
rimentais de Bloom como se estas tivessem de ser desbastadas para
dar consisténcia ao espirito de Bloom. Ulisses de Joyce afirma a
descoberta da afinidade entre coisas dispares, contemporaneas e
homéricas, espirituais e fisicas. «O universo €, se nada mais, irre-
vocavelmente interpenetrante. Joyce tira um prazer quase mistico
na convergéncia — de tempos, pessoas, qualidades.»’> O universo
de Ulisses é uma Paralaxe — termo da astronomia que se refere a
uma convergéncia que surge das diferencas de perspectiva de um
objeto como necessdria para determinar a sua posicao. Pontos de
vista diferentes e a possibilidade de poderem ser agrupados apro-
ximam melhor a posi¢do do objeto. No Ulisses, as personagens —
Bloom, Molly e Stephen combinam-se para demonstrar a falibili-
dade de uma perspectiva de Ciclope de olho Unico, unidimensio-
nal, incapaz de perspectiva binocular. Donde, a compreensao das
personagens tem de ser revista continuamente a medida que sdo
consideradas mais perspectivas. O exemplo da vida amorosa pas-

St Ibidem.
52 Idem, ibidem, p. 747.
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sada e presente de Molly como uma mulher promiscua, segundo
Bloom e outros, que tem de ser revista a partir das revelagcdes finais
de Molly. Para este termo seria importante reler o estudo de Steven
Holl, Parallax (2000)>, precisamente, que faz uma sua aplicacdo
na expressdo arquitectonica para fazer sobressair nesta expressao
uma conveniéncia de formas de paisagem com formas de arte pa-
ralela a composicdo de Béla Bartok, Musique pour Cordes, Per-
cussion et Célesta,’* composicdo que enfatiza a separacdo fisica
dos instrumentos leves e pesados no palco no decurso da execucao
da peca. Steven Holl: «A expressdo em Arquitectura da massa e
dos materiais segundo a gravidade, peso, dindmica, tensdo, e tor-
sdo revelam-se como elementos de uma orquestragdo instrumental
musical. O material assume um fluir através do contraste do pe-
sado (baixo, tambor, tuba) e do leve (flauta, violino, clarinete).»>
O efeito paralaxe equivale a construir em forma de andamento mu-
sical: € o cldssico bloco concreto rodeado de paisagem. Uma
sequéncia de perspectiva de paisagem (ndo-arquitectura), arquitec-
tura (ndo-paisagem), portanto sempre uma perspectiva de definicao
de uma forma reiniciada na oposi¢ao de outra forma.

«E Berio mesmo ja falava de sintese a propdsito do encontro
entre musica e literatura, tal qual almejado em Omaggio a Joyce» —
Umberto Eco, em «Nos tempos do estidio»,’® para destacar o trago
origindrio da composicao de Luciano Berio. A composicao servi-
ria uma sintese, assim, um encontro. Sintese musical. Poder-se-a
dizer que reenvia para um transito entre os elementos componentes

53 Steven Holl, Parallax, New York, Princeton Architectural Press, 2000.
URL.: https://doubleoperative.files.wordpress.com/2009/12/holl-steven_parallax
pdf

3 Reprodugio dudio: URL: www.youtube.com/watch?v=BK2Pi87cT8I. Ma-
estro: Pierre Boulez. Orquestra: Chamber Orchestra of Europe. Gravacdo: 19
Janeiro 1996.

55 Steven Holl, Op.cit., p. 255.

56 Umberto Eco, «Nos tempos do estidio» in Flo Menezes, Op.cit., (47-64),
p- 49.
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da miusica. Veja-se o fragmento do texto de Luciano Berio, Poesia
e musica — Uma experiéncia, onde Umberto Eco encontra esta ideia
explicitada: «Poesia é também uma mensagem verbal distribuida
no tempo: a gravacgao em fita magnética e os meios da musica ele-
tronica em geral ddo-nos uma ideia mais real e mais concreta disso
do que uma leitura publica e teatral de versos nos poderia oferecer.
Através de tais meios tentei verificar experimentalmente uma nova
possibilidade de encontro entre a leitura de um texto e a musica
sem que tal unido devesse, necessariamente, resultar em beneficio
de um dos dois sistemas expressivos, tentando, sobretudo, levar a
palavra a um estado em que ela pudesse assimilar e condicionar
completamente o fato musical.

E talvez através dessa possibilidade que se poderd chegar um
dia a realizagdo de um espetaculo ‘total’ em que uma profunda con-
tinuidade e uma perfeita integracdo possam se desenvolver entre
todos os elementos componentes (ndo somente entre os elementos
propriamente musicais), € em que seja possivel realizar também
uma espécie de relacdo entre palavra e som, poesia e musica. Em
tal caso, a verdadeira meta nao seria, todavia, nem opor, nem mes-
clar dois sistemas expressivos distintos, mas sim criar uma relagao
de continuidade entre eles, possibilitando a passagem de um para
0 outro sem que isto seja notdrio, sem que se tornem manifestas as
diferencas entre uma conduta de tipo 16gico-semantico (aquela que
se adota em meio a uma mensagem falada) e uma conduta percep-
tiva de tipo musical [...].»"’

Luciano Berio toma a sua sintese da musica como remissao
para o universo literdrio, dada por razdo de interseccdo da musica
e da literatura, quer dizer, da musica enquanto identidade poética,
que corresponde a um trabalho de «levar a palavra a um estado em
que ela pudesse assimilar e condicionar completamente o fato mu-

57 Luciano Berio, «Poesia e miisica — Uma experiéncia» in Flo Menezes
(org.), Miisica Eletroaciistica — Historia e Estéticas, Sdo Paulo, Edusp, 1996
(2.ed., 2009), p.122, apud Umberto Eco, Op.cit., p.50.
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sical»’®. Nio se trata, apenas, de uma nova maneira de compor os
sons da musica. Musica poética. Quer dizer, «profunda continui-
dade e uma perfeita integracao (...) entre todos os elementos com-
ponentes (ndo somente entre 0s elementos propriamente musicais),
e em que seja possivel realizar também uma espécie de relacio en-
tre palavra e som»>’, uma possibilidade de experiéncia de «criar]-
se, desenvolver-se em concreto] uma relagao de continuidade entre
eles [componentes], possibilitando a passagem de um para o ou-
tro»®, nunca oposi¢do ou nada de relagdo, nunca diferenca, «nem
mistura[r] [por isso, apenas,] [de] dois sistemas expressivos distin-
tos»%!. Musica poética. Quer dizer, composi¢io 16gico-semantica,
de uma expressdo verbal, e composi¢do musical, de sons, e uma
relacdo de uma gravacdo em fita magnética e instrumentos electro-
acusticos.

A musica € dada na sintese de unidades. O que faz com que de-
rive numa percep¢ao mais complexa, ndo s6 da ultrapassagem de
limites, as fronteiras, mas da passagio, a transicdo, como um reme-
ter a alteridade. Donde essa alteridade verificada na teoria literdria
e antropoldgica de Lévi-Strauss, Roland Barthes, Maurice Blan-
chot, com a errincia, a migracao, o deslocamento. Mas, também,
segundo a andlise de Biagio D’ Angelo: «conforme Paul Ricoeur,
com o Tu dltimo, misterioso, definitivo e indefinivel, ao qual o
Eu se dirige.»% Esta ultrapassagem trata de procurar a intersec¢io,
nas palavras de Goethe, as «afinidades electivas»,%® dos elemen-

58 Idem, ibidem.

3 Ibidem.

0 Ibidem.

61 Enzo Restagno, Op.cit., p. 32.

62 Biagio D’ Angelo, «Entre materialidade e imagindrio : atualidade do livro-
objeto» in Ipotesl, Juiz de Fora, v.17, n.2 (33-44), jul./dez. 2013, p.35. URL:
www.ufjf.br/revistaipotesi/files/2015/01/07-ENTRE-MATERIALIDADE.pdf

63 Cf. Johann Wolfgang von Goethe, As afinidades Electivas [Die Wahl-
verwandtschaften, 1809], Tradu¢do Maria Assuncdo Pinto Correia, prefacio e
notas de Jodo Barrento, Lisboa, Bertrand Editora, 2017.
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tos, como se a natureza deles fosse a de funcionarem como pon-
tos de conexdo ou de desdobramentos. Verdadeiramente, poiesis
continua, defendendo o didlogo com as artes, literatura, filosofia,
ciéncia. E uma interpretacio contra as distingdes dos discursos
estéticos que questionam os limites das linguagens, as fronteiras,
as margens, as normas rigidas que se movem no campo da sim-
boélica (arte, estética, cultura). A musica, enquanto obra e prética
que emerge desse campo, ndo é redutivel, apenas, a uma percep-
¢do de forma musical. Enquanto meio de interseccao realiza uma
«totalidade» de intermediacdo de todos os elementos — linguagem,
cddigo, técnica, processo, matéria —, realizando-se envolvendo-os,
ao mesmo tempo envolvendo os espectadores.

Umberto Eco verifica uma relacio muito explicita da musica
pelas vdrias representacdes da arte, da estética e da cultura a partir
de L’aurora di bianco vestita® (1904), de Ruggero Leoncavallo,
composi¢do que regista na pauta a concepg¢ao idealista da Estética
(1902) de Benedetto Croce, no sentido de uma estética da intui¢ao
viva da paixdo do tempo.®> Benedetto Croce define a estética pela
possibilidade da experiéncia da intui¢cao — implica a afirmacao, em
primeiro lugar, da intuicdo como figura da arte. A fisica da arte é
praticamente ignorada, o problema da sua matéria, a presenca de
um exercicio concreto sobre a fisicidade a formar, aquilo que para
a arte é uma referéncia, um suporte, realidade externa sobre a qual
o artista trabalha — «espécie de obstidculo escolhido para que se
desencadeie a accdo [formante, criativa, de uma forma, de acordo

% L’aurora di bianco vestita (fragmento): «L’aurora di bianco vestita gia
luscio dischiude al gran sol, di gia con le rosee sue dita, carezza de’ fiori lo
stuol! Commosso da un fremito arcano.... Metti anche tu la veste bianca...Ove
tu sei nasce I’amor.» — (traducdo nossa) «A manhd de branco vestida, a porta
abre ao esplendoroso sol, e com os seus dedos de rosa, acaricia o campo de
flores! Comovida de um frémito misterioso.... Usa tu também a veste branca...
Onde tu estds o amor nasce.»

65 Umberto Eco, Op.cit., p. 49.
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com a estética da formatividade].»® E fica ligada a uma expressio
que nasce «ja como corpo expresso»®’ [som, cor, desenvolvidos
como uma imagem efectiva da intui¢do] que distinguia da extrinse-
cacdo, exercicio sobre a forma. Em La Definizione dell’arte (1968,
1972), o exame da estética da formatividade de Luigi Pareyson esta
presente para por em evidéncia «essas experiéncias concretas de
trabalho que sdo as poéticas»®® que se tornam 6ébvias no trabalho
de as fazer: «fazer concreto, empirico, fabril, num contexto de ele-
mentos materiais e técnicos»®®. Estas poéticas sdo representadas
num conceito de arte entendida como forma ou «organismo, fisici-
dade formada, dotada de vida auténoma, harmoniosamente dimen-
sionada e regida por leis préprias»’’. Ao conceito de expressio
crociano, Luigi Pareyson opora o de ac¢do formante. E a definicao
de Luigi Pareyson de arte parece explicar completamente a vida
e a sua relacdo a accdo. E inerente a vida a origem de formas,
a criacdo organica. E as formas ndo sdo apenas abstrac¢do, mas
realizacdo ou concretiza¢ao que essa abstrac¢do acarreta. E a pro-
ducdo da forma ndo € o traduzir da intui¢do. Na produgdo da forma
passa a coisa com as exigéncias proprias de a realizar. Passa, de ou-
tra maneira, a artisticidade, termo a que Luigi Pareyson atribuiu a
dimensdo de principio autonomizador. Nesta dimensdo, as obras,
produzindo-se pela ac¢do humana, expressam uma forma que nio
¢ simplesmente artistica, mas pensamento, no essencial sentido de
a actividade prética formante permanecer na indivisibilidade e na
iniciativa da pessoa: «numa operagao artistica intervém uma mo-
ralidade (...); intervém o sentimento (...); e intervém a inteligéncia
(..)»". De um modo genérico, a ac¢do ndo aqui de artista e ali

6 Idem, A Defini¢do da Arte, Traducdo de José Mendes Ferreira, Lisboa,
Edicdes 70, 1981, p. 18.

7 Idem, ibidem, p. 17.

8 Idem, ibidem, p. 14.

%9 Idem, ibidem, p- 13.

0 Idem, ibidem, pp. 14-15.

"V Idem, ibidem, pp. 15-16.
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de afecto, e noutro lugar de critica, mas a presenca igual e con-
junta de tudo isso, associada a essa ac¢do formante da pessoa que
forma. Luigi Pareyson definird a formatividade pela pessoa, que é
declarada pela obra como estilo, modo como uma pessoa se forma
nela e se transforma, modo (ou estilo) que € igualmente pelo qual
a obra consiste, pelas duas ac¢des conjuntas. E um dos aspectos
importantes da pesquisa de Luigi Pareyson — a produgdo artistica
permanece no campo do ensaio, é um ensaiar, um proceder dentro
de uma espécie de propostas, esbocos, interrogagdes, como se tra-
tasse de aventura criativa, mas guiada, da obra a existir, que € uma
exigéncia intrinseca. A solugdo estd no «adivinhar da forma»’?,
como diz Umberto Eco.

72 Idem, ibidem, p-18.
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Verbum Ommagio — Ode Mecanica
Marta Domingues’”

Verbum Omaggio — Ode Mecdnica € uma peca electronica cons-
truida com base nas obras Thema (Omaggio a Joyce) e Sequenza
111, de Luciano Berio, tendo em conta a concep¢do da palavra en-
quanto musica. E, portanto, experimento do trabalho fonético de
Luciano Berio. Partindo da mesma estrutura que Thema, Verbum
Omaggio, inicia-se com a leitura de fragmentos do poema Ode
Triunfal, de Alvaro de Campos, heterénimo de Fernando Pessoa,
gravada na voz de Tomds Longo.

Ode Triunfal (fragmentada)’

O rodas, 6 engrenagens, r-I-r-rt-r-r eterno!

Forte espasmo retido dos maquinismos em ftria!
Em furia fora e dentro de mim,

Por todos os meus nervos dissecados fora,

Por todas as papilas fora de tudo com que eu sinto!
Tenho os 14bios secos, 6 grandes ruidos modernos,

73 Verbum Ommagio — Ode Triunfal resulta de um trabalho de concepcio a

respeito dessa sintese que Ommagio a Joyce vinca. Tem o poema de Alvaro
do Campos como tema. E apresentado como o experimento de uma compo-
sicdo musical, exploratéria, da ligagdo da palavra em portugués a nota musi-
cal com os tracos da visdo de Berio. Verbum Ommagio — Ode Triunfal situa-
se na terceira parte do trabalho que tem nas primeiras duas partes: Thema
(Ommagio a Joyce), com a reconstru¢do de Berio do capitulo 11 de Ulisses,
de James Joyce, e Sequenza Ill, com a reconstru¢do, de novo, de Berio, de
um poema escrito por Markus Kutter especificamente para a composicido de
Luciano Berio — texto modular de Markus Kutter para Sequenza III: URL:
www.lucianoberio.org/node/14597610777482=1.
Marta Domingues salienta, no final, a abertura da composicdo a relacdes da
performance electrénica e voz solo com partitura. O trabalho foi realizado no
ambito da Prova de Aptiddo Artistica (PAA) e apresentado ao Conservatdrio Re-
gional de Castelo Branco, em 4 de Junho de 2018, sob a orientagio do professor
de composicao Duarte Paulo Dinis Silva.

74 Alvaro de Campos, Ode Triunfal, Lisboa, Clube do Autor, 2016.
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De vos ouvir demasiadamente de perto,

E ardeme a cabega de vos querer cantar com um excesso
De expressdo de todas as minhas sensagdes,

Com um excesso contemporaneo de vos, 6 maquinas!
Fraternidade com todas as dindmicas!

Promiscua firia de ser parte-agente

Do rodar férreo e cosmopolita

Da faina transportadora-de-cargas dos navios,

Do giro ldbrico e lento dos guindastes,

Do tumulto disciplinado das fabricas,

E do quase-siléncio ciciante e mondtono das correias de
transmissao!

Eu podia morrer triturado por um motor

Masoquismo através de maquinismos!

Sadismo de nio sei qué moderno e eu e barulho!

O ferro, 6 ago, 6 aluminio, 6 chapas de ferro ondulado!
O cais, 6 portos, 6 comboios, 6 guindastes, 6 rebocadores!
Eia! eia! eia!

Eia electricidade (...)!

Eia telegrafia-sem-fios (...)!

Eia tuneis, eia canais, Panama, Kiel, Suez!

Eia! eia! eia!

Frutos de ferro e 1itil da drvore-fébrica cosmopolita!

Eia! eia! (...) eiah6-60!

(...) Giro, rodeio, engenho-me.

Engatam-me em todos os comboios.

Icam-me em todos os cais.

(...)
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Eia! eia-hd! (...)

(...)

Eia! e os rails (...)!

Eia e hurrah por mim (...)!

Galgar com tudo por cima de tudo! Hup-14!

Hup-14, (...) hup-14-hd, hup-14! Hé-la! He-hd! H-0-0-0-0!
Z-7-7-7-7-7-7-7-7-7-7-7!

Ah no ser eu toda a gente e toda a parte!

Paralelamente ao texto de James Joyce que € usado na peca
de Luciano Berio, também o de Alvaro de Campos tem um ca-
riz onomatopaico, bem como uma coeréncia fonética. No entanto,
ao contrdrio do primeiro, Ode carrega um significado semantico, o
que influencia o caricter da pe¢ca enquanto obra de um dramatismo
expressivo, tal como na Sequenza I11. Por outro lado, enquanto Lu-
ciano Berio explora uma musicalidade num texto em Ingl€s e res-
pectivas traducdes para Italiano e Francés, o poema de Alvaro de
Campos contém, em Portugués, o mesmo tipo de associacdes de ar-
ticulacdo musical, mas numa sonoridade que apresenta qualidades
fonéticas proprias da lingua:

Por todos 08 Meus NErvos..........cceeveeeeeveerneenne appoggiatura
Fraternidade com todas as dindmicas.................... martellato
Quase siléncio ciciante.........ccocueeeeveenieernieeenieennnn glissando
Masoquismo através de maquinismos!..................... staccato
Eletricidade!.........coccoeviiniiniiiiieieiceceeecceeeen trillo

Apo6s a apresentacdo do texto, sdo reproduzidos excertos que
evidenciam caracteristicas semelhantes foneticamente, sendo so-
brepostos de modo a criar uma estrutura polifénica de canone cujo
nimero de vozes varia entre trés e quatro, consoante 0 momento,
cada voz sendo real¢ada em certos pontos da frase através de va-
riacdes de dinamica e métrica. Os momentos candnicos sao dis-
tinguidos através dos excertos que sdo utilizados que sdo divididos
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consoante as suas propriedades fonéticas e musicais. Estes frag-
mentos, para além de serem desfasados, sofrem alteracdes elec-
tronicas, nomeadamente o delay e reverberacdo e ainda alteragcdes
timbricas. Ademais, sdo evidenciados os tragcos de articulacao de
cada expressao do texto, sendo ainda desvelados fonemas que con-
tribuem para a equiparacao da linguagem com articulacao musical
(ex.: [r] e [tr] —trillo; [s] e [z] — glissando). Estes fonemas sao alvos
de um tratamento electrénico semelhante aos excertos, mas alguns
sao ainda invertidos e retrogradados, sendo também alterada, por
vezes, a duracdo e nivel de frequéncia.

Apesar de as palavras e algumas frases serem ainda facilmente
perceptiveis, pronuncia-se uma desagregacdo das mesmas e res-
petiva semantica, sendo que as frases reveladas ndo tém qualquer
relacdo 16gica discursiva.

Canone a 4 vozes (vérios tipos de articulacdes e fonemas)

Por todos os meus nervos dissecados fora

Masoquismo através de maquinismos!

Do giro lubrico e lento dos guindastes
_—

Por todas as papilas fora de tudo com que eu sinto!

Canone a 4 vozes (mesma articulag@o e fonema)

Siléncio Siléncio
_ _
Siléncio Siléncio
Siléncio Siléncio
Siléncio Siléncio
-_ E—
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Canone a 4 vozes (articulacdo diferente, mesmo fonema)

fios
e

fabrica
_ =

frutos de ferro
_— T =

furia
= =

Num segundo momento, tal como na peca electroacustica de
Berio, os fonemas do texto sdo trabalhados isoladamente. Neste
caso, € evidenciada uma sonoridade caracteristica da lingua portu-
guesa, marcada por um enrolar de [s], [ch], [z], [r]. As letras sdo,
portanto, reorganizadas em séries de consoantes agrupadas con-
forme a semelhanca sonora e de articulacao:

Consoantes fricativas (continuas): [s], [z], [f], [ /], [3]

Consoantes oclusivas (descontinuas): orais — [k], [t], [g], [b],

[p]. [d]

Consoante lateral (continua): [R], [1]

Consoante vibrante (descontinua): [r]”

Assim sendo, as consoantes constituem o objecto fundamen-
tal para a elaboracdo de toda obra e nomeadamente a dltima parte,
onde estas se relacionam entre si através de processos modulato-
rios, recriando novos materiais composicionais, relativamente a ar-
ticulacdo musical, dindmica, timbre e métrica. As letras de cada
série sdo associadas entre si segundo as suas caracteristicas fonéti-
cas, transformando-se e fundindo-se umas nas outras pelo meio de
manipulacdes electronicas como variagdes de frequéncia, relativa-
mente a sua duracdo e nivel. Tem-se, por exemplo, as consoantes

75 Denominagio do tipo de consoantes e simbologia retirada do Alfabeto Fo-
nético Internacional [3] — giro; [k] — cais; [R] — rodeio; [r] — fria).
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fricativas [ [1, [s], [z], [f] e [3] que se apresentam mutdveis em ca-
deia ou ndo. Estas, quando pronunciadas, causam uma intrusao de
turbuléncia ruidosa na corrente de ar provocada oralmente, o que
confere uma sonoridade naturalmente de distor¢do semelhante ao
ruido branco, como € referido por Berio relativamente ao Episodio
[s] de Thema. Por outro lado, as letras podem também encontrar-
se interpoladas na mesma série ou com outras, ou seja, consoantes
de diferentes séries que se transmutam ou interligam tal como [tr],
[gr], [pr], [br], [fr] ou [pl], entre outras formas. Para além disso,
ha determinadas palavras cuja pronunciacdo fluente e rapida pa-
rece fazer suprimir a vogal que separa as suas consoantes, como €
o caso de dissecados, que soa a uma sequéncia de [d], [s], [k], [d]
e [s].

Deste modo, a tultima seccao da obra é notoriamente caracte-
rizada por um sibilar crescente de fonemas. Primeiramente, estes
sdo anunciados a pouco e pouco, maioritariamente as consoantes
fricativas que emergem lentamente, fundindo umas nas outras, in-
terrompidas esporadicamente por uma consoante oclusiva. A ten-
sdo0 progressiva culmina num tumulto de fonemas das vérias séries,
sendo preponderantemente uma sonoridade acentuada (staccatos e
martellatos) devido ao uso predominante de consoantes oclusivas.

Verbum Omaggio — Ode Mecdnica resume-se em trés secgoes,
paralelamente a Thema (Omaggio a Joyce):

1. Introdugdo — leitura do poema fragmentado Ode Triunfal,
2. Canone — sobreposicdo e manipulagdo de texto;

3. Episddio Consoante — exploragdo e interagdo dos fonemas.

Este tltimo momento resume em si todo o dramatismo transpa-
recido no texto de Alvaro de Campos, na medida em que reflecte
o ambiente frenético a que o sujeito poético se refere — os maqui-
nismos em fiiria — através da exposi¢do dos fonemas como gestos
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expressivos. Semelhante ao tratamento de Luciano Berio, relativa-
mente ao texto de Kutter na Sequenza III, caracterizado por uma
intencdo dramatica, também o poema em Verbum Omaggio — Ode
Mecanica é usado para servir um proposito expressivo estipulado
previamente em si mesmo: a obra espelha o grito cadtico de um
mundo mecanico, motorizado e electronico que provoca o ser hu-
mano na sua simultaneidade de ordem e desordem. Nesta, o sujeito
poético retine em si sentimentos paradoxais de repulsa e atrac¢ao
relativamente ao mundo moderno (Masoquismo através de maqui-
nismos!). Assim, € possivel reconhecer um dramatismo a obra, nao
s6 devido aos seus processos de manipulagdo electrénica, sendo
esta objecto de andlise da parte do sujeito, como também pela so-
noridade agitada que engloba ainda o caricter antitético do mundo,
sendo que € aparentemente desordenada apesar de ter como base
uma organizacao de trabalho fonético. A peca termina com o ul-
timo verso do poema Ah ndo ser eu toda a gente e toda a parte!,
0 que traduz esse mesmo sentimento idiossincrético: os fonemas
apresentam-se como foda a gente e toda a parte numa realidade
manipulada.

Verbum Omaggio — Ode Mecdnica é uma obra que abraga si-
multaneamente o trabalho fonético de dissociacdo da seméantica
e associagdo a musica (verbum — palavra enquanto material so-
noro independente de um significado 16gico) de Thema (Omaggio
a Joyce) e o trabalho de relacdo dramadtica entre o texto e a musica
(Ode — texto enquanto objecto musical) da Sequenza 111, resultando
na mesma conclusdo que ambas as pecas: o caracter da linguagem
enquanto gesto musical e ndo enquanto fonte de comunicacao dis-
cursiva.
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A Pertinéncia do Ensaio no Plano Curricular da
Introducio a Filosofia no Ensino Secundario em
Mocambique

Aristides Culimua’®

Segundo Severino Ngoenha,”” uma das razdes fundamentais que

contribuiram para a introducao do ensino da filosofia no ensino se-
cundario em Mocambique prendeu-se com a constatacao nos alu-
nos de um deficit epistemoldgico logo a sua entrada no ensino su-
perior. Neste prisma, entende-se que a inclusdo dos ensaios, (de
forma gradativa), no plano curricular da introducéo a filosofia 11*
classe pode desempenhar um papel de grande proeminéncia no que
diz respeito a criacdo nos adolescentes e jovens de um espirito cri-
tico, e incessantemente indagativo com relacao a totalidade do real.
Para Chambisse, o ensino da filosofia no ensino secundario reveste-
se de uma importancia pedagdgica e gnoseoldgica pela sua poten-
cialidade de conferir aos alunos uma aprendizagem significativa.
Os textos ensaisticos comportam quatro dimensdes, nomeada-
mente: a antropoldgica, epistemoldgica, metodoldgica e a dimen-
sdo estética, que em conjunto podem exercer um papel fundamental
no acto do filosofar por parte dos alunos do ensino secundério em

76 Aluno do PPGE-UDESC/Brasil, Linha: Politicas Educacionais, ensino e
formacdo (PEF), bolseiro do PEC-PG/CAPES. O ensaio faz conexdes ao ensino
da filosofia em Mocambique e é neste sentido que estrutura o seu pensamento
do ensaio O ensaio foi desenvolvido Ambito da actividade «O Ensaio e a Escrita
Acad@mica», Programa de P6s-Graduagdo em Educacio, 21-24 de Maio 2019,
do Centro de Ciéncias Humanas e da Educagdo — Universidade do Estado de
Santa Catarina, co-ministrada por Celso Jodo Carminati (PPGE-UDESC) e José
Anténio Domingues (LabCom.IFP — UBI).

77 Ernesto Daniel Chambisse et al, A Emergéncia do Filosofar 11% e 12¢
classe, Maputo, 2003; Idem, O ensino da filosofia em Mocambique: Filoso-
fia como poténcia para a aprendizagem significativa, Dissertacdo de mestrado
apresentada a Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo (PUC-SP), Brasil,
2006.
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Mocambique. Alids, no entendimento de Kant, a didéctica da filo-
sofia consiste essencialmente no ensino do filosofar. E justamente
o ensino do filosofar que é permedvel a saida do homem da me-
noridade para a maioridade, inscrita nos principios iluministas de
Kant’®. Para uma maior clarividéncia sobre a relevancia das dimen-
sOes supracitadas, a seguir se procede a sua descricao-analitica.

a) Dimensao antropolégica

Para Silvio Lima, «os ensaios sdo da vida de Montaigne, e ndao
da vida de outrem»’®. A partir da citacdo anterior, depreende-se
que uma das fontes imprescindiveis do ensaio é a prépria vida
do autor. Neste sentido, impde-se necessdria uma introspeccao
por parte do autor, inserida no conhecer-te a ti mesmo (socrético),
como a fonte da escrita, saber e conhecimento.

b) Dimensao epistemoldgica

Para Montaigne, segundo Savater®’, o ensaio se inscreve num
certo falsificacionismo (é feito de conjecturas), j4 que ndo ten-
ciona fomentar dogmatismos. Ao se recorrer a vida do proprio
autor como sendo a fonte do ensaio, ndo se pretende inferir em
nenhum momento que este tenha a prerrogativa gnoseoldgica de
construir uma concep¢do do mundo linear, univoca e irrefutdvel.
Desta forma, impde-se necessdria uma presenca continua do prin-
cipio falsificacionista no exercicio de introspec¢ao, interpretacdo e
reinterpretacdo das nossas vidas como fontes do espirito ensaistico.
Numa perspectiva falsificacionista, os ensaios nunca sao definitiva-
mente vélidos, pelo contrdrio, eles sdo essencialmente verosimeis,
j4 que somente se aproximam da verdade®'.

78 José Henrique A. Azevedo, «Kant e a docéncia: o ensino da filosofia em
vista do conceito de filosofia cosmopolita» in Galatos, Fortaleza, 2016, pp. 11-
23.

79 Silvio Lima, «Ensaio sobre a esséncia do ensaio» in Silvio Lima, Obras
completas de Silvio Lima, II. Lisboa, Fundac¢do Calouste Gulbenkian, 2002.

80 Fernando Savater, Op.cit..

81 Karl Popper, Conjecturas e refutagées, Brasilia, Editora UnB, 1980.
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¢) Metodoldgica

Uma outra importancia dos textos ensaisticos na perspectiva
de Benjamin, é a sua dimensao metodolégica. O ensaio, advoga
Benjamin®?, constitui um método filoséfico que consiste num auto-
julgamento da razdo, do pensamento. Distintamente do método
das chamadas ciéncias duras (experimentais), o método filoséfico-
ensaistico se da a prerrogativa de empreender um exercicio de auto-
questionamento incessante e incansavel, que também pode-se afir-
mar estar inserido na prépria esséncia do filosofar, que € o estar a
caminho na visdo de Karl Jaspers®’.

d) Estética

O belo, ou seja, o estilo de um texto ensaistico-filoséfico ndao
repousa na imediatez do desvelamento do seu sentido. O estilo de
um ensaio, na visdo de Benjamin, estd na sua potencialidade de
levar o leitor a ler e a reler incessantemente sobre a mesma frase,
a pensar e a repensar novamente sobre a mesma realidade. Este
movimento, nos termos de Benjamin, é epistemologicamente pro-
ficuo, uma vez que impulsiona ao leitor a refletir sistematicamente
sobre a realidade que se lhe coloca.

Algumas notas de conclusdo: As premissas colocadas no cor-
pus desta breve reflexdo levam a compreensao sobre a pertinéncia
dos ensaios. Para o filésofo mocambicano Severino Ngoenha, a
introducdo do ensino da filosofia no ensino secundario geral do
2.° ciclo em Mogambique deveu-se a constatacdo nos alunos pré-
universitarios de um maior déficit epistemoldgico logo a sua en-
trada no ensino superior. O programa de introduc¢do a filosofia no

82 Walter Benjamin, «Prélogo Epistemolégico-Critico» in A origem do drama
tragico alemdo [1925], ed. port. de Jodo Barrento, Lisboa, Assirio & Alvim,
2004, pp.13-45.

83 Karl Jaspers, A filosofia da existéncia, Rio de Janeiro, IMAGO Editora
Ltda, 1973.
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ensino secunddrio, comporta quatro (4) unidades didacticas, a sa-
ber: a introdugdo a filosofia: a emergéncia do filosofar, a pessoa
como sujeito moral, teoria do conhecimento, e a introducdo a 16-
gica I (11? classe), e a 12? classe: introducgdo a légica II, a con-
vivéncia politica entre os homens, a filosofia africana, metafisica
e estética. Cada uma das unidades compreende um conjunto de
conteddos didécticos. Entretanto, actualmente, a elaboracdo dos
ensaios no interior da educagdo mocambicana se limita ao ensino
superior (especificamente nos cursos de licenciatura, mestrado, e
doutoramento em filosofia, ou em humanidades). Por isso, nesta
brevissima reflexdo, defende-se perinente uma introdugdo grada-
tiva dos ensaios no programa de introdu¢do a filosofia no ensino
secundério geral em Mog¢ambique, com vista a engrandecer o es-
pirito criativo e critico dos adolescentes, jovens e adultos que fre-
quentam este nivel.

Os ensaios podem assumir no interior da educacdo mogambi-
cana, especificamente no ensino médio, uma fun¢do pedagdgica
e potencialmente significativa, uma vez que revestem-se de qua-
tro componentes fundamentais, nomeadamente: a antropoldgica,
Jja que, para Montaigne, os ensaios t€m como fonte priméria a pro-
pria vida do autor (portanto, o autor questiona-se a si mesmo, re-
alizando assim a famosa antropologia socréatica); a epistemolédgica
(na medida em que a elaboracdo de ensaios implica efectivamente
a construgdo de conjecturas, ou verdades falsificaveis); a metodo-
l6gica, ja que o ensaio consiste num questionamento continuo e
incansavel sobre a realidade universal, quer dizer, diferentemente
do experimental, 0 método ensaistico permite que o pensamento
retorne sistematicamente ao principio, assevera Benjamin; e por
fim a estética, concernente ao belo (que nos termos de Benjamin
repousa na sua potencialidade de levar ao leitor a ler e a reler, a
pensar e a repensar a cada instante sobre a mesma realidade, eli-
minando assim a hipétese de o entusiasmar). Deste modo, a intro-
ducdo dos ensaios, ainda nos niveis pré-universtarios, comporta a
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vantagem epistémica de prover aos alunos de uma capacidade para
uma melhor inser¢c@o no ensino superior, o qual demanda, de entre
variados aspectos, o pensar auténomo, criativo e critico.
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Ensaio o Pensar do Ser
Aldemir Barbosa da Silva®*

Ausentar-se das amarras que aprisionam o pensamento sinalizam
caminhos que aproximam de um auto exercicio da razao, pois pro-
voca a sensagdo que inclinam a suspensio do juizo. No exercicio
de distanciar sem negar os métodos epistemoldgicos que enges-
sam o ensino-aprendizagem, lanco um desafio sem pretensdes pré-
determinadas aos alunos. Uma breve e auténtica produgao textual,
que tende a ocorre no manejo de ideias que intercruzam o pensar
sobre o ser, e oportunizar um novo olhar ao vivenciar a experiéncia
do ser autoral, em torno de teorias que sobrepde os livros filoséficos
que repousam as carteiras da sala de aula, sem medo das muralhas
avaliativas.

Nesse caminho de apurar os sentidos, ou simplesmente permite
que vivenciem as sensagdes adormecidas pelo trivial cotidiano, lan-
car a reflexdo filoséfica sobre o ser, oportuniza captar outros frag-
mentos da realidade. O ato de pensar constréi novas leituras do ser
no mundo, sem perder a originalidade e autenticidade das impres-
soes, que apds absorver o questionar-se, apontam novos desafios
de cada ser e sua conexao existencial.

Mas, como retornar ao ponto inicial sem atribuir um juizo as
experiéncias vividas, ou furta-se dos impactos dessas impressdes
no pensamento. Nao procuro romper as estruturas impostas pela
cultura escolar, mas deixar a possibilidade de realizarem uma cri-
tica, que permita a cada um novo olhar ultrapassar as fendas que

84 Aluno do PPGE-UDESC/Brasil, Linha: Politicas Educacionais, Ensino e
Formacdo (PEF). O seu ensaio € tentativa breve ou aproximacao ao pensamento
do ensaio sugerida no ambito da actividade «O Ensaio e a Escrita Académica»,
Programa de Pés-Graduagdo em Educacdo, 21-24 de Maio 2019, do Centro de
Ciéncias Humanas e da Educagao — Universidade do Estado de Santa Catarina,
co-ministrada por Celso Jodo Carminati (PPGE-UDESC) e José Ant6nio Do-
mingues (LabCom.IFP — UBI).
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absorvem fragmentos da realidade, e romper o siléncio no ato de
pensar.

Nesse sentido, retornar ao desafio proposto sem determinar as
regras do jogo, ou mesmo, o ato de lancar no inconsciente dos
alunos tal exercicio, encontro evidéncias que apontam os inimeros
grilhdes que imperam sobre a auséncia de uma autorreflexdo, pois
foram ceifadas nos caminhos da constru¢@o do seu conhecimento,
e constantemente negadas tais experiéncias epistemoldgicas, que
impedem a construcdo do pensar sobre o ser, ato que sinaliza a
fragilidade do exercicio a critica, um saber que o ensaio permite.

Mesmo despreocupados com o texto demonstram latente o de-
safio, pois ao retirar o porto seguro instituido pelo método, perdem
sua localizacdo na sala, adentram no mar revolto do pensamento
que provoca dores que nunca foram sentidas, mas entre algumas
pinceladas comecam a despertar o intelecto nos lapsos de consci-
éncia do ser, e rabiscam suas primeiras impressoes autorais.
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