Roteiros de um caminhar no opaco

Fernando Rosa Dias

«Nio te apegues as verdades que nio te venham duma angustia espiritual.
Elas podem ser a Verdade, mas ndo te servem com certeza

nem ao teu tamanho nem 2 tua forma.

Sé irds descobrindo sentido & vida

quando ela fér uma procura desvairada de ti préprio,

através de tudo o que se te oferecer».

(Carlos Tinoco, Correspondéncia Frustrada, Lisboa: Livraria Bertrand, 1942)

«Lart, dans un certain sens, est une révolte contre le monde dans ce qu'il a de fuyant
et inachevé»
(Albert Camus').

Comecemos por problematizar que numa investiga¢io em artes a existéncia de um fim,
de um telos ou objectivo final (a obra final), tal como um principio, uma razio prévia para
a concepgdo da obra, algo a que a obra teria que cumprir ou responder, ou seja, a neces-
sidade de um principio e fim normalmente implicados, sdo cada vez menos persistentes.
Ao invés, a sua valorizagio é a do processo, do método enquanto temporalidade e caminho.
Ja tivemos a possibilidade de reflectir como o gesto artistico tradicional do pintor,
que ficava em elipse ou fora de cena, recondito nos segredos do atelié onde a obra se fazia
num tempo anterior ao aparecer da obra final, era um gesto que se retirava quando a obra
terminava para ficar de fora da observagio e da discussdo’. Quando Walter Benjamin

1 Albert Camus, Essais, Paris: Gallimard, 1981, p.1090.

2  Fernando Rosa Dias, «Geste, Touche, Style — Réflexions sur le geste en peinture», in: Le Geste entre émergence et appar-
ence (sous la direction de Michel Guérin), Aix-Marseille Université: Presses Universitaires de Provence, 2014, pp.159-
177. Também temos defendido a sua importéncia na Investigagio em Arte: cf. Idem, «A Investigagio em Arte: entre
a aura € a poiesis da obra, in Investigagdo em Artes — A Oscilagdo dos Métodos (coordenacio de José Quaresma, Fernando
Rosa Dias), Lisboa: Centro de Filosofia da Faculdade de Letras, 2015, pp.35-59.
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fala da aura da obra de arte tinica refere uma origem a que qualquer percepgio se liga,
uma origem de onde a obra advém e que se preserva em cada presente de recep¢do como
fundamento da sua autenticidade®. Essa origem é esse momento em que a obra se define
como tal, coincidindo com essa circunstincia em que a produgio (poiesis) se suspendeu
e a obra se deu por realizada. A poiesis termina e a obra est4 feita, sendo este 0 momento
dessa fundagdo. Contudo, sublinhamos como a arte moderna e contemporinea tem va-
lorizado cada vez mais esse gesto prévio, seja nas suas dimensées mais fisicas, corporais
¢ matérias (o automatismo psiquico, o informalismo, a performance, etc.) seja nas mais
conceptuais. A obra deixa de ser apenas o que estd perante nés, para explorar essa actua-
¢do anterior que se incorpora no seu processo criativo.

O seu caminhar enquanto método ndo se sustém nem resolve na relagio entre um pa-
radigma inicial e uma mudanga de paradigma, como promovem alguns métodos cientf-
ficos. No processo artistico hé algo logo 4 partida pouco preciso enquanto plano inicial
€, muito menos, enquanto objectivo ou fim determinavel. Desinteressada de finalidades e
ideiais, a arte actual tende a estar livre de algo a cumprir, prévio ou final. Cada vez mais
ela encontra os seus interesses no seu préprio caminhar processual. Por isso somos reni-
tentes em aceitar que uma investigagao em artes que implique a produgio artistica possa
avangar sem uma anterior pratica.

Os modos abertos e processuais tém sido dos mais marcantes da filosofia contemporé-
nea, sobretudo nas suas manifestagdes mais criticas. Adorno, reflectindo sobre a filosofia
contemporanea — ou melhor, sobre um filosofar contemporineo — apontou a impoténcia
do Ser e de qualquer pretenséo filoséfica de unidade e totalidade. Para Adorno a nova
filosofia devia andar em circulos, desenvolver paradoxos e explorar-se enquanto caminha-
da, como uma errancia ou deriva. Para Adorno nio hé sentido positivo do mundo pelo
que a dialéctica s6 pode ser negativa, uma dialéctica que nio produz verdade, mas que
desoculta a falta de verdade®.

Algumas das mais relevantes teorias estéticas contemporéineas estimularam essa di-
mensdo de percurso, de algo que nio tem um corolério, mas que se desdobra constante-
mente. E o caso da estética do bricoleur de Lévi-Strauss, que de desdobra de um primeiro
plano pragmitico e retrospetivo, de disposigo de materiais fragmentérios recoletados
como um tesouro. Este material inicial recolhido, de base heteréclita e fragmentaria, ani-
ma uma vontade de fazer que «néo ¢, portanto, definivel por um projecto», mas algo que
articula o concreto do material sensivel como virtualidade fortuita e acidental. A recolha
ndo segue um principio da serventia prévia, para a qual isto serve, mas antes a recolha
do material enquanto disponibilidade aberta, porque poderd servir para alguma coisa. £
através do manusear desse conjunto de materiais heteréclitos e dispersos, definindo ai
um gesto de combinagdo e reorganizagio, de ligagdes ao acaso, que se vai demandando
0 que estes podem significar®. Também a nogdo de pli de Deleuze, como modo de desdo-
bramento continuo e contiguo, em que cada forma se liga ao espago ilimitado em todas

3 «A autenticidade de uma coisa ¢ a suma de tudo o que desde a origem nela é transmissivel, desde a sua duragio
material ao seu testemunho histérico». Walter Benjamin, «A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica»,
in Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politica, Lisboa: Relégio d’Agua, 1992, p.79.

4 Cf. Theodor W. Adorno, Actualidad de la filosofia, Barcelona: Ediciones Paidés Ibérica, 1991.
5 Cf. Claude Lévi-Strauss, O Pensamento Selvagem, Sio Paulo: Papirus Editora, 2008, pp-33-35.
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as direcgdes simultaneamente®, ou o famoso rizoma de Deleuze e Guattari, sem principio
nem fim, porque sempre no meio ou enire, sao exemplos de processos abertos, escoando
no seu préprio devir. Apresentam uma dimenséo afirmativa, sem oposigdo nem negagio,
porque sio pura ligagdo em fluxo recusando a suspensio num «€» para se moverem na
conjugagio interminavel de «e...e...c...»".

Defenderemos que a investigacio em artes, assumindo este designio da arte contem-
porinea, descobre no interior dessa caminhada, os seus principios e fins. Interessa-nos
valorizar esta caminhada (odos) enquanto modo de exploragao da investigagao em artes.
A palavra método tem origem etimoldgica do grego odos (que significa via, caminhada
ou marcha), significando «caminho tortuoso». Com este sentido original nio se verifica
a pressio de uma verdade prévia nem de um telos, mas a valorizacgdo desse entre proces-
sual e interrogativo que € a investigagao. E nesse interior que colocamos a linguagem
especulativa e argumentativa da discussao necessdria 2 investigacdo (em artes), embora
sempre concatenado com a produgdo material da obra em processo — € na consciéncia
desse paradoxo, em que tanto insistiu Adorno, entre o necessario esfor¢o da linguagem
perante a indecifrabilidade da obra, porque «os conceitos sdo nio s6 a dificuldade da
sua decifragio, mas também a sua oportunidade»®, ou porque vivem «entre a recusa a
deixarem-se compreender e a vontade de serem compreendidas»®. E na sua reniténcia ao
conceito que a arte melhor se revela como desafio. E porque lhe é irredutivel, ndo se dei-
xando instrumentalizar numa interpretagio transparente, que a arte o alimenta enquanto
modo enigmAtico. Mas eis também a sua fatalidade, como a de Edipo, «que responde com
pertinéncia aos enigmas», mas cuja felicidade se revelou «como cega»'’. Mas € este para-
doxo, préximo do que foi apresentado por Heidegger entre abertura/retraimento ou entre
Terra/Mundo, que a arte encontra as suas tensdes mais intensas no seio do processo poietico,
e que nos permite valorizar a (investigagao em) arte enquanto enconiro com a verdade.

Valorizar esse percurso anterior a qualquer coroldrio, a qualquer determinagdo da
obra feita, € a valorizagdo do método criativo. Se qualquer ciéncia indica que todo o mé-
todo é um caminhar tortuoso e aberto, isso prevalece ainda mais quando falamos de
processos artisticos. Se nos interessa valorizar esse caminhar do método é por conside-
rarmos que é no seu interior que o processo artistico vai atinando comos seus dilemas ¢
questdes, nesse jogo entre abertura e encontro. Enquanto método, aceita outra variedade
dos modos de caminhar (que seriam os seus estilos), com menos pressdo de uma problema
inicial a resolver ou de uma resposta ou telos a cumprir. O estilo, perto da acepgio deleu-
zina, assenta na conexdo da actualidade de algo com a sua virtualidade, «é o ponto de
indiscernibilidade de um devir», «uma linha de variagéo continua», a prépria forga que
«liga subterraneamente o continuo»''. Mesmo quando nos referimos ao estilo de uma
obra, falamos dessa forga que atravessou o seu devir processual, da qual a forga foi uma
expressio de actualidade nela concentrada, mas que advém antes dela e tem um porvir para
além dela, num continuo que atravessaré outras obras. Entendemos aqui estilo enquanto

Gilles Deleuze, Le Pli. Leibniz et le Baroque, Paris: Les Editions de Minuit, 1988, p.169
Gilles Deleuze, Féliz Guattari, Mil Planaltos. Capitalismo e Esquizofrenia 2, Lisboa: Assirio e Alvim, 2007, p.48.
Theodor W. Adorno, Experiéncia e Criagdo Artistica. Paralipémenos d «Teoria Estética», Lisboa: Edigdes 70, 2003, p.157.
Ibidem, p.75.
10  Ibidem, p.157.
11 Ana Godinho, Linhas de Estilo. Estética e ontologia em Gilles Deleuze, Lisboa: Relégio d’Agua, Editores, 2007, p.240.
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um modo de caminhar e nio algo definido num objectivo alcangado. Néo se decide na
fungio que cumpre ou num interesse — este estilo, enquanto maneira, € um modo de in-
terrogar o mundo e nio propriamente uma resposta. Trata-se de um caminhar, portanto,
de uma procura enquanto tal. E com estas nogdes que justificamos um lugar particular
da investigagio em artes que pode encontrar na universidade um modo e um lugar privi-
legiado para se explanar.

Verdade e Conhecimento - entre a objectividade
apodiptica e a historicidade hermenéutica

«O que toco, 0 que me resiste, eis 0 que compreendo»
(Albert Camus'?)

Nio ¢ dificil relevar a arte como modo de conhecimento. Noutro lugar jé destacdmos exemplos como
Suzanne Langer ou Jacob Bronowski"’. Mas alguma tendéncia tradicional tende a fazer corresponder
a verdade a uma eficdcia tecnoldgica e objectiva, a uma categoria positiva com propensdo a dominar
nas ciéncias ditas exactas.

A epistemologia contemporanea tem-se debatido com uma querela entre as ciéncias
objectivas e humanisticas. As primeiras comprovam factos que consideram independentes
do contexto social e cultural que o produz. Acreditam numa verdade apodiptica e fora da
histéria, mesmo que reconhecendo inevitéveis historicidades préprias no seu percurso,
porque h4 um poder de constatagio que tende a substituir a sua prépria historicidade.
Esta via considera que existem factos do mundo que sdo exteriores a nossa mente e cultura,
que h4 provas dos factos exteriores ao nosso contexto, € que a sua explicagdo € suficiente e
transcende esse contexto'*. A mudanga de paradigma procura eliminar (apagar, esquecer
ou superar) o paradigma anterior.

As humanisticas sdo mais hermenéuticas, assentes na interpretagio € na argumenta-
¢3o, pelo que assumem essa historicidade como marca prépria, como percurso sobre o
qual se constréi qualquer interpretagdo presente. E natural que estas tltimas sejam mais
sensiveis ao construtivismo social e ao relativismo, tendendo a doutrina da «igual valida-
de»'s em que caiu certo relativismo pés-moderno, reconhecendo outros modos igualmen-
te validos de conhecer o mundo, sendo o nosso tio aceitdvel a partida como ouéros. Nio
h4 conhecimento superior, mas diferente, porque todo o conhecimento € conhecimento
situado.

Alguns autores mais conhecidos das teorias construtivas dos factos - tais como as versoes
do mundo como construgio de factos de Nelson Goodman, os esquemas conceptuais, neces-

12 Albert Camus, O Mito de Sisifo — ensaio sobre 0 absurdo, Lisboa: Edigdo Livros do Brasil, s/d, p.66

13  Cf. Fernando Rosa Dias, «A Investigagio em Arte: entre a aura € a poiesis da obra, in Investigagdo em Artes — A Oscilagdo
dos Métodos (coordenagdo de José Quaresma, Fernando Rosa Dias), Lisboa: Centro de Filosofia da Faculdade de
Letras, 2015, p.48.

14  Cf. Paul Boghossian, O Medo do Conhecimento. Contra o relativismo € o construtivismo, Lisboa: Gradiva Publicagdes,
2015, pp.33-34. Note-se que este autor faz uma critica ao que chama relativismo e construtivismo, defendendo «que hd
uma maneira de ser das coisas que é independente da opinido humana» (Ibidem, p.159). Como veremos, esta ndo é
bem a nossa posigio nem necessidade.

15  Cf. Ibidem, pp.11-16.

130



sdrios a qualquer pensar como as coisas sdo, de Hylary Putnan ou a necesséria descrigio
dos factos de Richard Rorty — constatam que todo o facto é uma construgdo cultural e nio
uma objectividade em si'é.

Radicalizando as propostas, encontrariamos sempre os limites dentro dos quais cada
uma destas teorias encontra o seu conforto epistémico: de um lado, caracterizando as hu-
manisticas, o principio de que a prépria necessidade de perguntar o sentido do mundo,
por mais objectivo e apodiptico que seja, é sempre uma pergunta do sujeito, uma questio
humana e cultural historicamente situada (e esta tem sido a grande exploragio da her-
menéutica contemporanea); do outro, com maior escola nas ciéncias naturais € nas exac-
tas, o principio de que, por muito que seja o sujeito a perguntar, este constata respostas
que sdo factos independentemente dos contextos da pergunta. A moral e a estética sio
inclinagdes claras para a construgdo cultural, relativista e construtivista; do outro est4 algo
que se possa caracterizar factualmente, tal como, em exemplo, quantas luas tem Japiter?,
questdo com resposta independente da cultura que faz contexto & pergunta do sujeito.
A mudanga da resposta, por exemplo, Jupiter perder ou ganhar uma lua, implicaria a
mudanga do facto [Em irénica proximidade temos a discussdo de Plutdo ser um planeta
ou nio, cuja dimensio supostamente factual se tem revelado quase tdo polémica como a
caracterizagdo de um movimento artistico].

Contudo, ndo queremos aqui resolver esta ja classica contenda sobre as construgdes
do nosso saber. O que nos interessa vincar é que ela é uma querela que espelha duas ten-
déncias dominantes de convicgdo cientifica que se ajustam a diferentes modos de funciona-
mento das ciéncias, entre as ditas humanisticas, historicistas ou hermenéuticas e as objectivas
ou apodipticas. Preferimos acreditar na riqueza destas duas tendéncias, e que a pobreza
seria uma sobrepor-se a outra, riscos a atender nas tltimas décadas da histéria da univer-
sidade, com o dominio destas tiltimas.

Mesmo nas artes podemos encontrar tendéncias andlogas, umas mais essencialistas,
outras mais historicistas. Por exemplo, na literatura, Jauss confrontou de modo bem sis-
tematizado a tendéncia historicista, que sublinha a adequagdo da obra ao tempo que a
produz, com a formalista ou esteticista, que sublinha a autonomia da obra por valorizagio
da imanéncia das formas, no esfor¢o de uma proposta de articulagio entre as duas a que
chamou Estética da Recepgdo"’. O que por agora atendemos é que teremos que reconhecer
que a arte, enquanto algo que ndo pode traduzir uma verdade fora dos contextos em que
emergem, porque € o mais rico exemplo de produgio humana, resvala nitidamente para
uma ligagdo privilegiada as humanisticas e as suas tendéncias para um saber relativista e
construtivista.

Contudo, a arte apresenta uma dimensao particular. Aceitando o principio de desinte-
resse ou de finalidade sem fim formulado pela estética kantiana, a arte fica de fora do prin-
cipio de construgio segundo as nossas necessidades e interesses contingentes, ou seja, a
arte € um produto cultural historicamente situado que nio fica refém do interesse huma-
no contingente. Este paradoxo da arte, na sua simultinea correspondéncia e transcendéncia
ao contingente, vai ao encontro de algumas teorias estéticas que, em modos particulares,
foram lidando com esta questéo.

16  Cf. Ibidem, p.41.
17 Cf. Hans Robert Jauss, A Literatura como provocagdoe, Lisboa: Vega, 1993,

131

NO OPACO

ROTEIROS DE UM CAMINHAR



FERNANDO ROSA DIAS

Por exemplo, a estética de Marcuse considera que a arte cria mundo, sendo uma sub-
versdo da experiéncia que por ela ¢ levada a situagdes limites, uma forga negadora que
obriga a uma nova dimensio da experiéncia; por isso, a arte, falando do que existe contra
0 que existe contém simultaneamente uma extrema afirmagéo (sublima e consola) e uma
extrema negagao (dessublima, como forga subversiva e dissidente) de modo que ela é um
produto do social que ultrapassa o social'®.

A referida Estética da Recepgdo de Jauss coloca esta questdo num processo histérico-
-hermenéutico, problematizando como a obra de arte vanguardista rompe com as ex-
pectativas de recepgio publica do tempo em que se apresenta, necessitando de um outro
tempo de ajustamento, uma espécie de «reconstitui¢do do horizonte de expectativas»'.
Nio é a obra que muda, mas uma experiéncia da recepgio que faz ainda parte da hist6-
ria das obras, daf que o valor da obra estd inscrito também na posteridade®: «A vida da
obra na histéria no é pensével sem a participago activa daqueles a quem se dirige. E
a sua intervengdo que faz entrar a obra na continuidade de um horizonte dinidmico de
experiéncia, na qual se opera a permanente passagem de uma recepg¢io simples a um
comportamento critico, de uma recepg¢do passiva a uma recepgio activa, e das normas
reconhecidas a uma produgio nova»?*'. No processo deste tempo de recepgio, a obra de
vanguarda vai deixando de ser inaudita para se tornar cléssica, inscrevendo-se na histéria
da arte. Entre esses tempos ela produziu novas experiéncias e conhecimento, passando de
obra vanguardista a classica.

Voltemos a questdo da verdade. Tradicionalmente hd a tendéncia em aceitar como
verdade o que € objectivével, o que € recorrente e se pode repetir como lei. Contudo, al-
guma tendéncia filoséfica tem considerado esta como uma verdade instrumental (Adorno,
Horkheimer, Marcuse, Merleau-Ponty, etc.) que, por tendéncia, é positiva e transparente,
¢ que se salvaguarda numa diferenca descortinavel entre verdade e falso, certo e errado.
A arte, e em grande parte as ciéncias humanisticas, serao sempre ciéncias falhadas nesta
asser¢do de verdade.

Uma vasta tradicéo filos6fica da Era Contemporénea tem investido numa nogio de
verdade bem divergente: além da valorizagdo da historicidade e subjectividade que se
embrenha na construgdo moderna da razio®, emerge uma verdade oculta e opaca, de
forca negativa, que resiste a instrumentalizagio técnica ou conceptual. Consideramos
que esta diferenga foi uma polaridade que alimentou a construgéo do projecto iluminista.
Sempre existiu no projecto das luzes uma dialéctica com o opaco, tal como na dialéctica
do espirito de Hegel existe a for¢a de negagio na anti-tese, que supde que o que assumimos
como verdade contempla uma zona invisivel (esquecida e inaudita) de ndo-Ser que funda-
menta o que se expde como Ser. Marcuse observa que a logica racionalista jé contém na
sua afirmagéo um outro lado negativo, um nio-Ser que nio aparece na proposigio. Para
este autor a dialéctica hegeliana ja jogava entre a esséncia e a aparéncia, entre o que o ser
é e o que pode ser, tornando-se histérica e animada por um conflito, por uma «negagio

18 Herbert Marcuse, 4 Dimensdo Estética, Lisboa: Edigdes 70, 1986,

19 Cf. Hans Robert Jauss, 4 Literatura como provocagdo, Lisboa: Vega, 1993, pp.71, 79.

20 Cf. Ibidem, p.61.

21  Ibidem, p.57.

22 Cf. Jurgen Habermas, O Discurso Filoséfico da Modernidade, Lisboa: Publicagdes Dom Quixote, 1990, pp.13-88.
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interna»?. Foi no seio desta contradi¢io, como apontdmos, que Marcuse valorizou uma
«verdade contraditéria» que se opde a uma estrutura operacional ou a uma organizagio
administrativa®.

Existe uma tendéncia dos pensadores desta acepgio de verdade como opaco e negati-
vo, em valorizar a arte como mecanismo privilegiado de relagao com a verdade. Adorno,
com a sua defesa do «nio-idéntico» e do «enigma», desenvolveu um modo particular
para fazer essa ligagio entre arte e verdade: «Conceber uma obra de arte como comple-
xdo de verdade pde-na em relagio com a sua inverdade, (...)». K por essa via que as obras
de arte «participam no conhecimento», através da «sua propria constituigao», em que
«elas si0 0 modo de conhecimento que nio é conhecimento do objecto», em clara fuga a
instrumentalizagdo. £ por esta razio que a profundidade de uma investigagao em artes
faz da produgdo e do produzido enquanto obra o seu dmago. Para nés ela € via para essa
marca da estética adorniana, que considera que a «filosofia da arte ndo é tanto escamotear
o momento do incompreensivel a custa de explicages», «mas compreender a propria
incompreensibilidade»®. Fazer a obra coloca a experiéncia no mais intimo contacto com
o momento emergente desse incompreensivel — que, como veremos, ¢ uma marca do ab-
surdo de Camus.

Habermas apontou o dionisiaco nietzschiano como um momento marcante da expres-
sio negativa dessa polaridade da razio, definido-a enquanto modo de um perder-se do
sujeito devido ao colapso do principio da individuagdo, um «abismo do esquecimento»
contra o mundo do conhecimento teérico e do agir moral ou contra o quotidiano, como
uma perda da experiéncia pragmatica®. J4 numa abordagem em torno de Heidegger,
Habermas refere um «outro da razio», «contra-forgas do ser ou da soberania»: «En-
quanto a razdo é definida por uma disponibilidade e uma valorizagao calculistas, o seu
outro s6 negativamente é caracterizdvel, como o absolutamente indispensével e néo va-
loriz4vel — como médium no qual o sujeito apenas pode emergir enunciando a si préprio
e transcendendo-se a si préprio enquanto sujeito»?. Por isso, essa mesma forca negativa
surge decisiva na ontologia de Heidegger: «O Nada ¢ o Nio do ente e, deste modo, o Ser
experimentado a partir do ente. A diferenga ontolégica ¢ o Ndo entre o ente € 0 Ser»®. A
verdade surge em Heidegger como alétheia, como desocultagdo ou desvelamento de um
Ser que se define enquanto esséncia e oculto, mas cuja iluminagdo muda a relagdo com o
Ser, implicando a tensio entre abertura e retraimento.

Mais recentemente, o coreano Byung-Chul Han separa e opde as nogdes de verdade
e transparéncia: «A transparéncia e a verdade ndo sdo idénticas. A segunda é uma nega-
tividade, uma vez que se pde e impde declarando falso todo o outre. Mais informagao ou
uma acumulagio de informagéo nio é por si s6 qualquer verdade. Falta-lhe a diregdo — ou
seja, o sentido. E precisamente 2 falta de negatividade do verdadeiro que se desemboca
na pululagdo e na massificagio do positivo»”. E em continuidade, acrescenta: «As coi-

93 Herbert Marcuse, L'Homme Unidimensionnel, Paris: Les Editions de Minuit, 1968, pp.164-165

24 Ibidem, p.166.

95 Theodor W. Adorno, Experiéncia e Criagdo Artistica. Paralipémenos i «Teoria Estética», Lishoa: Edigées 70, 2003, p.142.
26 Jiirgen Habermas, O Discurso Filosdfico da Modernidade, Lisboa: Publicagdes Dom Quixote, 1990, p.98-99.

27  Ibidem, p.106.

28 Martin Heidegger, A Esséncia do Fundamento, Lisboa: Edigdes 70, 1988, p.9.

29 Byung-Chul Han, A Sociedade Transparente, Lisboa: Relégio D'Agua Editores, 2014, pp.19-21.
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sas tornam-se transparentes quando abandonam toda a negatividade, quando se alisam e
aplanam, quando se inserem sem resisténcia na corrente lisa do capital, da comunicagio e
da informacgio. As a¢Ges tornam-se transparentes quando se tornam operacionais, subme-
tendo-se aos processos do cdlculo, da diregio e do controlo»®.

E na mesma linha de critica ao excesso de positividade reflecte sobre a experiéncia
estética (da imagem): «A negatividade da separagdo (secreto, secretus), da delimitagio, e
do enclausuramento € constitutiva do valor cultual. Na sociedade positiva, na qual as coi-
sas, doravante transformadas em mercadoria, devem expor-se para ser, o seu valor cultual
desaparece em beneficio do seu valor de exposigio. (...). Tudo o que repousa em si mesmo
deixa de ter qualquer valor». Ao valor de culto da obra tinica, em que as coisas «existirem
€ mais importante que serem vistas», que «depende da sua existéncia e nio da sua expo-
sigdo», substitui-se a dimensdo positiva e transparente do modo expositivo. A atengdo, com
as suas demoras, € o que se subtrai a transparéncia positiva e pornogréfica definindo a
possibilidade de uma real experiéncia estética®': «A absolutizagdo do valor de exposigio
manifesta-se como tirania da visibilidade. O problema nio é 0 aumento de imagens, mas a
coagdo icénica da transformagio em imagem. O imperativo da transparéncia torna suspeito
tudo o que ndo se submete a visibilidade(...). A comunicagio visual realiza-se hoje como
contégio, exibigdo ou reflexo. Falta-lhe a reflexdo estética». (...). [As imagens como expo-
si¢do] «Falta-lhes por completo a rutura, que desencadearia uma reflexdo, uma revisio,
uma meditagdo. A complexidade torna a comunicagio mais lenta»?2,

O filésofo coreano aproxima-se de certas posi¢des de Jean Baudrillard, em que a
transparéncia é acumuladora e o sentido tende a opacidade. Na sua critica i cultura con-
temporédnea, Baudrillard considera que «estamos num universo em que existe cada vez
mais informagdo e cada vez menos sentido»*. Para este autor estamos para além da repre-
sentagdo devido a proliferagio de signos. J4 nio hd ilusido para desmascarar, mas apenas
recorréncias e permutas dos signos. A luta actual j4 ndo é contra a alienagio, as trevas ou
as sombras, mas «contra a transparéncia»*. Vivemos num excesso de real assente numa
positividade do real. Este excesso é o «curto-circuito da realidade» e a «sua reduplicacio
pelos signos» que destitui toda a negatividade e opacidade®.

Byung-Chul Han observa, nesse excesso de informagio, a ameaga da desnecessidade
de uma posigio de produgio de sentido e do fim da teoria: «E um erro supor que a mas-
sa positiva de dados e de informagio, que hoje cresce até ao monstruoso, torna a teoria
supérflua - (...). A teoria da negatividade ¢ estabelecida antes dos dados e informacédes
positivos, e também antes dos modelos. A ciéncia positiva, baseada nos dados, nio é a
causa, mas a consequéncia de um fim da teoria, no sentido auténtico, que se aproxima»*.
O autor coreano faz uma critica a «razio higiénica» dos dados: «As coisas tornam-se
transparentes quando se inserem em fluxos polidos de informacées e de dados. Os da-
dos tém qualquer coisa de pornogrifico e de obsceno. Nio tém intimidade, nem reverso,

30 [Ibidem, p.11.

31  Cf. Ibidem, pp.20-21.

32 Ibidem, 25-26.

33 Jean Baudrillard, Simulacros e Simulagdo, Lisboa: Relogio d’Aguah 1991, p.103.

34 Jean Baudrillard, O Crime Perfeito, Lisboa: Relogio d’Agua Editores, 1996, p.95.

35 Jean Baudrillard, Simulacros e Simulagdo, Lisboa: Relégio d’Agua, 1991, p.39.

36  Byung-Chul Han, 4 Sociedade Transparente, Lisboa: Relégio D’Agua Editores, 2014, p.17.

134



nem fundo duplo. Nisso distinguem-se da linguagem, que nio permite uma nitidez total.
Os dados e as informacdes entregam-se a uma visibilidade total e tornam tudo visivel».
Por eles a acgdo torna-se transacgdo, «processo manipulado através de dados»*’, um processo
polido e sem atrito que acelera os circuitos de aceleragio de comunicagio e de capital.
A verdade nio é amontoado nem frequéncia. Por isso, «um amontoado de dados» «pode
fornecer informagdes tteis, mas ndo gera nem conhecimento nem verdade»*. Uma teoria
completamente substituida por dados implica um certo fim da verdade, da narrativa, do
espirito: «Os dados sdo simplesmente aditivos. A adigdo opdem-se a narragio. A verdade
tem uma verticalidade intrinseca. Os dados e as informagées, em contrapartida, habitam
o horizontal»*.

Tem sido natural que a tendéncia para considerar a arte o centro de uma relagdo
privilegiada com essa verdade oculta e ¢ negativa é acompanhada pela valorizagio da
estética no campo da filosofia contemporénea. Entre a mirfade de pensadores possiveis,
sublinhamos os que nos tém acompanhado e que, em boa parte, expusemos: Nietzsche,
Heidegger, Marcuse, Adorno, Merleau-Ponty, Deleuze, Derrida, Byung-Chul Han, etc*.

Reconhecendo esta importincia da experiéncia da arte na cultura contemporanea,
entendemos que h4 uma distingio entre a produgio da arte, enquanto caminhada da
mais intensa experiéncia do artista, e a experiéncia estética da obra. Esta diferenga tem-se
sustentado entre o siléncio dominante na primeira experiéncia e a excessiva especulagdo
da segunda. Acreditamos haver um cruzamento a explorar, algo a reflectir a partir dessa
experiéncia mais abandonada da parte de quem produz artisticamente, de quem estd no
processo criativo, no seio dilemético dessa experiéncia — experiéncia que sé ele, o préprio
agente da poiesis, podera ser reflexo e extrapolar reflexdes. E entre a negatividade referida e
esta poiesis silenciada que vamos ao encontro de Camus e da sua estética do absurdo.

Encontros com o Absurdo

«Il faut imaginer Sisyphe heureuse»
(Albert Camus*')

«La stupide félicité des cailloux»
(Albert Camus*)

Por principio o que é absurdo ndo pode ser ciéncia. O absurdo langa-nos numa zona de
nio sentido, de ndo instrumentalizagio, que nfo convém a verdade objectiva de prova fac-
tual. Exactamente por isso, o absurdo interessa-nos nesta relagéo negativa com a verdade,
que j4 expusemos, enquanto momento negativo, nao controldvel nem manipulével. E com

37 Byung-Chul Han, 4 Salvagdo do Belo, Lishoa: Relégio D'Agua Editores, 2016, pp.20-21.
38 Ibidem, p.70.
39 Ibidem.

40 Sobre o nosso interesse sobre esta dimensio negativa da estética, cf. Fernando Rosa Dias, «Predicagdes da Arte -
Contribui¢do e Lugar do Discurso na Investigagio Artistica. Discurso e Obra de Arte», in: Investigagdo em Arte — Uma
Floresta, muitos caminhos (coordenagio de José Quaresma, Fernando Rosa Dias, Juan Carlos Guadix), Universidade
de Lisboa, Faculdade de Belas Artes, CIEBA, 2010, pp.58-91.

41  Albert Camus, Le Mythe de Sisyphe. Essai sur l'absurde, Paris: Gallimard, 1965, p.198.

42  Albert Camus, apud Jean Onimus, Camus, face au mystére, Paris: Desclée De Brouwer, 1965, p.74.
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esta for¢a que o absurdo se torna relevante para o complexo problema da verdade - e j&
veremos o favor da arte para esta questio. Também consideramos a ironia, que j4 traté-
mos*, como um instrumento privilegiado da arte para esse confronto com o absurdo.
A ironia destituia a comodidade de certas verdades positivas e estabilizadas; o absurdo
confronta a sua inutilidade e artificialidade.

No mundo contemporineo, o absurdo mistura-se com as filosofias existencialistas,
saidas das insanidades da segunda Guerra e das ditaduras, e em reacgdo aos processos
sistematizadores, unificadores ou totalitdrios da razio. A crise civilizacional associou-se
a crise de sentido saido de um pensamento racional e mecanizado. O cléssico livro da
Escola de Frankfurt, A Dialéctica do Iluminismo de Adorno e Horkheimer, é uma grande
critica as estruturas de reificagdo social e individual assentes na dialéctica da razio instru-
mental que recaia na barbérie. Ela relaciona-se com a forga bruta e irracional do progresso
como tempestade, tal como Walter Benjamin nos apresentou na IX das Teses sobre a Filosofia
da Histéria em torno da alegoria do anjo da histéria arrastado incrédulo por essa tempes-
tade*. Merleau-Ponty falou da ciéncia como um pensamento operatério e de sobrevoo que
nio age sobre a camada de sentido bruto, que ndo se enraiza num contacto entre sujeito
e mundo®. Logo no inicio de O Olho e o Espirito, langou uma sentenca dessa separagio da
ciéncia: «A ciéncia manipulas as coisas e renuncia a habitéd-las»*.

Em Heidegger hd um conflito entre o aberto da desocultagdo da arte e o fechamento
do ser para a morte do sujeito, entre a possibilidade de um e o limite do outro. Em Camus
verifica-se uma viragem a partir dos mesmos pressupostos, em que o S€r para a morte se
torna o ser que quer a sua morte — a questio do suicidio em Camus — como consciéncia
do limite, como situagio limite de uma melancolia profunda. A melancolia nascia desta
tensdo entre o infinito que o sujeito concebe e ambiciona como possibilidade e a sua pré-
pria finitude — uma forga negativa que ji se encontrava nas aspiragdes cldssicas do saber
e da arte, sobretudo nessa encruzilhada do inicio da Era Moderna, onde a Melancolia se
aferia como fatalidade do olhar de Fausto. Consideramos que esta era ja uma fatalidade
expressa, como outra face, no enunciado confiante de Diirer: «...Pois um pintor esti re-
pleto de formas no seu interior. (...). [0 pintor] se pudesse viver eternamente, teria sempre
algo de novo a extrair das ideias interiores, de que fala Platio, para colocar na sua obra.
(---) [o artista é como] um outro Deus»*.

Verifica-se uma tensio existencial no seio da vontade de saber: uma tensio entre aber-
tura e fechamento, entre horizonte e clausura, entre posteridade e fatalidade do fim, ou
seja, uma tensdo entre consciéncia de finitude e 4nsia de infinito uma aspiragio de ple-
nitude no seio da obra finita. Eis a fatalidade da obra de arte: ela nunca fecha a histéria
da arte, h4 sempre um guase que falta, uma zona cega, que faz tudo recomegar. E neste
sentido que lemos uma sentenca de inevitdvel fracasso, que é também incentivo criativo,

43  Cf. Fernando Rosa Dias, «Tempos da Investigagdo em Arte — caminhar no método entre a divida, a critica e a
ironiax», in Investigagdo em Artes — Ironia, Critica e Assimilagdo dos Métodos (coordenagio de José Quaresma, Fernando
Rosa Dias, Alys Longley), Lisboa: Escola Superior de Teatro e Cinema; The University of Auckland: Creative Arts
ans Industries Dance Studies, 2015, pp.44-58.

44 Cf. Walter Benjamin, «Teses sobre a Filosofia da Histéria» (tese XV), in Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politica,
Lisboa: Relégio d’Agua, 1992, p.157-170.

45 Cf. Maurice Merleau-Ponty, O Olho ¢ o Espirito, Lishoa: Vega, 1992, pp.15-16.
46  Ibidem, p.14.
47  Albrecht Diirer, apud Erwin Panofsky, Idea: A Evolugdo do Conceito de Belo, Sao Paulo: Martins Fontes, 1994, p.12
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nas palavras do pintor Anténio Dacosta: «Costumo dizer que o pintor pinta as escuras.
H4 uma espécie de cegueira no acto de pintar. Ha sempre um risco que se corre, e dele se
faz a arte... (...). A ideia de fracasso, alids, parece-me fundamental»*. Observamos uma
marca de Sisifo neste gesto de um esforgo inttil, que recomeca, que retorna sempre; sem
causas nem fins. Mas cada novo esfor¢o de subida de Sisifo é uma afirmagio de vida, uma
recusa do ser para a morte heideggeriano.

Para Camus, o absurdo é «um mal de espirito», um «divércio entre o Homem € a
Vida»*. A expressio transporta consigo uma ascendéncia que cruza pensadores como
Kierkegaard, Nietzsche ou Karl Jasper, que Camus vai citando. O sujeito j4 ndo se escon-
de por detrés do artificio confortdvel das representagdes, para exercer um confronto com
a crueza do mundo. Pensando no papel da arte esta ja ndo representa, antes lida com o
mundo, langando o sujeito para uma zona limiar da sua acgio, pensamento e existéncia.
O absurdo coloca-nos no seio da negatividade que a verdade opaca nos confronta, ex-
pondo-nos perante uma realidade alheia as nossas representagdes: «O mundo foge-nos,
porque se transforma nele préprio. (...). Esta espessura e esta estranheza do mundo - é
o absurdo»*. E neste sentido que Camus cita Nietzsche ao afirmar que «resta-nos a arte
para ndo morrermos de verdade»®'.

O que ressalvamos é que essa marca de negatividade da verdade é um problema exis-
tencial e, por isso, humanista. A verdade, apresentada como essa negatividade e opaci-
dade, coloca a existéncia num modo sofrido, em que o sujeito mergulha numa solitria
melancolia perante a incompreensido do mundo — mas que nos interessa aqui sem essa re-
volta consigo préprio, esse ddio de si sem perddo de Camus: «La malheur dont se plaignait
Sisyphe n’est rien auprés de cette impossibilité d’étre enfin soi, d’étre un bloc transparen-
t...»%, Para Camus a verdade sé existe num confronto com o absurdo do mundo. Essa
verdade néo € algo prévio ao sujeito, mas resulta da sua acgio e até confronto perante um
mundo que transcende as nossas representagdes, um mundo fora da nossa construgio de
sentido para se revelar drama do sujeito: «Une vérité négative, a savoir que le monde, que
la vie n’ont aucun sen set qu’il n’y a de vrai que le soleil et I’anisette de midi»*. Ficamos
assim, e retomando algumas ideias que visitimos de outros autores, entre uma objectivi-
dade factual positiva (que vimos criticada por Jean Baudrillard e Byung-Chul Han) que
nao produz sentido, e o absurdo do confronto com a opacidade e negatividade que eclode
quando se ambiciona um sentido para a camada bruta do mundo (Merleau-Ponty).

A arte é o momento privilegiado de um confronto com essa negatividade. Para Camus,
mestre de reflexio mas nio de conceitos®*, «se o mundo fosse claro, a arte nio existia»*,
pelo que a «arte ndo pode ser melhor servida do que por um pensamento negativo»**. A
arte absurda choca com esse momento onde «o pensamento renuncia a si préprio», pelo

48  Anténio Dacosta, entrevista in: Tolentino de Nébrega, «Anténio Dacosta. Do risco se faz arte», Didrio de Noticias
(Madeira) (suplemento Domingo), 10 de janeiro de 1988, p. 9.

49 Albert Camus, O Mito de Sisifo - ensaio sobre 0 absurdo, Lisboa: Edigao Livros do Brasil, s/d, p.16.

50  Ibidem, pp.26-27

51  Nietzsche, 4 Vontade de Poder, apud Ibidem, p.118.

52 Jean Onimus, Camus, face au mystére, Paris: Desclée De Brouwer, 1965, p.101.

53 Ibidem, p.74

54 Roger-Pol Droit, Maitres a penser. 20 philosophes qui ont fait le XXe siécle, Paris: Flammarion, 2013, pp.185-186.

55  Albert Camus, O Mito de Sisifo — ensaio sobre o absurdo, Lisboa: Edigdo Livros do Brasil, s/d, p.123.

56 Ibidem, p.140
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que a «a expressdo comega onde o pensamento termina»*. O absurdo toca a arte numa
dimensio existencial que ultrapassa a prépria obra: «A verdadeira obra de arte é sempre
4 medida humana. (...). O problema para o artista absurdo, é adquirir esse saber-viver
que ultrapassa o saber-fazer» e que é «um grande criador de vida»® — portanto, e com
interesse para as nossas questdes, sem tekné nem arte, mas poiesis.

E este confronto que leva o sujeito a essa revolta metafisica que Camus refere em L’hom-
me Révolté, na qual o homem se revolta contra a sua condigio existencial, projectando
uma forga negativa perante a existéncia. O que também nos interessa é que esta projeccio
faz o sujeito mergulhar no seu presente: «La vraie générosité envers l'avenir consiste 2
tout donner au présent»™. Tal permite-nos uma relagio desta revolta metafisica com a
angustia trdgica do homem quando se funde no mundo no espirito dionisfaco. Em ambos
observamos um mergulho no devir.

O retorno da arte a poiesis (nesse percurso histérico recente de: obra — arte — poiesis)®
¢ um mergulho no seu processo, na sua temporalidade interna de constituicio. Nem a obra

Jinal e bem feita (tekné), dimensio hoje débil e desnecesséria aoss pressupostos da produgio
artistica contemporanea, € que constituiu o cldssico academismo, nem a arte enquanto po-
der para sagrar obras, o novo academismo, mas uma for¢a que emerge no processo poietico. E
nessa forga produtiva, que advém da abertura 4 contingéncia, que entendemos a frase de
Camus: «As grandes obras nascem muitas vezes na esquina de uma rua ou no tamborete
de um restaurante. O mesmo acontece com o absurdo»®!,

Para Sartre nés decidimos sés, porque somos s6s: «Nous sommes seuls, sans excuses.
C'est ce que j'exprimerais en disant que I’homme est condamné 2 étre libre. Condamné,
parce qu'il ne s'est pas créé lui-méme, et par ailleurs cependant libre, parce qu’une fois jeté
dans le monde, il est responsable de tout ce qu'il fait. (...) L'homme, sans aucun secours,
est condamné a chaque instant a inventer I'homme»*2. E isso que faz a angtstia da res-
ponsabilidade de escolher perante as vérias possibilidades de acgio, de que fala Sartre, e
que no transporte para as questdes artisticas encontramos forte expressio na produgdo da
obra - sendo a obra final ja a suspensio dessas angtstias intimas ao artista®®. A Liberdade
¢ a grande fonte de interpretagio, de produgio de sentido, de um nada transformado em
acto, onde toda a moral, enquanto conduta da existéncia, se coloca em situacdo. Para
Sartre a verdade s6 pode resultar da liberdade de cada Homem revoltado que choca e
desafia o outro. Daf que, para Camus, o absurdo seja um mergulho do sujeito na solidio,
cercado pelo outro. £ exactamente no seio da poiesis que a arte confronta esse lugar de
escolha onde a liberdade, a subjectividade ¢ a responsabilidade se revelam integrais ou
mesmo em estado bruto.

57  Cf. Ibidem, p.121-123.
58  Ihidem, p.122.

59 Albert Camus, L'homme Révolté, p.376, apud Jean Onimus, Camus, face au mystére, Paris: Desclée De Brouwer, 1965,
p.137.

60 Apontamos aqui trés grandes tempos da arte desde finais da Idade Média: 1) o tempo da obra, em que esta é que
legitima a arte, com uma tekné latente ou escondida; 2) o da arte, saido da ressaca do trauma duchampiano, com a sua
critica ao poder institucional da arte que passa a legitimar a obra, e que vé a sua tekné suspensa; c) e o da poiesis, que
apenas apontamos como possibilidade actual, onde a cldssica tekné cede a dimensdes conceptuais e processuais, nio
estando ao servigo da obra final nem domada pela instituigdo arte.

61  Albert Camus, O Mito de Sisifo — ensaio sobre 0 absurdo, Lisboa: Edigio Livros do Brasil, s/d, p.24
62 Jean-Paul Sartre, Lexistentialisme est un humanisme, Paris: Editions Gallimard, 1996, pp.39-40.
63 Ibidem, pp.36-37.
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E superado o estigma do tradicional academismo, com razio entre meados do século
XIX e meados do século XX, para as necessidades da renovago da arte — mas hoje até pe-
rigoso e perverso quando as grandes facilidades se encontram nos modos de legitimagao
da arte, bem ausente dos paradigmas de uma saber fazer que sustentava a academia (que
hoje ela, felizmente, muito se libertou), quando as decisdes da arte se deslocaram para
forgas institucionais que nio sio lugares de produgdo mas de exibigdo (nogdo que inten-
cionalmente trocamos pela de exposigdo — pensando na reserva de dignidade da famosa
dimensdo expositiva de Walter Benjamin) com a reflexio algo instrumentalizada e posta ao
Seu servigo.

Porque lida com esse absurdo, onde o negativo se oferece enquanto tal, entendemos
que a investigagdo em artes encontra dentro do seu processo, do seu caminhar, as questdes
mais deslumbrantes para a sua continuidade - dai defendermos a necessidade de um per-
curso artistico, de uma caminhada artistica, j4 presente na aventura de uma investigacdo
em artes. Consideramos ainda que o absurdo se coloca no préprio mundo da arte e dos
seus funcionamentos actuais, ao que j4 chamémos de novo academismo®. Se a arte se liber-
tou da obra (final), deixando de ser esta a justificar a arte, agora é o fazer processual da obra
(poiesis) que a pode confrontar, denunciando os seus absurdos institucionais, o seu poder
de Midas de transformar qualquer coisa em arte®. Entendemos que o poder de legitimar a
arte vulgariza a possibilidade da arte em criticar, problema actual da critica da arte como
que domesticada na sua integragio. A teoria da vanguarda de Peter Biirger, assente no
ataque a institui¢do «arte»*® terd neste novo academismo mais dificuldade em funcionar,
ocorrendo num modo amestrado de funcionamento critico. Este novo academismo dé-se
exactamente quando este paradigma de Biirger ja ndo funciona porque j4 est4 incorpora-
do, ou seja, a critica 2 instituigdo arte esté integrada e legitimada pelos funcionamentos da
instituicdo. Por seu lado, esta libertagdo reflexiva da poiesis que defendemos para a inves-
tigagdo em artes, desobstrui um lugar que, insistimos, est4 indoméavel porque esquecido.

Marcuse criticou a «operacionalidade fechada» da légica. Criticando o «triunfo do
pensamento positivo da «filosofia unidimensional», do behaviorismo filoséfico ao prag-
matismo e positivismo da filosofia analitica®, o autor defende as subtilezas da linguagem
necessdrias a um pensar fora do comum, sublinhando ser necessdrio uma metalinguagem
para encontrar o que a linguagem esconde e exclui - pelo que se torna imprescindivel
«introduzir no conceito o elemento negativo-critico, a contradicio e a transcendéncia»®.
Este € um lugar de alteridade e pluralidade que Marcuse encontra como poténcia na arte
64 Temos debatido este novo academismo. Os seus mecanismos comegaram a ser denunciados por autores como Tom

Wolfe, Jean Baudrillard, Yves Michaud, Jean-Pjilippe Domecq, Cf. Fernando Rosa Dias, «Predicagoes da Arte -
Contribuigdo e Lugar do Discurso na Investigagio Artistica. Discurso e Obra de Arte», in: Investigagdo em Arte - Uma
Floresta, muitos caminhos (coordenacio de José Quaresma, Fernando Rosa Dias, Juan Carlos Guadix), Universidade de
Lisboa, Faculdade de Belas Artes, CIEBA, 2010, pp.58-91. Para este novo academismo institucional da arte, cf. Idem, «A

Investigagio em Arte: entre a aura e a poiesis da obra», in Investigagdo em Artes — A Oscilagdo dos Métados (coordenagio
de José Quaresma, Fernando Rosa Dias), Lisboa: Centro de Filosofia da Faculdade de Letras, 2015, pp.49-50.

65 «Cette rhétorique est un complexe de Midas inversé tel que nous pouvons l'observer dans 'art contemporain : la légiti-
mité artistique de I'ccuvre n'appartient ni a l'artiste, ni a I'ceuvre. La question ainsi posée court-circuite l'ceuvre dans
la mesure ol ce n'est plus 'ceuvre qui justifie I'art, mais l'art qui justifie 'cuvres. Fernando Rosa Dias, «Qu'y a t-il
d'ceuvre dans lart P», in Lignes de fuite Hors-série 4 : Hommages d Michel Guérin, Janvier 2014, pp.1/5-5/5. Disponivel em
WWW: <URL: http://www.lignes-de-fuite.net/rubrique.php3?id_rubrique=36>
66  Cf. Peter Burger, Teoria da Vanguarda, Lisboa: Vega, 1993. Note-se que Biirger ja alertar para o perigo da «instituicio
arte» neutralizar a tendéncia ou o «conteido politico das obras particulares» (Ibidem, p.151).

67  Herbert Marcuse, L'Homme Unidimensionnel, Paris: Les Editions de Minuit, 1968, p.193-223.
68  Ibidem, p.249.
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enquanto linguagem exposta ao limite. Na mesma linha Deleuze releva uma importdncia
analoga para a arte, vendo nela um modo de «pensar o impensado» e de «fugir 2 imagem
dogmidtica do pensamento»®. Toda a sua estética privilegia processos de divergéncia, de
passagem e devir.

Também para Camus a arte €, por exceléncia, o lugar da diversidade. Exigindo da
criagdo absurda a revolta, a liberdade e a diversidade, esta encontra a sua profunda inu-
tilidade, para «consumir assim a inutilidade profunda de toda a vida individual»™. Este
«trabalho imitil e sem esperanga» é o de Sisifo. Mas essa é a sua forga afirmativa no seio
da negatividade: «O homem absurdo diz sim e o seu esfor¢o nunca mais cessard»’..

Chegando ao ponto limiar das nossas questdes, defendemos a investigag¢do em artes
enquanto modo crucial de lidar com essa negatividade da verdade. Exactamente no seio
de uma poiesis para além da tekné, enquanto processo de concepgdo da obra, e aquém
da «arte» enquanto lugar secularmente demitido das reflexdes artisticas, e que s pode
pertencer a quem a produz, se esforga um modo copioso de confrontar essa guisa opaca
da verdade. J4 o dissemos noutros lugares, que consideramos este o filio mais esquecido
(e, também por isso, mais rico) da investigagio em artes - e, para além de vérias possibi-
lidades da investigagio em artes, esta é para nés central, enriquecendo as outras. E com
isso assumimos a diferenga de atitude entre o artista que deixa aos lugares institucionais a
consagragio e discussdo da sua obra (feita), que cabe no que ji dissemos sobre as questdes
institucionais da arte, e aquele que quer colocar em discussio os dilemas do JSazer da sua
obra (poiesis), a explorar pela Investigagdo em Artes.

«O absurdo ¢ a razio licida que constata os seus limites»
(Albert Camus™)

69  Gilles Deleuze, apud John Rajchman, As Ligagoes de Deleuze, Lisboa: Temas e Debates, 2002, p.123.

70  Albert Camus, O Mito de Sisifo — ensaio sobre o absurdo, Lishoa: Edigdo Livros do Brasil, s/d, pp.144-145.
71 Ibidem, p.151.

72 Ibidem, p.64.
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